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PREDMLUVA

Kniha, jiZ tu verejnosti predkladam, vznikla z predndsek, jeZ jsem
o tomto oboru konal jako odborny estetik na Karlove univerzité.* Poprvé
predndsel jsem v zimnim béhu 1913— 14 ,, Teoretickou dramaturgii®, ve-
novanou nejen dramatu mluvenému, nybrz zdvérem téz opere. Po delsi
prestavce vrdtil jsem se k témuZ predmétu ve snaze, najit formulaci co
nejobecnéjsi. Vysledky svych uvah prednesl jsem r. 1922 ve Filozofické
Jjednoté v Brné ve dvou predndskach, nazvanych ,, Principy teoretické dra-
maturgie*. Cdst predndsky byla pod titulem ,,Podstata divadelni scény*
uverejnéna v ,,moravsko-slezské revui* 1923; k ohlésenému tam vydani
celku v§ak nedoslo. Problémem divadelni iluze zabyval jsem se ve studii
,.Estetickd piiprava mysli“ (C. Mysl XVII. 1921) a v élanku ,, Loutkové
divadlo* (Drobné uméni 1923) vedle drobnéjsich stati. V letnim béhu
1925 konal jsem specidlni predndsku univerzitni ,,Estetika opery*, ukdz-
kami z ni jsou dva clanky: , Dramatické moZnosti opery” v publikaci
,»Nové ceské divadlo 1918—26" a ,,Jak se komponuje opera* v ,,Novém
ceském divadle 1927*. Obdobnou specidlni predndsku ,,Estetika drama-
tu* mél jsem v letnim béhu 1927.* To jsou asi vnéjsné dokumentované
etapy mé prdce v tomto oboru.

Zdkladni myslenka této knihy je za prvé ustaveni dramatického
uméni jako samostatného a sobéstaéného uméni, v némsz by éinohra,
zpévohra a Zdnry jim pFibuzné byly zahrnuty jako specidini druhy. Za
druhé formulace obecnych zakoni tohoto umeéni, z nichz by zdkony
Fecenych Zdnri vyplyvaly specializaci podle svych zvlastnich podminek
ldtkovych. Tedy zkratka systematické zpracovani nového umeni, soufad-
ného zndmym a uznanym uménim dosavadnim.* K této myslence mne
vedle teoretickych popudil, z nichZ zvlast vytykam ndzory svého ucitele
Hostinského, vedla md vlastni uméleckd praxe; jako operni skladatel |

* Znainénka v textu knihy odkazuji na Poznamky a komentdFe zarazené
na str. 329. :
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citil jsem vidy Zivé a presvédcive, 3e dramatik je jiny umélec nez bdsnik
nebo skladatel, byt se s nimi spojoval v jakousi persondlni unii. To je prv-
ni édst knihy. '
Co se tyce podrobného vypracovdni tohoto planu v druhé édsti spisu, je
pojeti a usporadani latky mé vlastni; vécné ovsem neobsahuje — a neni
to ani pFi soustavném spisu moiné — jen mé vlastni mylsenky, zvldst
pokud se Cinohry tycle, jejiz teorie je dnes jis dost propracovina. Nicméné
odbornici poznaji, kolik je i tu mych novych myslenek a pojeti.* Ve zpra-
covdni zpévohry mohl jsem se k tomu opFit o viastni skladatelskou zkuse-
nost. Myslim, Ze teorie a estetika dramatického uméni v té p¥isné védec-
ké formé jak jsem ji tu podal, je novum. Co se tkne otdzek stylovych,
FeSenych v Casti tieti, hledél jsem si ve zméti nejasnych a zmatenych, ba
protichidnych ndzorit dosavadnich zjednat pevny podklad tim, Ze jsem
vypracoval problém divadelni iluze na zdkladé psychologickém, viastné
noetickém, a odtud Fesil otdzky dalsi, zvlasté vécnou alternativu real-
ismu_a idealismu. Nadéji se, Ze jsem tim vnesl aspori trochu jasna do
problému vidy, a zvldsté nyni aktudlnich v uméleckém, specialné v diva-
delnim Zivoté. Teorie ovSem nedélé uméni; k tomu jsou umélci. Ale umél-

| ci se museji vyvijet. Dobrd teorie vede dobFe a pFimo, Spatnd pak zavadi.

To neb ono zkusil z nich kazdy, kdo chtél poctivé vpFed.

V Praze v kvétnu 1931 Otakar Zich

UvVOD

Tato kniha jedna o teorii a estetice dramatického umeni.

Teoretické vySetfovani uréitého uméleckého oboru tyka se specific-
ké struktury, jiz maji dila do toho oboru patfici; estetické zkoumani
vztahuje se k jejich estetické, tj. citové pilsobnosti. Zasadné vzato je
estetické vySetfovani $irsi, protoze esteticky pisobit mohou i pfedmé-
ty, jeZ se do uméni nepocitaji, nejenom napf. ptirodniny, ale i Cetna
dila lidska. Bézi-li vSak, jako v naSem ptipadé, o estetické zkoumani
d&l uméleckych, zuzuje se patrné timto vybérem estetické vysetfovani
na zkoumani, jak plsobi esteticky ten moment, ktery fecena dila &ini
,uméleckymi‘* — a to je pravé specificka jejich struktura. Také teore-
tické vySetfovani vabec je $irsi, protoze mize morfologicky zkoumat
predméty existujici i mimo uméni; jde-li viak, jako zase u nas, o pfed-
méty uméni, musi vySetfovani struktury respektovat opétné to, Ze bézi
o strukturu dila esteticky pusobivého. Jak patrno tedy, prostupuji se
pravé pii zkoumani uméni obé feena stanoviska, teoretické a estetic-
ké, tak pronikavé, Ze je v praxi nejlépe obé spojit, sice bychom se ne-
vyhnuli stalému opakovani nebo odkaziim. Je to disledek metody vé-
decké estetiky, jez odvozuje své vysledky induktivné z materialu dané-
ho zku3enosti, a nikoli deduktivné z néjakych apriornich principti
filozofickych, jako €ini estetika spekulativni.*

Sloudeni stanoviska teoretického s estetickym ma téZ za nasledek,
Ze material, jenZ bude podkladem naseho vySetfovani, nebude obsa-
hovat viechna dramaticka dila viibec, nybrZ jen jejich vybér, tj. jen ta,
jez jsou vskutku hodnotnd.* Piisné vzato je takovy vybér vidy subjek-
tivni, ale skute&nost ukazuje, Ze 1ze dosici znainé miry objektivity ze
souhlasu mnohych, zvl43té ze souhlasu znalci, a z vybéru, ktery &ini
sam Cas, jenz napravuje, nékdy rychleji, jindy ov§em loudavéji, Cetné
nespravedlnosti soucasnikd k uméleckym dilim jak vynikajicim, ale
svou dobou odmitanym, tak zase slabym, ale svou dobou obdivova-
nym. Ceho se tieba vyvarovat, je vybér dogmaticky, nikoli podle ne-
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ptedpojatého dojmu dila, ale podle né&jakych norem nebo hesel, jimiz
se, jak znamo, vyznaduje kazda doba uméleckého Zivota. Existuje pie-
ce nejenom dogmatismus konzervativni, nybrZz i — pokrokovy. Ostat-
né i z méné cennych dél, poptipadé, jako pravé u dramatického umé-
ni byva, z dél jen po nékteré strance slabsich lze Cerpat teoretické
pouceni tfeba negativni, ale neméné dulezité, coz také udinime.

Nase kniha ¢leni se ve tfi Casti, z nichZ prvni, nadepsana ,,Pojem
dramatického uméni®, je v podstaté metodologicka. Druha, nazvana
»Princip dramati¢nosti‘‘, obsahuje, i pfi zduraznéném svrchu pronika-
ni obou stanovisek, vice Gvahy esteticke, kdeZto v tfeti, oznafené
,Princip stylizace*, pfevazuji zase Gvahy teoretické, resp. uménoslov-
né.

e e ]

POJEM

DRAMATICKEHO

UMEN]




I. POVAHA DRAMATICKEHO DILA

Byva zvykem rozumét slovem ,,dramatické uméni‘‘, drama mluvené
¢&ili ¢inohru a poditat ji do uméni basnického. Teoretické a estetické
uvahy o ni patfily by pak do poetiky. Nase pojeti dramatického umé-
ni je v8ak 8irsi a zahrnuje v sobé& i operu neboli zpévohru, jeZ zase by-
vé4 obvykle zafazovana do hudby, resp. do hudby vokalni, a jiz tedy
obvykle vysetfuje teorie a estetika hudebni. Cinohra a zpévohra* jsou
sice jediné dva obory dramatického uméni v naem smyslu slova, ale
jsou to obory nejpoletnéjsi a umélecky nejvyspélejsi, mohli bychom
fici reprezentalni; proto budou hlavnim pfedmétem nasich uvah.

Spojeni Cinohry a zpévohry v $iri obor dramatického uméni tak,
jak je zamyslime, neni mechanické, nybrZ organické. Znamena to vy-
néti obou z uméni basnického a hudebniho a slou¢eni jejich v nové
unténi, jez sice ma s obéma jmenovanymi uménimi Cetné vztahy a sty-
ty,' l?le pfesto je samostatné a svépravné. To je zdsadni stanovisko této

nihy.

Ale jak je moZno sjednocovat takto umélecké obory, jez byly a2 do-
sud — oviem jen v teorii — rozhozeny do dvou riznych uméni? Toto
sjednoceni je dusledek z4sadné jiného nazirani na ¢inohru i zpévo-
hru, nez je to, jez dosavadni teorie obvykle zaujima. Mluvi-li literarni
teoretik o &inohfe, mysli tim kniZku s jejim textem a obdobné hudeb-
ni teoretik povaZuje za operu jeji partituru. V&di sice, Ze se oboji dila
provadéji na divadle, pfesto vSak povaZuji fe€ené rexty — slovni i hu-
debni — za zcela postaditelné pro své uvahy. Jinak je oviem v praxi.
Nejenom divadelni umélci, ale i divadelni obecenstvo povaZuji za &i-
nohru nebo zpévohru to, co se provadi na divadle. Toto jediné sprav-
né stanovisko zaujmeme i my. Subjektivné, tj. z hlediska obecenstva,
1ze je vyslovit takto:

inohra i opera, krdtce dramatické dilo, je to, co vnimdme (vidime
a sly§ime) po dobu predstaveni v divadle.
Tato pravda, Ze dramatické dilo je divadelni pfedstaveni, zd4 se byt
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na prvni pohled samozfejma az k trivialnosti. BohuZel neni tomu tak
a omyl povaZovat za dramatické dilo pouhy jeho text (slovni i hudeb-
ni) je ptili§ zakotenén, aby se do ného znovu a znovu neupadalo.
V celé nasi studii budeme ,,dramatické dilo* chapat jedin¢ a dusledné
ve smyslu svrchu vyt¢eném a prosime Ctenafe, aby to méli stale na pa-
méti. -

Dramatické dilo je tedy kratce dilo divadelni a ihrn dramatickych
dél, tj. dramatické uméni, patfi do uméni divadelniho. Tak soudi, jak
jsme uvedli, nejenom obecenstvo, ale i divadelni umélci. Ba ti, ktefi
,,d&laji divadlo®, jsou — alespoii vét§inou — pfesvédleni, Ze drama-
tické a divadelni uméni je totéz. Tomu neni tak a my jsme s dobrym
rozmyslem nadepsali tuto knihu , Estetika dramatického uméni®,

a nikoli ,,divadelniho*, tfebaZe by se tim snad nade svrchu zdiirazné-

né stanovisko bylo zfetelné&ji vytklo. Uméni divadelni je 3ir8i neZ dra-
matické; obsahuje v sob& vedle n&ho jeité umélecké obory, jimz ter-
min ,,dramaticky** aspofi zasadn& nepfislusi. O tom pozdé&ji, az vyse-
tfime, co tento termin pfesné znamena. Zatim jsme chtéli jen upozor-
nit na to, e svrchu vytknuta véta nepodava jest& definici dramatické-
ho dila, nybrZ jen pouhé jeho ur&eni. Vétou tou je zdiraznéna pravd
povaha dramatického dila, z ni plynou nejen charakteristicke, ale
i specifické jeho znaky, tj. takové, jez dramatické (3ife: divadelni)
uméni odliduji od viech uméni jinych, kde takovych znaki nenajde-
me. Jaky to ma vyznam, plyne z této uvahy:

‘Kazdé badani, jez chce byt védecké — a tim chce byt i naSe — musi
pracovat metodou empirickou, tj. vychazet od zkusenosti a k ni se
neustale vracet na potvrzeni svych vysledki. V nasem piipadé jde
o zkuenost uméleckou, tj. o dila, jeZ jsme oznadili slovem ,,dramatic-
ka“ a jichZ nam zajisté umélecky Zivot poskytuje sdostatek. To je kon-
krétni material, z néhoz mame odvodit rozborem a srovnanim obecné
zvladtnosti dramatického uméni a zakony, jez v ném vladnou. Je po-
chopitelné, e tyto vysledky budou jiné, vezmeme-li za zaklad — struc-
né fe¢eno — material ,,divadelni*, neZli jsou vysledky ziskané na ma-
terialu pouze ,textovém*, &imZ myslime text jak slovni, tak hudebni.
Empiricka metoda pravé dovoli nam, abychom vysledky svého Setfe-
ni ové&fili zase umé&leckou zkusenosti — my a kdokoliv jiny. Zakony
dramatického uméni, takto nalezené, nebudou v rozporu s uméleckou
praxi, nebudou ji jednostranné znasiliiovat, jako ¢ini dogmatické teo-
rie tolikerych ,,sméra* nebot vznikly z ni, a tedy také plati pro ni.

I: POVAHA DRAMATICKEHO DiLA 15

< Ktere Jsou tedy specificke znaky dramatickeho dila (v naem ,,diva-
delnim‘* smyslu slova)? Stali si vzpomenout na kterékoliv pfedstave-
ni &inoherni nebo operni, abychom si uvédomili, Ze jsme pfi ném ne-
jenom divdky, nybrZ, a to zdroven, i posluchaci. Toto sptezeni dvojiho
soucasného vnimani nevyskytuje se v Zadném jiném uméni nez v dra-
matickém (8ife: v divadelnim). Pred dilem vytvarnym, stavbou, so-
chou nebo obrazem, jsme jen divaky, pfi dile basnickém nebo hudeb-
nim jen posluchadi. Je sice pravda, Ze dila basnickd nebo hudebni
také &teme, ale neni snad tieba dokazovat, Ze to, co vnimame ptitom
zrakem, tj. pismo obyd&ejné, resp. notové, nepatfi do toho dila basnic-
kého, resp. hudebniho, a také ho tam nepotitame, byt by mélo, samo
o sobé posuzovano, téZ umélecké kvality, a to vytvarné (graficka
uprava knihy). Naproti tomu to, co vidime pfi divadelnim pfedstave-
ni, rozhodné do dramatického dila patti a tvoti jeho slozku stejné
podstatnou jako to, co slySime. SpteZeni obou slozek, viditelné (optic-
ké) a slysitelné (akustické) je vSak nejen charakteristické, nybrZ i ne-
rozlucné, a to praveé pro dila dramaticka proti dilim divadelnim viibec
(napf. baletu). To znamena, ze umélé vylouéeni jedné z obou slozek
a tim omezeni na pouhou slozku druhou citime nikoli jen jako ochu-
zeni, nybrz pfimo zkomoleni dila, jeZ se tim stava kusym.

Pfedstavme si, Ze bychom si pti pfedstaveni ¢inohernim nebo opernim zacpali usi,
abychom pranic nesly3eli, jen vidéli, nebo Ze bychom naopak zamhoutili o¢i, abychom
nic nevidéli a jen sly3eli (tento druhy pfipad vyskytuje se napf. pfi rozhlasovém pteno-
su divadelniho ptedstaveni). Tim, Ze odpadla jedna slozka, neposkodil se jen celek, ny-
bri i zbyld slozka sama. Co a jak mluvi asi tito lidé, jeZ vidim v této situaci, ktefi se tak-
to chovaji — nebof jisté mluvi! A jak jednaji osoby — nebof né&jaké osoby to jsou, ale
ja je nevidim — pfi této jejich Fe¢i, a co se d&je dokonce ted, kdy? je poFad ticho —
snad n¥co zivaZného, a ja to nevim! Red bez vidéné akce je jakoby abstraktngjii, akce
l_aez slySené fedi matozngjsi. Je to, jako bychom rozfizli n&jaky organismus a odhodili
Jednu piilku; i druha se tim zakrvaci, a dFive, v celku, tak ¢&il4, je ted ochromena. Komu
to nevadi, kdo je spokojen s takovymto jednostrannym vnimanim dila, nema pravy
anysl pro skutené dramatické uméni. A to jsou, jak uvidime, viichni ti, jim% za drama-
tické dilo postadi — dramaticky text.

Jsou oviem dila, jez neutrpi valné omezenim na jednu z obou uvedenych slozek. Ja-
ko piiklad téch, ktera snesou potlageni optického dojmu, lze uvést pfedevsim tak fecena
wkniZni dramata'. Obstoji zcela dobfe, kdyZ je jen slyime, ba obstoji nékdy i lépe, nez
kdybychom je vidéli na scéng, pro niz lecktera z nich nejsou ani myslena. Jsou to spis
basné nez ginohry. Za druhé jsou to mnohé staré opery, zvl. italské opery XVIL
a XVII1. stoleti. TrebaZe jejich scénovani poskytovala zhusta skvélou podivanou, neby-
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la opticka slozka tak organicky sloudena s akustickou, Ze by jejim vyloudenim vznikl
svrchu vyligeny dojem neuspokojivé kusosti. Abstrahujeme-li od jejich recitativil nebo
proz, jsou to spife koncerty nez zpévohry a stati Gplné, takové ,,koncertni opery”, jak je
nazveme, jen poslouchat. Oba uvedené pfipady netvofi pfesné ohranidené Zanry, nybrz
ptechazeji plynule do pravych dramat mluvenych i zpivanych, nelze je v3ak, i kdy2 jsou
scénovana, hodnotit jako dila plnokrevné dramaticka.

Opaény pripad vyskytuje se u dvou zanri, jeZ viak jsou ostfe ohranieny jiZ tim, Ze
se vzdavaji slozky akustické dobrovolng&. U pantomimy* to plati ovem jen z¢asti, proto-
#e zpravidla je provazena hudbou. Nicméné okolnost, Ze se v ni ani nemluvi, ani nezpi-

v4, plisobi na nas svrchu feéenym neuspokojivym dojmem kusosti, jenZ se stupfiuje tim .

vice, &im vice se pantomima snazi pfibliZit dramatu, a oslabuje & mizi tam, kde naopak
vyasti v &isty tanec. Je$té napadnéjiim ptikladem je film,*) jej? tfeba té% zafadit do
uméni divadelniho, aspon v §irsim slova smyslu, nebot biograf neni vlastné nez divadlo
ptizpisobené zvlastnim podminkam mechanické reprodukce. A¢koliv poskytuje skvé-
lou podivanou, chybi nam pFece jen akusticka slozka dojmu. Touha po tom, abychom
slyseli osoby, jez vidime, i mluvit, je tak velika, Ze nestati k jejimu ukojeni pouhé napi-
sy vysvétlujiciho textu: vede k filmu zvukovému.

Treba nam viak jesté zvlast vytknout jednu okolnost, jez je v pfed-
chozim rozboru sice obsaZena, ale mohla by ujit pozornosti. K nale-
mu zddraziiovani dvoji slozky pravého dramatického dila bylo by
moZno totiz namitnout, Ze se oboji vyskytuje i pfi pouhém cteni dra-
matického textu. Nejenze tu sly§im v duchu Fe¢i dramatickych osob,
nybrz, ¥id& se textem, zvlas§t& jeho scénickymi pozndmkami, vidim ty-
to osoby, jejich akci, ba i scénu ve své fantazii. Nejsou to sice optické
vjemy, nybrz jen pfedstavy, ale pro svou nazornost jsou zajisté posta-
Citelnou nahradou dojmu smyslového. Vidyt pfece i pouhou basen
¢teme, ba dokonce zpravidla ¢teme jen v duchu a spokojujeme se upl-
né s ,,vnitfnim sly$enim‘ a nejinak je i v hudb&. Odborny hudebnik
te partituru a sly3i pfitom i sloZitou skladbu do v8ech podrobnosti
jen ve své fantazii. Rozdil mezi étenim pisma oby¢ejného a notového
je jen ten, ze prvni umi kazdy, druhé jen méalokdo, protoze je k tomu
zapotfebi zvlastniho nadani 1 vzdélani. Zajisté Ze pouhé pfedstavova-
ni nema tu Zivost, tu silu, ba uto&nost, jako ma smyslovy vjem, ale to
piece kazdy ze ¢toucich vi; rozhodujici je, Ze se jim Ize bez ujmy dilu
spokojit. Pro& by tedy nemélo byt i ¢teni dramatického textu slabou
sice, ale postaditelnou nahradou za dilo provozované?

Tato argumentace je spravna, pokud se basnictvi a hudby tyce,
a bylo by si jen ptat, aby si lidé vice zvykali vnitfné slySet i {tené bas-
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ng, zvlasté lyrické. Pro dramatické uméni viak neplati a neplatila by
ani pak, kdyby se dokonce {tenaf dramatického textu snazil predsta-
vit si hru i scénicky — véc jinak zajisté velmi zadouci. Nebot slucho-
vé predstavy tpho, kdo Cte basen nebo hudebni skladbu, jsou textem
urceny, takze jsou pro vSechny Ctenafe stejné; naproti tomu pii &teni
dramatu jsou sice sluchové predstavy (jakZtakz, jak uvidime) textem
urceny a tedy pro viechny ¢tenafe skoro stejné, ale zrakové predstavy
znané libovolné a pro rizné Etenafe rizné. Je to s nimi docela tak ja-
ko tfeba pfi Cteni romanu (tedy dila basnického), kde si téz zhusta
pfedstavujeme osoby, véci, déje, ale kazdy z nas jinak, jeden bohaté,
druhy mdle, tfeti viibec ne. JenomzZe pii basnickém dile je tato optic-
ka vize osobni pfidavek ¢tenafiv, k dilu samému nepatfici, kdezto pri
dile dramatickém by méla byt podstarnou &asti dila.

Velmi jasné€ nam vynikne tento rozdil v optické slozce dila v tom ptipadé, kdyz sloz-
ka akusticka je smyslova, tj., kdyz dilo skute&ng, nejen v duchu, slydime. Pfedstavme si,
Ze naslouchame vypravéni néjaké povidky a Ze nam fantazie tim podnicena kresli néja-
ké‘,,ol')ré_zky“. Naproti tomu si mysleme, Ze naslouchame tieba rozhlasovému prenosu
néjaké &inohry ddvané na divadle a ze si i tu doplfiujeme slyené pfedstavami zrakovy-
mi, dokonce pfimo ptedstavami scénického déni. V prvém piipadé neni nase vize ne:
osobnim pozitkem, kdezto v druhém ma byt nahradou toho, co se v té dobé na divadie
skute€né déje a co vidi ti, ktefi jsou pfedstaveni ptitomni. Jak libovolna je to ndhrada,
netieba dokazovat.

Ale i ted’ mohlo by se jesté namitnout: neni tomu podobné pfi pro-
védéni tehoz dramatického dila, napi. Shakespearova Othella, za riz-
nych podminek, tj. na riznych divadlech, s riznymi herci, reziséry
fi_td:? Neni i tu opticka slozka, tj. to, co na scéné vidime, riizna a do
Jisté miry osobné libovolna? Tato namitka skryva v sobé petitio prin-
cipii, protoze ,,timtéz dramatickym dilem‘* mysli zfejmé ty? dramatic-
ky text. Prp nas, ktefi jsme pfijali ,,divadelni* pojeti dramatického di-
l‘a, Je jasné, Ze uvedena napf. pfedstaveni Shakespearova Othella ne-
Jsou ,,toréZ“dramatické dilo,* nybrz dramaticka dila riizna, byt ne upl-
né r@zné: Tvofi dohromady skupinu dramatickych dél o tém? textu —
a ovsem 1 0 témz autoru; jde-li o operu, tieba pfidat jesté: o téZe hud-
bg a o témz skladateli. Je pochopitelné, Ze takovou skupinu dramatic-
kych dél zna¢ime spole¢nym jménem dramatického autora, resp. skla-
datele a spole¢nym nazvem, jejz svému textovému vytvoru dali: Shake-
speariv Othello, Smetanova Prodana nevésta. Ale timto spole&nym
pojmenovanim neudinime ze skupiny dramatickych dél dilo jediné.
Rozpomenime se jen ze své divadelni zku3enosti na takova piedstave-
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ni Othella, resp. Prodané nevésty na riznych divadlech, feknéme jen
Ceskych, za riiznych dob, pokud jsme je zazili, v riizné reZii, s riznymi
herci, resp. zpévaky! Jaka rozmanitost celkového dojmu! Tato pted-
staveni méla sotva vice spolecného nez pravé holy text (ani jiz jeho mlu-
vu ne!), resp. i hudbu. ﬁici, jak je zvykem, Ze to byla jenom ,rizna
provedeni* téhoz dila, znamena — doslova — mhoufit odi pro vie
ostatni, pfedevsim pro celou slozku viditelnou.

Lze-li vSak tu — jak uvedena namitka &ini — mluvit o obdobé
s fantazijnim dopliiovanim optické slozky pfi pouhém &teni dramatic-
kého textu? Zajisté Ze nikoli. Optické vize riznych ¢tenafd jsou totiz
nejen riizné, ale téZ, jak bylo ostatné feceno, v pravém slova smyslu /i-
bovolné. Jsou to osobni asociace kazdého z nich, vybavujici se mecha-
nicky a bez naroki na vlastni hodnotu. O takové libovili se pii optic-
kém dojmu, jejz ma divak pti predstaveni, nemize prece mluvit, ne-
bof to, co vidi, je uréeno tim, co se déje na jevisti — a toto scénické
déni je formovano zdkonité, s uméleckym rozmyslem a s narokem na
vlastni hodnotu.

A tim jsme dosli aZ na koten véci. Akustickou slozku dramatického
dila Ize si jeSté predstavovat podle &teného textu, ponévadz je jim do
té miry urCena, Ze i v pouhé nasi ptedstavé bude zakonita, umélecka.
Pfi slozce optické to neni mozné, ponévad? nemame obdobné pevné
opory. Cteni slovniho nebo hudebniho textu je tedy postag&itelnou na-
hradou za poslechnuti basné nebo skladby hudebni, af instrumentalni
nebo vokalni, naproti tomu &teni dramatického textu, knihy nebo par-
titury, neni dostatecnou nahradou za vnimani dramatického dila, ¢&i-
nohry nebo zpévohry, protoZe neni pravo — ve smyslu pravé vyloze-
ném — sloZce optické, stejné podstatné, jako je akusticka slozka to-
hoto dila. Odtud plyne, Ze dramatické dilo maze subjektivné existo-
vat jedin€ jako vjem,* jejz mame z néjakého skutecného, realného pro-
vozovani, kde tedy obé slozky, viditelna i slysitelna, maji smyslovou
ndzornost. Toto faktum, odiivodiiujici definitivng nage odmitnuti
»textového pojeti* dramatického dila a pfijeti ,,divadelniho pojeti‘,
je tedy koneckonct duasledek problému fixace pro umélecké dilo &a-
sové. O tom jesté pozdéji.

Rozbor, jejz jsme takto provédli, abychom vyhledali specifické zna-
ky dramatického dila, lze tedy shrnout v tuto vétu:
Dramatické dilo sklada se ze dvou soucasnych, nerozluénych a ng-
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zornych sloZek riznorodych, totiz z viditelné (optické) a slysitelné
(akustické). ) . o
Vedle toho ziskali jsme jesté tuto vétu, jez ostatné s predeslou sou-
i L
VISNutnou existencni podminkou dramatického dila je skutecné (redl-
é) jeho provozovani. o
" {ervni 5étou odlisuje se dramatické uméni (tj. souhrn dvra’ma’tlckyc,h
dél) od uméni s jedinou slozkou, bud jen optickou (uméni vytvarna,
nebo jen akustickou (basnictvi a hudba). Co se tance ty‘c‘:e, plati profi
sice tato véta téz, ale s vynechanim slova ,,nerozlu¢nych®, ngbol’y Cis-
tém baletu zachovavaji si ob€ slozky, viditelna tanec¢ni a§ly51telna hu-
debni, pfes vzajemnou jednotu rytmickou i naladovou vzdy samostat-
nost a sobéstacnost. o
Druhou vétou odlisuje se dramatické uméni od basr}lctyl a hudby,
kde muze existovat dilo nejen jako vjem, dany realnym provozova-
nim, nybrz i jako pouha pfedstava na podkladé ¢teného textu slovni-
ho a hudebniho.

* *
*

Jak je vSak mozZno, zeptame se po téchtq vysledcich naseho vy$etfo’-
vani, ze ,textové pojeti dramatické_ho dila nejen vzniklo, al§ 1trva
a ze vede k takovym omylim, jako je zafazeni ¢inohry do basnictvi
a opery do hudby? Pfi¢iny toho jsou ’dv’é. o ) L

Prvni spociva v tom, Ze dramaticke dllVO je (ylo casove. Prqblhajlc
v redlném Case pfijima jeho vlastnosti, pfedevsim Jehov_tr’anznornostl,
pomijejicnost. Kazdé dramatické dilo’ex1st.uje jen uréity, omezeny
¢as: zadina v jistém okamziku, probiha uréitou dobu, nacez se zase
v jistém okamzZiku konéi. Pred timto zaéétkvem a po tomto kovnm ne-
existuje. Tuto zdanlivé vSedni okolnost uv’edomm}e si citelné napf.
tehdy, kdyZ zmeSkame zalatek pfedstaveni, protoze pvqk, je pro nas
tento zacatek dila neodvratné ztracen. Propaseme-li ur¢ite pi‘e_dstoave-
ni, napf. premiéru, docela, nemiizeme to jiz r}ahradltv; dggie-h vubeg
k reprize, bude uz aspofi trochu jina, ne-}l hodné (_|1Vn§ obs,aze.m
apod.). Stejné je tomu ovSem u dél hudebmcvh a vlastné i u basnic-
kych, pokud jsou provadéna hudebni hrou, zp&vem, recitaci, vypravo-
vanim. Tu vSak jsou moZné zapisy, zachycujici pismem o})yéejnym
a notovym vse, co je tfeba. Takova kniha nebo partitura oviem ,,nez-
ni*, obsahuje, jak se Fika, jen ,mrtvé* znaf‘,]gy, jez nutno teprve prove-
denim ,,0zivit**; nicméné je to né&co trvajiciho, néco mimo &as, néco,
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z ¢eho lze kdykoliv umélecké dilo samo uskute¢nit af jiZz realné¢ —
provedenim — nebo idealné — &tenim. Svou objektivni existenci po-
doba se basnicka kniha i hudebni partitura dilim vytvarného uméni,
budové, sose nebo obrazu; li$i se vSak od nich — a na to by se nemélo
zapominat — tim, Ze neni uméleckym dilem samym, nybrz jen jeho
moZnosti. Basnicky nebo hudebni text lze tedy nazvat nanejvy$ jen
uméleckym dilem potencialnim. Je pochopitelné, hiedic k vyli¢ené tu
nevyhod¢ ¢asovych uméni a spolu vyhodam ,textG*, Ze i dramaticka
umeéni touZzi po takovém zapisu a Ze jsme naklonéni vidét jej v knize
¢inoherni a v operni partitufe, tim spise, Ze z minulosti dramatického
uméni zbylo nam sotva vic nez holé tyto texty. Ukazali jsme vSak, Ze
,dramaticky text* je zapis jen kusy.

Druh4 pti¢ina omyld svrchu vytéenych je v tom, Ze se jak v basnictvi, tak v hudbé
vyskytuji texty, jez jsou velmi podobné dramatickym texrdm Cinohernim i opernim. Lite-
rarni teoretikové, jsouce zvykli (a pravem) posuzovat dila svého oboru podle textu,
usuzuji z toho (nepravem), Ze také Cinoherni texty patti mezi basnické a ¢inohra — ne-
bo, jak se zpravidla tika, drama — do basnictvi, tvofic tu s lyrikou a epikou tfi hlavni
obory poetické. Takovych ,,mimikrd* — oviem jen textovych — dotkli jsme se jiz dfi-
ve; jsou to tzv. kniZni dramata, poptipadé ,,dramatické basné*. Sta&i uvést ptikladem
tfeba tuto fadu: Goethtiv Faust, Gobineauova Renesance, Mickiewicziv Konrad
Wallenrod*, Jesté napadnéjsi je to v hudbé. Tam se vyskytuji totiz celé veliké Zanry hu-
debni, jejichz partitury — nebof také hudebni teoretikové se zabyvaji jen texty — jsou

partiturim opernim podobné ,,jako vejce vejci™, protoze obsahuji nejenom texty hu-
debni, tj. notové, ale spolu i slovni. Jsou to &etné druhy hudby vokalni, na prvnim misté

zajisté oratoria, duchovni, a zvla§té svétska, dale rozmanité kantaty, pasije, balady atd.
Jako piiklady uvedeme zase potadem: Berliozovo Prokleti Faustovo, Haydnovo Ctve-
ro roénich dob, Bachovy Pasije sv. Matou$e. Pro hudebni teoretiky je ne¢im samoziej-
mym, Ze v nauce o hudebnich forméach, kam 'svrchu vypo¢tené zanry vokalni patfi, pfi-
poji vedle oratoria i operu. Védi oviem, Ze se opery ,,f)rovozuji“ na divadle: ale pfi
hudbé rozumi se prece ,,provozovani‘* samo sebou. Umélci, ktefi tak &ini, jsou v obou
piipadech titiz: zp&vaci (sdlovi i sborovi), hragi orchestralni a dirigent. Ze tito zpévaci
jsou pti opefe téz herci a ze hraji na néjakém jeviiti, o to se teoretikové nestaraji. Diva-
dlo nebo koncertni sifi, jevi§té nebo pédium — rozdil je jen v tom, Ze v druhém piipadé
je jeSté néco vidét, ale to pfece jiz neni hudba! A tak byva zpévohra v hudebni teorii
opravdu odbyta, bez nejmensiho porozuméni pro jeji dramatickou podstatu.

Diuzno ptiznat, Ze literarni teoretikové neignoruji tou mérou divadelni existenci
dramatu mluveného, jako ¢&ini jejich hudebni kolegové pfi opete. Pfi¢ina je v tom, ze
provozovani hudebnich skladeb je zcela obvyklé, jejich ¢teni jen vyjimeené, kdezto bas-
nicka dila se naopak skoro vidy &tou a jen vyjime&né provozuji, tj. prednaseji. Proto je
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pro literaty zajisté napadnym zjevem, Ze dila celého jednoho velikého oboru bésnictvij
totiz tak Fedené basné dramatické, jsou urCena k provozovani, dokonce k Provozovérlu
divadelnimu, a Ze se tak obvykle provozuji. Obdoba s hudbou zda se byt“nesporrrla:
sboru hraci nebo zpévaki, fizenych dirigentem, odpovida tu ansémbl. herc’u vedenych
rezisérem. Vystavbé scény. (tj. jevisté) nevénuji vak ani literarni teoretikové poz9rnost,
povazujice ji — v nejlepsim ptipadé — za véc vytvarného uméqi. O hlerc? proti tor'n.u
maji ptece zajem, uz jen proto, e to jsou ti, co mluvi text dramat1c_ke basng. H.e’revc'm _]'C,
pro n& vykonné uméni, nutné k tomu, aby se dramaticka basen realizovala, Jak.p erslus:1
—na di;/adle. Toto stanovisko je zajisté spravedlivéjsi k prave povaze dramatlckt?ho di-
la nez vylugné zfeni k jeho textu; z teorie herectvi lze objasnit leckterlé' 'zvléétnostl ,,dra:
matickych basni** proti basnim jinym, zvl. epickym. Ale pojeti to nara21.r’1a, odPO{ I}ercu
§amych,’ktefi pravem ukazuji na to, ze jejich uméni neni jen reprodukujici, nybrz i pro-

-dukujici, ze nevykonavaji pouze to, co je jim pfimo dano dramatickym textem, nybrz

tvoii i néco nového a Ze pravé v tomto novém je jadro jejich uméni.

Dokazujeme-li nasledujicim rozborem, Ze hervecwz"nepz' umeni vy-
konné, nedinime tak proto, Ze bychom snad povazova13 vykonné umeé-
ni za ménécenné, dokonce za jakési polourpéni. Umelgclfpu hodno-
tou je zajisté — obecné€ vzato — rovno lgteyemukpllv tvir¢imu uméni
— stadi si vzpomenout napf. na genialni zjevy vyl;ogneho umeéni hu-
debniho, abychom to plné uznali. Nam Jc’ie jen o Cisté teoret’1ckg rozli-
Seni pojmi. Neni to viak spor o slovo, nyprz o vé&c. Slova byyvapgpno-
hozna&na, mohou mit nékolik riznych vyznamu, rmoho.u mit uzsi ne-
bo $ir§i smysl. Chceme-li uvazovat véfiqcky, musime si vzdy napfed
presné stanovit, co urcitym slovem minime, a fenfo vyznam mu pak
dusledné zachovat. Jinak se zvrhne kazda tvaha v plané povidani. Ta-
kovato terminologicka Setfeni bude.me konativ fialélm, ato d0§F1 Cas-
to, protoze praveé v Givahach estetickych a Lvlmenoslovnych uziva se
*etnych slov a réeni neurcité a mnohoznacné. . 3

t3aké jsou znaky tzv. ,,vwkonného umeni”, ukaze nam nejlépe rozbor jeho vz'oru, totll.z
vykonného uméni hudebniho. Skladatel slysi hudebni své dilo ve své vlastni finta211§
jde mu viak o to, aby mohlo vskutku zaznit, k ¢emuz je Casto zapotiebi s?ucmnostl
mnohych hudebnikil, a aby mohlo zaznit k_dyko[i v budoucnu. Musi tedy z ného zapse‘i‘t
to, co je mozno. Ukolem hragh i zpévaki je vlastné hrat a zpivat tony podle _,,no’t .
Které stranky tont jsou notovym zapisem zachyceny a jak ur¢ité? Jejich témb_r J(le da€n
prédpisem nastroje, na néjz se ma hrat, pocitaje v to i lidsky hlas. Vyska a relativnl trxa-
ni toni je presné uréeno notami samymi. Ale i dynamiku a tempo skladatel p.ret_deplse,
tfebaze jiz ne tak urdité, aby neméli vykonni umélci aspofi jakousi volnost v jejich od-
stifovani. Pfidame-li k tomu, Ze mohou po své vili ménit, byt jen v jistych mezich,
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i témbr (zpiisobem hry i zpévu), vidime, Ze tviiréi jejich svoboda spociva v odstifiovdani
toho, co je notovym zdpisem ddno. Vykonné uméni hudebni Je uméni nuance; co pfida-
va ze svého, je proto stejnorodé s tim, co Je notovym textem dano. To Jje oviem teoretic-
ké konstatovani, nikoli hodnoceni, nebot pravé v tchto .jen nuancich® je Zivot dila:
ba mizeme fici, Ze prave ty nejpodrobnéjsi, iracionalni odstiny, jez viibec nelze sklada-
teli v notovém zapisu zachytit nizadnymi zna¢kami ani poznamkami (jako ¢&ini pii
hrubdich nuancich), jsou ve svém a&inku nejmocngjsi a Ze jimi, jejich volbou, jejich
provedenim, promlouva k nam i uméleck4 osobnost vykonného hudebnika,

Stejné tomu je s vykonnym uménim v basnictvi, tj. s recitaci. Zdalo by se ovsem, ze
bisnicky text uréuje pfednes mnohem m¢né nezli text hudebnj a e ponechava recitato-
ru muohem vice tviiréi svobody nez ji ma hudebnik. To by byl omyl. Basnicky text je
vzdy psdn v urité feéi, napft. v ¢esting, a tato fe¢ ma svijj zpiisoh mluvy, dany konvenci

- v urdité skupiné lidi, napf. Cechd, &imz Jsou rizné stranky jeji, . eba rytmus, ale i melo-
dicky spad, do znaéné miry stanoveny. Basnik, predpokladaje zajisté, ze kdo chee jeho
dilo recitovat, umi dokonale mluvit feci, v niz je napsano, nemusi svym textem zachy-
covat vic. nez je nutné tfeba; piesto Jje v ném fe&enou konvenci dano i to druhé do té
miry urlité, Ze recitatoru, nechce-li miuvit chybné, ne-ii nesrozumitelné, nezbyva také
nez jista omezena moznost huancovdni jednotlivych stranek mluvy.

Lze tedy Fici obecné, ze vykonny umélec provddi to, co je textem
(slovnim nebo hudebnim) dano, pfidavaje ze svého jen nuance toho,
tedy néco s tim danym stejnorodého. Jak je to naproti tomu s vykonem
hercovym, hledic k dramatickému textu, prozatim ¢inohernimu? Ten-
to text — pfimé feci dramatickych osob — Jje vskutku obsazen v he-
reckém vykonu, totiz v jeho mluve. Lze tedy herectvi po jeho slysitel-
né strance nazvat umeénim vykonnym, nicméné s dvojim omezenim.
Piedevsim totiZ neni hercova miuva , recitaci*, uZivajic svrchu fecené
svobody v nuancovani k jinému konci, totiz k charakteristice drama-
tické osoby; za druhé neni tato mluva Jedinym hlasovym a viibec sly-
Sitelnym projevem hercovym (vzpomerime smichu, sténani, imyslné-
ho hfmotu a mnoha Jiného). O tom obojim budeme podrobné&ji mlu-
vit v kapitole jednajici o herectvi; ted’ nam sta¢i zjisténi, Ze ani po
akustické své strance neni herecky projev uménim’ &iste vykonnym,
Pfinasi nejenom nuance, a to specificky herecké nuance toho, co je
dramatickym textem dano, ale i leccos, co timto textem dano neni
a co tedy nema jen nuancovat, nybrz musi viibec sam vytvofit. Dra-
maticky autor naznaci oviem tu a tam poznamkou mimo dramaticky
text, Ze si toho ¢&i onoho hlasového projevu pieje (napf. ,,vybuchne
v smich*, | za§tka*), ale takova poznamka neni vic nez pouhy pokyn,
aby tak herec na tom misté ucinil. Tolik ovsem tfeba pfiznat, Ze viec-
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- ¢ projevy hercovy jsou s vlastni jeho mluvou aspoﬁ’ stejnoro-
gg,tfjl.“t)évie- srfyégtelillé. Co vgajk fici o viditelné strance hereckého pﬁOJel-
vu, 0 jeho masce, mimice, gestech, o tom, Ja’k se osoba d{amatu c 0\1/d
a jak jedna? To vSe zajisté neni dramatvl’ckyn}’textervn danf) vg sr}r:ys u
naseho ptedchoziho rozboru, tj. tak pfimo jim urceno, ze 'yl qr;c
mél jen svobodu nuancovani, a nadto je to Jakogzto néco viditelne 0
riiznorodé s tim, co vilbec provedenim‘ textu muze v;mknout, tj. Sf}gf
¢im slysitelnym. Je sice pravda, zZe se 1 tato yldltelna hra hercova'rlk!
zase nekdy a v néem podle pozndmek, jez autor mimo d'ramzvlglc’ y
text podal, ale i tyto poznamky jsou, jako hofejsi, jen povuhgm-prfllmm
a pokynem autorovym, a nelze doko'nce' miuvit o }?m: Ze by je herec
,provadeél* tak, jako provadi dramaticky text samy! Predstavn}e si, Ze
by si nékdo objednal u malife obraz a povédél mu nebo napsal, 91(: na
ném chce mit: bude malif, jenZ ten obraz pgdle toho namalue, vykon-
nym umélcem? Je vykonnym uménim, kdyz graﬁk’ ilustruje nar.é_neljah-
ky roman obrazky fidicimi se snad ve}ml poc%robr}yml popisy urcitycl
scén v textu? Zajisté Ze nikoli; pfes vs§cky p,readplgy a pok)fny Je ume-
nim plné tviréim. Ze pak je"mqino vytvarn}kym i takto yazan})llm vy-
tvofit dila umélecky hodnotna, je faktun} pravé tak, jako ze mo ou.Jel;
jich uplné svobodna dila byt bezcenna. Otazka hodnoty je tu, ja
patrno, zasadné odliSnou véci.

Dospéli jsme tudiz k obdobnémq, vlastné tému? vys,ledku,1 _];lko pfi
drivéjsi Gvaze o ,,iteni** dramatického textu. Ta}&e tgd rp.ohv y nam
nékdo namitnout, ze nehledic k feCenym pozqamkgm, chhz ostatné
autor ¢asto ani nepodal, je nejen slysitelna, ale 1 wdzte!na hra he(ircgvg
dostateéné urcena celym dramatickym textem, ze v ném rozhos né je
obsaZena, byt jen potencidlné, a ze herci Jsou p.qvolervly jen jeji —
ovSem znacné Siroké — nuance. Tomu odporuje jiz zkusengst, ukazu-
Jici, Ze s¢ vykony znamenitych hercli v téZe roli S’hYOSiu_]l vgaspolelg
sotva vic' nez v pouhém textu, Ze se vSak naopak zvlasté po v1d1tqlqe
strance lisi zhusta tou mérou, Ze je véru jiz nelze nazvat »nuancemi té-
hoz* v tom smyslu, jak jsme to zjistili pii sku,te(:ném Qmépl'vykor‘}-
ném. Ale jde tu nadto o zdsadni omyl, plynouci pdtud,, Ze si sice ma-
Zeme na zakladé dramatického textu, poptipadé i poz.nz.l,mek,vtakovou
viditelnou hru ptedstavit, jenomze bez narokid na jeji uméleckost.
Dramaticky text je sice ideové smérnici pro v'1d1telr‘10u .hgu. hercovp,
ale neurcuje konkrétné jeji specificky umélecké kvality, jez jsou optic-
ky pohybové.
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V piehliZeni této specifické povahy herectvi vézi zmatek nazori, jez
pravé kritizujeme. Pfedevsim, jak patrno, je herectvi i po optické své
strance umeéni ¢asové. Kdezto tedy vytvarné dilo — obraz, socha, bu-
dova — patfi do logické kategorie ,,veci*, dilo herecké celé patii do ka-
tegorie ,déju". Neni to néco statického, nybrz kinetického: hercovo
dilo je zkratka herctiv vykon — a ptesto neni herectvi vykonné uméni!
Spor je jen zdanlivy, nebof nazev ,vykonné uméni — téz ,repro-
duk¢ni*® zvané — je technicky termin, pfedpokladajici existenci texto-
vé pfedlohy, podle niz se dilo provadi, tedy ,,vykon podle zapisu dila*.
Neni-li vSak skladatel improvizujici svou skladbu vykonnym umél-
cem? Mohli bychom nanejvyse fici, Ze je — hledic k té skladbé —
umé€lec tviréi, jenz nahodou je zaroven sam sobé umélcem vykon-
nym. A rotéZ mohli bychom fici o herci, nahradivie slovo ,,nahodou**
slovem ,,nutné*. Rozdil mezi nimi je totiz v tom, Ze skladatel miiZe své
dilo zapsat i pro jiné, tj. pro vykonné hudebniky v pravém smyslu to-
ho slova, kdezto herec, pokud jde o viditelnou stranku jeho dila, tak
udinit nemiizZe.

Neuvédoméni si této nemoZnosti fixovat néjakym ,,pismem*, tedy
neproménnymi znackami*, optické kvality proménlivé, je druhou pfi-
¢inou omylu povazujictho herectvi za uméni jen vykonné. Kdyby se
mohly psat partitury hercovy hry, jako se piSou partitury skladeb, by-
lo by kazdému jasné, ze to jsou svého druhu umélecka dila. Kdo by je
psal? Snad autor dramatu, nejspise viak rezisér. Herci sami by je sot-
va mohli psat, protoZe by jim pfi souhie ,,nesly dohromady*‘. Zato by
je v8ak mohli ,,provadét* jako provadéji hra¢i orchestru nebo zpévaci
své party, tj. svobodnijen % nuancich, a byli by skute¢nymi vykonnymi
umeélci. To v§ak neni mozné.

Herecké dilo je tedy tviréi dilo; neni obsazeno v dramatlckem tex-
tu, nybrz naopak obsahuje jej — a nadto jesté jej doplnuje vlastni
tvorbou hercovou. Tato tvorba je oviem ve vztahu k dramatickému
textu, ale vztah ten nema raz yykonného uméni; je to vazba mezi dvé-
ma uméleckymi vytvory riiznych obori, relace ,,umélecké koresponden-
ce'' mezi nimi.

Ptipady, Ze na podkladé jednoho dila vznika dilo jiného druhu, ale pfesto mu odpo-
vidajici, jsou v uméni velmi &asté. Sami jsme si uvedli pii uvaze o tak fedenych scénic-
kych poznamkach jako priklad ilustrace romanu. V tom pripadé je korespondence jen
obsahova, nikoli formaini, a k tomu nedokonald, nebot ilustrace nemize li¢it pribéh
déje v romané obsazeného, nybrz jen jeho uréity okamzik. K dokonalé, tedy i formalni
korespondenci je zapottebi, aby, je-li primarni (tj. napfed vzniklé) dilo asové, bylo jim
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i sekundarni (tj. z ného vznikié): jen pak mohou obé dila tvofit vespolek naprostou jed-
notu. Jako uplnou obdobu naseho problému mizeme tudiz uvést hudebni kompozici bds-
nického textu, napf. pisei s privodem hudby. Tu je zfejmé, 7e hudba, jiz skladatel na
podkladé basnického textu vytvofil, je jeho vliastnim tvir¢im dilem, Ze neni obsazena
v feeném textu basnickém, nybrz naopak obsahuje jej v sobé, tj. ve svém zpé&vnim par-
tu, a Ze nadto jej dopliuje né&im niovym, totiz pravé hudbou. Zajisté, ze tato hudba,
zpévni melodie se svym tzv. ,,pravodem*’, neni tak volna, jako by byla bez tohoto textu;
je jim zfejmé& vazana, ale nikoli uréena v nasem slova smyslu. Jak rozdilna je takova
hudba, i kdyz vznikla na podkladé rého? textu, ukazuji zajimavé pisiové kompozice té-
Ze basne od raznych, vesmés znamenitych skladateld (ktefi tedy textu jist¢ vyhovgli),
napf. Goethiiv Kral ducht (Schubert, Loewe) nebo Mignon (Beethoven, SchuBert,
Wolf) aj. To je docela tak, jako ,,rizné obsazeni téZe role*' v &inohfe. Aby pak obdoba
byla naprosta, mysleme si, Ze skladatel svoje ,,zhudebnéni** basnického textu provedl,-
aniz Je zapsal, a Ze nam je sam zahraje zpaméti jakoby improvizaci. Mohlo by se to na-
zvat — vykonnym uménim? A pfece na zcela obdobny vykon herclv, jejZ bychom
mohli nazvat ,,zhere¢téni* dramatického textu, se tak nazira! Okolnost, Zze dramatické
texty se piSou pro divadlo, ne v3ak Tyrické pro hudbu, je pro platnost vyli¢ené obdoby
bezvyznamna; ostatné& je tomu nékdy téz — v obou piipadech — obracené. Je tim vy-
téena jen sobéstacnost textl basnickych proti dramatickym. Psychologicky divod toho
pozname v kapitole, jednajici o tvorbé dramatikové. )

To, co jsme konstatovali timto rozborem pro herce ¢inoherniho,
plati i pro herce operniho. I u ného lze mluvit o ,,vykonném umeéni*
nanejvys jen pro slyitelnou stranku jeho vykonu, takZe je vvkonnym
umélcem jen potud, pokud je ,,zpévakem*, a i tu zase s tim omeze-
nim, ze jeho operni zpév je jinak zamé&ten nezli je zpé&v koncertni (ob-
doba recitace), totiz opét na charakteristiku osoby Podrobny vyklad
toho bude podan v ivahach o zpévohie. Opera ov§em ma vedle zpévu
jest& hudebni slozku instrumentalni a udél orchestru i s jeho dirigen-
tem patfi samoziejm¢ do uméni vykonného, a¢ i tento vykon — protl
instrumentalnim produkcim koncertnim — fidi se v odstifiovani zfe-
telem dramatickym.
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Dosavadni vysledek naseho vySetfovani byl, Ze jsme odmitli nazor,
7e dramatické uméni patfi ¢éinohrou do basnictvi a zpévohrou do (vo-
kalni) hudby, herectvi pak Ze je zvlaStni obor uméni vykonného. Uz
vytykané rozhozeni dvou pfibuznych Zanrid dramatického uméni do
dvou ruznych uméni svéd¢ilo o jednostrannosti takového nazoru,
jenz zcela nespravedlivé, vskutku stranicky, vyzvedava jednu slozku
téchto dél, a prehliZi vSe ostatni. Nespravny tento nazor, bohuzel do-
sud platici a kritikou 1 ¢asti obecenstva zastavany, mohli bychom po-
jmenovat nazorem aristokratickym — pojmenovani oviem jen obraz-
né, nebof ,,aristokraty** jsou tu minéna obé& proteZzovana uméni podle
znamych vyroki: Cinohra je — viibec nebo aspon predevsim — poe-
zie a zpévohra je — viibec nebo aspon predevsim — hudba. Oboji to-
to heslo natropilo jiZ mnoho zlého v umélecké praxi.

Problém dramatického uméni lze vSak teoreticky feSit jesté jinym
zpusobem neZli redukci na jediné uméni. Vede k tomu neobycejna pe-
strost sloZzek v dramatickém dile, obzvlast ve zpévohfe. Jiz na podatku
prvni kapitoly jsme vytkli, Ze dramatické dilo obsahuje dvé slozky
riznorodé, totiz viditelnou a slySitelnou. Obé z nich vsak §tépi se jesté
dale ve slozky poukazujici k nékolika riznym uménim svou podob-
nosti s nimi. Akusticka slozka v ¢inohfe (fe€ hercil) vypada jako umé-
ni basnické, v opeie pfistupuje k tomu jest€ umeéni hudebni. Opticka
slozka pfipomina ndm uméni vytvarna, jeZ jsou stavitelstvi, socharstvi
a malifstvi. Je tedy nasnadé nazor, Ze podstata dramatického uméni je
ve spojeni nékolika +méni, z nichz Zadné nema z estetického hlediska
prednost pred drunymi, nybrz v§echna jsou — v hotovém nami vni-
maném dile — umeélecky rovnocennd. Tento nazor, ktery bychom ob-
dobné predeslému mohli nazvat demokraticky, je rozhodné skutednos-
ti blizsi a k feéenym sloZzkam dramatického dila spravedlivéjsi.

Zpévohra spojovala by podle toho viecka obecn& uznana uméni, tvofila by tedy dilo
5 vseumeélecké“. Tol znamy ,,Gesamtkunstwerk* Wagnerilv, jak jej vyloZil teoreticky
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ve svych spisech a prakticky provedl! ve svych ,,hudebnich dramatech*. Wagnerova teo-
rie neobstoji viak pred védeckou kritikou, protoZe je spekulativni a dogmaticka. Jeho
nazor bychom mohli nazvat viastné ,,komunistickym' — oviem zase v obrazném smyslu
—, protoZe upira dokonce jednotlivym uménim pravo na samostatnou existenci a zada,
aby Zila jen kolektivné v uméleckém v3edile, jimzZ je jeding zp&vohra, tedy ani ne &ino-
hra. Wagner odivodiiuje to tim, Ze piivodni prauméni lidstva (jakysi mimicky tanec se
zpévem a hudbou, oviem primitivni) bylo vieumélecké, ze tedy maji viechna uméni zii-
stat v tomto svazku, a ne, jak se skute¢né stalo, z jakéhosi individualistického egoismu
se osamostatnit k vlastnimu rozvoji. Ale fefené ,prauméni* je pouhd hypotéza; i kdy-
by pak byla aspon hledic k umé&nim ¢asovym pravdépodobna, neplyne jeité z toho, Ze
n&co snad tak a tak bylo, pozadavek, Ze to ma tak, a ne jinak byt i nadale, ba providy.
Tim by se zneuznal smysl vpvoje, jenz se jevi pravé v diferenciaci tkold a délbé prace
mezi jednotliva umé&ni. Wagner uznava sice, Ze se osamostatnéna uméni vskutku néée-
mu nautila, ale tim, Ze zada, aby se ted aspoii (tj. v dob& Wagnerova vystoupeni) své
samostatnosti zase vzdala, znehodnocuje fetenou vyvojovou hodnotu na pouhou peda-
gogickou. .

Dokonalé vypracovani teorie o spojovani uméni podal Hostinsky
(Das Musikalisch-Schéne und das Gesamtkunstwerk, 1877)*. Stoje
zcela na ptidé empirie, z niz vyplynul jeho konkrewni formalismus
esteticky, uznava ovSem pravo jednotlivych uméni na samostatny vy-
voj, pfidavaje k tomu pravo (tedy nikoli povinnost) spol¢ovaci. Vyse-
tfuje podminky, za nichZ miiZze spojeni umén vytvotit organickou jed-
notu, shledava, ze basnictvi i hudba, jako uméni ¢asova, nemohou se
spojovat s uménim vytvarnym, dokud i tu nepfistoupi &initel &asovy,
tj. zména, pohyb viditelného. Zavadi tedy pojem ,,uméni scénického**
jako tfetiho ve spolku uméni a pro dramatické umeéni typického. Spo-
jenim scéniky s poezii vznika drama mluvené (Cinohra), spojenim scé-
niky s hudbou pantomima, spojenim viech tfi drama hudebni (zpé&vo-
hra). K tomu pfistupuje jesté spojeni poezie s hudbou jakozto hudba
vokalni (poptipadé melodram). Jsou tedy celkem tfi dvojité a jedna
trojita kombinace ve spolku uméni a Hostinsky stanovi a rozebira tfi
podminky jejich jednoty; jednotu obsahovou, jednotu &asového pri-
béhu a jednotu naladovou. Pravé hledic k &asovosti déli se mu scénic-
ke uméni ve dvé slozky, z nichZ jedna je vskutku proménliva, dana
hrajicimi herci, kdezto druha je neproménna napln scény. Jen tuto
druhou piikazuje Hostinsky uménim vytvarnym, kdezto prvni pfed-
stavuje uméni od nich specificky odlisné, totiz mimiku &ili herectvi.

Dvé véci zasluhuji tu nadi pozornosti. Pfedevsim je ptiznaéné, jak
se tu z dfivéjsi nejasné ptedstavy o ulastenstvi ,,vytvarnych uméni*
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v dramatickém dile dochazi ptisné& logickou cestou aZ k novému umé-
ni, tj. herectvi, koordinovanému ostatnim uménim. Zajisté bylo herec-
tvi jiz pfedtim ptedmétem Cetnych uvah teoretickych a estetickych,
ale jen prav€ jako zvlastni druh vykonného uméni, piislusejiciho
k basnictvi. Druh4 pozoruhodna okolnost je, e nejen mimika, ale
18irsf ,,scénika®, jiz kombinuje Hostinsky s poezii a s hudbou, objevu-
Je se jen v téchto kombinacich, ale neexistuje jako uméni samostatné,
jimzZ basnictvi i hudba ovSem jsou. Mimika, resp. scénika, musi se te-
dy spojovat pfinejmensim aspofi jest& s jednim umeénim, napf. s bas-
nictvim, aby teprve vzniklo dilo (v tomto pfipadé ¢inohra) uméleckou
zkuSenosti dané.

_ Teorie o podstaté dramatického uméni jako spojeni umén neboli,
jak ji nazvu, syntetickd teorie vede tedy na jedné stran& nutnék ustave-
ni herectvi jako uméni, ale shleda na druhé strang, Ze toto uméni sa-
mostatn¢ neexistuje. Tedy je to uméni pro dramatické uméni nutné —
a tim i podstatné —, ne vSak postacujici!

Tato zvlastnost vysvétluje se zizenym pojetim herectvi, nebot ,,mi-
mika® je Hostinskym definovana jako umeni ,hnuti v prostoru®, tedy
jako jen viditelny projev herciiv; slysitelny jeho projev zafazen je —
do basnictvi. Takové uméni je abstrakci, pouhou teoretickou fikei.
Neni v tom zbytek ,textového* pojeti dramatického dila jako dila
basnického? Sirsim a skuteénosti odpovidajicim pojetim herectvi jako
totélvln’iho projevu hercova stalo by se naraz herectvi pro dramatické
umeni nejen nutnym, ale i za uréitych podminek postadujicim — viz
¢inohru — a dobylo by si tim umélecké samostatnosti. O tom pozdéji.

Je synteticka teorie, chapajici dramatické uméni jako spojeni umén, spravna? Tato
otazka je, noeticky vzato, pochybena. Kazd4 teorie je vymySlena k tomu konci, aby
nam utinila srozumitelnou uréitou skupinu fakt, Jez proto musi — proti Zivotni jejich
bohatosti — néjak zjednodusovat. Odporuji-li dasledky n&jaké teorie zkugenosti, je te-
orie ta nespravna; takovou je napf. dfive kritizovana teorie dramatického umeni, zalo-
Zena na ,aristokratickém* nazoru na né. Souhlasi-li viak néjaka teorie se zkusenosti,
nelze ji proto jesté prohlasit za ,,spravnou*, protoze nevime, nebude-li s ni — snad jiz
zitra — v rozporu; miizeme ji tedy nazvat jen ,,vhodnou* pro svrchu uvedeny ucel. Ta-
kovych vhodnych teorii mohlo by ovsem byt pro urdity obor fakt tfeba nékolik: pak se
podle principu ekonomie rozhodneme pro tu z nich, ktera Jje nejjednodussi. Synteticka
teorie dramatického uméni neni nespravna, neodporuje zkusenosti, aspoi dosavadni.
Co se v8ak vhodnosti jeji ty&e, tieba priznat, Ze vede aspofl v nékterych otazkach ke
komplikacim snad zbyte¢nym. Bude dobfe, kdyZ si jich pov§imneme.
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Neni pochyby o tom, Ze zvlasté ziejmym dokladem pro syntetickou
teorii je vznik dramatického dila; uz tim, ze se déje po etapdch. Nejpr-
ve napiSe néjaky autor dramaticky text, jenZ, jak jsme jiz na pocatku
svych tivah vytkli, sv€d¢i pro dilo basnické. Na podkladé tohoto textu
vytvateji herci s rezisérem dilo herecké. Rezisér sam, zalezi-li mu na
umélecké formaci scény, pfizve si na to vytvarnika. Ovéem také krejci-
ho, osvétlovace,* strojnika a jiné — ale ty nechme stranou; koneckon-
cu spadaji i v Zivoté takové a podobné véci pod §irokou pravomoc
stavitelovu. Jde-li o zpévohru, vsunuje se ovSem napfed — hned po
dramatickém textu — dilo hudebniho skladatele, jenz tento text kom-
ponuje a teprve pak odevzda celou partituru divadlu k dal§imu, shora
vyli¢enému postupu. Hudebni text pfipadne oviem zpévakim (spolu
herctim), hra¢lim orchestralnim a dirigentu, od nichz je studovan
a kone¢né proveden zplisobem béznym pro provadéni vétdich hudeb-
nich skladeb vilibec. Zamyslime-li se vsak nad touto dlouhou a pe-
strou cestou k realizaci dramatického dila, jez je zajimava tim, Zze ma
pFisné urceny, neprevratitelny postup, vidime, Ze tu nejde vlastné o spo-
jeni riznych umeéni, nybrz, presné feceno, o spojeni riiznych umélcu.
A to neni, jak jiz vytknuty ,,postup‘ svéddi, totéz.

Jde-li v§ak naproti tomu o hotové dilo dramatické, tak jak je vni-
mame pfi predstaveni, neni synteticki teorie tak samozfejma. Dilo
(rozumi se: dobré) jevi se sice jako sloZené, ale pfesto tak jednotné, ze
nam lze jednotlivé slozky jen nasilné oddélit, uméle izolovat; jsou
kratce nesamostatné. Takto, samy o sob& pozorovany, ptipominaji
nam tyto slozky ovSem dila riznych samostatnych uméni, pfesné fe-
¢eno, jsou takovym samostatnym dilim podobny. Synteticka teorie ¢&i-
ni si vSak narok na to, Ze tato podobnost je zasadni totoZnosti. To je
rozumét tak: Veskera dila daného samostatného uméni maji urdité
obecné zakony, jimiz se pfes svou rozmanitost vesmés fidi; to jsou
specifické zdkony tohoto uméni, jeZ jakoZto samostatné, svébytné, po-
sloucha jen je — je autonomni. Formulace dramatického dila jako
»Spojeni umén‘* znamena teoreticky postulat, Ze zdkony ovladajici ur-
¢itou jeho slozku jsou tytéZ jako zakony samostatného uméni sloZce
té podobné, ¢ili, jak bychom ve smyslu syntetické teorie mohli obraz-
né ftici, jsou zakony ,,materskeho* uméni. Odtud vznika i praktické
nebezpedi pienaset zakony samostatnych ,,pouhych* nebo ,istych*
uméni na nesamostatné slozky dramatického dila. Tyto slozky maji
tedy povinnost, zachovat ,,rodinou tradici*, pfestoze se musi spol¢it
v organickou jednotu. Co tomu fika umélecka zkusenost?
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Kazdy organicky celek umélecky ma tu vlastnost, Ze zvySenym pi-
sobenim kterékoliv z jeho sloZek zvySuje se i pisobeni celku. Syntetic-
k4 teorie dramatického uméni zada, aby se takovéto zvyseni estetické
plisobnosti kazdé slozky dalo ve smyslu jejiho ,,materského’ uméni.
Praxe viak ukazuje, Ze se v takovém pfipadé otekavané zvyseni celko-
vého, tj. dramatického pusobeni vidy nedostavi, ba naopak zhusta
nastane citelné jeho oslabeni. Vznikaji tak tedy jakési ,,divadelni anti-
nomié¢'‘, v divadelnictvi pfedobfe znamé, jez tu stru¢né vypocteme:

a) Cim je text dramatického dila poerictéjsi, tim spise lze otekavat, ze bude dramatic-
nost dila (tj. predstaveni!) zeslabena. ,,Poeti¢t&jsi* myslime oviem ve smyslu Cisté, pou-
hé poezie, jiZ je jen lyrika a epika. To je v&c obecné znama, a ptece vidy znovu a znovu
ptekvapujici nejen nezkufeného autora, ale dokonce i zkugené divadelni praktiky.
_Véecky specificky poetické hodnoty, jez nés pti pouhém ¢teni dila uchvacuji a okouzlu-
ji, my$lenkové i naladové jemnosti, stovni hti¢ky, skvélé metafory, symbolické naznaky
— blednou, ztraceji se, hynou ve svétlech ramp. Autor je zdrcen: nejkrasnéjsi, nejhlub-
§i mista minou bez o¢ekavaného dojmu, ba bez pov§imnuti — a to nikoli jen vinou her-
cti (nebof i to je mozné). K dovréeni zmatku je to viak také naopak! Mista sucha, beze
$petky poezie, pfes nez pti ¢teni pospichame s nevilli — pfi ptedstaveni najednou vyro-
stou, nabudou pronikavého smyslu, netusené energie. Tedy jedno ztraci, druhé ziskava,
z &eho¥ patrno, Ze vyli¢eny zjev, a¢ se mu fika ,,divadelni akustika*, neni jediné zavinén
tim, Ze herci mluvi ve velkych pomérné& prostorach. Nejvice tim trpi nékolikrat jiz uve-
dena ,kniZni dramata**. Dava se napf. tak nadherné dilo basnické, jako je Goethiv
Faust. Marné si namlouvame, Ze to je velkolepy dojem; citime, Ze to je takové néjaké
mdlé, nékde az zoufale nudné — a nakonec si mrzuté fekneme, Zze jsme méli radgji zi-
stat doma a pregist si to ... Ctéte naproti tomu vétinu dialogli Shakespearovych nebo
Moli¢rovych! Neznate-li je nahodou z divadla, nebudete si moci ani pfedstavit, jak je
to ze scény skvélé. Sem patti napr. i Fada nové&jSich ¢inoher zvl. francouzskych, jez lite-
rarni historie pro jejich ,,nepatrnou cenu basnickou* pfezira.

b) Cim je hudba zpévohry hudebnéjsi, tim spie lze Cekat, Ze bude dramaticnost dila
zeslabena. ,,Hudebnéj$i* znamena tu zase: ve smyslu hudby pouhé, tedy instrumental-
ni. ZvIaité to plati o &isté hudebnich formach, zalozenych na principu opakovani; pfi-
tom skladatel pfislusny text bud’ ignoruje, nebo zada uz pfedem jeho formaci ,,hudbé
vyhovujici*. Tak vznikaji znama Sablonovita libreta oper, jez jsme nazvali ,,koncertni-
mi“, s dlouhymi ariemi, duety, sbory na jedinou téeba vétu, do inavy opakovanou atd.,
libreta, o nich literarni historie pravem ml&i. Ze se obecenstvo jejich nedramati€nosti
nenudi tak silné& jako pti svrchu uvedenych &inohrach, plyne odtud, Ze se spokoji Cisté
hudebnimi dojmy, na jaké je zvykié z koncertnich sini — pfestoze sedi v divadle. Ale
kdo ma trochu dramatického smysiu, citi dobfe tento nedostatek a je docela pochopi-
telné, Ze takové opery a jejich vinou opery viibec — jsou u &inohernikil v opovrZeni.
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»Opera,* fikaji, ,,to neni Zadné pofadné drama. NeodvaZujte se mé&¥it ji s &inohrou; jeji
divadelni Uspéchy (na néz ¢inohernici Zarli) nejsou poctivé: dosahuje jich jen svymi
koncertnimi efekty.” Neni pak bez komiky, Ze zrovna tak mluvi mnozi ,,pravi* hudeb-
nici, zejména stoupenci hudby komorni a orchestralni, o operni hudbé! ,,Opera,* fika-
Ji, »to neni Zadni potadna hudba; nechtéjte ji méfit s kvartetem nebo se symfonii!
Svych podeztelych aspéchii (na néz také zarli) dosahuje jen divadelnimi efekty.** —
Hle, tof jsou antinomie — ,,spojenych umén*:.

¢) Cim je scéna dramatického dila virvarnéisi, tim spige Ize &ekat, ze bude dramatic-
nost dila zeslabena. Slovem ,,vytvarn&jsi** je tu zase minéno zpracovani optickych hod-
not ve smyslu vytvarnych uméni, urgit&ji fe¢eno, protoze tu jde o ,,scénicky obraz™, ve
smyslu malifstvi nebo sochafstvi. Pou¢nym dokladem toho byla reformni snaha, vy§la
od mnichovského Kiinstlertheatru*, stylizovat jeviit& podle principu retiéfniho, s herci
Jjakozto siluetami. Ztroskotala pravé tak jako viechny jiné pokusy upravit scénu podle
malifskych nebo sochatskych principii. Naopak zase je zniamo, ze mnozi z t&chto vy-
tvarniki necht&ji se scénou viibec nic mit; maji aZz odpor proti tomuto ,,panoramatu,
Jak fikaji. Bocklin odeptel Wagnerovi scénovat jeho opery z principilnich (rozumi se
malitskych) davodi.

d) Cim je herecky vykon v dramatickém dile herectéjsi, tim je dramatiénost dila —
silnéjsit Tady tedy nenachazime antinomii. Kdezto ve viech tfech predeslych pripadech
vladla, abychom tak tekli, nepfima zavislost mezi slozkou a celkem, protoze zlepsova-
nim slozky — oviem ve smyslu matefského uméni — se pravdépodobné celek dramatic-
ky zhor3oval, konstatujeme v tomto &tvrtém ptipadé zavislost pfimou, a k tomu jeste
.zcela Jistou, protoze zlepSovanim herecké sloiky se bezpeénéi celek dramaticky zlepsu-
Je. Souvisi to zajisté s tim, co jsme svrchu poznamenalj pfi rozboru syntetické teorie, Ze
herectvi podle ni neni umé&nim samostatné, tj. mimo dramatické uméni, existujicim, Ze
tedy nema, jak jsme to nazvali své matefské uméni, v jehoZ intencich by se mohlo zlep-
Sovat. Miize tak ¢init tedy jen samo v sobé a tim zaroven jeding v rozsahu dramatické-
ho uméni. Nas vysledek, ze ,herectéjsi znamend vidy tés .dramatiétejsi®, coz o ostat-
nich slozkach zpravidia neplati, neznamena sice jeité logicky nutng, Ze ,herecké"
a ,,dramatické" je 1y pojem, ale v okruhu uméni kolektivniho, jak brzo uvidime, k to-
muto zavéru povede.

_Svrchu uvedené ,,antinomie* objevuji se hojné v umélecké praxi, tj.
Pri vzniku dramatického dila, o némz jsme fekli, Ze se pravem miZe
pojimat ze stanoviska syntetické teorie, oviem jako ,,spojeni umeélcii‘“.
Umélci, ktefi ve vyliceném dfive postupu vytvafeji jednotlivé slozky
drjlmatického dila, pochazeji (aZ na herce oviem) z fad umélct ,,ma-
te{skévhg“ umeéni. Stava se pak zhusta, Ze jsou tak vylucnénadani a us-
mernéni pro toto své uméni, Ze nedovedou a nechtéji tvofit jinak nez
v jeho intencich. Je dobfe, jestlize se pak v spravné autokritice tvorby
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dramatické viibec neucastni. Jejich umélecka velikost neutrpi tim ne-
jmenéi Gjmy, nebof po naSem presvédéeni je dramatické umeéni zvlAst-
ni, specificky své uméni a umélec, jenz nema pro né nadani, ba snad
ani smysl, mize vynikat v kterémkoliv uméni jiném.

Ptiklady genialnich basnikd, kteti byli vyluéné lyriky, resp. epiky, velikych skladate-
10, ktefi psali v¥luéné jen hudbu instrumentalni, resp. vokalni, jsou toho vymluvnym
svédectvim. Mnoho z nich, zvIa§té z téch, ktefi byli siiné lyricky zalozeni, mélo p¥imo
nechuf k dramatickému uméni. Horsi je oviem, kdy# takovi uméici, svedeni mimoume-
leckou pohnutkou, nezfidka touhou po slavé pfili§ verejné, dokonce po zisku ptili§ 14-
kavém, odvazi se i dramatické tvorby. Pak tvof{ dramaticka dila, jez jsou nedramaticka,
jeZz nemaji a nemohou mit umélecky usp&ch. Mnohdy to byvaji romantické zacatky
mladych umélci, ktefi sni o mohutné tragédii nebo velké opete a neradi dosvédéi pak
WeberGv vyrok o piibuznosti prvnich oper se §t&fiaty, je? se také topi ... Rozumi se, ze
tu nejde snad o lidi bez uméleckého talentu viibec, nybrz jen o ty, jejichZ nadani je roz-
hodné, ale v jiném oboru, ne v dramatickém.

Tu je patrné nebezpedi formule, Ze dramatické dilo je ,,spojeni uméni*. Kazdy jeho
spolutvirce domniva se byt v pravu, diva-li se na né& brylemi svého uméni. A zaroven je
ziejmé, Ze tim vidy trpi vytvor jednoho druhu umélet, totiz hercit: pro basnika jsou reci-
tatory, pro skladatele jsou zpévaky (viak se jim také tak fika!) a pro vytvarnika dokon-
ce jen siluetou, ,,barevnou skvrnou* ... To je pro né tim osudnéjsi, Zze v neliprosné pev-
ném postupu vytvafejicim dramatické dilo herci jsou a musi byt az na konci, jsouce tak
zbaveni vlivu na vie predchazejici. Musi dopéci to, co snad predesli trosku spalili,
a dokonce to osobné nabidnout obecenstvu,

Vyliené tu nesnaze umélecké praxe nejsou ovéem zavinény synte-
tickou teorii, nybrz lidskou pfirozenosti umélci, zastavajicich kazdy
své. Ale formulace ,,spojeni uméni‘‘ zda se davat jim k tomu sankci.
At kazdy z nich udéla, co mize, ve prospéch svého uméni — a tak
vznikd prakticky casto vysledek, ktery odpovida spise nazoru, jejz
jsme na pocatku studie kritizovali a odmitli, oznagivse jej jako aristo-
kraticky. K dvéma tehdej$im aristokratiim, k basnictvi (pro ¢inohru)
a hudbé (pro zpé&vohru) pfistupuje ted jesté tieti, totiz vytvarné uméni
(pro oboji); ¢tvrté z nich, herectvi, je vSak jejich sluhou. Ale syntetic-
ka teorie zastava demokraticky nazor o rovnosti viech uméni v drama-
tickém dile se spojujicich. Zkusenost, jak jsme vidéli, ukazuje, Ze to
neni mozné, Ze kazdé uméni (vyjma jediné herecké) musi ze své samo-
statné osobitosti néco slevit, nechce-li poskodit dramati¢nost celku (a
spolu i herectvi). Formulace ,,spojeni uméni* spojend s postuldtem jejich
rovnocennosti znamend tedy zdroverni kompromis téchto umeéni.
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To by samo o sobé jeité nic neznamenalo a spravné podotyka Hostinsky, Ze feseni
konflikti mezi estetickymi normami, jez si ¢aste¢né odporuji, je bézna véc v umélecké
praxi viibec. Divadelni praxe provadi také vskutku takovéto vzajemné astupky za kaz-
dym takfka krokem; je to snad v&c mrzuta, ale nikterak ne hanyhodna, jako by byl pro-
ti tomu kazdy kompromis mezi poZzadavkem uméleckym a neuméleckym. Vie zaleZi
v konkrétnim pfipadé na §fastném napadu, jimZ se umélecky spor rozfedi, mnohdy vii-
bec odstrani. Ale jde tu o jiné. Musi-li, jak jsme vidéli, pfi dramatickém dile uméni
v ném spojena slevit prave z té své osobitosti, jiz maji jako uméni samostatna — zlsta-
vaji pak jesté jimi? Nejsou to pak umélegké slozky, témto samostatnym uménim jen po-
dobné? To neni jen malichernost, nybrz véc zasadniho vyznamu, jiny nazor na drama-
tické umeéni, nez byla teorie synteticka. Spory mohou byt jen pfi tvorbé dramatickéeho
dila a pfi hotovém dile nedokonalém. Dokonala dila dramatickd — a jen takova jsou
podkladem naich Gvah — spory nemaji, protoze zakony ovladajici jejich slozky nejsou
totozné se zakony pfibuznych uméni samostatnych.

Zaroven vidime, Ze postulat rovnocennosti, v ,,demokratickém_né-
zoru‘‘ obsazeny, je sice opravnén, ale ze tato demokracie neni tak_]eQ—
noducha, jak by se podle syntetické teorie zdalo. Slozky dramaticke-
ho dila nejsou vesmés koordinovany. To plati jen o tfech z mchr,
o textoveé, hudebni a scénicke, jeZ, majice za hranicemi tfi samostatna
uméni pfibuzna, poezii, hudbu a vytvarné uméni, projevuji Casto
v praxi aristokratické choutky, jichz se musi pro dobro c’elku_,vtedy ve
jménu dramaticnosti, vyvarovat. To neplati o slozce Ctvrte, totiz herec-
ké, jez je domaci a jez se nemusi zfikat nieho ze své O‘SObltOStl. tho
slozku musi respektovat vsecky tfi pfedesl¢, nebot jejim porusenim
porusuje se dramati¢nost celého dila. Pres stejnou hodnotu vSech je
herecka slozka tstfedni a fidici slozkou dramatického dila, ne ze by
byla nejdulezitéjsi, nybrz proto, Ze jen ona je dramatickou v pravém
slova toho smyslu; druhé jsou ,dramatickymi* jen potud a rtatoltk/,
pokud a nakolik prispivaji k ucinnosti slozky herecké. Tento zaquc!m
princip dramatického uméni nazveme princip dramaticnosti; dokaze-
me jej presné v dalsi kapitole cestou analytickou. Upozoriujeme za-
tim na to, Ze se tento princip tyka jen estetické, tj. citové pisobnosti di-
la, nikoliv jeho umeélecké hodnoty. To jsou dva rizné pojmy, rv1eb9f
esteticky pusobivé mohou byt i véci a déje mimoumelecke, napf. pfi-
rodni a zivotni, a je znamo, zZe pravé v zZivot€ se setkdvame s Cetnymi
dramatickymi dé&ji. Umélecka dila zajist¢ maji za u¢el pusobit estetic-
ky a zpravidla tak pusobi, ale vedle toho maji specificky svouvhodnlo-
tu, na pfipadném svém puisobeni nezavislou; je ji stru¢né feceno je-
jich originalni struktura.
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Proti nazoru, Ze herectvi je nejen tstiedni, ale i #Hdici slozkou pro ostatni sloZky dra-
matického dila, mohlo by se namitnout, ze¢ je p¥i tvorbé dila a3 naposledy; jak je tedy
miize fidit? Ale tento odpor je jen zdanlivy, nebof, jak uvidime v kapitole jednajici
o tvorbé dramatikové, je a musi byt herecka slozka jiZ v koncepci autorove.

Syntetlckou teorii, thrnem posouzeno, nelze tedy sice nazvat ne-
spravnou, avlq'pfecvze Jen nevyhodnou pro estetiku dramatického umé-
ni. Nlcorr‘lenell, ovsem v te varianté, kterou jsme oznagili jako , spojeni
u{nélcu" , uZijeme leckde tam, kde budeme mluvit o tvorbe dr,amatic-
kghg dlla}. K pivodni jeji formulaci — spojeni uméni — vratime se az
pfi uvahach o dramatickém stylu, kde ukadzeme, ze uméleckd stylizace
dramatického dila spociva v tendenci pfibliZit kazdou jeho slozku je-
Jimu , matefskému umeéni‘.
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Abychom dosli k teorii dramatického umeéni, kterd by nejenom ne-
odporovala umélecké zkulenosti, ale vystihovala ji co mozna nej-
vhodnéji, obratime postup svého badani. Misto syntetické cesty, jez
sklada dramatické dilo z riznych uméni, podnikneme jeho analyzu.
Jiz na pocatku této studie uréili jsme dramatické dilo jako vjem,* jejz
mame pfi divadelnim predstaveni. Z toho plyne, Ze dramatické dilo
existuje v nasem védomi jako fakt psychicky a Ze tedy jeho analyza
musi byt psychologicka a stejné i popis vysledki, k nimzZ touto analy-
zou dojdeme. Protoze jde o predmét nasi zkusSenosti, je pozadavkem
védeckym, aby fe€eny rozbor byl co mozna bez predpokladii. V nasem
pfipad¢ to znamen4, Ze musime aspoil na po¢atku pozorovat dilo dra-

- matické bez ohledu na umélecka dila jinych obort, nepfedpojate, tak,
jako by dramatické uméni bylo

a) nové, samostatné uméni, a ne zvlastni druh nékterého ze zndmych
uméni (Sinohra jako druh basnictvi, zpévohra jako druh vokalni hud-
by, scéna jako druh vytvarného uméni);

b) jediné uméni, nikoli spojeni nékolika umén. Nebof zajisté jevi se
nam dramatické dilo pfi vnimani jako slozené, ba dokonce, jak jsme
jiz zdlraznili, ze souCasnych sloZek riiznorodych; ale sloZena, nejen
posloupné, nybrz i soucasné, jsou napf. téz dila hudebni — a co se
ruznorodosti slozek ty¢e, pro¢ by nemohlo existovat uméni, jehoz dila
by méla slozky riiznorodé? Piedem to nelze zajisté zavrhnout.

Drive je§té metodologickou poznamku. Dramatické dilo jako psychicky fakt Ize za-
jisté psychologicky analyzovat. Ale dramatické dilo je téz fakt umélecky. Nezni&i se ta-
kovou analyzou, jez je vzidy néco umélého, jeho esteticky raz? Toto nebezpedi by nam '
skute¢né hrozilo, kdybychom rozbor provedli az do konce, jak se v psychologii déje; je-
ho vysledky by pak pattily do psychologie, ale sotva do estetiky a uménoslovi. Musime
tudiz analyzu provést jen tim smérem a jen tak daleko, aby slozky rozborem dosazené
zistaly jesté esteticky pusobivé. Ptedevsim to znamena, Zze nesmime nikde oddélovat
slozku obsahovou od citové. Takto usmérnéna analyza je analyza esteticka.
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Zacneme analyzou ¢inohry, jez je ziejmé jednodussi nezli zpévohra.,

Dramatické dilo, tj. to, co pfi predstaveni zrakem a sluchem vnima-
me, jevi se nam jako néco nejenom pestie slozitého, ale i casové pro-
ménlivého. V této neustalé zméné, pohyblivosti a stiidani zjisfujeme
v8ak prece dva aspon zhruba trvalé jevy, dvé relativni konstanty. Jsou
to tyto:

1. Osoby dramatu. Zajisté nejde tu o néco zcela stalého; je tomu tak
jako s osobami v Zivoté&. Viditelny zjev néjaké osoby ma vsak pres ves-
kerou promeénlivost ve vyrazu obliCeje, v postoji, v pohybu, ba
i v odévu prece jen néco konstantniho, co nas opraviiuje k tomu, po-
vazovat jej za jednu a tutéz osobu. Ba i slySitelny projev hlasovy ma
v sobé néco stalého: témbr hlasu, individuaini zplsob mluvy. Pozna-
me napfi. pfitele po hlase, po smichu, i kdyz ho nevidime. Promény,
zvlasté optické, jez jsou pro nas prakticky duilezitéjsi, jsou oviem né-
kdy tak velké, ze i dobrého znamého ,,malem nepozname*; ale vzdy
se najde néco, co se na ném nezménilo a co nas upamatuje, Ze je to
tyZ* Cloveék, a¢ vypada ,,docela jinak*. A tak je to i s osobami dra-
matickymi, s nimiz jsme se seznamili ze scény. Jak rizné vypada pra-
béhem predstaveni kral Lear! A prece je to stale on. Prisné noeticky
vzato, je takovato ,,0soba”, af ze zivota, nebo z divadelni hry, néco
nami primysleného k zjevu optickému a akustickému; je to pouha
pfedstava, jiz tomu zjevu (vjemu) podkladdme (hypostazujeme) jako
stalou a trvalou jeho podstatu (substanci). Pohnutkou k tomu je nam
prave to, Ze tento vnimany zjev zustava aspon ¢aste¢né stejny. Splyva-
jic oviem s timto vjemem pfijima od ného jmenovana predstava raz
nazornosti. Jezto je tedy dramaticka osoba jen myslena, byt na pod-
kladé vjemu, potfebujeme né&jaké stalé znacky, abychom o ni mohli
myslit, popfipad¢ i mluvit; nejradéji si vypomahame (tak jako v Zivo-
t€) jejim pojmenovanim. O tom svéd¢i ,,seznam dramatickych osob*,
u dramat obvykly. Slusi také pfipomenout, Ze tim pfedbihame, Ze
k relativni stalosti dramatické osoby pfispiva znaéné to, Ze je hrana
tymz jednim hercem. Védomi, Zze za dramatickou osobou vézi vlastné
urcity herec, at znamy, nebo neznamy, je pro divadelni nase zaméfeni
(na rozdil od zivota) specificky priznacné.

2. Misto dramatu. Tim je okoli dramatickych osob, dané optickym
nasim vjemem scény se v8im, co na ni je, aZ na tyto osoby samé, af jiz
od nich abstrahujeme, nebo af tam nahodou nejsou. Také tu nam po-
skytuje jiZ sam Zivot obdoby, jimiz jsou napi. mistnost, ulice, krajina

[11. TEORIE ANALYTICKA 37

apod. Je patrno, Ze vjem mista dramatu je mnohem stalejsi nez vjem
osoby. Neni v ném pohyblivost a zmeéna omezuje se sotva na vic nez
na Géinky rtizného osvétleni. 3 ’ o

Relativnost této konstanty spoc¢iva spise v,pr1padnem stiidani mista
(i s jeho neproménnou vyplni) podle éleném’dramatq na akty, prome-
ny nebo obrazy. Pribéhem jednoho ’takove}}o oddilu je vsak tento
,scénicky obraz™ asporfl tvarové pevny. Chybi mu Ef;dy g[y’nulost zmé-
ny, pro dramatické osoby, zvl. pro Jvejlc}} pE)hyl?, piiznalna, olgzvlaste
pak mu chybi nutnost zmény, protoze vyplii scény muze stat trebgl po
celou hru, coz o hercich zajisté neplati. Tato relat1yn1 ne}lcast ,,Scenic-
kého obrazu‘‘ na zméné celkového viemu dava nam pravo, abychom
jej zatim, pro tyto Gvahy o podstaté dramatického dila, necvhall stra-
nou. Dokonce viak miizeme tvrdit, Ze neni pqd_statno_uvsl(,)zkou draj
matického dila, a to proto, protoze je mozno jej z qejvet51_bohatost1
redukovat aZ na minimum pouhého prostoru, jen architektonicky ohra-
niceného. Cela fada dramat nebo aspoil jejich scén hfaJe_: se na tak’O-
vych, jak se fika ,neutralnich scénéc}}"‘, bez nejmensi ujmy pro dila
sama. Ale takovy prazdny prostor patri, psy.cholongcky, vgato,vvlastne
k dramatickym osobam, jez pfece musime, jako vse, v1det,nevkde. Cp ,
jej nadto vyplituje (tedy mimo dramatické osoby), nemusi vzdy byt,
a je tedy jen ptipadné.

Abstrahujeme-li tedy od feceného mista dramatu, shlegﬂévérpe, ze
veskera zména naseho vjemu, jmenovaného ,,d_rarr;at{ckym dlll?‘nl ,
pochazi ze zmény toho, co jsme nazvali ,,dramatickymi Qsolggml . Je
to to, co je na nich proménlivého: Jedngk _]eJICh chovani a cmy,vjed-
nak mluva a hlasové projevy vibec. To je d¢j dramatu a my muzeme
tedy konstatovat, ze d&j dramatu je tvoien jediné osobami dramatu;
tj. tento déj neni néco mimo né, ¢eho by se os’oby ty_sn,a_d jen ,,zu-
Zastnily**: ony jej pfimo délaji. K tomuto aktivnimu pojeti jsme vede-
nj pravé tim, ze jsme ony sub 1. uvedene k’onstan.ty pojali jako ,,0s0-
by*, tj. jako bytosti, duSevné organizovane ;ak, Jako jsme my sami.
Svrchu stru¢né vypodtené zmény jejich, viditelné 1 slysitelne, 1§ratvc‘e
nazorné, jsou tedy pro nas jejich akce, podlg)gepe Jej}ch dusevnim Zi-
votem, jejz chapeme podle sve vlastni ynitini %ku.senosn. Zarovep
viak vidime, Ze tyto jejich akce jsou vzajemné, Ze jsou to Eegly akce
a reakce téchto osob vespolek svazané nejen, jako vie na svéte, relaci
pri¢innosti (kauzality), ale i, protoze praveé jde o dugevni bytosti, rela-
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ci Oc¢elnosti (finality): Kazda jejich akce byla zpdsobena predesiou
a d€je se zpravidla proto, aby vyvolala nasledujici:

Takovou ndzornou akci osoby, je mad pusobit a pusobi na osobu ji-
nou, nazveme jedndnim.

ProtoZe pak jsme zajisté plng opravnéni osoby i d&j dramatu (rozu-
mi se: dobrého!) oznaéit privlastkem »dramaticky*, plyne z dosavad-
niho rozboru:

Dramaticky déj je ten, ktery vznikd Jedndnim osob vespolek.

Dramatickd osoba je ta, Jjez jedna vici osobdm jinym.

Oba tyto zakladni elementy dramatického dila, nutné a postacitelné
pro jeho existenci, jsou vlastné totéZ, jen ze dvou stran nazirano, jako
lic a rub téhoz listu; gramaticky lze tuto okolnost vyjadfit velmi pé&k-
né hesly

lidé vespolek jednajici = dramatické osoby
vespolné jednanilidi = dramaticky dej

Uzili jsme v definicich radéji nazvu »0soby" nez ,lidé“, protoze, jak znamo, nevy-
stupuji v dramatech jen lidé, nybrz i bytosti jiné, bohové, duchové atd,, ba i zvirata
apod., vZdy oviem poliditéni, personifikovani.

Z rozboru pojmu ,,jednani* vyplyva jesté dilezita a pro dramatické
dilo nezbytna vlastnost, ze musi obsahovat vic osob neZ jednu, nejméné
dvé, &ili:

Dramatické dilo je nutné dilo kolektivni.

»Monodrama“ neni dramatem,* byt by se rozvijelo sebepatetiétéji,
ledaze by druhou osobu zastavala néjaka moc, sila aj., a to jests per-
sonifikovana, aspoii abstraktng, tj. slovy — coz by byl ostatné hranic-
ni ptipad dramatického dila.

Ted teprve je na ¢ase, abychom podnikli kritické vysetteni toho, co
znamena presné védecky esteticky termin wdramaticky*. Pokud se
Jeho obsahové, vécné stranky tyce, je podle pfedeslého stanovena poj-
nem ,vzajemné jednani osob* ve smyslu nasi definice »jednanic,
k ¢emuz tieba pfipomenout (srov. pocate¢ni urceni dramatického di-
la), Ze je minéno skute&né jednani skute¢nych osob, tedy jednani na-
mi vnimané, a nikoli jen myslené. To by pro teorii postadilo; jde viak
o termin esteticky, protez musime jesté vysetfit, jaké je pisobeni ,,dra-
matického* a jsou-li i tu n&jaké zvlastnosti jen jemu pfislusejici.

V hofejdim rozboru dramatického dila zdiiraznili Jjsme nékolikrat, Ze pojimame to,
co pfi ném vnimame, podle sebe, na zakladé své vnitini zkudenosti. Jaka je viak psy-
chologicka povaha naseho viastniho jednani? Zajisté ze se pii ném aspofi trochu sami
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vidime a slySime, ale to jsou jen ¢asteéné a podruzné dojmy pro}i tomu, Ze pfi ném, po-
pularng fe¢eno, sami sebe ,,citime", a to télesné. Ptedstavme s.1, Ze ]§mevv ’takc'nté tmé
a hluku, Ze se nemizZeme ani vidét, ani slyset. Piesto uvédomU{errTe si ka‘zd? své jedné—
ni, polohu i pohyb celého téla i jeho viech &asti, tedy tfeba Cv)blléeje,) a zejména i mluvt-
del, tak zfetelné, Ze napf. vime nejenom, Ze se usmivame a ze mlqulme,' %levl co mlm":
me, at se neslyS§ime. Pocitky, jimiZ si to vse uvédomujeme‘, sluy Vf{trnf hmatové:
vnimame napéti svali, tlak a tah v §lachach a kloubech aj..: ne_]dl.‘llez'lté‘jsil jejich so’ubory
(nebot vzdy je jich mnoho najednou) nazyvaji se viemy kmes’tetvlcke éll.l'p.ohyl.ao've‘ P.oc.i-
stata ve§kerého naseho jednani, od nejnepatrnéjsiho zasmani az po r}e]usﬂnéﬁu .alfm, je
tedy motorickd. Od svého narozeni hromadime si v tom s'{néru \fl:vast'm zkusenosti, ]eihse
nam stanou brzo tak bé&zné, Ze si ani neuvédomujeme jejich vnitini !'lmalOVOU p’ova u,
soustfed'ujice se takika vylu¢né na pfidruzené k nim dojmy zrakové a sluchové.

Pozorujeme-li jednani jinych lidi, at v Zivote, (':i na scéne, vybavu_lg-
me si své vlastni zkuSenosti motquqké zcela bve;_zd?’éne, ani o tom ne\('ie-
douce; vybavuji se nam tim ho.m-g':_u,a mocnéji, ¢im dvf)kOIrlal'ejl’ sg_ o
jednani druhych vZivdme, coZ zajisté Cinime pravé pfi VI’nm'aI:il iva-
delnim. Ba nevybavuji se nam pak jen pouhé motorlcke.(;i)’re stavly,
mimodék jsme strZeni k vlastnimu ngpodobefnvtoh’o, co vi lm’e; sly-
Sime, a to aspon v jakychsi naznacich, tal; fe‘qen’ych 1neirvavc.:11_c ’,I"JfZ
v8ak zliplna postaci, abychom se do Jedlrla’mv_unyc,h plng. vzili. Tato
bezd&na motoricka slozka to je, co dodava feCenym nasim vjemum
raz obzvlastni zivosti, neodolatelnosti, ak!zv’zly. Pro dOJf:m ,,dramatic-
kého* je tedy priznacné, Ze tu vedle zrakové a sl’uchp\fe Sllqiky"lt}ésltu-
puje jako podstatnd téz sloZka motorickd, rozehravajici c? y nas h esi-
ny organismus. DuSevnim jejim odrflgem jsou dvavcgty v astné s usp -
ny cit), totiz cit dramatického napéti, resp. uvolnéni, a vzruserK,élr(e lp.
uklidnéni. Oba mayji ziejmé télovy raz a motorlqkoy povahu. ﬁ iv
jsou vsak tyto dva city pro citovy fi_ojem c{r_amqrtckeho yelml chalr(attgj
ristické, nejsou pfece jen pro ngj spe01flcke,°pro§oze se vyskytuji
i v Cetnych estetickych dojmech jinych. VTal'( pusobi napf. ve Vvytv;tr-
ném umeéni Cary cit napéti, barvy cit vzrusen, obdobné v hudbé melo-
die (napéti) a disonantni harmonie (vzruseni) atq. —

V obyZejné mluvé a v bézné literatute uziva se oviem terminu ,,dran}at,lcky jinak,
nez jsme my stanovili. ,,Dramatickym* v populdrnim smysh..l slova na’zyva S,e.to’ co na
nas plisobi vzruiujicim, rozé&ilujicim dojmem, co tedy samo je vzru§e.ne, bOUI"hVé a;?od.:
ato se zfejmym piizvukem nelibosti. To je uréeni terminu poqle’]eho dOJvr.nu,“mkoll
vécné. , Byli jsme ptitomni dramatické scéné*, ,,v tomto dramatickém okamziku - tu
viude lze bez jakékoliv Gjmy nahradit slovo ,,dramaticky** prostym slovem ,,vzrusuji-
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ci*. Toto popularni uZivani slova ,,dramaticky", a¢ je najdeme i v literatufe, jeZ chce si
Cinit jakési naroky na védeckost (napi. vielijaké eseje v ¢asopisech), je nespravné, a to
v dvojim sméru. Predné je terminu ,,dramaticky** uzito piili§ izce, totiZ jen pro dojmy
prudké a aspori Castecné nepiijemné, coZ zavifiuje patrné zaména ,,dramatického*
s wiragickym™. Cteme napt. v novinach titulek ,,drama dvou milenci* a je tim zajisté
miné€na jejich ,tragédie™, nebol mezi dramata patii i — komedie. Neni pochyby, Ze je
cela fada roztomilych veseloher, jez nejsou nikterak prudce, ba neptijemné vzrugujici
piestoze jsou plné dramatické. Vrati-li dramaturg novackovi tragédii, Ze ,,neni dost dra-
maticka®, zajisté nemysli, Ze tam neni dost vzrudujicich scén, nybrz to, ze podle jeho
minéni neni divadelné pisobiva, protoze se tam moc mluvi (a moZn4 dost a dost vzru-
sené!), a malo jedna. Za druhé je viak toto popularni uziti slova ,,dramaticky* pili3 §i-
roke, ba az neurcité, protoze se aplikuje nejen na jednani lidské, jako ve viech dosavad-
nich piipadech, nybrZ na viechno mozné, jen kdyz je to vzruiené. Tak tteba rozpouta-
na boufe v piirodé je ,dramatickou podivanou*, a pokud se uméni tyce, uziva se
tohoto terminu se zviastni zalibou pti hudbé. Jak je skladba na nékterém misté vzruse-
n4, bouflivd, nazve se ihned ,,dramatickou*’. Dokonce se i filozoficka teorie, Ze drama
Je spor viili ¢ili boj, pfenasi symbolicky na ,spor témat* pfi hudebni polyfonii, tim
prudsi boj, &im vice tu vznika disonanci atd. Jako obrazna réeni mozno to vie ptipustit,
ale tfeba zdiiraznit, Ze yédecky jsou takové vagni analogie zcela nepiipustné. Zejména
je téZ nepfipustné usuzovat jen z toho, ze néktery skladatel umi psat vzrusenou hudbu
viibec, na jeho schopnost dramatickou, tj. na schopnost, psat dobré zpévohry. Historie
hudby zna fadu pfipadi, jez tento povrchni zavér vyvraceji (napf. Schubert, Mahler).
Je to vinou pravé tohoto popularniho vyznamu slova ,,dramaticky*, Zze si mnozi sklada-
telé, ale i basnici mysli, Ze pro kompozici zpévohry, resp. &nohry je nutné a sta&i psat
vzruSenou, patetickou hudbu, resp. feg.

V celé nasi knize bude tedy (a bylo) uzivano slova ,,dramaticky*
jen ve svrchu vytknutém pfesném jeho smyslu, tj. pro lidské jednani.
Také ,,dramatické napéti, termin v uvahach o dramaté velmi Gasty,
bude ndm vidy znamenat jen ten druh dusevniho napéti, jenz je zpi-
soben motorickou reakci nasi na néjaké jednani, jak jsme si to vyse
vyloZili; nikoli tedy napf. ten druh napéti, jenz vznika o&ekavanim
a jenZ je zvlasté v literatufe velmi hojny (,,napinavé“ romany!) —
a oviem hojny i v dilech dramatickych, zvlast napadné, protoze zneu-
Zit, v téch — Spatnych.

*

Z naseho rozboru i z definice ,,dramatického déje'* je patrno, ze dra-
matické dé€je jsou mozZné i y Zivote, Tomu je skuteéné tak a tieba nam
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ted’ vysvétlit, jaké jsou proti nim zvlastnosti ,,dramatickych déja* di-
vadelnich.

Déje vitbec mohou byt bud' &isté prirodni (napt. boure, zdpad slunce atd.), nebo pfi-
rodni se spoluii¢asti lidskou (tfeba povodefi), nebo kone&né jen lidské sice, ale nikoli
vespolné jedndni 1idi ve smyslu nasi definice (napf. rizné prace lidi, i spole¢né). To
jsou vesmés déje nedramatické. Naproti tomu veskeré déje vznikajici vespolnym jedna-
nim lidi jsou déje dramatické. Oviem, protoze nam jde o jevy estetické, musi byt t€Z spl-
nén predpoklad, Ze na nas déje ty plisobi esteticky. Obecna podminka pro to je, aby-
chom nebyli na takovém dé&ji prakticky interesovani. To znamena piedeviim, Ze ho
nejsme sami uéastni, Ze jsme jen pozorovateli; ale i pak musime mit védomi, ze nas dg;

.ten neohrozuje ani télesné, ani dugevné&. Tak napf. miZzeme zaujmout estetické stano-

visko k né&jaké tfeba velmi Zivé scéné v hostinci: bavi nas typické lidské figurky i origi-
nalni zpisob, jimz vespolek jednaji. Dojde-li viak ke rvalce, je u nas po estetickém doj-
mu, protoZe pud sebezachovy jej zatla&i. Ale i kdybychom byli pfi tom sami v bezpeci,
piihliZejice napf. z okna ve vy§§im poschodi méstského domu demonstraci davu s krva-
vymi vyjevy, zabranil by ndm socialni pud soucitu v takovém ,estetickém zaméteni*.
Ovéem co se tohoto druhého pfipadu (obecné& vzato) ty&e, jsou mezi lidmi znalné roz-
dily, pochézejici jak z individuélni jejich povahy, tak z vy3e jejich kultury; pro leckoho
jsou i hriizné skute¢né d&je nerusené piijemnym divadlem. Lepsi podminky pro estetic-
ké zaméfeni poskytuji dramatické d&je veselé. Ale i tu je zna¢na relativita; vzpomerime,
7e pro nékteré lidi je zabavnym vtipem jednani, od néhoZ se jemnéjsi ¢lovék odvrati
s odporem jako od surového.

Vyli¢ené piekaZky estetického zaméieni pominuly by pro kaidého z nés, kdyby-
pro né samé. Jak zabavnym divadlem je pro obyvatele domu zufivy spor dvou souse-
dek, protoZe jiz znaji, Ze ,,z toho nic nebude!" Kolikrat, cht&jice zakro&it v pfilis ,,zivé"
z&bavé peroucich se klukii, zvédé&li jsme s piekvapenim, Ze to nebylo doopravdy, nybrz
,Jjen tak, Ze si jen hrdli.

A tim jiZz prechazime od dramatickych dé&ju pFirozenych k ume’l)fm."v‘
Pravé dramatické déje lze — proti déjiim jinym — provadét pomeérng
snadno uméle, protoze je tvofi lidé svym jednanim. Ti, ktefi maji
schopnosti predstavovat dramatické osoby a predvadét dramaticky déj,
sluji herci. Takovato dramaticka ,pfedstaveni* maji proti dramatic-
kym déjiim pfirozenym, Zivotnim jiz tu vyhodu, Ze mohou byt kona-
na, kdy je libo, popiipadé i opakovana. Hlavni vsak je, Ze je jimi
umoznéno vnimat esteticky dramatické déje i nejvice otfasajici, ba
hrtzné velikosti, jez ve skuteéném Zivoté plisobi aZ zniCujicim QOJ:
mem. To je tragédie, jeden z vrcholl dramatického uméni. Je zajiste
podivuhodné, Ze tragické dojmy, jez jiz Aristoteles oznacil slovy ,,sou-
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strast a bazen*, tedy jako citové nelibé, plisobi presto v divaku este-
tickou libost. Tuto zahadu, o niZ bylo mnohé psano a diskutovano,
roziesil jiz genialni francouzsky estetik Dubos* poc¢atkem XVIIL sto-
leti, objeviv princip funkéni libosti. Je pro nas pozitkem proZivat nej-
rozmanitéjsi dusevni dé&je, pozitkem tim vétsim, ¢im jsou tyto déje
intenzivnéjsi, coZ plati zvlasté o vasnich. Dubos ukazuje tuto touhu
po proZivani vasni i nelibych na ¢etnych dokladech ze Zivota: obliba
pro hriizné scény, krvavé zapasy, hazardni hru atd. Uméni ma podle
n&ho tu vyhodu, Ze nahrazuje pfirozené vasné umélymi, jez, majice tu-
téz povahu jako ony, jsou zbaveny jejich zhoubnych cinki; jsou ja-
koby z&istény. Ze byla praveé tragédie podnétem k tomuto ,, Dubosovu
problému'‘, pochopime z toho, co jsme svrchu povédéli o motorické
podstaté dramatického dojmu. Stadi si pfedstavit, jakym G¢inkem pu-
sobi na nas vyli¢eni hriizného dgéje basnictvim, jeho zobrazeni malif-
stvim nebo sochaistvim a koneéné piedvedeni na divadle, abychom
poznali, Ze posledni z nich pisobi nejmocnéji, Ze nam jde nejvic —
doslova — ,,na télo*.

Po tomto rozboru ,,dramatického déje* obratime se k analyze ,,dra-
matické osoby'*. Bude ponékud obtizngjsi, protozZe je v podstaté noe-
ticka a vyzaduje pozorného a pfesného rozliSovani pojmd.

Jiz na po&atku rozboru jsme zjistili, Ze ,,dramaticka osoba*™ je vlast-
né nase predstava, jiz si ptimyslime k relativné stalé slozce dramatic-
kého vjemu. Podotkli jsme také jiZ tam, Ze podobné je i ve skute¢ném
zivot€. Kazdy nas pomérné staly vjem vybavuje v nasi zkusenosti na
zakladé podobnosti néjakou ptfedstavu, odpovidajici na nejvSeobec-
néjsi otazku, co to je, co vidime, slySime atd., profez ji nazveme pred-
stavou vyznamovou.* Tato ptredstava nepochazi tedy zvnéjska, nybrz
od nas, z na$i zku$enosti, a je podle této zkuSenosti tu jen obecna,
neurdita a chuda, tu zvlastni, uréita a bohata. Tak napt. v nedavno
uvedeném piikladu Zivotniho dé&je dramatického, totiZ sroceni lidu,
jsou obecnéjii vyznamové piedstavy, nepfedpokladajici nase zvlastni
zkusenosti: Jsou to lidé, mladi — stafi, muzi — Zeny; specialnéjdi jiz:
délnici, straznici; dokonce zvlastni pak tfeba: poslanec X. Dilezita
okolnost je ta, Ze tato vyznamova ptedstava, podlozena jsouc viemu,
jimZ byla na zakladé podobnosti vyvolana, splyva s nimi tak, Ze do-
stava charakter ndzornosti.

Tak je tomu i s vyznamovou piedstavou pfi vnimani dramatického
déje umélého, tedy divadelniho. I ta je podle nasi zkusenosti obecné&j-
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§i nebo zv1astnéjsi (napf. mlady muz — princ — Hamlet) a i ta ma raz .
nazornosti. Ale pfi divadelnim pfedstaveni, jak jsme ostatné také jiz
naznadili, nepfestavame na této jediné vyznamové predstavé. Pfesna
odpovéd’ na otazku ,,co to je?* zni totiz ted’: ve skute¢nosti je to, co
vnimam, herec.* Tato druhd vyznamova predstava nevybavi se mi
v§ak na zékladé podobnosti s vjemem; tu mi poskytne moje zkuse-
nost divadelni, a to abstraktné, ba proti nazoru; ja to vim, Ze je to né-
jaky herec, popfipad¢ (podle divadelni cedule) urity herec A, a¢ vi-
dim a sly$im nékoho jiného, tfeba prince Hamleta. Nesplyva tedy
tato druhd vyznamova predstava s ndzorem, jeji raz zistava abstraki-
ni, a to i tehdy, kdyZ mi leckteré drobné detaily (rysy obliéeje, témbr
hlasu) prozrazuji a dotvrzuji, Ze to je doopravdy pfece jen herec A.
Vidime tedy, Ze je to s vyznamovou piedstavou dramatické osoby, di-
vgdelni (proti zivotni) jinak. Pfesn4 otazka, na niZ pfedstava ta odpo-
vida, nezni totiz ,,co to (tento zjev) je*, nybri, ,,co tento zjev, nami vni-
many, pfedstavuje nebo zobrazuje?* Nazveme ji tudiZ vyznamovou
pfedstavou obrazovou. Naproti tomu feCenou vyznamovou pfedstavu
herce, pochazejici z nasich znalosti divadla a jeho umélecké praxe,
nazveme vyznamovou piedstavou technickou. Zhruba vzato, zlstava
technické predstava nase abstraktni, kdezto obrazova, splyvajic s vje-
mem, pfijima raz ndzorny.*

Je tedy pro dramatické dilo pFiznacné, e mame pFi jeho vnimadni dvé
odlisné vyznamové predstavy najednou; technickou a obrazovou. To
Je vylu¢na vlastnost uméni vibec, nikoli viak viech jeho obori. Pro-
chazim galérif a zastavim se pfed ,,Slavickem*. Co je to? Obraz, spec.
olejovy obraz. Co to ptedstavuje? Krajinu, spec. krajinu od Kameni-
¢ek. Malifstvi tedy ma piedstavu technickou i obrazovou. Zajdu si na
Hrad¢any. Co je to? Budova, spec. goticky chram, dém Svatovitsky.
Co predstavuje? Nic, pranic; tato otazka nema vyznam. Stavitelstvi
tedy ma pouze pfedstavu technickou. Uméni, vyvolavajici vedle pfed-
stav technickych téZ obrazové, a to podstatné, nejen pfipadng, nazve-
me uméni obrazovd.

Z vyliceného plyne, ze dramatické uméni je uméni obrazové a Ze
totéz plati i o herectvi samém. '

AZ dosud vypada vie priihledng, ale zkomplikuje se to, jakmile po-
¢neme vysetfovat zvlastni poméry mezi technickou a obrazovou pfed-
stavou, vladnouci pravé v dramatickém uméni; poméry ty jsou vskut-
ku hodné zamotané. Aby se nam oziejmily, provedeme paralelu mezi
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hercem a sochafem (nebof i sochafstvi je zajisté uméni obrazove). Pfi-
tom rozsirime predstavu technickou zietelem k ldtce, z niZ je dilvo vytvo-
feno, tedy nejen, co to je, ale i z ¢eho to je. Schéma, pggil’e qehoz pa-
ralelu provedeme, bude toto: Néjaky umeélec tvoti z urcité latky dané
dilo, ptedstavujici to a to. Tedy: o

SochaF tvoti treba z mramoru urlitou sochu, predstavujici tieba He-
rakla. _ )

Herec tvoii ze sebe sama urditou postavu, predstavujici tfeba
Macbetha. ) '

Tato paralela je velmi pouna, protoZe objasiuje povalzg herec-
kych termin jak obdobou s terminy sochafskymi, tak pfipadnou
odlisnosti od nich. Z ni vidime: L

1. KdeZto socha je ,tfeba z mramoru®, {imz jsme naznadili, ze mu-
Ze byt i z jiné latky (nejen z jiného kamene, ale i z kovu, 'dfeva aj.)
a stejné i vytvarna dila druhych obort, herectvi ma jedzvrgozg l%tku a tou
je zivy clovek; ptimou, bezprostfedni latkou je jeho Zivé télo, nepfi-
mou ovsem i jeho védomi. Uvazime-li, ze — taktéz jedinou — latkou
basnictvi je slovo a takika jedinou latkou hudby ton, pochopime, jak
zvlastni latku ma pravé herectvi, latku nikoli trvalou a obvn(')v.ltglnvou,
nybrz pomijejici. Tuto latku sdili s nim je$t¢ uméni tanecni, jez vsak’
omezuje jeji vyrazové moznosti na viditelné pohyby, kdezto herectvi
uziva i slysitelnych- projevili, vyuzivajic tak cloveka celehf). )

2. V jediném herectvi (a ovSem i v tanci) je tvorici umelevc v pqutatc_z
totozny s latkou, z niz tvofi své dilo. Co to znamena, uvvedomlme si
z absurdnosti myslenky, Ze by napf. sochaf byl zaroven mraniorem,
z n¢hoz tese sochu. Mohlo by se zdat, Ze snad také vykonny umelec Je
totozny se svou latkou, jako je herec. Ale tomu neni tEvik. V,ykonr},y
umélec je totozny s ndstrojem,* jehoz se k tvorbé dila umvelsa’ckel}ovuzp
va, a to bud’ uplné — recitator a zpévak —, nebo aspon CasteCné —
hudebni hra¢, jenz pouziva je$té néjakého zvlastniho, samostatného
nastroje hudebniho. V Gvaze o vykonném uméni jsme §t2§nov111, ze
nutnou jeho podminkou je moznost fixace ¢asového uméni v ’.’tef?tvt‘
O herectvi, kde je mozna jen kusa fixace, dalo by se tedy nanejvys fi-
ci, ze, jak jsme téz uvedli, tviirce je tu sdm sobé — a to nezbytye — Vy-
konnym umélcem. Z takového pojeti by pak ovSem plynulo, zZe iv he-
rectvi je tvorici umélec totozny se svym ndstrojem, a to zpravidla Cdstec-
né, ponévadz pouziva pfipadné jeSt€ masky a obleku jako dagsmh,
samostatnych pomtcek k svému dilu. To oboje lze ovsem povazovat
i za — nepodstatnou — latku jeho dila. Mimochodem podotykame,
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Ze ptedstava ,nastroje” je téZ vyznamova piedstava technicka, jez
vSak pfi vniméani hotového dila ustupuje do pozadi. Proto jsme ji
v nasem schématé pominuli.

3. Nejchoulostivéjsi pojem je vsak termin ,,hereckd postava‘* (kratce
.»postava‘’), protoZe se v teorii herectvi ztraci. Bud’ se o ni nemluvi vii-
bec, nebo se nejasné sméuje s pojmy druhymi. A piece je tato ,,po-
stava” (odpovidajici sochatoveé sose) vlastni dilo hercovo! Nejlépe ro-
zuméji vyznamu toho slova divadelni odbornici, pro néz je to oprav-
dovy technicky termin.

Mobhlo by se pfedevsim zdat, Ze herecka postava je totoZzn4 s hercem; a to by byl
omyl, zavinény tou okolnosti, Ze latkou hereckého dila, tj. pravé ,postavy*, je herec
sam. Jako neni sochou mramor, nybrz az zformovany mramor, tak je, struéné feéeno,
»postavou® az ,zformovany herec*, s tim rozdilem ovSem, Ze tuto formaci provadi he-
rec sam, tyz herec, jenz je formovan.

Mnohem ¢ast&jsi, ba bézny je omyl, ztotoZiujici — a to neuvédo-
méle — ,,postavu* s ,,dramatickou osobnosti*. To je nespravné smé-
Sovani predstavy technické s obrazovou a bylo by stejnou logickou
chybou, kdyby nékdo zamértoval sochu s tim, co ptedstavuje. Pfi¢inou
tohoto omylu je neoby&ejna podobnost mezi predstavou technickou
a obrazovou pravé v herectvi, pramenici odtud, Ze latkou hereckého
dila, tj. ,,postavy“, je zivy ¢lovék (totiz herec sam) a e dramaticka
osoba jakozZto ,jednajici‘® je také ziva bytost, dokonce zpravidla také
¢lovék. V zadném uméni neni podobnost obou fedenych piedstav tak
velika, ba pfimo klamava, jako v herectvi, leda snad v malifstvi, po-
kud by 8lo ov§em o zobrazeni predmétd klidnych a vzdalenych (napt.
krajiny). Odtud pochazi sklon k naturalistickému pojeti hereckych vy-
konii, napadny jak u divadelniho obecenstva, tak u hercli samych.
Predstavujici a predstavované je tu prili§ stejnorodé.*

Rozdil mezi hereckou postavou a dramatickou osobou da se fici te-
dy popularné tak: postava je to, co déla herec, osoba to, co vidi a slysi
obecenstvo. Je to vlastné tyz fakt, pozorovan jednou ze zakulisi, jed-
nou z hledist¢. Psychologicky fe€eno: postava je vjem herciiv, osoba
viem pozorovateliv. Rozpomeneme-li se na psychologicky rozbor
»dramatického*, seznavime, Ze herecka postava je bezprostiedné
vjem motoricky, kdezto dramaticka osoba je bezprostiedné viem op-
ticko-akusticky a teprve zprostfedkované téz motoricky. Zkratkou, jiz
vystihujeme jen to hlavni, ale zato vyzna¢né, mizeme tedy vyjadrit
rozdil obou tak, Ze herecka postava je Utvar razu fyziologického, dra-
maticka osoba Gtvar razu psychologického.




46 POJEM DRAMATICKEHO UMEN|

4. Kdezto nas paralela mezi sochafstvim a herectvim v dosavadnim
rozli§ovani podporovala — jet socha proti postavé dokonce utvar fy-

zicky* — mohla by v nas v jiném sméru zavést k omylu, Ze je herecka

postava tak jako socha utvar staticky; i sim technicky termin ,,posta-
va‘ mohl by k tomu pfispét. Tomu neni tak. Postava je itvar kinetic-
ky; je to cely hercliv vykon v jednom dile. Pokud se struktury tyée, je
tedy mezi ,,postavou’* a “osobou’ upind shoda. Tento fakt, platny
ostatné pro vSecka uméni obrazovd, nazveme princip koresponden-
ce mezi pFedstavou technickou a obrazovou. Je to vlastné rub a lic té-
hoz objektivniho faktu, nebo, jak jsme v na§em pfipadé hodné nazor-
né fekli, je to tyz herecky vykon, pozorovany bud ze zakulisi, nebo
z hledisté. Tak jako dramaticka osoba, jiZ jsme urdili jako ,,jednajici-
ho ¢lovéka*, je i hereck4 postava Utvar ¢asové promeénlivy, obsahujici
oviem relativni konstantu, totiZ masku a oblek herciv.

‘,Postavou* rozumime hercovo pojeti a provedeni role, tj. zpisob,
Jjak svou ,,osobu* zahraje, viditelné i slySitelné. Vzpomernime vsak toho,
co jsme stanovili rozborem dramatického déje: nasli jsme, Ze vznika
jednanim nékolika dramatickych osob vespolek. To znamena tedy, Ze
mu, jakozto vyznamové predstavé obrazové, odpovida technicka
pfedstava vespolné akce nékolika hercii, kratce spoluhra. Neni to, jak
ted uZ mizZeme fici, nez syntéza hereckych postav.

ProtoZe podrobnéjsi ivahy o tom v§em budou obsahem dalsich ka-
pitol, pfestavime na téchto zasadnich stanovenich, shrnujice je v ta-
bulku, jeZ nas uchrani viech nejasnosti:

Umélec latka dilo obraz
Herec tyz herec postava dramatick4 osoba
Neékolik herctt tiz herci spoluhra dramaticky dé&j
* *
*

Psychologickou analyzu na pocatku této kapitoly podniknutou
omezili jsme vyslovné na inohru jako zfejmé jednodussi, nez je zpé-
vohra. Ucinili jsme tak véru jen z divodu stylistickych, abychom ne-
musili kazdou chvili dodavat: ,,abstrahujeme-li od hudebni slozky
dramatického dila*. S touto vyjimkou totiz plati cely nas rozbor s ves-
kerymi svymi vysledky i pro zpévohru. I ve zpévohie jsou tytéz dveé re-
lativni konstanty vjemové, dramatické osoby a misto dramatu, i v ni
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je dramaticky dgj. Je sice pravda, Ze ve zpévohie dramaticka osoba
nemluvi, nybrz zpivd, ale protoze jsme v dalsi avaze konstatovali, ze
dramaticky d€j divadelniho ptedstaveni neni ptirozeny, nybrz umély,
nelze nic namitat proti tomu, je-li v ném hercova miuva nahrazena
zpévem. Ti, kteti provadgji dramaticky dé&j zpévoherni, nazyvaji se
z tohoto divodu oviem ,zpévaci, ale nelze pochybovat o tom, Ze
jsou také herci zpivajici, na rozdil od hercti mluvicich. Zahrneme-li
obé moznosti, mluvu i zpév, jednim obecnym nazvem ,hlasovy pro-
J_ev“, nemusime rozli§ovat herce ¢inoherniho od zpévoherniho; vie, co
Jhsme si vylozili dale o uméni hereckém, plati pak doslova i pro zpévo-
ru.

Z toho je patrno, ze herectvi je spolecnd soudast &inohry a zpévo-
hry, Ze dilo herecké je stdlou slozkou, vyskytujici se ve vsech dilech &i-
nohernich i opernich. To nas opraviiuje k tomu, abychom oba fe&ené
obory pfes jejich zdanlivou (podle textu!) odlisnost slougili v jediny
pbor ,,_dramat_icke’ho uméni*. Jde ted o to, stanovit rozsah tohoto po-
jmu, tj. vyfesit, nepatfi-li do dramatického uméni jesté n&jaké jiné
obory, fe€enym dvéma podobné. Rekli jsme ostatné jiz na podatku
prvni kvapltoly, Ze ¢inohra a zpévohra nejsou jediné zanry dramatickeé-
31’0 uméni, nybrzZ jen Zanry nejpocetnéjsi a nejzavaznéjsi. Vskutku po-
Citaji se tam i leckteré Zanry jiné, zvlasté divadelni, byt i ne jednomy-
sin€; na nas je tedy rozhodnout, které z nich tam patfi, a oviem
i které nikoli. ’

Jiz v prvni kapitole jsme dogli k této vété:

1. Nutnou existenéni podminkou dramatického dila je skutecné jeho provozovdni.

Pfi rozboru dramatického déje v této teti kapitole jsme nasli:

2. Dramatické dilo pfedvadi nam dramaticky d&j umeély.

3. Ti, kdoz tvofi dramaticky déj umély, jsou herci.

Zavér z téchto ti v&t plynouci je, e nutnou podminkou dramatického dila je slozka
hereckd. ,,Nutna* podminka znamena podminku, , sine qua non'‘; obor dramatického
umeni se ji tedy vymezuje negativné v tomto smyslu:

Umélecké difo, byt bylo i Gasové, ba i divadelni, neni-li tvofeno nebo aspori spolutvore-
10 herci, neni dilem dramatickym, a nepatfi tudiz do dramatického umeni,

. Jako druhého kritéria pouzijeme Vvety, jez nam vyplynula z pojmu ,,jednani*; stano-
vila, Ze dramatické dilo je nuné dilo kolektivni. Odtud plyne, zase negativné&:

Umélecké dilo, byt i ¢asové, ne-li dokonce divadelni, je-li omezeno na vykon jediného
umélce, nemuize byt dilem dramatickym. Obecnéji:

) Umélecky obor, jeho? dila bez ujmy své podstaty mohou se omezit na pouhy vykon
Jednotlivce, nepatii do umeéni dramatického.
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Toto druhé kritérium je jen podruiné a ma zddnlivé vyjimky, z nichz nejznaméjsi je
— loutkové divadlo. Nebof loutkaf nepfedstavuje dramatickou osobu; to &ni kazda
*z jeho loutek, jimz propitjéuje mluvu i hru. Technicky je tu tedy kazd4 ,,postava‘* roz-
dvojena ve slozku stalou, jiz je louika (z n&jaké hmoty, &imz se blizi so$e) a proménli-
vou, jiz provadi (zpravidla pro viechny) ,,principal*. Obrazové a nazorné je viak kazda
dramatick4 osoba jednotna a je jich pro hru vic.

V Celo néasledujici ted’ Givahy vstavime tedy definici herce, plynouci
z rozboru herectvi jako uméni obrazového:

Herec je umélec predstavujici myslenou osobu sebou samym.*
Umeélecké obory, o néZ nam predevsim jde, jsou dva: uméni tanec-
ni a — tak je nazveme — uméni artistické. Jejich tviirci jsou taneénik
a artista.

1. Tanec neni uméni obrazové a ranecnik neb ranecnice nejsou herci, protoie ne-
predstavuji svym vykonem Zddnou osobu. Tane¢nik nepfedstavuje, nezobrazuje nikoho,
ani ne taneénika, on je tane¢nikem tak, jako je truhlaf truhlafem, ugitel u&itelem atd. —
a ovsem i herec hercem. Pracujici truhlaf, resp. uéici ucitel pfece nepfedstavuji truhla-
fe, resp. uditele. Jediny hrajici herec piedstavuje nékoho, a to kohokoliv, tfeba pravé
truhlafe nebo ucitele atd. — ba tfeba i herce (napf. v Hamletovi). Mize tedy herec
pfedstavovat tfeba i tanefnika, pfinejmensim viak mize mu jeho (loha pfedpisovat,
aby tan¢il. Je-li jeho tane¢ni tikol skromny a ma-li herec schopnosti k tomu, provede jej
sam. Je-li v8ak ten ukol veliky a nemohl-li by jej herec provést, dokonce esteticky uspo-
kojivé provést, nezbyva nez z disté praktickych diivodi povolat k tomu odborného ta-
ne¢nika. Zajimavy piiklad toho je ve Wildeové Salome. Titulni role zid4 si znamenité
here¢ky, pfedpisuje ji vSak zaroven, aby provedla rozsahly a z divodd dramatickych
vynikajici vykon taneéni — nebof timto tancem ziska Salome na Herodesovi hlavu Jo-
chanaanovu. Neni-li here¢ka s to, aby takovy tanec provedla, nezbyva nez zaménit ji na
tuto dobu nenapadné se stejné maskovanou a co mozna ji podobnou tanecnici. Je toho
tim vice tieba v stejnojmenné opefe Straussov&, protoZe v t¢ ma herecka, resp. zpévaé-
ka ihned po skonéeni naméahavého tance zpivat, coZ je technicky velmi obtizné. Tam
oviem, kde zase naopak ostatni herecky itkol, mimo tanec, je skromny, coZ byva velmi
¢asto v operach pfi tanci hromadném, neni tieba uzit uvedeného klamu a cely kol se
svéfi tane¢nikim a taneénicim, ktefi se tak stavaji prileZitostnymi herci. Tak tieba
v Smetanov€ Prodané nevésté pfedstavuji ¢lenové péveckého, ale i taneéniho sboru
»venkovsky lid™. V Mozartové Donu Juanovi predvadi se na scéné hostina, k niz Don
Juan pozval i komturovu sochu. Na té hostiné vystupuji — vedle spole¢nosti — i ob-
jednani muzikanti a baletky. Rozumi se, Ze tyto baletky hraji nikoli hereéky, resp. oper-
ni zpévalky, nybrz Clenky baletniho sboru, jeZ takto, jsouce samy taneénice, piedstavu-
ji tanenice (oviem nikoli samy sebe!), a jsou tedy pro ten pfipad a timto svym vyko-
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nem here¢kami. Pravé na tomto piikladé vidime taktéz ¢asty — i v &inohte — pfipad,
Ze musi byt i k ukolu predstavovat ,,muzikanty** povolani odborni vykonni hudebnici,
protoze nelze obecné zadat od herci i specidlni vykony hudebni; i tito hudebnici stava-
ji se tak pfilezitostnymi herci.

Uméni taneéni nepatii tedy do uméni dramatického; o tom svéd&i i druha okolnost,
7e totiz miZe byt i sélovy vykon taneéni samostatnym a sobé&statnym uméleckym di-
lem; je projevem lyrickym, tj. citovym, zahrnujicim v sobé oviem vSechny citové cha-
raktery, i ty nejvasnivéjsi a nejvzrusenéjdi (,dramatické* v populdrnim slova smyslu).
S herectvim ma tanec spole&né to, Ze je i v ném tvirce dila zaroven jeho latkou. Materi-
al tane&niho uméni je téz Zivy &lovék, jako v herectvi, ale nikoli ¢lovék v celém svém
projevu, nybrz pouze ve viditelném pohybu. Motorick4 podstata vystupuje tedy pfi tan-
ci jesté &istéji neZ v herectvi, protoze slysiteiny projev hlasovy je — pokud jde o tanec
vskutku kultivovany, nikoli primitivni — vylouden. Zato byva tanec skoro vidy spojen
s hudbou, af uz jakkoli vyspélou. Jako uméni uréené jen pro zrak uZivd oviem tanec
i zvlastniho uboru, ba i masky, tak jako to &ini herectvi, ale n1# i za tymZ ticelem:
nechce tim podporovat predstavovani n&jaké osaby, nybrz jen zesilovat a uréovat lyric-
ky charakter taneniho vykonu. Provadi-li napt. néjaka tanenice ,egyptsky tanec”,
odéje se pochopitelng téz v ibor tomu odpovidajici, aniz by tim chtéla snad ,,pfedsta-
vovat* Egypfanku; jde ji jen o to, aby tanec i ibor mély jednotny a pfiznalny charak-
ter. TotéZ plati o taneénich ansamblech; ubor i maska znamena tu zesileni lyrické cha-
rakteristiky vlastniho vykonu (,tanec chatakteristicky*). O pantomimé promluvime
pozdéji. .

2. Ani uméni artistu, jako akrobati, komediantu, kejklifid (zongléru), $asku (klau-
nil) a jinych, neni uméni obrazové a jmenovani artisté nejsou herci, protoze ani
oni nepFedstavuji 3ddné osoby. Akrobat nebo 3a3ek nepfedstavuje akrobata nebo Saska,
nybrz je jim: to je prosté jeho povolani. Nebylo by tieba ani o tom ztracet slov, kdyby
pravé v nynéjsi dobé& na zakladé retrospektivniho hnuti ve svété divadelnim se netvrdi-
lo, Ze herec a artista jsou totéZ, protoZe kdysi byli totéz. Rekli jsme jiZ jednou, Ze gene-
tické diivody nejsou presvédlivé, protoze ignoruji fakt dé¢jinného vyvoje. Skute&né, po-
tulni komedianti, ktefi od z4niku Fimské fiSe az do zadatku novovéku vlastné jedini
udrZovali tradici skute¢ného dramatického umeéni (v nasem slova smyslu!), byli skoro
vesmés herci a artisté v jedné osobé€ a jejich uméni bylo pestrou smi3eninou obojich vy-
konii. Ale to bylo zfejmé primitivni stadium, z néhoZ se ponenahlym vyvojem az do na-
Sich dob diferencovalo uméni herct na jedné a artisti na druhé strané, Nepodceiiuje-
me tim nikterak toto primitivni uméni, jez vrcholilo dramaticky v ,,komedii dell’ arte®,
tvrdime-li, Ze nade divadlo se nemiZe k nému vracet obecné a zasadné; podle principu
délby prace za uéelem specifického zdokonaleni se herci a artisté — a vlastné téz tane-
nici — rozesli a museli rozejit. Herci §li do divadla, artistlim zlstala aréna, cirkus a scé-
ny méné naro¢né (divadla ,,Varieté*).
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Ostatng je obor artistniho uméni velmi rozmanity; mozno Fici, ¢ se rozprostira od
hranice tance aZ k hranicim herectvi. Vykony akrobatd napt. jsou pravé tak jako tanec
¢ist€ motorické podstaty a uréené jen pro zrak, liéi se viak od tance tim, e jsou proje-
vem pouze fyziologickym, nikoli téZ psychickym. Na druhé strané vykony $aikil pouZi-
vaji téZ mluvy a maji jakysi psychicky obsah, byt sebeskromngjsi. Od jejich Zertd a vti-
pd je plynuly pfechod k ,,sélovym vystupim* komikd, ktefi, predstavujice néjaké osoby
(zpravidla typy spoletenskych stavil) jsou oviem herci. Mo%nost podat sobé&sta&né vyko-
ny umélecké i sélové, coZ plati nejen pro artisty, ale i pro fe¢ené komiky, svédéi viak
o tom, Ze nejen vykony artistd, jiz nejsou herci, ale ani komiki, jiZ jimi jsou, nepatii do
uméni dramatického. Teprve vzajemnou akci takovych komiki (nikoli oviem artistd)
muizZe vzniknout dramaticky d&j, a tedy i dramatické dilo, byt sebeprimitivn&jii. Z toho
plyne dilezity poznatek:

y Herecky vykon viibec je sice nutnd, ale nikoli postaéujici podminka pro dilo dramatic-
€.

VSechny tti tu rozebirané obory, uméni artistd, komikd i umé&ni taneéni, prechazeji
plynule z uméni do Zivota. Mnozi lidé jsou dobrymi taneéniky nebo vitanymi komiky
Cist& spoledenskymi, akrobacie pak souvisi s t&locvikem a sportem. Je to pak ,,uméni**
jen v tom Sirokém slova toho smyslu: ,,uméti* né&co, co kazdy nedovede, k &emu je po-
tfebi zvlastni schopnosti a zvlaitniho cviku, a co je tedy hodno obdivu.

Je jasné, Ze herci, zi¢astnéni na dramatickém dile, museji predstavovat jakékoliv
osoby, tedy také tane¢niky, o &emzZ jsme jiz mluvili, nebo artisty a komiky. Sta&i vzpo-
menout na fadu 3askl v dramatech Shakespearovych nebo na produkci komedianti
v Smetanové Prodané nevést&. Tu mé dokonce principal vedle artistniho vykonu i zpi-
vat. Kdyby se nenagel herec, ktery by vyhov&! pfili§ odbornym pozadavkim takové
akrobatické ulohy, mohl by se zajisté k tomu pozvat skute&ny artista; byl by pak, proto-

ie’ by na scéné piedstavoval artistu, pfileZitostnym hercem pravé tak, jako dfive uvede-
ny tane¢nik nebo hudebnik.

walouéiv§e takto z herectvi, resp. z dramatického uméni obory jim
pl"lbuzné, u}(éieme ted, Ze herectvi je také ustfedni slozkou dramatic-
!(eho umeni, a to proto, ponévadz v sobg, ve své podstatg, obsahuje
jak tzv. basnickou, tak i scénickou slozku kazdého dramatického dila.
Obojiho jsme se jiz dotkli v pfedeslych Gvahach a rozborech.

Uk9l herci je pfedstavovat dramatické osoby. Tyto osoby, jak
z umélecké zkusenosti vime, jsou velkou vétSinou lidé; ale i kdyz jde

ovt_>ytosti Jjiné, af vyssi ¢i niz8i ¢lovéka, jsou vidy antropomorfizovany,
pfipodobeny k obrazu lidskému. Aby vznikl dramaticky dgj, je zapo- -

tiebi j_gdpér_)i téchto osob, jez jsme definovali jako ,,kazdou osobni ak-
¢l majici pusobit, resp. pusobici na osoby jiné.“ Z obojiho plyne po-
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Zadavek, aby se dramatické osoby projevovaly nejen viditelng, tj. po-
hyby, ale i slysitelng, tj. hlasem, pfedeviim oviem feci. Nebof teprve
miuvici Elovék — na rozdil od ,,némé tvafe* — je celym Elovékem.
Z principu korespondence mezi hereckou postavou a dramatickou
osobou plyne pak, Ze i herecky vykon ma byt nejen opticky, nybrz
i akusticky, cozZ je zajisté moZné, protoze latkou herectvi je pravé Zivy
&lovék — herec sam. Nazveme to postuldt totality hereckého vy-
konu.* Ze neni s timto pozadavkem v rozporu skute¢nost, Ze v mno-
hych dramatickych dilech jsou také ,,némé ulohy*, provadéné zpravi-
dla statisty, je nabiledni; to jsou drobné vyjimky potvrzujici pravidlo.
Pti vé&tsi herecké roli musi byt vylouceni hlasovych projevi vidy odu-
vodnéno zvlastnosti dramatické osoby; pfikladem je tfeba Auberova
opera Néma z Portici. Je totiz jasné, Ze zpév, vyskytujici se ve zpévo-
hfe misto mluvy, je jejim ekvivalentem.

Z toho plyne, Ze nejenom herciiv hlasovy projev viibec (smich, sté-
nani atd), ale i specialni, tj. mluva, resp. zpév, patFi do uméni herecke-
ho, a to i po své obsahové strance, protoZe se mluvi nebo zpiva vidy
néco: slova, véty; jinak by to byl pravé jen hlasovy projev, jejz herci
zajisté zadné jiné uméni nebere. Naproti tomu na jeho fe€ ¢ini si na-
roky basnictvi, a to jediné proto, Ze je ,,slovni uméni‘‘. To je sice prav-
da, ale neplati to naopak, tj. kazda fe¢ nemusi patfit do basnictvi, do-
konce ani ne do uméni! Mluvena nebo zpivana fe¢ hercova patii sice
do uméni, ale nikoli do basnictvi, nybrz, jak jsme fekli, do herectvi.
Obé& jmenovana uméni maji tu pouze styénou plochu, spolecné kvality.
To neni v uméni nic neobvyklého; tak maji napf. tanec, hudba a ver-
$ované basnictvi spole¢nou kvalitu v rytmu a také mezi jednotlivymi
uménimi vytvarnymi jsou podobné styky.

Pantomima, jak znamo, vyluduje veskeré projevy hlasové, tedy i mluvu nebo zpév,
shodujic se v tom s tancem. Je vlastné stupfiovanim charakteristického tance ve smyslu
intelektualizace jeho, obdobné jako v uméni hudebnim, tak fe&ena ,,hudba program-
ni“.ITélesné pohyby v pantomimé& provadéné maji mit nejen vyrazové kvality, ale i né-
co znamenat. Uvidime pozdé&ji pti rozboru mimiky, Ze je pro tento intelektualni Gkol
velmi slaba; ani hudba, jeZ pantomimu skoro vZdy provazi, nepomize ji v této véci,
protoze je v tom stejné malomocna. Pokud zstavaji tedy umélci pantomimu provadéji-
ci pouhymi tane&niky, nevadi nam jejich omezeni na pouhé viditelné projevy; tof balet-
ni pantomima. Jakmile se jim proti tomu uklada, aby ptedstavovali n&jaké osoby, do-
konce osoby vespolek jednajici, aby tedy byli herci, coZ sleduje pantomima dramaticka,
vynikne ihned kusost jejich zjevu a nepfirozenost jejich vykonu, coZ vystizeno tak dob-
fe, ttebaze bezd&éng, Eeskym nazvem némohra.|Tato vytka nevyplyva z ,realismu®, tj.
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ze srovnani s nadi vnégisi zkuSenosti, ktera nas pouluje, Ze v Zivoté lidé za takovych
okolnosti mluvi; vZdyt téZ zkudenost nAm pravi, Ze v Zivot& lidé za takovych okolnosti
nezpivaji — a ptece nam neni zpévohra nepfirozenou, tim méné kusou. Jde tu o nagi

vnitfni zkuSenost, zadajici; aby projev pfedstavované osoby byl tplny, viestranny.

V tom je chyba, Ze tanenik chce tu pfedstavovat jednajiciho &lovéka; kdyby zistal ta-
ne¢nikem, nevadilo by fe€ené omezeni jeho vykonu, ba nebylo by vibec ,,omezenim*.
Ani by nas to pak nenapadlo, ze nemluvi, Ze je ,,némy*, nerci-li, abychom to citili jako
defekt, zkomoleni. .

Neplati tedy, Ze herecky vykon je vykon mimicky s priddnim te&i (jako slozky bas-
nické), nybrz naopak pantomimicky (nikoli viak tane&ni!) vykon je vykon herecky
s ubrdnim teci. MiZeme se odvolat k nepfedpojaté zkufenosti svych &tenafi. Zdaz citi-
me napf. pfi ¢inohfe, Ze tu je k viditelné hfe hercil pfidana — jakoby navic — i slygitel-
na fe¢? A zdaliz naopak necitime velmi nemile, ze v dramatické pantomimé jsou vyko-
ny, jez maji byt svou podstatou herecké, zbaveny fe&i? Uhrnem miizeme tedy fici, e
pantomima je divadelni obor na pfechodu mezi uménim dramatickym (specialné zp&vo-
hrou) a uménim tane¢nim, obor esteticky tim uspokojiv&jsi, &im vice je tancem, a tim
méné uspokojivy, &im vice chee byt dramatickym uménim.

Co se tyce scénické slozky dramatického dila, miizeme uzavirat zase
takto: Herci pfedstavujici dramatické osoby jsou skutedni lidé, a musi
tedy byt v néjakém redlném prostoru, v némz také predvadéji svou
hr0}1 dramaticky d€j. Tento prostor, jenz, nalezit€ omezen a uzavien,
tvoii ,,scénu’, patfi tedy k hercum a k jejich vpkoniim, nelze si jej od
nich viibec odmyslit. V pojmu herectvi je tudiz obsaZen pojem scény
Jjako postulat noeticky* (pozadavek mluvy pro herce byl postulat psy-
chologicky). Této scéné (scénické prostofe) jako predstavé technické
odpovida obrazova pfedstava ,mista dramatického d&je, jiz jsme
ax}alyzovali na pocatku této kapitoly. N&jaké ,,misto d&je** také musi
byt, protoZe nékde se nazorny dgj, jimz je pravé dramaticky d&j, musi
dit; né€co jiného je viak, jak je v konkrétnim pfipadé toto misto urce-
no. N&€kdy neni vibec uréeno, jindy zase naopak velmi zevrubné.
V divadle Shakespearové dalo se to vét§inou pouhym napisem na ta-
bulce, za nasich dob dgje se tak, pokud je toho oviem tieba, nazornou
a relativné stalou vyplni scény. Z feceného je patrno, Ze scéna sama
— Jakvc’) prostora — je nutnd, uvedena jeji stala vypli viak nikoli; ta je
Jen piipadnd, kdezto podstatnou a ovsem ménlivou jeji vyplni jsou
herci sami.

Ze, ovsem vytvofeni scény jakoZto vnitini prostory (interiéru) diva-
delni budovy je iikolem architektovym, rozumi se samo sebou.
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Uhrnem tedy vidime, ze v hereckém vykonu obsaZena je nejen mluv-
ni, ale ve své podstaté i scénickd slozka dramatického dila.* Herecké
vykony tedy, jakmile jesté vyhovéji pofadavku dramaticnosti, Zddajici-
mu ,vespoiné jednani osob*, jsou nejen nutnou, ale i postacitelnou
podminkou pro existenci dramatického dila. Dramaticky utvar, jenZ
takto vznika, a jenz tedy je ve své podstaté dilem pouhého uméni he-
reckého, je finohra. C?zfnohrou je dokumentovano herectvi jako samo-
statné, sobéstacné umeéni.

Dé&je, které &inohra piedvadi, musi byt dramatické. Pi rozboru tohoto pojmu jsme
poznali, e dramatické déje jsou zvlastnim pfipadem d&ji viibec, jez mohou byt téz pfi-
rodni, af jiz pouhé, nebo s Géastenstvim lidskym, nebo lidské, ale nikoliv vzajemné jed-
néani. Jako pfiklady, dokonce ,dramatické* v populdrnim slova smyslu, tj. prosté vzru-
$ujici, uvadime: boufku, pozar budovy, srazku viakd aj. Takové déje mizeme na rozdil
od jednani nazvat uddlostmi a mohou byt oviem nejen nepiijemné, nybrz i pfijemné ne-
bo aspoi citové Jhostejné, jako napf. spoleCenska zabava nebo spole¢né prace atd. Je
ovgem pochopitelné, ze v Zivoté jsou takové udalosti a déje, pokud jsou v nich lide,
promiseny prvky dramatickymi, tak jako zase naopak lecktera jednani se déji na poza-
di d&jh nedramatickych. Jde tu koneckoncii o to, co je to hlavni, a co vedlejsi.

Tak jako dé&je dramatické, mohou byt i tyto ,,udalosti** ptedvadény uméle; smutné
pro pifjemné vzruseni, veselé pro pobaveni. Pokud jsou v nich zii¢astnéni lidé, prova-
d&ji je oviem téZ herci; ostatek musi byt ponechan strojové technice, divadelni, jak se
tika, masinérii. To jsou vypravné hry, oblibené zvlast€ u toho obecenstva, jez je la¢-
né podivané. Proto obsahuji vidy bohatoun vypli scénickou, coZ vystihuje dobfe jejich
nazev. Vypravné hry tedy patti do uméni divadelniho vibec, tvotice nenahly pfechod
do her dramatickych, nejen &inoher, ale i zp&voher (tzv. ,,velk4 opera*), podle toho, jak
silné se v nich uplatfiuje element dramaticky — vespolné jednéni osob. Na druhé stra-
né& ptechazeji vypravné hry postupem pfes arénu a cirkus do Zivota: rizné slavnosti
a zabavy spoletenské (karneval!), privody apod. Tu oviem pfestavaji pomalu lidé na
nich ziigastnéni byt herci, je?to nakonec nikoho nepfedstavuji, a sou¢asné mizi rozdil
mezi uéinkujicimi a obecenstvem, coZ znamena i zanik ,,divadelnosti*.

Co tu FeGeno o vypravnych hrach, plati té7 o filmu. Sly3itelna slozka oviem, nechy-
bi-li mu viibec, je u ného az dosud nedokonala. Jsa jen pouhym pohyblivym obrazem,
ma film §irdi moznosti technické a muze byt v kazdém konkrétnim pfipadé libovolné
rozmnozen (srov. uméni graficka).

Zbyva konedné zpévohra. U ni je oviem samoziejmé, Ze hudba,
jiz pii ni sly§ime, nepatii do hereckého vykonu, nybrz je né¢im rela-
tivné samostatnym, pfidanym. Tu bychom mohli vlastné mluvit
o ,,spojeni uméni, kdyby néas od této formulace nezrazovaly uvahy
predeslé kapitoly. Rekneme tedy radéji, Zze zpévohra ma proti ¢inohfe
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dvé umélecké slozky, hereckou a hudebni. Zcela obdobny piipad je
u vokalni hudby, napf. u pisné, sboru apod., kde je zase slozka bds-
nickd a hudebni. Co se vztahu mezi obéma slozkami ty&e, povime pro-
zatim struéné, Ze probihaji spolu paralelné — podrobny vyklad poda-
me aZ v kapitole o dramatické hudbé. Ale spojeni obou sloZzek neome-
zuje se zpravidla na pouhé pFifazzni obou k sobé&, nybrz postupuje az
k jejich proniknuti. Toto proniknuti tyka se stranky jim obéma spole¢-
né, tj. zvukové, pomér pak je ten, ze hudba pisobi na mluvu, pfetvoru-
Jic ji v zpév. Tim pronika tedy sloZzka hudebni jak do slozky basnické
— pti vokalni hudbé —, tak do herecké — pfti zpévohie. Tento akt,

o némz budeme také podrobné&ji miuvit az ve specialni kapitole o zpé- .

vohfe, nazveme ,,zhudebnénim':. Je viak zajimavé, Ze existuji zanry,
kde k tomuto zhudebnéni nedochazi, kde tedy zistava pfi pouhém
paralelismu obou sloZzek a mluva je zachovana. To je melodram jak
koncertni, tak scénicky. Scénicky melodram je tedy vedle zp&vohry téz
Zzanrem dramatického uméni, byt necetnym, ba ojedinélym.

Po vSech téchto tivahach, jimiz jsme vysettili riizné obory dramatic-
kého uméni i obory jemu pribuzné, mizeme koneéné podat definici
dramatického uméni i jeho druhi. Vidéli jsme, ze vykony herecké vy-
skytuji se v ném vzdy, Ze jsou nutné, ba dokonce i postadujici, jakmile
spliiuji pozadavek dramati¢nosti. Stanovime-li tedy, abychom si &isté
slohové ulehdili definici, ze

dramatické uméni je ihrn dramatickych dél * (rozumi se: predsta-
veni), mizeme definovat déle:

Dramatické dilo je umélecké dilo predvadéjici vespolné jedndni
osob hrou hercti na scéné.*

Co je ,,jednani*, bylo jiZ fe€eno difve a taktéz defiflici ,,herce* jsme jiz podali: umé-
lec predstavujici my$lenou osobu sebou samym. Viimnéme si také, Ze se v nasi definici
‘dramatického dila mluvi o hercich, tedy o vice nez jednom. Kone¢né vylozili jsme si ta-
ké jiz, co je ve své podstaté scéna: prostora, v niZ herci hraji, i s témito herci dohromady.

Specificky rozdil vyznadujici jednotlivé druhy dramatického uméni
plyne, jak jsme seznali, ze slozky hudebni a jejiho pisobeni na slozku
hereckou. Pouzivajice tedy jiZz obecné definice ,,dramatického dila*,
stanovime dale:

Cinohra je dramatické dilo, jeho? herci mluvi.

?pe' vohra je dramatické dilo spolutvorené hudbou, jeho? herci zpi-
vaji. 4

>
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Scénicky melodram je dramatické dilo spolutvoiené hudbou, jehoz
herci mluvi.

Kdybychom k nim chtéli pfitadit dramatickou pantomimu, museli bychom tici, Ze je
to dramatické dilo spolutvoiené hudbou, jeho? herci ani nemluvi, ani nezpivaji, kterazto
negace by odpovidala skute¢nému dojmu takové pantomimy, na rozdil od pantomimy
baletni.

Vidime, Ze obecna definice dramatického dila je zaloZena na jeho
specifickém materialu, tj. na hercich, resp. jejich vykonech. Stejné
pak jednotlivé dramatické obory jsou definovany svym &aste¢né od-
lisnym materialem. Vse, co v dalsich Gvahach této knihy vySetiime
o dramatickych dilech, jejich typickych vlastnostech a zakonité struk-
tute, bude odvozeno z povahy tohoto specifického materialu a vse,
&im se jednotlivé druhy, pfedeviim ¢inohra a opera, od sebe liSi, 1ze
pfevést na &asteénou odlisnost specialniho materialu t&chto druhu.

Poviimnéme si jesté, ze v definicich herce a scény* se nemluvi
0 ,,jednani, jimz je, jak vime, vymezen pojem ,,dramatického* po ob-
sahové své strance. Vime z predeslého, Ze vykony hercii nemusi byt
vzdy jen dramatické (uméni komiki) a ze také to vSe, co se na scéné
predvadi, nemusi byt jesté proto dramatickym déjem. Pfi vaze o ,,vy-
pravné hie* jsme fekli, Ze se v ni pfedvadéji — taktéz skrze herce
a taktéZ na scéné — déje nedramatické, jen obclas pomisené s drama-
tickymi, a podotkli, Ze téZ naopak zase v &inohfe i opefe se vyskytuji
tu a tam déje nedramatické, byt i vedlejsi. Nase definice dramatické-
ho dila znamena tedy teoreticky idedl, k némuz se umélecka praxe vi-
ce nebo méné pfiblizuje. Rekneme-li tfeba o néjaké konkrétni ino-
hie, 7e je ,,velmi dramaticka* nebo Ze byla ,,neobycejné dramaticky
sehrana*, a zase naopak Ze je ,,dramaticky slaba‘* —, je tu slova ,,dra-
maticky** uzito ve smyslu dramatického ucinku toho dila (predstave-
ni) a fedené dilo je tim hodnoceno ve smyslu své estetické piisobnosti,
oviem specialniho druhu. Jde tu o psychologicky dojem vedouci k citu
esteticke libosti. Prohlasime-li tedy, ze dramatické dilo ma byt co moz-
nd dramatické, neni tato véta tautologii, protoze je t€éhoz terminu po-
uzito v podmétu ve smyslu vécného utvdreni, ve vyroku viak ve smyslu
estetického prisobeni.* Jsme opravnéni klast feceny poZzadavek na dra-
maticka dila, protoZe jsou uméle vytvofena za ucelem estetickym,
a maji tedy tento icel, rozumi se, Ze pravé dramaticky specializovany,
spliiovat. )

Uvedenou vétu nazveme princip dramaticnosti; dosli jsme k né-

‘mu jiz v kap. II cestou syntetickou, ted’ jsme jej odlivodnili analytic-



dramdice

56 POJEM DRAMATICKEHO UMENI

ky. Cela druha &ast naseho spisu bude jim ovladana; budeme v ni vy-
Setfovat, jaké musi byt vsecky ty rozmanité sloZzky dramatického dila,
aby jmenovanému principu vyhovovaly, tj., aby byly vskutku ,,drama-
tické** vécné i dojmov€é — a ovSem i jejich celek.

Nicméné — pozZadavek dramati¢nosti, a¢ nezbytny, sim o sobé jes-
té nepostaci. Je-li dramatické dilo dilo umélé, neni tim jeSté feCeno,
a dokonce ne zaruceno, Ze je umelecké —, a to ani tehdy ne, kdyz je to-
to dilo opravdu dyramické a tedy esteticky cenné. Vzdyf dramaticky pu-
sobivé jsou i pfemnohé dé&je Zivotni! Kdybychom néktery takovy dé&j
napodobili zcela vérné, fekl bych kinematograficky a fonograficky
vérné, dostali bychom umélé dilo zaruden€ dramaticky téz plisobivé.
Bylo by to v8ak dilo umélecké? Zajisté nikoli, tak jako neni umélec-
kym dilem fotografie ,romantické* krajiny nebo odlitek podle kréas-
ného zZivého modelu. Dramatické uméni, jak vime, je uméni obrazo-
vé; protoZe pak obrazové pfedstavy bereme ze své vlastni zkusenosti
Zivotni, znamena to, Ze je dramatické dilo vZdy ve vztahu s nasi Zivot-
ni zkuSenosti, obzvlast¢ ovSem s lidskym Zivotem spoleCenskym.
Chce-li v8ak byt dilem uméleckym, nesmi byt mechanickou odlikou
skuteCnosti, protoze by pak ti, ktefi by je délali (a je jich pravé pfi
dramatickém a divadelnim dile mnoho), nebyli tvarcimi umélci. Musi
zkusenost, z niz erpaji, pfetvofit, a to ucelné pretvorit, kteryzto akt
nazveme (uméleckou) seylizaci. Styliza¢nich moznosti je, tak jako v ji-
nych uménich, i v uméni dramatickém doslova nepfehledné mnozstvi,
hledic ovéem ke konkrétnim diliim, jimiZ jsou divadelni pfedstaveni.
Ktere z nich voli umélec, resp. umélci dané dilo tvotici? Zajisté voli
— nebo asponi maji volit — ty stylizace, jeZ odpovidaji jejich osobni-
mu uméleckému zaloZeni. Pak totiZ je konkrétni utvofeni dila doku-
mentem jejich umélecké osobnosti, coZ se obvykle vyjadfuje heslem
originality uméleckého dila.

Dramatickeé dilo jakozto dilo umeélecké (jak jeho definice pravi) md
byt tedy stylizovdno, a to zase ve vsech svych slozkach a jednotné. Tento
princip stylizace bude nam vidcem v ivahach tteti, posledni &asti
této knihy.
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IV. DRAMATICKY TEXT
TVORBA DRAMATIKOVA

Objektivné vzato je dramaticky text poatkem dlouhého a slozitého

pochodu, jimZ se uskute¢iiuje dramatické dilo jako divadelni predsta-
veni; subjektivné je naopak koncem duSevniho procesu, jejz proziva
Jjeho autor a ktery nazveme tvorba dramatikova, tedy nikoli, jak byva
zvykem, tvorba dramatického ,,basnika‘. VylozZili jsme si v prvnim di-
lu, Ze dramatické dilo neni dilo basnické a Ze dramaticky text neni do-
stateCnym jeho reprezentantem, protoZe zachycuje jen jednu slozku
skuteCného dila, takZze by byl jen nedokonalym, kusym jeho zastup-
cem. Naproti tomu mohl by si dramaticky text, sdm o sobé vzat, &init
naroky na to, aby byl oznalen jako dilo poetické; svédéilo by pro to
nejen to, Ze patfi obecné do literatury, ale Ze ma formalni podobnost
s Cetnymi texty vskutku a pravem oznalenymi jako dila basnicka,
napf. s tak fe¢enymi ,.kniZnimi dramaty* nebo ,,dramatickymi basné-
mi“.
Abychom vysetfili tuto otazku, musime si, obdobné jako jsme ug&i-
nili pfi estetickém terminu ,,dramaticky*, stanovit ted zase jaky je
pfesny, védecky vyznam terminu ,,poeticky‘. Shledame i tu, Ze slovo
to je svym vyznamem mnohoznadné.

Nejprve je tu populdrni vyznam toho slova, opirajici se o pouhy citovy dojem zvlast-
niho, byl obsahové neuritého druhu, jenZ sam také byva nazyvan ,poetickym* do-
Jjmem. Poetické je podle toho, co poeticky pusobi; ale jaké je toto poetické plisobeni?
Po jedné strance je to opak toho, co se popularné zna&i jako ,,dramatické*: nikoli vzru-
Sujici, nybrz uklidiiujici, nikoli disonantni, nybrz konsonantni, harmonické. Mirny, li-
bezny dojem, asi takovy, jaky oznagujeme jindy slovem ,.krasny* v uziim, taktéZ popu-
Iarnim smyslu; a vskutku bychom mohli toho slova uZit véude tam, kde miuvime nebo
b&zné piseme o ,,poetickém okamziku** nebo ,,poetické scéné* v Zivoté apod. Nicméné
citime tu &asto je§té jistou zvlastnost, kterou bychom mobhli vystihnout asi slovem ,.kou-
zelny* nebo ,,farovny*, tehdy napf., kdyZ mluvime o ,,poetickém hiase* nebo ,,poetic-
kém zjevu*. PFedmét nebo dé&j vyvolava v nas jakési neurcité, ale velmi oblazujici vzpo-
minky a pfedstavy, rozvliiuje lehce na3i fantazii a unasi nas do fise vidin.
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Touto nuanci pfechazime vSak jiz k obsahovému uréeni ,,poetického’* dojmu a tim
k druhému vyznamu tohoto terminu. ,,Poetickymi* lze nazvat pfedméty a dé&je, které
v nas svym piimym pusobenim vyvolaji hojné piedstav, psychologicky feteno, hojné
asociaci, a to nejenom neuréitych, nybrz i ur¢itych. Pomineme-li pfedméty a dé&je Zivot-
ni, jeZ v nas vskutku mnohdy probouzeji rozmanité piedstavy a vzpominky (tfeba osob-
ni) a tim nas poutaji, mame tu pfedeviim urlité obory uméleckeé, jez takto na nas mo-
hou u¢inkovat. Na prvém misté bylo by to zajisté basnictvi samo, pusobici nejen zvu-
kem a rytmem miuvenych nebo &tenych slov a vét, ale, ba pfedeviim, naladou vyvola-
nych pfedstav a mySlenek. Nazyvat oviem dojem basnickych dé&l ,,poetickym* byla by
viastné tautologie. Zajisté viak se fidime obdobou s basnictvim, ozna&ime-li ta obrazo-
v4 dila vytvarna, ktera v nas vyvolavaji hojné pfedstavy, timto terminem, mluvice pak
o ,,poetickém* malifstvi nebo sochafstvi; sta¢i vzpomenout si napf. na obrazy zanrové
nebo pohadkové tieba proti tzv. ,,zati%im*. Ale nejnipadné&ji jevi se tento typ ,,poetic-
kého* uméni v hudbé. Hudba je uméni nejméné schopné vyvolavat v nas pfedstavy ji-
né neZ &isté hudebni, a zvlasté ne pedstavy urtité a jasné. Nicméné je mozno za jistych
podminek, o nichZ promluvime pozdéji, Ze je pfece jen v nas vzbuzuje, ba je dokonce
cely jeden druh hudebnich skladeb, jeZ si berou za tkol svymi ténovymi utvary néco li-
&it nebo malovat. Je to tak felena ,,symfonicka basen™ a ,,symfonicky obraz®, uzivajici

k tomu konci orchestru, jenz je k tomu pro svou barvitost zvlasté vhodny; ale takové

,»poetické* obrazky a povidky podavaji nam Casto i skladby klavirni (,klavirni poe-
zie*). Pro piedstavovou neurcitost hudby je tfeba, aby nam skladatel podal slovni vy-
klad, tak feceny ,,program'* skladby, z &ehoZ pochazi technicky nazev , hudba program-
ni* pro tento druh hudby. Programem mize byt viak jiz pouhy nadpis skladby, zviasté
je-li dost obsazny; takova dila hudebni podobaji se, oviem jen v tomto bodg, obrazim
nebo socham, jez maji zpravidla té2 n&jaky nazev, urdujici vyznam toho, co je jimi zo-
brazeno. Ze takova vyznamova pfedstava, af ve vytvarném uméni, nebo v hudbé, neni
sama sebou jeité nic ,,poetického, je jasné, a tak se koneckoncl redukuje nazev ,,poe-
tickd hudba* apod. zase jen na ditvéjsi popularni ,,poeticky dojem*, jenomzZe ne pfimo
z dila, nybrZ z asociaci jim vyvolanych,

Pravy, v&decky pfijatelny vyznam slova ,,poeticky* tieba tedy hledat nikoli v subjek-
tivnim dojmu pfedmétu, nybrz v jeho objektivni povaze; nalézame jej pak v jeho Ktce.
Hiedice pravé k poezii, nazveme ,,poetickym'* vie, co je vytvofeno z feli, tedy kazdy
atvar slovni, oviem tehdy, pitsobi-li na nas esteticky. Ze jeho citovy dojem miize byt pti-
tom jakykoliv, vzruieny, nebo klidny, harmonicky, nebo disharmonicky, je jasno: poe-

.tickym dojmem je kazdy citovy dojem plynouci z dila slovniho. Jen v tomto pfesném
slova toho smyslu budeme feceného terminu uzivat.

Je patrno, e ,poetickou" miiZe byt kazda fed Zivotni, kazdé slovni vyjadfeni citu,
kazdé vypravéni néjaké udalosti apod., jakmile na nas pisobi esteticky, a totéZ plati
oviem, i kdyZ je takova fe¢ zapséna, tedy o jejim fextu. Na piidu uméni vstupujeme-tim
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okamzZikem, je-li fe¢ formovana uméle za tim tcelem, aby ptsobila esteticky. To je pak
uméni slovni &ili basnictvi, poezie. Jako hlavni dva druhy poezie rozeznavame basnictvi
Iyrické, 1i¢ici (slovy) city a epické, vypravujici déje. Basnictvi dramatické neexistuje, pro-
toze, jak jsme v prvnim dilu sdostatek dokazali, neni dramatické dilo vylu¢nym dilem
slovnim a nejsme opravnéni klast v ném pars pro toto, ¢ast za celek. Jen ty ,,dramatické
basné™, jez z viile autorovy jsou jakoito pouhé slovni texty sobéstacné, patfi do basnic-
tvi, a to do basnictvi epického, by( si mély t¥eba tzv. ,,dramatickou formu* pouhych pti-
mych Feci, o niZ zanedlouho promluvime.

Nicméné je i podle nadi p¥isné definice ,,poetického* patrno, Ze dramaticky text sm
o sobé, tedy jako kusé dilo dramatické posuzovan, miize byt v nadem smyslu poetic-
kym, protoZe pfece je Gtvarem slovnim; podminkou pro to bylo by oviem, aby byl tak
uméle formovan, Ze by — sam o sob& — pusobil esteticky. Tuto podminku budeme
viak vy$etfovat az v tfetim dilu, protoze ted nam jde vyhradné o poZadavek dramati¢-
nosti.

Teorie povaZujici drama za druh poezie, nespokojila se v§ak jen s poukazem na jeho
slovni text. Reklamovala pro sebe i déf a osoby dramatu, prohlasivii je za utvary bdsnic-
ké proto, ponévadz se vyskytuji té v poezii; pfedevdim v poezii epické, zvl. roméanu
a povidce. Za poetické Gtvary povazuji se dokonce i osoby a d¢j pantomimy, agkoliv
odptirci nazoru, e drama je poezie, uvadéji pravé pantomimu jako doklad toho, ze
dramatické dilo obstoji i bez textu, a Ze tedy text je pro drama néco nikoli podstatného,
nybrs jen piipadného. Uvedeny mylny nazor o pantomimickém déji a osobach opira se
patrné o to, Ze nadrt jejiho déje a popis osob pouZivé slov. Ale pak by pattilo do poezie
vie, co by bylo mozno n&jak vyjadtit slovy, to znamena vibec viecko, co miizeme vni-
mat, predstavit si nebo myslit. Poetickymi byly by osoby dg€je zobrazeného na néjakém
dile vytvarném, poetickymi byly by osoby i déje, jeZ nAm poskytuje nase Zivotni zku3e-
nost, jakmile jen by na nas plisobily esteticky. Nebof to vie je mozno, chceme-li, po-
psat a vyligit slovy. Ale to znai Gplné rozplynuti terminu ,,poeticky*.

Nam, ktefi jsme pojem ,,poetického* omezili jen na slovni tvary,
je jasno, ze o poetickém Ize mluvit az tehdy, kdyz se skute¢né néjaké
osoby popisi a déje vyli¢i. ,,Poetickymi‘ nebudou viak ani pak tyto
popsané osoby a vyli€ené déje, nybrz jejich slovni popis a vyliceni, at
jiz to slydime vypravéné, nebo &teme zapsané. To je pojmove rozlifeni
pro nas velmi zavazné a nikterak ne dogmatické, nybrz empirické. Je
prece béZna zkudenost, Ze napf. tyz déj mize byt vypravén jednou po-
eticky, podruhé nepoeticky. Vypravény d¢j — a totéz plati o liené
osobé& — neni ani poeticky, ani nepoeticky, je to pouhy objekt, sujet,
motiv mimo poezii, ba vibec mimoesteticky, protozZe to je néco pouze
mysleného. Pro dllezitost této véci pro nase ivahy podrobime ji stru¢-
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né analyze, vénované nejprve myslenému ¢ili idedlnému déji (odliduje-
me od béZného ,,idealni** ve smyslu ,,dokonaly*).

Jiz v prvnim dilu této knihy jsme zdiiraznili, Ze nutnou existendni
podminkou dramatického dila je jeho skute&né provedeni. Toto pro-
vedeni ¢ili ,,hra* je (tak jako ostatné i kazdy dé&j zivotni) d&j redlny; to
znamena, Ze jej provadéji redlini lide (herci) v redlném prostoru (na scé-
n€) a Ze tento d€j probiha v rediném case.* Naproti tomu déj vypravo-
vany je mysleny (Cili idediny, provadény osobami idedInymi; misto, na

.némz se odehravi, je taktéz jen myslené a d&j sam probiha v éase ide-
diném. Zv1ast€ rozdil mezi realnym a idealnym &asem je pro rozli§eni

feCenych dvou druhi dé€je nade vSe charakteristicky. Dramaticky dé&j
divadelni vnimame totiZ v témZ realném &ase, v némz objektivné (jako
hra) probih4. Naproti tomu déj vypravény nebo &teny vnimame tak-
téZ v redlném Case, totiz v té dobé, kdy naslouchame nebo &teme, ale
tento realny Cas je zdsadné nezdvisly a zpravidla neshodny s idealnym
¢asem, v némzZ li¢eny déj sam plyne. To plati ptedev§im o dobé, kte-
rou d¢j takovy zaujima. Oby<ejné je delsi, ba mnohem delsi nez doba,
Jiz potfebujeme, abychom se o ném dozvédéli. Povidka, kterou po-
slouchame nebo ¢teme asi hodinu, obsahuje skoro vidy d&j trvajici
nékolik hodin, ne-li dni a vice. Romanopisec vyli¢i naim nékolika vé-
tami nebo strdnkami, jak nékdo stravil tfeba celé odpoledne. Predte-
me to za chvilku; ale jak by to dopadalo, kdyby se to mé&lo provadét
na divadle? Vyjime¢né vyskytuje se i opaény piipad: krati¢ky, ale vy-
znamny dé&j, napt. né€jaké piepadeni, popsan je tak podrobné a &iroce,
Ze to poslouchime nebo ¢teme pomérné dosti dlouho. Spisovatel si
leckdy uvédomi tuto ¢asovou neshodu a napise na konec svého popi-
su tieba ,, Toto vie udalo se oviem mnohem rychleji, nez mozno vyp-
sat, takika v jediném okamziku. Kdyby se to provedlo na divadle,
mohlo, ba musilo by se to odehrat vskutku ,takika v jednom okamzi-
ku“ a my bychom to také tak rychle vnimali. Stejné libovoln& jako
s dobou naklada vypravé¢ s Casovym sledem, jenz pti realném &ase je
jediny mozny: z minula do budoucna. Idealny &as vypravéného déje
neni timto zikonem vazan, jak ukazuji ¢etné pfipady napi. v roma-
nech, kde v nasledujici kapitole se leckdy vypravuji udalosti, jez se
sb€hly dfive neZ ty, o nichZ nam vypravéla kapitola ptedesla, nebo
aspoil sou¢asné. To nam nikterak nevadi. Bylo by v§ak mozné, aby se
v nasledujici scéné nebo aktu dramatu pfedvadél dgj patiici dasové
pfed dé&j vyjevu neb aktu pravé uplynulého? Toho bychom zajisté ne-
snesli, protoZe tu jde o &as realny, v némz takovy pievrat sledu je ne-
myslitelny.
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Libovolny pomér mezi dobou, po niZ trva vypravovany déj idedlny,
a dobou, po niZ jej vnimame, af jiZ naslouchajice vypravéci, nebo
¢touce text, prameni, obecné fedeno, z nepFimévitelnosti slov jako pro-
sttedku, jimz se o nétem dovidam, k pfedmétu, o némz se dovidam.
Slova, véty nejsou adekvatni d&ji, podavaji mi jen zprdvu o ném, niko-
li ten dé&j sam, a vztah mezi nimi a d&jem skutenym je vzdy jen obec-
ny a konvenéni. Ctu-li v povidce, Ze nékdo ,,pfistoupil k nému a pra-
vil“, dovidam se pravé jen, Ze viibec pfistoupil a pravil, ale nikoliv,
Jjak. Pomalu, ¢&i rychle? Hlasitg, nebo tise? To spisovatel neﬁké? ba
vic: on to Fici nemusi, kdyz mu na tom nezélezi. V tom je sila feci, Ze
miize podle vile jit pfes podrobnosti, zistat jen v obecném, shrnovat.
Tato moznost je pii realném d&ji vyloucena. Pfedstavme si, Ze by ho-
fejéi véta byla scénickou poznamkou, vsunutou do dramatického tex-
tu, v obvyklé formé&: (pfistoupi k nému a pravi). Je moZne, .aby herec
pokynem tim se fidici pfistoupil a pravil — ,,viibec*? Nikoliv; on mu-
si pFistoupit i promluvit tak a tak. Tomuto ,,jak* se tedy vyhnout vu-
bec nemiiZe, ale oviem v tom neni snad slabina jeho uméni, nybrZ na-
opak zase jeho sila, protoZe prdvé v tomto ,jak* je obsaZen jeho herec-
ky problém. Namitl by snad nékdo, Ze i slovy lze toto ,,jak* vystihnout
a e nic nebrani epickému basniku, aby v tom $el do podrobnosti;
mizZe piece napsat ,,pfistoupil k nému chvatné a ostfe pravil” nebo
,,pravil s Gsmévem‘‘ atpod. Sta¢i viak si vzpomenout na skuteény,
konkrétni d&j hercova provedeni, abychom uznali, Ze to je omyl: ta-
kové slovni uréeni zpisobu d&je zistava, byt bylo sebepodrobnéjsi,
prece jen vzdy relativné obecné, a tedy, hledic ke konkrétnimu d&ji,
nedokonalé. Absolutni ,,jak* d&je podava nam jen jeho skuteiné pro-
vadéni, nAmi vnimané, protoZe jen to obsahuje — a to nevyhnutelné
— vsecko, v naprosté kontinuité redlného ¢asu i prostoru.

Nebof to, co jsme si pravé povédéli o idealité vypravovaného dé-
je,* plati i o idealité osob na takovém déji zacastnénych a o idealité
mista, v némz tyto osoby i déj je. Ani tu neni a nemuze byt slovni po-
pis adekvatni predmétu, ale oviem jim ani byt nemusi. Neni tfeba,
aby nam basnik vyli¢il vn&jsi zjev svého hrdiny; ucini-li tak, mizZe na
ném popsat, co uzna za vhodné, o druhém pak pomléet. MiZe nam
napf. popsat jeho obli&ej, ale nikoliv odév; nebo téz odév, ale jen po-
dle tvaru, nikoli viak jeho barvu. Naproti tomu herec pfedvadéjici ur-
-Gitou dramatickou osobu musi néjak vypadat, a to presné.tak a tak,
a neni mozné, aby jeho odév mél sice urity tvar, ale nemél barvu,
a to tu a tu barvu! Tady nelze o ni¢em ,,poml¢et* jako pfi slovnim li-
eni; vie je nevyhnutelné, a proto je tfeba umélci na vie myslit — tof
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otazka herecké masky a kostymu, i kdyZ je touto maskou vlastni her-

“cliv obliéej. A zase je patrné, Ze ani sebepodrobné&j$im a obsirn&jsim

popisem — jaké jsou oblibeny v naturalistickych romanech — nevy-
stihne spisovatel naprosto uplné a dokonale svoje osoby a misto dé&je.
Pti dramatickych dilech lze si tuto nedostate¢nost slovniho popisu
proti zjevu zjisfovat srovnanim mezi tzv. scénickymi poznamkami,
vztahujicimi se jak k osobam, tak k mistu déje, a osobami nebo mis-
tem, jeZ na scéné vidime, a to i tehdy, kdyZ feené poznamky jsou co
mozna podrobne a herci i reziséfi jich ve vSem nasleduji. Ex1stu_]e
oviem uméni, jez dovede adekvatné zachytit takové zjevy, totiZ uméni
vytvarné, obzv1Ast malifstvi; pokud se mechanické reprodukce origi-
nalu tyée, provadi to jiz pouha fotografie. Ale pro dramatické dilo, je-
hoz osoby tvofi svym jednanim déj, nebylo by ho mozno pouzit, vyji-
majic neproménnou scénu, jez je pouhym ramcem. Jeden obraz za-
chytil by jen jeden okamzik; musilo by jich tedy byt mnoho a musely
by po sobé nasledovat tak husté, aby mohl vzniknout dojem Casové
i pohybové kontinuity. To je, jak znamo, princip kinematografu. Ale
to jen mimochodem.

Snad se bude mnohému zdat, Ze to, co jsme tu ted vykladali, je tak samoziejmé, ze
bylo zbytetné o tom mluvit. Vskutku, zdsadni véci byvaji zpravidla samoztejmé, ale jen
myslené, ne vyslovené. Slova §ali rozum. Literarni teoretikové tvrdi — a to bylo vycho-
diskem naSich ivah — Ze déje a osoby jsou pravé tak v epice, jako v dramatech. My
viak jsme poznali, Ze totéZ slovo ,,d&j** znamena tu pokaZdé néco jiného, a to hluboce
rozdilného, psychologicky i noeticky: poprvé dé&j idealny, podruhé realny. Jak je moZny
takovyto omyl? Velmi jednoduse. Literarni teoretik ma leZet na stole dv& knihy: roman
a drama. Cte a analyzuje prvni, &te a analyzuje druhou; obé stejnou metodou: na pod-
klad& textu. To znamen4, Ze v obou ptipadech rozebird idealny d&j a idedlné osoby.
U romaénu je to spravné, ne viak u dramatu, nebot tam, jak vime v8ichni z divadelnich
pfedstaveni, je d&j i s osobami &asové i prostorové realny, a nikoli idealny. Posuzuje te-
dy literarni teoretik v tomto ptipadé& n&co, co v skuteéném uméleckém dile neexistuje.
Posuzuje dramaticky d&j jakoby d&j vypravovany, drama jakoby roman s pfimymi fe¢-
mi; jsa tak zaméfen literarné, shleda oviem nakonec, Ze ,,drama je pfece jen poezie*,
coZ je zfejmé petitio principii. Polituje, Ze krasy téhleté , dramatické basné* vadnou
v surovém svétle rampy, a pokréi rameny nad opravdovym divadelnim G&inkem tam-
hletoho poeticky bezcenného kusu. Jaky to bludny kruh!

Vskutku neni v&t$i nespravedlnost k dramatickému dilu, nez nahrazovat mu jeho re-
alny, na smysly Gto¢ici d&j déjem mySlenym. Idedlny d&j neni vlastng uZ ani d&jem, ny-
brZ jen pojmem dé&je a jeho Easovost neni jeho Zivouci vlastnosti, nybrz pouhym logic-
kym znakem. Pokud je d&j vypravovan podrobn&, mame aspofi jakousi iluzi ¢asovosti,
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plynouci z toho, Ze vnimame jeho vypravovani (nebo ¢teni) v realném Case: dovidame
se vskutku napied o tom, pak o tom atd. Zpravidla byva téz ve vypravovani samém tyz
sled, jaky maji podrobnosti idealného déje; oviem neni to, pfisné vzato, sled €asovy,
nybrz obecnéji pofadovy (jako je napt. sled Cisel nebo pismen v abeced¢), ale to nam
postadi. Cim je v8ak vypravovani stru€néjsi, ¢im vice shrnuje podrobnosti a zmensuje
podet slov, tim vice se ztraci tento dojem &asovosti, az pfi jediné vété, jediném slové mi-
zi dotista. To uZ je pak jen nazev déje a pfedpoklada ovSem, jde-li o d&j singularni
(napft. ,,Defenestrace’ nebo ,,Divéi valka*), Zze zname aspofl zhruba jeho podrobnosti
a jejich pofad, sice bychom piece jen musili o ném zvédét vice. To je dé€j jakoZto namét
(sujet), af jiz rozvinuty, nebo nerozvinuty — rozdily jsou jen plynulé, povaha (tj. pravé
jeho idealita) je taz.

Ale coZ neni mozno dramaticky dé&j i pfi pouhém Cteni textu si predstavovat, tj. vidét
a slyset jej, byf jen ve své fantazii? Takovy d&j je zajisté nazorny a plyne asporn v real-
ném Case! Zajisté je to mozné, jenze totéz plati i o dé&ji epickém; a pravé tu je vyse vy-
tknuta neshodnost ¢asova obzvlast patrna. Rychlost naseho ¢teni musila by se totiZ fi-
dit idealnym &asem, kterym plyne popisovany déj, coZ se obvykle nestava a vedlo by
Casto k &irym nesmyslnostem — roman, jehoz dé&j trva pét let, méli bychom také &ist pét
let. Neni v8ak ani tfeba uvadét za ptiklad struéna leckdy liceni dlouho trvajici udalosti,
sta¢i tieba tato véta: ,,Zamracen pieSel nékolikrat zvolna po pokoji, naeZ se zastavil
a..." Kdyby si &tenat chtél tohle vérn& piedstavit, musil by na tomto misté pierusit
&teni, aby ziskal &as na to ,,nékolikeré a volné piejiti*, a po ,,zastaveni‘* teprve Cist dal.
Tak to nedéla ani ten, kdo ma nejzivéjsi fantazii pfi ¢teni romand; spokoji se pouhymi
okamZitymi naznaky své obraznosti béhem svého stejnomérného Cteni: obraz volné
jdouciho ¢lovéka, obraz zastaviviiho se ¢lovéka. O souvislém €asovém pribéhu tako-
vychto vizi nelze mluvit; neni na to zpravidla ¢as, nebo zase, 1i¢i-li se obsirné chvilkovy
dé&j, je Gasu az moc. Ze pak ani vypravéé néjakého déje nezafidi rychlost svého vypravé-
ni podle idealného &asu déje, je samoziejmé; nebude piece &ekat, jako v zndmé pohad-
ce o ovcich, ,,az ptejdou*.

V dramatu je to jinak. Jeho déj je tak koncipovan, aby realné jeho
zahrani naplnilo kratce omezenou dobu né¢kolika hodin. Pfi ¢teni dra-
matu muzeme si tedy vZdy pfedstavovat ve své obraznosti jeho dra-
maticky déj (i s osobami) souvisle a Gplné, v jeho skute¢ném Ccase.
ProtoZe pak je takové &teni zfejmé pouhou ndhradou za pravou jeho
existenéni formu, tj. za divadelni pfedstaveni, je patrno, Ze si to i tak-
to predstavovat musime, chceme-li byt pravi dramatickému dilu. Ob-
dobny pfipad je u hudebnika pouhé ¢teni hudebni partitury, az na to,
Ze tu jde o nazorné pfedstavovani pouze sluchové, opirajici se o pres-
ny zapis notovy. Pfi dramatickém dile jde sice #¢Z o pfedstavy slucho-
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vé, vzta’hujici se nejen k mluvg, ale i.k ostatnim hlasovym projeviim
hel.'covyvrp;, vedle nich v8ak jesté o pfedstavy zrakové. Jiz v prvnim dilu
knll}y pfi Givaze o ,,vykonném umeéni‘ ukazali jsme na to, jak nedoko-
nalym a kusym podkladem pro tuto celkovou vizi je dramaticky text.
Talv(ovego »divadelni ¢teni** dramatického textu, jak to nazvu, protoze
poZaduje na nas, abychom si dramaticky d&j mezi osobami pfedstavi-
li v duchu jako hrany herci a na jevisti, vyzaduje tedy znaénych zkuge-
nosti divadelnich.

Kdo v8ak Cte takto dramatické texty? Myslim, Ze vétSina &tenaft
ba 1 literarnich teoretikd spokoji se, ac-li si viibec pti ¢teni néco na
zorne,pre(_istavuﬁ, svrchu vyli€enym zpisobem niznakovym, platnym
pro dila ¢isté basnicka, epicka, poptipadé i lyricka. To je pro drama-
ticke dilo zhola nedostate¢né. Ovéem na ,,divadelni ¢teni*, kde se mu-
si t911k tvofit z volné fantazie, je vedle fe¢enych divadelnich zkusenos-
ti trelaa Jesteé vrozeny ,,dramaticky smyst‘, tj. smysl pro ucinek realné-
b'o déje se vSemi jeho zvlaStnostmi, jak jsme je svrchu vytkli a v dal-
Sich kapltolécl} podrobnéji rozebereme. Neuzil-li jsem pro tento
smysl nazvu ,,divadelni smysl*, coz by snad bylo srozumitelné&jsi, je to
zase proto, Ze dramaticky smysl je zvldstnim, tfebas nejvyznamnéjsim
piipadem smyslu divadelniho.

’,,Dlvadqlni“ Cteni dramatického textu je tedy pozadavkem, jenz md
byt co moznd splnén ve vSech — zajisté Castych — piipadech, kde se
musime spgkopt Jjen timto textem. Jsou vSak pfipady, kde tento poza-
gi_a\’/ek musi byt splnén, a to dokonale: tak musi ¢ist dramaticky text re-
zZisér hry, tak musi jej — nebo aspoii jeho ¢asti — ¢ist herci, tak musi
kone¢né Cist operni text (libreto) hudebni skladatel. O tom budeme
m}uv1t v dalsich kapitolach. Pfedevsim vsak plati uvedeny ,,divadel-
ni‘ pozadavek nezbytné pro autora hry. Je tedy na misté, abychom se
ted’ obratili k tvorbé dramatikové. ,

* *

Iyorba dramatikova

Jiz ﬁv,oden_l teto kapitoly jsme fekli, Ze dramaticky text, tedy Gtvar
slovesny: stoji jen zdanlivé na pocatku dramatického dila.* Formule
»na poga}ku je slovo™, platna plné pro veskerou tvorbu basnickou, je
spravna jen pro divadelni akci, uskutec¢iiujici dramatické dilo jako
prec;stave'ni. Pro pfedchézejici tvorbu dramatického autora vsak ne-
plati. V té hraje ptedni Gllohu scénicka vize, fantazijni nazirani kon-
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krétni divadelni situace, v niZz osoby hry vespolek jednaji. Pro tvorbu
dramatickou (rozumi se: dobroti!) tedy plati, stejné stru¢né feceno, ze
,,na pocatku je (dramaticka) situace™.

O této skutednosti pfesvédeuji nas nevyvratné zkusenosti éetnych dramatikd, pokud
jsou namepisemné& zachovéany v denicich, vlastnich Zivotopisech, teoretickych uvahach,
tak jako ve vyrocich a nazorech zapsanych podle nich jinymi. Uvedu z nich aspofi né-
kolik nejvyznaénéjsich. Ukazuje se tu predevsim, Ze prvotni koncepce dramatu neni
slovni, nybrz herecko-scénicka. Diderot, prvni teoretik dramatického uméni a tvarce
_obéanské hry*, pravi: ,,Koncipuje-li autor n&jaky charakter, spoji se mu s nim urdita
fyziognomie. Obraz osoby na scén& se pohybujici musi vnuknout basniku jeji fe€i“.
Némecky dramatik a teoretik O. Ludwig* uvadi nékolik pfikladi, jak vznikala jeho
dramata z optickych vizi scénickych, takika halucinaci, jez podrobné popisuje. Zpravi-
dla zjevila se mu nahle divadelni osoba nebo skupina v ,,patetickém postaveni*; tak vi-
dél napt. diive nez co v&dél o d&ji, titulni osobu své hry Erbférster ,,s posuiikem,
s nim? musi herec Fici: ,ToZ by se tedy mély ty bestie hned posttilet' nebo zase ,Pravo
musi piece zlstat pravem.’ ,,Ku podivu je*, pise Ludwig, ,,ze takovy obraz nebo skupi-
na neni zpravidla obrazem katastrofy . ..; na ni v3ak navaze cela fada ..., aZ mam ce-
lou hru ve viech jejich scénach, to vie s velkym chvatem ... Obsah viech jednotlivych
scén mohu si pak reprodukovat i v libovolném postupu, ale zapsat stru¢né novelisticky

obsah je mi nemozno. Kone&né najde se k posufikim i fec.” Také némecky dramatik

W.v. Scholz pravi, Ze ,,drama se po¢ina v dusi autorové rozvijet jako fada scén v urdi-
tém prostoru i &ase a tyto scény vypliiuji se jen znenahla a zlomkovité dialogem vidé-
‘nych osob.* : '

Tyto doklady ukazuji, ze v samych pocatcich dramatické tvorby je
pouha opticka vize, jesté bez feci. Je to pfipad nejéasté;jsi, nikoli viak
jediny. Taci dramatikové patfi k tzv. ,,vizualnimu typu® psychologic-
kému, jenZ je mezi lidmi nejcastéjsi. Proti nému stoji fidsi typ ,,audi-
tivni*. Dramatikové tohoto typu koncipuji uz od pocatku v slovech,
nikoli vSak abstraktni fe¢, nybrz konkrétni mluvu, pfesnéji reCeno
rozmluvu (& spide jeji Uryvky), a to zase divadelné, tj. jakoby mezi
herci svych osob.

P&kny piiklad rozdilu mezi fe¢enymi dvéma typy je zprava, jiz podava francouzsky
psycholog Binet o dvou znamych autorech francouzské komedie: ,,Pisu-li scénu* pravi
Legouvé ke Scribeovi, ,,slysim, vy viak vidite. Pti kazdé véte, kterou pi3u, zni mi v usich
hlas mluvici osoby. Vy jste divadlo samo, vasi herci chodi a gestikuluji pfed vasima o¢i-
ma: ja — posluchag, vy — divak.” ,Nic spravné&jsiho nez to,” ekl Scribe, ,,vite, kde
jsem v duchu, kdyZ piSu hru? Vprostied parteru.” Tento citat vztahuje se oviem spise

jiz k provadéni dramatikovu nez k jeho koncepci; ale i z ného vysvita spravnost toho, |

co napsal Ludwig: ,,Lyrik vmysli se do sebe, epik do svych osob, dramatik do hercit
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svypch osob™. Dodavame, ze to velmi ¢asto byli zcela urditi herci, z nichZ takto dramati-
kova koncepce vyrostla (znamym piikladem je tieba Coquelin jako model Rostandova
Cyrana). Potvrzuje se i tu obecna skutenost, Ze umélec tvorici své dilo nemysli ab-
straktné, v ,,ideach*, nybrz ve svém materialu. Tim jsou u dramatika herci na scéné.

Vytknutim uvedenych dvou typt smyslovych, zrakového a slucho-
vého, nejsme vSak jesté hotovi s psychologickou charakteristikou dra-
matikovych koncepci. Jiz v prvnim dilu knihy pf#i rozboru dramatic-
kého doymu jsme vidéli, jakou ulohu tu hraji vnitfné hmatové, télové
po’éi',[ky, hlavné pohybové. Dramatik, jenZ se pfi tvorbé pochopitelné
vZivd co nejmocnéji do svych vizi, proziva také tyto motorické pocitky,
vztahujici se nejen k postojim, posuitkim a viibec akcim fantazijné
naziranym, ale i k mluvé vnitfné€ slySené. Jist¢ ze mnohdy, zvlaste
v inspiraci, bezdé¢n€ napodobi hru svych osob nebo hlasit¢ promlou-
va jejich fedi; neni vSak toho tfeba, stadi jen citéné ndznaky viech
téchto akci, pouhé ,,inervace* jak celého téla, tak mluvidel. Toto télo-
vé rozehrdni tvoii chardkteristicky podklad tvorby dramatikovy, jenz je
tedy, u srovnani s uvedenymi vizemi smyslovymi, tudiz psychickymi,
do znaéné miry fyziologicky. Konstatovali jsme jej u obecenstva, na-
chazime jej ted’ u tvoficiho dramatika; je tedy na pocatku i na konci
pochodu, jimz probih4 dramatické dilo. Uvidime v dal$im, Ze se jako
typicky zaklad tahne viemi fazemi tohoto procesu.

Pravy dramatik tedy vlastné , hraje'* ve své fantazii, a ne jen vidi a slysi, jako epicky
basnik. To je smysl citovaného vyroku, ze se vmysli do herci svych osob. Tento ,,télovy
privod* jeho tvofeni ma viak psychologicky dusledek velmi pfiznac¢ny: zvlastni pocit
»skuteénosti** dramatickych vizi. Ze zkuenosti vime vsichni, Ze to, co vidime nebo sly-
§ime, neni nékdy skuteénost, nybrz klam; naproti tomu to, co hmatame, je pro nas za-
ruéené skute¢né. Hmat, vnéjsi i vnitini, je tedy ,,skutenostni‘* smysl a tim je odiivod-
nén onen zvIastni pocit, ktery dramatikové pti svych piece jen pouhych vidinach prozi-
vaji. Citovany Scholz, aé ne psycholog, zachycuje fefeny pocit t€mito asi vétami: (Vi-
diny dramatikovy) ,,nabudou stupné vnitini skute¢nosti, jenZ je podstatné silnéjsi nez
v nes¢etnych myslenych udalostech, jdoucich denné nasi mysli . .. Zapudi, vzrostou-li,
obrazech, charakterech takové télesné zietelnosti pro oci i pro uii, takové sily citu
a vaing, ze se stanou pfedmétnymi jako polosen ... Jsou jiz pfed piedstavenim jako
smés skute¢nosti, dé&jici se v prostoru, a zietelného hrani na jeviti.*

Jesté jeden svrchované vyznaény rys dramatikovy tvorby tieba zdd-
raznit. Vyrok Ludwiglv, Ze dramatik se vZiva do hercii svych osob,
znamena podle pfesného rozligeni, jez jsme v prvnim dilu stanovili, Ze
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se vziva do ,,postav* dramatu. Tento akt plati oviem i pro obecenstvo
vnimajici divadelni predstaveni; je tu vSak podstatny rozdil. Pro obe-
censtvo je ,,postava* néco objektivniho, je to herecka postava na scé-
né: je mu z vnéjika vnucena a vyklada si ji obrazné jako ,,dramatic-
kou osobu‘‘. Naproti tomu pro dramatika je tato ,,postava‘ néco sub-
jektivniho, tj. je to &ast jeho vé€domi, v némz se sama — tviiréim
aktem — vytvofila a sjednocuje se s ,,dramatickou osobou®, takze ne-
ni mozno je rozliSovat. Tato ,,dramaticka osoba‘ je kratce feCeno
viastni dramatikovo ,,ja“, jez se preménilo v n&jaké nove, cizi ,.ja*.
Nazveme tento akt ,,pFedusevnénim* * piipominajice, Ze to je néco
jiného nez tzv. metempsychoéza (prevtéleni), znama nauka nékterych
nabozenstvi, podle niz duse urgitého ¢lovéka prechazi s jeho smrti do
t&la jiného (dokonce i zvifeciho), aniz se sama v své podstaté méni.
Schopnost predusevnéni je specifickd vlastnost dramatického nadani vii-
bec, tedy nejen naddni dramatikova, ale i téch, ktefi pokracuji v reali-
zaci jeho dramatického dila; herci, reZisér i dramaticky skladatel. Tito
druzi opiraji se ovéem pfi feceném aktu jiz o dramaticky text. Pro tuto
dalezitost ,,predusevnéni* vénujeme mu trochu podrobné&jsi rozbor.

Jaka je psychologicka podstata ,pfedusevnéni®? Dusevni ,,ja* je
Ghrn velikého mnozstvi rysi vztahujicich se jak k predstavovému, tak
k citovému a snahovému Zivotu lidského individua. Jsou to vrozené,
tj. zdédéné sklony nebo tendence k takové nebo onaké reakci na vnéjsi
svét, jez se béhem individualniho Zivota vlivem okoli, zvl45té socialni-
ho, zesiluji nebo potladuji, a& vidy jen ¢astené vzhledem k své pu-
vodni velikosti. Nas zajisté zajimaji pfedevsim tendence citové a sna-
hové, pro ,,dramatické osoby* nejvyznamnéjsi. Psychologové soudi,
7e kazdy ¢lovék ma sklony ke viem zéakladnim citim a snaham, je-
nomze rizné mocné, nékteré silné vyvinuté, jiné jen v zarodku; ba
psychiatti tvrdi, Ze mame dokonce vSichni nepatrné aspor tendence
abnormalni viech zpilisobd, v normalnich dusevnich stavech oviem
tipln& potlagené. Jedineénou individualitu miZeme tedy chapat jako
jedineény soubor rizné vyspélych tendenci. Oznadime-li si tyto riizné
tendence pismeny abecedy, a to malymi neb velkymi, podle jejich si-
ly, miizeme schematicky vyjadfit urcité individualni dusevni ,,ja* tfe-
ba AbcDEfGh . . ., jiné aBcDeFgH . . . atd. Protoze silné sklony jsou
napadné i navenek, jevi se nam prvni individualita jako (ADEG.. ),
druha jako (BDFH.. ), tedy velmi rizné, aZ na spole¢ny néjaky rys
D (tfeba sklon k hnévu). Pfedusevnit se znamena tudiz zménit svoji
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konstelaci tendenci tim, ze nékteré silné potlagime, nékteré slabé po-
silime, takze vznikne konstelace nova, jiné dusevni ,,ja*, nez je nase.

Zabranéni nebo povoleni nékterému svému sklonu provadi &lovék velmi &asto z di-
vodi praktickych, zpravidla pod vlivem toho ¢&i onoho socialniho prostiedi. Zvykem se
takovéto poméry vlastniho ja ustaluji, a tak shleddvame zhusta, Ze je nékdo ,.jinym &lo-
ve€kem" v kruhu rodinném, jinym t¥eba v ifadé, jinym ve spoleénosti atd. Tyto zmény
Jjsou nékdy tak veliké, Ze zdanlivé sv&dii o protichiidnych vlastnostech téze osoby. Jak
jsme n&kdy uvedeni v 0Zas, kdyz nahodou nahlédneme v intimnj Zivot n&ékoho, o jehoz
osobnosti jsme si utvofili pevny usudek z dlouhych styki spolegenskych! Jak odpirame
tém, ktefi naseho ,,dobrého znamého* — znaji jinak! Casto se pak ptame, ktera tedy je
v némz se nemusi ovladat ani pfetvafovat.

V takovychto ptipadech jde oviem o pfeduSevnéni jen povrchni, spi¥e vné&jsi nez
vnitini. Clovek napf. bazlivy ,.déla hrdinu* tj. pocifuje strach, ale neda jej na sobé
znat. Tam, kde se za to stydé nemusi, napt. je-li sam, povoli svému sklonu. Jinak je,
kdyZ misto diivodi praktickych vedou k pfeduSeviiovani sebe pohnutky estetické. Je to
radost z toho, byt aspoii ve své fantazii nékym jinym, nez jsem, Zit aspofi neskute&né ji-
nym duSevnim Zivotem, nez ve skute¢nosti Ziji. Zv1a$t& mladi lidé oddavaji se &asto ta-
kovymto snénim, v nichz se citi byt lidmi hrdinnymi, vagnivymi, néznymi atd., zkratka
s vlastnostmi, jez jim u jinych imponuji a jeZ zpravidla sami nemaji, le& v mife velmi
skromné. Takové piedudevnéni je hlubgi, tj. vnitin&jsi, dusevnéjsi, zkratka dokonalejsi;
neni zplisobeno villi a zvykem, nybrz touhou a naladou. Je proto také jen pfechodné;
je vybodenim z viedniho Zivota do fise snu.

Uméleckym aktem stava se toto predusevnéni za dvou podminek.
Predevsim, odpouté-li se od sebepozitku, stane-li se samoucelnym, ne-
zavislym na osobnim pfani, byt prdvé takovym a takovym. Pak je
v ném jen tvaréi radost, pfeduseviiovat se wiibec tak &i onak, co nejroz-
manitéji. To je nutné€ pravé pro dramatika; vzdyf potfebuje i pro jedi-
né své dilo nékolik dramatickych osob a se vsemi musi umét zit. Jeho
pfeduSevnéni do kterékoliv z nich musi byt tak intenzivni, aby se
umél i vii¢i druhym svym osobam postavit na jeji stanovisko, divat se
na né jejima o¢ima, a nikoli svyma, milovat je jeji laskou, nenavidét je
jeji nenavisti — a¢ jsou viecky jeho vlastnim vytvorem. Jen tak muze
vskutku zobjektivnit své osoby, jen tak je schopen vytvofit opravdu
dramaticky d&j, o némz jsme fekli, Ze to neni jen dg&j, jehoz se dané
osoby pouze ,zl&astiuji, nybrz déj, ktery samy délaji vespolnym
svym jednanim. Na tom, jak Siroce spliiuje nadani dramatikovo tuto
podminku, zavisi rozmanitost dramatickych osob, jez dramatik pro
své dilo vytvori a jeZ zajisté maji spiSe vespolek kontrastovat nez se
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shodovat. Autor tvofici své osoby, jak se fika, ,,na jedno kopyto* —
zpravidla jako malé varianty sebe sama —, neni zajist¢ plnokrevnym
dramatikem. Ze mtiZe oviem autor dramatu promitnout i sebe do jed-
né ze svych osob, je jasné a mame toho ¢etné doklady, zvlasté ve
hrach Moliérovych. )

Druhou podminkou je co moZna #plné pfeduSevnéni, tedy nejen
nabyti této neb oné dusevni vlastnosti, nybrz celého souboru jejich,
jimz je dana osobnost vSestranné a pfitom jednotné, tj. psychologl'ck),'
bezesporné. Tato podminka, tak dilezitd pro vSechny dramatlclfe
umélce, byva u dramatikd splnéna idealné v nemnohych pomé&rné pfi-
padech. Dramatické osoby takto vytvofené maji pak uplnou konkfét-
nost skuteénych lidi, a¢ jsou jen smyslené. Tam, kde komplex dusev-
nich tendenci neni Gplny, uzavfeny, je dramaticka osoba neiplnym
preduSevnénim vytvofena min nebo vic abstraktni, schematicka.
Ovs$em dluzno hned doplnit, Ze pozadavek vSestranného pfedusevné-
ni plati pfisné jen pro hlavni osoby dramatu, tj. ty, jez jsouce 'uzly.dora-
matického déni, musi v§estranné jednat, ¢imz nutné projevuji nejriz-
néjsi své dusevni rysy a sklony. Nejsou-li nékteré z téchto rysi drama-
tikem proZivany spolu s ostatnimi, vznika nebezpeci, ze jednani oso-
by podle nich bude ve sporu s rysy jinymi. Zasadni vyznam pfeduéey:
néni spociva pravé v tom, Ze je takovy spor vyloucen, Ze osoba, v niz
se dramatik pfedusevni, je vnitiné pravdiva. O tom pojedname vice az
v kapitole o herci. U osob vedlejsich, dokonce episodnich, neni
oviem tfeba pfedudevnéni Uplné, nybrz jen v ty duSevni rysy, jichZ je
pro jejich jednani tfeba. Takové osoby jsou pak autorem jen nacrtnu-
ty, skicovany.

Po tomto rozboru dilleZitého aktu ,,pfedusevnéni* vratime se opét
'k popisu dramatikova tvofeni viibec. .

Zajisté ze tak velké a slozité dilo, jakym je kazdé drama, nemiZe
vzniknout nardz, jedinou koncepci. Je jich potfebi vice a tvorba trva
i v nejpfiznivéjsich pfipadech pomérné dlouho. Mezi jednotllvvy.x'nz
koncepcemi zprostiedkuje umélecka reflexe autorova, pievazujici
v tvorbé ¢&im dal tim vice. Milizeme rozeznavat dva druhy dramatic-
kych koncepci, koncepce povsechné a podrobné. Koncepce povs”ech-
nd podava umélci vétsi partie dila, ne-li celek, ale jenom v hrubych,
hlavnich rysech. Ukolem dalsi prace je vyplnit mezery podrobnostmi,
ovSem taktéz koncipovanymi. Vyhoda povsechné koncepce je v tom,
Ze zaru¢uje jednotu celého dila, nebezpedi jeji vSak je, Ze umélec, pfi-
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li§ netrpélivy a pfili§ dovedny, vyplni ji nauc¢enou nebo vlastni $ablo-
nou (,,machou‘‘). Koncepce podrobné tykaji se detaili a umélec si je
shromazd'uje, aby dalsi praci je sloZil v celek. Vyhodou jsou tu pouta-
vé a plisobivé momenty priibéhem dila, nebezpedi spociva v tom, ze
dilo takto ,;slozené nebude jednotné a souvislé, nybrz slatané, rozbi-
té. Zpravidla ovSem, zvlasté u de€l rozmérnéjsich, kombinuji se oba
druhy koncepci vespolek. Podetnost, bohatost, ale i neurovnanost
a pomijejicnost koncepci nuti dramatika, aby je zachycoval chvatny-
mi ndcrty. Déje se to pfevaznou vétsinou v slovech, nékdy vsak i jiny-
mi pomocnymi zna¢kami. Tak si skicuje dramatik stavbu déje, cha-
rakter osob, zaznamenava jevistni situace, ulomky feci, gesta, ¢iny:

Horouci snaha dramatikova fixovat ze svych vizi co mozZna nejvice vede zvlaste
mladsi autory k tomu, Ze ,,davaji do Gst** svym osobam ptili§ mnoho fedi. Tuika dra-
maturgova se$krtd pak mnohé z nich jako zbyte¢né — a autor pfi pfedstaveni s uZasem
shleda, Ze byly opravdu zbyteéné. Zkusenéjsi dramatik provede si tuto restrikei, je-1i ji
tteba, po napsani hry sdm. Viz o tom pé&kny ¢&lanek Fr. Langra Dramatické femeslo
(N. C. Div. 1918—26).

Kritickd reflexe musi tu mit nadvladu nad improvizaci, ptijimat, za-
mitat, ménit, piizplisobovat, tvofit nové verze.

Z tohoto pestrého chaosu, znenahla se urovnavajiciho, vynofuje se
¢im dal tim neodbytnéji vlastni smysl kazdého uméleckého tvoreni:
fixovat své dilo pevnym, objektivnim zdpisem. Co z tohoto vnitfniho
dila, jez je vlastné fantazijnim divadelnim pfedstavenim, muzZe v3ak
dramatik na urdito zachytit? Nic neZ Feci svych osob, tj. co mluvi, ani uz
ne jejich mluvu, tj. jak mluvi, tim méné jejich hru, masku, scénu.

Jediné teci osob lze pocitat do ,,dramatického textu* jako dila, pro-
toze jediné ony se reprodukuji pii predstaveni, tvorice tedy skute¢nou
soucast dramatického dila v nasem slova smyslu. To neplati o herec-
kych a scénickych pozndmkdach, jez n€kdy pfipisuje dramatik (zpravi-
dla do zavorek) k svému textu a jez pfi pfedstaveni neexistuji, nebof
je nikdo nemluvi. Jejich vyznam je &isté technicky, jsou to pouhé pou-
kazy, pokyny pro herce a pro reziséra, popfipadg, jde-li o libreto, jiz
pro hudebniho skladatele. Zajisté hledi jimi dramatik aspori ponékud
zachytit svoji vnitfni dramatickou vizi po téch strankach, jez nemize
adekvatné vyjadrit feci. Rizni autofi uzivaji ostatné takovych pozna-
mek riiznou mérou, néktefi hojné, néktefi vibec ne, jedni jen po-
vSechng, druzi podrobné. Zhruba mozno fici, Ze se jich v nyné&jsich
dramatech uziva hojnéji a diikladnéji neZ v minulych; to souvisi s mo-
derni povahou umélecké tvorby viibec, kladouci — proti diivéjsku —
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¢im dal vétsi diraz na individualnost autorova dila. Neni pochyby, Ze
koncepce i starych dramatikii — aspon téch dobrych — byla tak ,,di-
vadelni®, jak jsme si vyloZili; spokojili se vSak jen slovni fixaci toho,
co lze vskutku urcité zachytit, prenechavajice ostatek hercim a ostat-
nim divadelnim ¢initeldm.

Rozdil mezi fe¢mi osob v dramatickém textu obsaZenymi a scénic-
kymi pozndmkami miZeme si osvétlit tymZ ptikladem, ktery jsem
zvolil pro vyklad o idealité vypravovaného déje, jen ponékud rozsite-
nym. Pfedstavme si, Ze ¢teme nahlas z néjaké povidky: pfistoupil
k nému a pravil ostfe: ,, Ty tedy nepijdes?*, a srovnejme s tim vyjev
na scéné, dany obdobnymi slovy v dramatickém textu: X (pfistoupi
k nému, ostfe) Ty tedy nepijdes? O zasadni rozdilnosti a nepfiméfi-
telnosti mezi slovnim liéenim a skuteénym, opticko-akustickym vyko-
nem jsme jiz mluvili. Naproti tomu fe¢ dana napsanou nami tazaci
vétou bude v obou pifipadech zdsadné tdz. Tento dulezity fakt je vlast-
né samoziejmy: Fe¢ muZe byt adekvatnim vyjadfovacim prostfedkem
pouze pro — Feé Uvedena otdzka bude tedy (pfedpokladajic hlasité
vypravovani povidky) v obou ptipadech mluvena, bude jakozto d¢&j
probihat v realném case, kdeZto to, co pfed ni pfedchazi, bude pfi po-
vidce téZ mluveno, jako d&j mySleny v8ak probihat v ¢ase idedlném,
kdeZto v dramaté to jako mluva odpadne a stane se déjem skute¢nym.
Tak jsme se dostali k otazce ,,pFimych feci'* v dramaté i v eposu.

Vlastnost dramatického textu, Ze obsahuje vylucné ,,pfimé fe¢i, je pfili§ napadna,
aby nebyla jiz odeddvna teoretiky zduraziiovana; ba tato forma ,,pfimé feli* byla
uznana za specificky dramatickou formu. Bylo sice jasné, Ze ptimé fe&i vyskytuji se také
v epice, ne sice vylugng, ale ptece jen, né€kdy dokonce hojné a typicky. Ale piivrZenci
,»poetické* teorie dramatu roziesili tento fakt prosté tim, Ze prohlasili pfimé fe¢i v epic-
kych basnich za ,,dramaticky element*, k epickému pfimi§eny. Tak napf. vytyka se
»dramati¢nost* balady, jez uziva s oblibou pfimych fei, pfi¢emz ovSem tu spolupiso-
bi téZ okolnost, Ze d&j balady je vzdy vzruseny, tedy ,,dramaticky** i v popularnim slova
smyslu. Naproti tomu zdrahali bychom se mluvit o ,dramatické formé&*, dokonce
o ,,dramati¢nosti** dialogli Platénovych, a& jsou psany vylu¢né v pfimé fedi.

Pfima fe€ v eposu a v dramatu neni fotéz, pfes svrchu vytknutou shodu obou. Maji
rizny ptvod a rlizny smysl. Pfima fe& v bdsnictvi neni nez jeden z pusobivych prostiedkii
slovesného uméni. UZiti jeji je volné, protoZe basnik vypravéd mize vzdy misto ni uzit
fedi nepiimé. Pfima fe€ je vsak proti nepiimé nazornéjsi, vyvolavajic i pfi pouhém &teni
velmi sugestivné sluchové predstavy. Pfi¢ina toho je fyziologicka i psychologicka. Pii-
ma fe¢ pisobi na nas motoricky, vzbuzuje v nas aspon v naznacich pocitky miuvni,
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z vlastni zku$enosti nam predobre znamé. Stali srovnat jeji 0i¢inek pfi teni s G&inkem
téZe feCi nepiimé, abychom vycitili, jak nam pfima te¢ jde ,,na iélo*. Ale i &isté psy-
chicky: za pfimou feéi citime miuvciho, nikoli oviem vypravéce, nybrz osobu epického
déje. Proto se ndm mimodék vybavuje v duchu nejen typicka forma sluchova (otazka,
prani atd.), ale i rozli$uje se podle individualit my$lenych osob ve vypravovani vystu-
pujicich. Znamo je, jak se bezdétné méni monotdnni zpiisob vypravovani, jakmile do-
jde k né&jaké ptimé feti. Slovesné uméni ma fadu obdobnych stuptiovacich prostiedki.
Tak napf. se zvy$i ndzornost uZitim pfitomného &asu za minuly. Piiklad motoricky
podloZené Zivosti, ba itoénosti na &tenate nebo posluchale je apostrofa, fe¢nicka otaz-
ka, za nimiz, i kdyZ je pouze {teme, citime téZ ,,nékoho*, v tomto ptipadé oviem au-
tora.

Koneckonct je skoro veskera lyrika ptimou fe¢i basnikovou (nebo jeho ,,masky*).
Pochazi tedy pfima fe¢ v basnictvi ze silné vize nazorné, zviasté akustické, a jeji smysl
je stupriovat esteticky ucinek dila tu a tam, kde si to basnik pfeje. Nechce-li, necha toho
byt; je to jakysi esteticky luxus. :

»Piima fe¢** dramatického textu je, jak jiz vime, docela jiného pivodu a smyslu. Je
to fixace toho, co je viibec mozno z divadelni koncepce dramatikovy fixovat; drasticky
feCeno, je to nouzovy prostiedek, jedina pomoc z umélecké tisné — vic nemiZe drama-
tik pro sve vnitfni dilo udélat! Pfisné vzato, nenito ani viibec Zadna ,,ptima fe¢*, proto-
Ze tento nazev ma smysl jen tam, kde je mozna i fe¢ nepfimd, na coZ myslit pfi drama-
tickém dile by byl ¢iry nesmysl. Dramaticky text je prosté soupis feci, jez maji v dra-
matickém dile mluvit ur¢ité dramatické osoby; to plati i o pfipadném ,,prologu‘‘ neb
»epilogu‘* dramatu, ktery je téZ mluven néjakou osobou dramatu, byt i symbolickou
a mimo vlastni d&j stojici — ale pfece jen divadelni.

* *
*

Piehlédneme-li vie to, co jsme si povédéli o tvorbé dramatikove,
poznavame, Ze se nam potvrzuje i z druhé strany spravnost naseho za-
sadniho stanoviska, jeZ jsme vyslovili hned na po¢atku knihy: Drama-
tické dilo je divadelni pfedstaveni, nikoli dramaticky text. Tam $io
o vnimani dramatického dila, tedy o konec dlouhého procesu, jimz se
dilo to rodi, a mohli jsme se odvolat na nepfedpojaty nazor divadelni-
ho obecenstva, Ze drama je, kratce feceno, to, na co se chodi do diva-

dla. K témuz vysledku jsme vSak dosli, i kdyZ jsme zkoumali samy za- .

Catek fe¢eného procesu, totiZ vnitini tvorbu dramatikovu: U kazdého
pravého dramatika existuje dramatické dilo téZ jako divadelni predsta-
veni, oviem jen fantazijni, tedy herecko-scénicka vize. Pfidina této
shody je jasna. Umeélecké dilo viibec ma v nas vyvolat — v zhusténé
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a uzakonéné oviem formé — ty duSevni stavy (pfedstavy, myslenky,
city), které mél umélec, kdyz dilo to tvofil (tj. ty, které mél jako ume-
lec, nikoli jako ¢lovék). V nasem ptipadé je timto uméleckym dilem,
jak jsme dvoji cestou, z opa¢nych stran k témuz vysledku dochazejici,
jakymsi ,.kfiZovym vyslechem* (experimentum crucis!) dokazali, di-
vadelni pfedstaveni, a nikoli dramaticky text.

Ovsem Ze tato shoda, zji§téna mezi dramatikovou koncepci a provedenym dilem, ty-
ka se pfedev$im zasadni povahy dramatického dila, jeho ,.divadelnosti*. O uplné stej-
nosti obou nemiiZze byt pravé u dramatického dila fe¢ a vina toho je pravé v kusosti
a nedokonalosti -objektivni fixace dramatickym textem provedené. Srovnejme v tom
sméru dramatické uméni s jinymi uméleckymi obory! Nejlépe jsou na tom uméni neca-
sova, tj. vytvarna. Tam je fixace vnitin& vidéného dila tak dokonala, Ze je bud’ hotovym
dilem objektivnim, k némuz netfeba jiZ ni¢eho ptitifiovat (namalovany obraz, vytesana
socha), nebo ji sta¢i doplnit praci ¢isté mechanickou (vystavéni domu podle pland,
odliti sochy podle modelu, tisk z desky pii nékterych druzich grafiky). V basnictvi
a hudbé potiebuje fixovany text (slovni nebo hudebni) jesté zvladtni uméni vykonné,
aby dilo bylo uskutednéno; pfesto viak obsahuje vsecko podstatné. V dramatickém
uméni zachycuje slovni text jen jednu slozku vnitini vize autorovy (pfi zpé&vohie lze
oviem fixovat i ptistupujici slozku hudebni). Nejhiife na tom je uméni tane¢ni, kde ob-
jektivni fixace neni takika Zadn4 (choreografické znacky).

Postaveni dramatického textu v celém tviréim pochodu, jimZ se
dramatické dilo uskuteé¢riuje, znazorni nam nejlépe toto schéma,
v némz je Sipkami naznadeno, co z éeho vznika, tedy pfi¢inna souvis-
lost:

Divadelni vize Divadelni vize Divadelni vijem
dramatikova herct a reziséra ‘ obecenstva

)

Dramaticky text Divadelni pfedstaveni

V tadce svrchni nachéazime atvary subjektivni; jsou, jak patrno, vespolek ekvivalent-
ni, obsahujice pokazdé upiné dramatické dilo, oviem jen v jeho psychické existenci.
Na spodni fadce jsou utvary objektivni a my vime, Ze vespolek ekvivalentni nejsou.
Dramaticky text je uplné obsazen v divadelnim ptedstaveni, ale oviem ne naopak:
pifedstaveni obsahuje mnohem vice. Tento pomér — viastné nepomér — zpiisobuje, Ze
mezi oboji divadelni vizi, autorskou a hereckou, je zarucena shoda jen &aste€na, pravé
textova. V ostatnim mizZe byt shoda jen pfiblizna. Mezi divadelni vizi hercl a reziséra
na jedné a divadelnim vjemem obecenstva na druhé strané je naproti tomu shoda,
predpokladajic oviem dobré uméice, kteti dovedou uskuteénit, co maji na mysli.
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Jiz v prvnim dilu knihy jsme shledali, Ze divadelni vjem dramatic-
kého dila vybavuje v nés predstavu obrazovou, pravici nam, co ,,pfed-
stavuje** to, co vnimame. Tato bohaté a sloZita obrazova pfedstava je
pro nas jakoZto obecenstvo rozhodujici; jejimi zakladnimi elementy
jsou dramatické osoby a dramaticky déj. Také basnické dilo je oviem
dilo obrazové, vybavujici v nds — napf. pfi romanu — obrazove
predstavy osob a dé&je. Tyto osoby a dé&je vsak nevniméame, nybrz si
jen myslime. Docela tak je tomu téz, cteme-li text dramaticky; ba
vlastné jesté htife. Epicky text nam aspoi vyli¢i d&j a zpravidla téz
popise osoby, coz v dramatickém textu, obsahujicim zAsadné jen fe¢i,
ulinit nelze. Tento nedostatek pocifujeme pfi ¢teni dramat Casto

a velmi Zivé; je to oviem jen zdanlivy nedostatek, protoZe dramatické -

texty nejsou uréeny pro ¢teni tak jako texty epické. Na osoby a dgj
musime tedy pii &teni dramatu jen usoudit. Ale i kdyz tak ucinime,
ziskali jsme pouhé literarni surogaty osob a déje, existujici jen v mys-
leném &ase i prostoru, coz pti divadelnim vjemu dramatického dila
neni.

Cteni dramatického textu je tedy nedostate¢nou a klamavou nahra-
dou za divadelni vjem nejen proto, Ze v ném neni mnoho z toho, co
nam divadelni vjem poskytuje, ale Ze v ném nachéazime zase naopak
mnohé, co v fe¢eném vjemu, a tedy v pravém dramatickém dile —
aspon v té form& — neni. Odtud pak plyne zasada, jiz se budeme ve
viem dal§im disledné fidit:

Veskeré tvahy, rozbory, hodnoceni dramatického dila z hlediska

,obrazového”, na zdkladé pouhého dramatického textu podniknuté,

jsou, zdsadné vzato, nepFipustné, protoZe nejisté. Mohou byt spravne,
a nemusi jimi byt, i kdyz jim ¢isté formalné nelze odporovat. Posuzuji
totiZ néco, co, prisné vzato, jako dramatické dilo viibec neexistuje.
Uvedu pouénou obdobu této zasady z oboru lidové pisné. Jsouc zpivana, obsahuje
lidova pisefi nejen slova, ale i melodii. Je pochopitelné ov§em, Ze mnozi lidovi sbérate-
1¢, nejsouce hudebniky, zapisovali jen slova, a tak mame velké sbirky lidovych pisni,
obsahujicich jen texty slovni. Ostatné i kdyz jsou melodie zapsany téZ, literarni teoreti-
kové je ponechavaji nepoviimnuty; vySetfuji tedy jen texty slovni, tj. pisefi kusou. Po-
kud jde o zkoumani abstraking ideové, napt. my$lenkové motivy, mohou vysledky je-
jich Setfeni byt nespravné. Ale jde-li napt. jiz o umélecky vyraz, je jasné, Ze zavisi téZ na
strance hudebni, a Ze jeji prehlizeni miZe vysledek zkoumani ucinit pochybnym (napt.
bujna taneéni piseil s motivem ne$fastné lasky). Docela iluzorni je pak metrické zkou-
mani lidovych pisni, nebof jejich rytmus Fidi se zkonitosti hudebni. Néco z této hu-
debni zakonitosti rytmické piejde zajisté i do feéi, a mlZe tedy feené vySetfovani
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metrické dojit téz k jakymsi vysledkim. Ale vysledky tyto jsou bezvyznamné, protoZe
mluvena lidova piseii jako umélecké dilo neexistuje. To je papirova véda.

Také zkoumani dramatickych textd lze pripustit je$té tehdy, pokud se dotyka stra-
nek ¢isté ideovych. Prohlizime-li ziplavu teoretické literatury o dramatickém uméni {&i-
li, jak vétSinou ¢teme, o basnictvi dramatickém), vidime, Ze je vskutku vénovano nejvi-
ce mista rozboriim ideovym, af jiZ filozofickym, nebo moralnim, nibozenskym, social-
nim atd. Zajisté je v téchto uvahach obsazeno velmi mnoho spravnych a diimysinych
postiehd, ale nechf se nikdo nedomniva, Ze je tim vystiZzena specifickd povaha dramatic-
kého uméni nebo jeho jednotlivych dél! To vse, o ¢em se tu pie, vyskytuje se — pokud
mame na mysli jen uméni, ne i Zivot — téZ v basnictvi, obzvlasté v romané. Co teceno,
plati dokonce i o takovych ideach, jez se povazuji za obzvlasf ,,dramatické”, jako je
napt. tragika. I v epické poezii je tragickych hrdind a dé&ji dost a dost. Jakmile se viak
pfejde k vySetfovani konkrétni povahy dramatického dila, ke zkoumani jeho specifické
struktury, stava se pouhy dramaticky text zakladnou nejistou, mnohdy pfimo omylnou.
Jak l1ze — z pouhych fe¢i — stanovit charakter dramatické osoby, jeho jednotnost, kon-
krétnost, vniténi pravdivost, kdyZ ma na tom vSem i herec svij podil, vyrovnavajici
a opravujici ¢asto neoekavanym svym pojetim zdanlivé mezery a spory v pouhém tex-
tu, nikoli proto jesté u autora obsazené? Jak lze vysettovat z pouhych fe¢i motivaci d&je,
kdyz mize byt motivaci jednani i to, jak co herec tekne a jak se pfitom — nebo i mimo
to — chova? NemtiZe byt motivem jednéni napt. i jen $kodoliby ismév, o némz drama-
tik snad ani nic nezapsal do poznamky, protoze dobry herec jej najde i bez toho a uéini
tak motivaci, podle textu snad ,,nasilnou*, zcela pfirozenou? Jak ize analyzovat stavbu
dramatického déje, jenz plyne, tak jako hudba, v redlném Case a z této své vlastnosti
¢erpa mohutny udinek své dynamické formy, kdyZ z textu lze vyzvédét sled udalosti
v pouhém idealném Case? Atd. A namitne-li nékdo, Ze ptece smime a mdZeme i pouhy
text takto vySettovat — k ¢emu to je, kdyZ pfece tento text neni jesté skuteénym drama-
tickym dilem?

Nikde vsak nejevi se pravdivost nasi zasady vymluvnéji nez pfi hodnoceni dramatig-
nosti dila podle pouhého textu, coz byva obtizny a vskutku odpovédny ukol divadelni-
ho dramaturga nebo feditele. Jde tu pfece nejen o riziko vyplytvané préce, ¢asu a pe-
néz, nybrz téz o moZnou kfivdu nadanému autorovi — a zpravidla se voli tato druha
eventualita. Kolik dél zdanlivé nadé&jnych zklamalo pfi provedeni nejen autora a obe-
censtvo, ale i zkuSené divadelni &initele, zvyklé dokonce na ,,divadelni &teni® textu.
A kolik zase dél soustavné odmitanych pfekvapilo elementarnim svym 0¢inkem, kdyz
se jich kone¢né ujal vidce divadla obdafeny dramatickym instinktem. Je skoro vieo-
becnou povérou divadelniki, Ze ispéch provedeného dramatu je nevypoditatelny. Do
znaéné miry je tomu vskutku tak, pravé vinou tak nejistého podkladu, jaky poskytuje
pouhy text pro dramatické ocenéni dila. Historie dramatického uméni hemzi se dokla-
dy toho. OvSem o vnéj§im Gspéchu v divadle rozhoduji bohuzel ¢asto i jiné, mimoumé-
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lecké okolnosti, ale nikdy ne trvale, jak svédgi detné piipady rehabilitace dramatickych
dé&l (zpravidla oviem aZ po smrti autorove) a naopak zase jejich zasluzné zapadnuti. To
plati pro ¢inohru jako pro zp&vohru.

Kritické stanovisko, jeZ jsme zaujali k dramatickému textu jako na-
hrad® dramatického dila skuteéného, tj. provedeného, neznamena
oviem, ze povaZzujeme dramaticky text sim za néco ved1e151hozvpro
dramatické uméni nepodstatného, ne-li bezvyznamného. Tgk totiz za-
se soudi — v odporu proti literarnim teoretikim — néktefi teoretiko-

vé divadelni. Dovolavaji se toho, Ze existovala ¢etnd dramaticka dila.

bez textu; jako nejznamé;jsi pfiklad se uvadi komedie dell’arte, Je?
vznikla v $estnactém stoleti v Italii a rozsifila se nadlouho po celé
Evropé. Tairov dokonce tvrdi, Ze ,,periody rozkvétu dlvac_ila nastupo-
valy tehdy, kdyz divadlo opoustélo psané hry a samo si tvofilo své
scénafe*. Ma se tim dokazovat, ze dramatické dilo neni dilem basnic-
kym. Teze je sice spravna, ale tento jeji diikaz je chybny. Tak by se
mohlo dokazovat téz, Ze napf. lidova pohadka neni dilem basnickym,
protoze nema pivodné text. Vypravovala se vSak a vypravuje, coZ sta-
&i pravé tak, jako Ze se v feenych divadelnich pfedstavenich mlpvnlo,.
Nedostatek textu je specificky znak uméni lidového, at je to lidové
basnictvi, divadlo nebo hudba.* Namisto textu nastupuje v r’lém,trqfizl-
ce; objektivni fixace pismem nahrazena je subjektivni ﬁx’accz, opirajici
se o pamét lidovych vypravéca, herci, zpévaki i hudel?mkg. Ti vsgch-
ni u¢i se své vykony primym ndzorem od starSich druhi a tymz zpiiso-
bem je pfenaseji na mladsi; je tedy podminkou této tradlge Casovy
a mistni styk mezi lidmi, ¢ehoZ ovSem fixace textova nepotrg})qje —
a v tom je jeji velika pfednost. Vyhoda subjektivni fixace spogiva pro-
ti tomu zase v tom, Ze ji lze zachytit vSecko, coZ ma obzvlélstm vyznam
pravé pro nade dramatické uméni: vykony Cisté herec}ce Ize ﬁx’ovat
jen ji a také se tak nejenom dé&je, nybrz vidy dalo. Ovsem je s timto
svétlem spojen zase stin: tato fixace je omezena na individualniho
umélce a oslabuje se i hyne s nim, kdeZto objektivni fixace textem tr-
va i pfes véky a snadno se rozSifuje.

Divadelni hry bez textu byly tedy lidové, primitivni stadium dramatického uméni se
viemi jeho vlastnostmi. Bylo to uméni nedosti diferencované, hruba zpravidla smés
uméni taneéniho, uméni artistt a komiki s vlastnim uménim dramatickym. K uleh&eni
paméti byla tu vytvofena uréita schémata pro osoby, pro fei, pro situace atd., jez byla
vespolek improvizaéné kombinovana podle naérti n&jakého déje. Slovo ,,improvizace*
ma dosud vysoky kurs vlivem romantického nazoru na génia;* neprdvem, ponévadzZ je
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to vlastné nejmechanictéjsi zpusob uméleckého tvoteni. Hodnotna improvizace je moz-
na jen v podrobnostech struktury uméleckého dila, nikoli v jejim celku: stavba dila jen
trochu rozméméjsiho (a takovymi jsou pravé dila dramatick4) vyZzaduje uméleckou re-
fiexi, jeZ se musi opfit o pevny, objektivni zaznam. Vyvoj dramatického uméni k vy3si
urovni umélecké potieboval a potfebuje tedy text a v d&jinach dramatického uméni
shledavame naopak, ze skuteény rozkvet nastal zpravidla ihned, jakmile se poéala dra-
mata psat. Nejziejméjsi je to tam, kde dramatické uméni vyrostlo pfimo z Zivych her li-
dovych (svétskych i duchovnich), a ne z mrtvych text antickych. Tak tomu bylo ve
Spanélsku (Lope de Vega, Calderon), v Anglii (Marlowe, Shakespeare), ¢aste¢né i ve
Francii (Moliére) a v Italii (Goldoni).

Dramaticky ukol textu

Ptedchozi obhajoba dramatického textu poukazuje jiz, kde je pravy
vyznam pro dramatické uméni. Nafe schéma postupu dramatické
tvorby (str. 75) naznacuje to velmi nazorné: pouhy dramaticky text ne-
ni sice uspokojivou nahradou dramatického dila samého, ale je trva-
lym prostiednikem mezi dramatickym autorem na jedné a herci s rei-
sérem na druhé strané. Nikoli tedy z obrazového, ale z technického
hlediska je pfipustné a plodné o ném uvazovat. V treti kapitole prvni-
ho dilu jsme stanovili, ze zakladni elementy technické predstavy jsou
herecka postava, odpovidajici obrazové predstavé dramatické osoby,
a herecka spoluhra, korespondujici s obrazovou ptedstavou dramatic-
kého déje. U obecenstva je oviem fecena technickd predstava, ag
vZdy a nutné existuje, pomérné malo vyvinutd a chuda; primérem
obsahuje sotva vic nez pouhé pfedstavy ,herci, hra*“. Jak nesmirné
rozvinuta a bohata je naproti tomu u herci a u reziséra, uvidime v na-
sledujicich kapitolach. Ale ani technicka pfedstava dramatikova (leda
je-li sim divadelnim praktikem, dokonce hercem) nebyva p#ili§ vyvi-
nuta, vyjimajic jedinou svou &ast: Feci osob, jez musi dramatik po-
drobné a ucelné vypracovat, ponévadz prdvé ty a jen ty miize zachytit
svym textem. Tu je tedy pravé pole techniky dramatikovy, jeho viastni
d9ména; rozvinout ostatni ¢asti technické predstavy prenechava her-
clim a rezisérovi.

Ale dramaticky text jako prostfednik mezi autorem a divadlem ma
timto svym postavenim vlastné dvoji smysl, vystizeny témito dvéma
vétami: Autor jej piSe pro herce a reziséra. Herci a rezisér jej dostava-
Ji pro svou vlastni tvorbu. To jsou, jak patrno, dv& skuteénosti, jez
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jsou od sebe oddéleny jak casové, Casto aZ pfes cela stoleti, tak mist-
né, zhusta ,,pfes hory a doly*. Spo_]eny jsou jediné timto pouhym ho-
lym textem. Tieba tedy vySetfovat a hodnotit tento text z obou stano-
visek, jak autorova, tak divadelniho. Z autorova hlediska budeme se
ptat: TJak plni jiz tento pouhy text obé& hlavni dramatické intence auto-
rovy, tj. jak charakterizuje dramatické osoby a jak pFispivd k dramatic-
kému déji? Z hlediska divadelniho zni pak obdobna otazka takto:

Je pouhy dramatikitv text pro herecké _postavy a pro hereckou spoluhru ?
Tyto dvé, vespolek paralelm otazky jsou mezniky, mezi nimiz se jedi-
né smi a také musi vysetrovanl pohybovat, ob& respektujic, podle
obou hodnotic, nebot prvm z nich vyjadfuje zajem dramatikdv, druha
za_]em divadla o tutéz véc, tj. o dramaticky text, a neni jiZ jiny prlpust-
ny zajem o néj, nebot obecenstvu (is teoretlky) je uréeno az celé,

uskuteénéné dramatické dilo.

Hofejéimi otazkami vytknuty svij dramaticky ukol plni text hry jed-
nak pfimo jako skutecna, toti mluvend soucdst herecke postavy i sou-
hry, jednak nepfimo, jako autorizovand smérnice pro ostatni slozky he-,
recké postavy 1 souhry. V této kapitole, _]edna_]lcl 0 pouhém dramatic-
kém textu, probereme jen piipad prvni, v8imajici si jej jako realné
Fedi, z jeviété k nam zaznivajici, jejiZ obsah tvofi.

_Dramaticky text,.do néhoz ov§em nepocitame (z divodi jiz vyloZe-
nych) tzv. poznamky, af herecké, &i scénické, sklada se sice, gramatic-
ky vzato, ze slov, ale protoze obsahu_1e feci herctd Jakozto dramatic-
kych osob tfeba jej podle toho ¢lenit na ¢asti, majici relativné samo-
statny smysl, at jsou to jiz celé véty, jednoduché nebo slozené, ¢i
pouha slova nebo souslovi (napf. ,,hned!* ,,za malou chvilku!*). Dal-
§i, jiz vys§$i a dramaticky vyznamné ¢lenéni textu je dano tou okolnos-
ti, Ze urdity Gsek feci patii urcité dramatické osobé, té nebo oné, a te-
dy ovSem i ur¢itému herci, tu nebo onu osobu pfedstavujicimu. V psa-
ném textu se to jevi tim, Ze je pfed kazdym takovym odstavcem uve-
dena osoba, ktera jej mluvi. Tato zvlastnost dramatického textu do-
chazi vyrazu _]12 v pouhém ,,éteni o rozdélenych rolich* _]1mz se zpravi-
dla po¢ina pfi divadelnich zkougkach. Takové &teni by pii dile epic-
kém nebylo mozné, a i kdyby nahodou bylo, nemélo by smysl, nebof
epos predpoklada vzdy jediného ¢tenafe neb vypravécle.

~KaZda véta, kazdé réeni, obsazené v dramatickém textu, ma tedy

dvoji dramatické poslani. Piedevsim je vzdy mluvi nékdo, uréita dra-

maticka osoba, a tu ma tedy néjak charakterizovat. Za druhé je &lan-

cac e
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kem v fetézu feci probihajicich celym dilem, a ma tedy tvofit soucast
dramatického déje. To je oviem pozadavek idedlni; v praxi najdeme
snad v kazdém dramaté jednotlivé feéi plnici jen jeden z jmenova-
nych ukolt — a je dobte, kdyZ aspori ten jeden. V teoretickych tva-
hach nasledujicich nesmime zapomenout na tuto zasadni dramatic-
kou dvejznacnest textu (platici ostatné, jak uvidime, i pro vykony her-
cili) zapominat.

l. Hefecka postava je v dramatickém textu pfimo dana jako uhrn
Feci, jeZ pronasi.herec ;aka predstavitel uréite dramatické osoby Tof tzv.
,aloha* &ili ,,role*, jiz dostava herec vypsanou (aspori neni-li hra ti3-
téna) jesté pred divadelnimi zkouskami, aby se ji naudil nazpaméf,
protoZze bude musit fe¢i v ni zapsané skutecné mluvit, takZze budou
opravdu tvofit sou¢ast redlné postavy. Ov§emzZe v praxi obsahuje fe-
&ena role jesté leccos jiného, uréeného hercové orientaci (napf. o sou-
hte s jinymi), ale na tom nam ted nezaleZi, protoZe to ten herec mluvit
nebude. Také role, jez dostavaji divadelni zpé&vaci, obsahuji uvede-
nym zpisobem vypsany text, vedle toho vSak je$té€ notovy z4dznam,
jak se ma zpivat (o ¢emz si povime pfi zpévohie), kdezto zptisob mlu-
vy v roli ¢inoherni zaznamenan neni (leda povSechné) a tvofi si jej he-
rec sam.

Tento soubor osobnich feéi hercovych musi dramatik vytvofit tak,
aby jiZ sam o sobé€, pouhou svou existenci v divadelnim pfedstaveni
— tedy bez ohledu na to, co k nému herec pfida mluvou, mimikou,
maskou — charaktenzoval dramatzckou osobu k niz se vztahu_]e Jako

‘nam predem zdlraznit, Ze reéeny pozadavek pfedpoklada Ze takova
textova role vibec je, tj. Ze dramaticka osoba, o niz jde, viibec mluvi.
Tof znamy nam jiz postulat totality hereckého vykonu, piipoustéjici
oviem vyjimky, ale vzdy jen odiivodnéné, napi. u zcela vedlejsich
osob déje. Nebof mluva dramatlckych osob neni obecné podminkou
nutnou, ale zajisté zadouci, a to tim vice, &im vyssi poZzadavky klade
dané dilo na dusevnost té neb oné osoby
{ Charakteristiku dramatické osoby provadi ptisluina role za prvé jiz materidini stran-
kou svého textu, tj. pfiznaénym vybé&rem sflov a réeni, jichZ tato osoba ve hie uZiva, nej-
'pi‘ipadnéji fedeno, jejim individudinim | slovaikenii 1 v Zivoté ma kazdy &lovék své
»osobni nareci, jehoz slovnik je tu bohatsi, tu chudsi, ale vZdy alespoii v né¢em odlidny
od jinych. Charakteristi¢nost takového osobniho nafe¢i spogiva pfredevsim v tom, jak
hojné uziva riznych slov svého slovniku. Sta¢i si vzpomenout, jak ptiznaéné je pro
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mnoh¢ lidi Casté uZivani n&kterého slova nebo reni (,,jatku*, , samoziejmé*, rizné kle-
ni nebo ,,tento¢kovani*, s oblibou uzivané k charakteristice osob v komediich). Druhy
a hlavni pramen charakteristi¢nosti osobniho nafeéi je v tom, Ze je individualni varian-

tou fedi, jakou se mluvi v urcité vrstvé spoledenské a jiz nazvu ,,ndfecim socidlnim'. Ta-

kové socialni nafeti totiz je vidy razovité spolednou lidskou atmosférou, v niz se rodi
a Zije a jez jakoby se vsakovala do jeho priznadgych slov i réeni, davajic jim nejenom
svou naladu, ale &asto i svilj vyznamovy odstin.' Re€ené spolecenské vrstvy lze tridit
pf. fe¢ vesnicka a méstska, proti tomu fe¢ détska a dospélych, z &ehoz vznikaji Styfi
podfeci (vesnicka fe¢ détskd atd.). Jeden z nejobecnéjéich rozdilii je vybrana fe® vzdé-
lané tfidy proti prosté fedi lidi nevzdélanych; trivialnim p¥ikladem dramatickym je fe&
pani a sedlaki. Ne tak ted sluhii; na té se ukazuje, Ze néktera nafedi jsou smigeninou
dvou socialnich natedi, v jejichz ovzdusi osoba ta sttidavé Zila nebo zZije. Urcité socialni
nafeci je mozno si aspon do jisté miry osvojit k ptilezitostnému jeho pouzivani a je za-
se charakteristické pro individualitu urgité osoby, &ini-li tak, nebo ne. Néktery ufednik
mluvi napf. v ifadé Gfedné, v roding familiarng, kdezto jiny mluvi i v rodiné ,Lufedné*
a jesté jiny i v Ufadé familiarng. Zajisté Zze tu mnoho pisobi zvyk, ale vedle ného té7 in-
dividuélni sklony. Pro nas je dulezité, ze specificky raz uréitého natedi se uzitim v ji-
ném, odchylném prosttedi na zakladé kontrastu neobydejné zesilf: jevi se nam napad-
nym, nepfiméfenym. Tak se jiz pouhou Fe&i stupiiuje ostrost v kresbé charakteru nékdy
aZ ke karikatufe. Pedantska fec urcité osoby zachovana i ve volné, zabavné spole¢nosti,
nebo zase naopak nevdzana, ba uli¢nick4 fe¢ né¢i podrzena i mezi puritany (jak to mi-
luje Shaw) jsou dva ptiklady za mnoh¢ jiné.

" Z jiného stanoviska, nez bylo pfi ,,socialnich nafe¢ich®, Ize mluvit o »psychologic-
kych ndfecich. To jsou zase skupiny slov a réeni (,,slovniky*) majici jednotny citovy
pfizvuk, pramenici nikoli ze spole¢enského ovzdusi, nybrz ze smyslu slov, af ptimého,
¢i pfeneseného. Pro dramaticky text jsou v tom sméru nejvyzna&n&jsi natedi emociondi-
ni¥ Ne nadarmo se tika ,,mluva va$ni** nebo ,slovnik lasky“. Nejznamaijsi je typicky
slovnik hnévu — nadavky. Emocionalni nafe¢i jsou vyzna&na hojnymi metaforami,
zpisobenymi elementarnosti a intenzitou vasnivého vyrazu, dychticiho po stupiiovani;
najdeme tak dobfe v jednom z nich ,,0sle!” jako v druhém ,,andéli!* Dramatik zachy-
cuje jimi ménlivé dusevni stavy svych dramatickych osob, tedy vlastné slozku dramatic-
kého d&je! K charakteristice dramatickych osob slouzi psychologicka natedi, jde-li o re-

lativné trvalou dispozici osoby pro ten neb onen dusevni, resp. citovy vztah; v fedi .
takové osoby prevlddd pak to neb ono psychologické nafeéi, stavu tomu odpovidajici. -

¢ité osoby, ted’ jde o cely takovy ,slovnik*. Jednou je to pfevaha zmékéilych slov a re-
ni sentimentalni milovnice, podruhé bombastické hyperboly frazisty nebo chlubila, jin-
dy kudrlinkova fe¢ precidzky atd.; znamé tradi¢ni typy herecké (jiz z antické komedie)
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jsou, jak vidét, téz ustalené typy textové. Psychologicka nafeci k¥izi se téZ s natecimi so-
cialnimi, tvotice tak jakasi ,podfedi*; je viak zajimavé, ze tihnou podle pova.hy em’oc.:e,
jejimz jsou slovnim vyrazem, k nate¢im socialn€ vy$$im neb niZsim. Laska si hleda in-
stinktivné fe& vznesenéjsi, hnév sprostsi: hrab& Kapulet v Romeu a Julii spila v zlosti
jako sluha. OvSem jsou i osoby, jez vased, af jakéhokoliv druhu, nevyvede - aspon
v Fedi — z obvyklého zplisobu: tato proménlivost nebo stejnotvarnost osobni mluvy
vzhledem k duevnim staviim osoby smétuje, jak patrno, k charakteristice temperamen-
tu,

Ze i myslenkovy obsah textu v urgité roli obsazeného ptispiva k charak-ten'stice dra}-
matickych osob, je znimo. Zv1asté pro hlavni osoby, ,,hrdiny* dramatu, je pfizna}éne,
jaké jsou ideje, jez je vedou a jez motivuji jejich jednani.*V zaplavé ideovych uv?h
o dramatickém uméni najdeme o tom tolik, Ze neni nam t¥eba nosit vodu do mofe,_}lm
spise, ze takové ideové charakteristiky osob nejsou nic specificky dramati.ck.ého. Zato
chci upozornit na moment, dillezity pro skutetné dramatickou charakteristiku osob;”
nazvu jej obsaZnost fe&i a definuji jako pomér mezi kvantitou (tj. mnoZstvim) .slov
a kvantitou i kvalitou myslenek jimi vyjadfenych. Nékdo mluvi malo, jiny mnoho, jed-
noho napada hodné myslenek, druhého skrovng, ba vitbec zadna, a¢ pfece téz mluvi;
kombinaci vznika tak fada velmi vyzna&nych typt lidskych: Nemluva z pouhé h10}1-
posti proti ¢lovéku malomluvnému, ale jadrnému (vyznaény typ Cinorodé osqbnostl).
Je viak téz typ &lovéka fedného, a pritom bohatého na napady (napf. Merkutio v Ro-
meovi a Julii) proti pouhému tlachalovi, mluvicimu stale o jedné véci. Tento typ stu?-
fiuje se do bezmyslenkovité fei pouhého frazisty v jakémkoliv oboru spolecenske pu-
sobnosti a kone&né az do patologického pfipadu fedi, jez nema vibec smysl, tedy fedi
pomatencovy. Oviem mohou byt také fe¢i jen zdanlivé nesmyslné (skvélyrr} pffp'aderrT
jsou Shakespearovi saskové), &imz se vracime k typu &lovéka vtipného, libujiciho si
v fedi plné duchaplnych paradoxi. -

2. Hereckd souhra je v dramatickém textu pfimo d’énz}.]akq uhrn
Feci, jez prondseji vsichni herci, predvddéjice firamat{gky de]'. Coz zna-
mena tedy cely dramaticky text, samozfejmé bez pfipadnych scénic-
kych poznamek, protoze ty nejsou urleny k tomu, aby se mluvily.
Tento soubor viech fedi viibec musi dramaticky autor vypracovat tak,
aby jiz samy o sobé&, pouhou svou existqncj_pfi”diva}delnim pfedstglvg-
ni, tedy bez ohledu na to, co k nim herci pr1da;1 zpuvs‘obem mluvy i té-
lesné hry, tvofily skute¢nou slozku dramatického déje. ]

Protoze jsme si — a to v souhlasu s vétSinou tepretlku dra_rpatu —
definovali dramaticky dé&j jako vzajemné jednani osob, stojime Vtak
pted otazkou, mize-li pouhd Fec byt jedndnim. Pfitom nesmime ovem
brat ani fe¢, ani jednani v tom azkém smyslu, v némz se uz pfedem
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navzajem vyluéuji, jako fekneme-li napf., Zze nékdo ,,sice mluvi, ale
nejedna*. Nebot tu, jak patrno, myslime na to, Ze sice mluvi o tom, co
a jak by se mélo délat, ale sam to nedsla. Jednani bere se tu ve smyslu
uzsim, tj. jako skutky, &iny télesné. Poboufi-li viak nékdo pouhou fedi
davy k ¢iniim, neni ta jeho fe& jednani? Urazi-li nékdo nékoho jen
slovem, neni to, jako kdyby jej udefil? Prozradi-li nékdo nékomu
v feci zavaZnou okolnost, jez méla pro ného zistat skryta, ¢imz zméni
situaci, nefekneme: ,,Cos to udélal? Vidime Jiz z téchto ptikladu, ze
1 pouha fe¢ miiZe byt jednanim; ale oviem kazda fe¢ neni jednanim.
Podminky pro to jsou obsaZeny v definici ,jednani*, jiZ jsme podali
Jiz v tieti kapitole prvniho dilu. Z ni plyne:
Rec néjaké osoby je jedndnim, chce-li Ji ta osoba pisobit na osobu ji-
nou a pusobi-li ji. Takovou fe¢ miZeme nazvat Fedi dramatickou.
Jenom poznamku: Nae rozligeni »jednani* od , skutkd, &ind* mohlo by se zdat slo-
vickatstvim; v Zivoté to pfece tak nerozli$ujeme. Ale nam nejde o slovo, nybrz o pojem,
jimz definujeme dramaticky dgj (i dramatickou osobu) a jenz v sobé& zahrnuje rozhodné
vic, nez co znamena ,,&in, skutek*. Oznadili jsme tento pojem slovem »jednani; komu
by se toto slovo nezdalo vhodné, necht od ného upusti, ale musi pak Fe¢eny pojem po-
Jjmenovat né&jak jinak.
Hoftejsi vymér dramatické feéi obsahuje vlastng — tak jako definice jednéani vibec
— dvésamostatné podminky: umysl d¢inkovat a dostaveni se ti€inku. Z nich umysli je
moment specificky dramaticky, protoze jde o dé&j mezi osobami, tedy bytostmi dugevni-
mi. Neni viak zapotfebi, aby byl cil, k ndmuz se sméfuje, pln& uvédomély, zaméteni
muiZe byt jen pudové. Nejjednodussi pfipad je ten, kdyZ se Giéinek fedi shoduje s imy-
slem; jako typicky ptiklad lze uvést pomluvu, af piisobi tragicky (Shakespeartiv Othel-
lo) nebo komicky (Sheridanova $kola pomluv). Casto viak je mezi nimi neshoda, tj.
misto zamysleného G&inku se dostavi Jiny, nezamysleny, leckdy pravé opacény. Klasic-
kym ptikladem je upfimné promluva Kordeliina k Learovi, jez vzbudi neztizeny jeho
hnév. Krajni, tj. jednostranné pfipady dramatickych feéi jsou, jak patrno, dva. Bud’ by-
la fe¢ promluvena takika docela bez umyslu, ,.jen tak*, pfesto viak plsobi velmi silné;
to je ,,profeknuti*, nékdy smésné, Jindy osudné. Nebo zase fe&, aé silng zaostfena, ne-
pisobi na protivnika skoro viibec, mine se uc¢inkem, selZe, af jiz p¥iciny toho jsou jaké-
koliv. Spokojime se jen timto nastinem, protoze podrobné&jsi rozbor provedeme aZ pro
celé jednéni, nikoli jen pro pouhou fe¢, v kapitole uréené ,,dramatickémuy d&ji*“. Pozna-
menali jsme beztoho jiz diive, Ze o Gi&inku Fe&i rozhoduje nejen obsah, ale i zpisob, ja-
kym byla promiuvena.
Ulinek dramatické feci na obecenstvo Je dvoji. Jednak pisobi pFimo,
tj. jako slovni vyjadteni néjakych myslenek, citii a snah; tak pusobi
‘kazda fec i nedramaticka, aéli oviem pisobi viibec. Specificky ucinek
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dramatické teci je nepfimy, pramenici z to.ho,"ie, vnimame Jeji pusgbe’-
ni jevistni, mezi dramatickymi osobami ’v%mvk'ajlgl, a ze toto jeji jevistni
plusobeni na nas udinkuje. Drama,tlcl.(’a Tec jevi se nam tu.Ja}(.oby du-
sevni energie z jedné osoby vychazejici a dru}}ou zasahujici; zpravi-
dla oviem se zase vraci od druhé osoby k prvni, njcbor se jakoby gdra-
Zi k osobam dalsim. Tot zakladni forma firamatlckve.reél — dialog.
Rozpomeneme-li se, co jsme si v prvnim dll}l Povédvell o motquqkem
zakladé véeho dramatického pisobeni, seznavame, Ze dramat_1ckravfeé
ma na obecenstvo ulinek dynamicky. Naproti tomu nedramaticka e,
tj. ta, jez ani nevznika z imyslu osoby pisobit na druhou, anll( t@klf ne-
plsobi, mizZe na obecenstvo Ui¢inkovat jen sama ,sel?ou, tj. tak, ja pg;
sobi kazda fe¢ recitovana, ba jenom ¢tend. Pouti nas 0 néem, naladi
nas néjak, obveseli nas, tento ulinek je viak jen staticky.

Ptame-li se ted, které druhy feéi jsou’ (}rargatické, a které mkol,l,
musime odpoveédét, Ze to nelze piedem Fici. Vs’ecky Siruhy mohou byt
dramatické, a také nemusi: zalezi to jediné a vylulc‘:ng na tom, pozoru-
jeme-li, sedice v hledisti, Ze pisobi — .mkoh_ z jevisté na nas, ny}l:lrzd’—
na jevisti mezi dramatickymi osobami, od jedne k’druhe. Dl\vles eda-
me-li tento jevistni ucinek, neex1stuJ§-11 tedy pro nas, nemize I}akn'as
samoziejmé pusobit, a my se musime spokojit pouhyrr} statickym
ucinkem té fei na nds samotné. A tu lze konstat.ova} VéC’}?I‘vekV’apUJICIZ
ale zkusenosti bez vyjimky potvrzenou, zZe stii_tvlgky,vzvlvz‘iste na}adgvy
udinek feci ze scény je mnohem slabsi a Ch%be]SI, nez pfi pouhém Cte-
ni textu. O tomto zjevu, oznaégvanén_l nékdy terminem ,2dzvadelm
akustika*, povime si jesté pozdéj}. B)il, jea que.lfzi’menem_u.r.azhu(fro
mnohé autory basnickym r}al((ié)nzin} tteba vynikajici a pro jejich dra-
maticka (a prece nedramaticka) dila. N

aZtvlé§té ropz§1'feny' omyl je, Ze echiqnélpi feci jsou mnohem dran(ﬁl-
ti¢téjsi nez intelektualni. Zavinén je tim, Ze'se posuzuje firqma podle
{teného textu, kde ovem ptimy néladovy,uc.:mek na nas je mocny,
kdezto nepfimy, z jevistni situace plypqul, jen stézi ve své fantvavzu
postihujeme. Zamérnujeme Qak staglck)i ucm_ekvs dynaml_ckyrpl, S’r‘r‘lei’l}:
jice je vibec dohromady, a jsme pfesvédceni, Ze 5irama Je ,,silné”. Pri
predstaveni uzasneme, jak vse (.iopadlczrprotl nasemu gcekavam,_ pkO:
chopitelné, nebof tu staticky ainek fedi se oslabi, kdeztvo dynamlcl: ty
vystoupi s neobyCejnou zietelnosti a silou. Co tu ,reéeno, plati
i 0 jednotlivych aktech, scénach, ba i moment‘echr. Sucha oznamovaci
véta mlze na nas plsobit nejprudsim dramatickym dojmem, protoze
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— jak vidime — piisobi tak i na jevisti; naproti tomu dlouha lyricka
»Pasaz* nas nedojme, kdyz nedojima patrné ty tam na scéné. Vtip ja-
ko ttok na druhou osobu nas bavi (Blazena a Bene§!), protoze bavi
scénu, kdezto ,,vtip o sob&“ vyprcha, nez k nam dojde.

Jevi se nam tedy nedramatické teci pfi piedstaveni jako néco izolovaného, osa-
moceného; nevrhaji se jako mi¢ nebo 03tép od jedné dramatické osoby k druhé, tangice
nebo fadice po jevisti, nybrz vytraceji se jako dym pfimo do hledisté. Neslouzi drama-
tickému déji, nybrz samy sobé; jsou sobéstacné a tim si pravé v divadle $patné poslouzi.
Nedramatické fe€i by vlastné v textu hry nemély byt; nicméné jsou nékteré jejich typy
pfipustné, oviem za uréitych podminek.

Za prvé je to typ Cisté teoretickych Fedi, iivahy a reflexe, vztahujici se k néjakym ide-
am mravnim, socilnim, filozofickym, nabozenskym atd.; rozumi se, Ze ne ty, jeZ jsou
osobami mluveny, aby pusobily na druhé, nybrz takové, jez se povidaji ,jen tak".
Zviasté v ,,ideologickych** dramatech vyskytuji se velmi hojné a my citime, Ze autor
pouzil divadla jen jako pfihodné tribuny k tomu, aby je sdélil vefejnosti. Nicméné i ty-
to feci, a¢ samy nedramatické, mohou mit jakési poslani v dramaté, a to tim, Ze charak-
terizuji ur¢itou osobu, jeZ je pronasi; ovem nikoli jako osobu jednajici, nybrz jen my-
slici. Proto jich nesmi byt mnoho a maji byt omezeny co mozna na jedinou osobu:
piikladem je znamy ,,raisonneur* francouzskych spoletenskych dramat. Zlé je, kdyz
autor pro ideje zapomene na osoby; pak se stava, ze néktera role dopadne jako ab-
straktni traktat o tom a o tom a bylo by vskutku lépe, kdyby misto dramatu napsal teo-
retické pojednani. Trudné je herci vytvofit k takové roli konkrétni postavu; trudné
a nevdé&&né, protoZe vi, ze nas bude nudit.

Druhym typem jsou fe¢i popisujici nebo li¢ici nam né&jaky zjev & d&j, zkratka vypra-
vovani. Soudi se, Ze jsou pro drama nutnym zlem, a do jisté miry je to pravda. Omezeno
realnym Casem nékolika hodin, musi drama podat zhustény vysek déje, zpravidla po-
sledni etapu jeho. Pochopeni tohoto dé&je viak 24da nezbytné, abychom znali mnohé,
co se stalo predtim, 4 to Ize jen vypravovat. Totéz plati o d&jich spadajicich mezi akty
dramatu a kone&né i o déjich mimo scénu se odehravajicich. Tomuto dvojimu viak lze
se vyvarovat aspof tehdy, je-li mozno ménit scénu. Naproti tomu prvni {ikol, podat dg-
Je predchozi, pokud je jich tfeba, tvoii obtizny problém ,,expozice* dramatu. Uspésné
Jjeho fedenf je zdsadné mozné, zvoli-li autor situaci tak, Ze dramaticka osoba vypravuje
proto, aby tim plsobila na druhou, a Ze tim vypravovanim vskutku pisobi. Zpravidla
vznikne z toho, sdm od sebe, dramaticky dialog. To predpoklada ovsem, Ze druhi oso-
ba vypravovany dé&j bud nezna, nebo ze se ji tim obnovi zaglé, silné citové vzpominky.
Mistrovske piiklady toho nachazime zviasté u Ibsena. Tam oviem, kde chépeme, Ze vy-
pravovani na druhou osobu nepisobi, protoZe je zna nebo ji je lhostejné, je po drama-
tickém ucinku; ne proto, Ze citime, jak je to vée pro nas, nybrz jak je to vie pouze pro
nas. To jsou pak epické slabiny dramatu, jez Ize omluvit jen tam, kde nebylo jiné zbyti.
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Tak napf. v antické tragédii, jez neménila misto déje, bylo nutno vie, co se udalo mimo,
oznamovat fe¢mi posli; ale i tu vidime uspé$nou tendenci proménovat monolog po-
sliv v dramatiétéjsi dialog. Jinak by bylo 1épe pro autora, aby misto dramatu napsal
epos, povidku nebo roman.

Tieti koneéné typ predstavuji teci lyrické, tj. slovni vyraz citil osobu uchvacujicich,
oviem zase jen tehdy, nejsou-li jednanim (jimz je napf. milostné vyznani aj.). Ale na-
sledkem psychologické souvislosti mezi city a snahami (o ¢emz si fekneme vice pfi roz-
boru jednani v kapitole o dramatickém dé&ji) existuji velmi &etné lyrické feci, jeZ, byt
i samy nedramatické, jsou dramaticky vdzdny, a to tim, Ze tvofi bud #vod k vlastnimu
jednani, nebo naopak jeho vyznéni Tedy, abychom navazali na hofejsi vyklad, tfeba
slovni vyraz uchvéaceni nad krasou néjaké Zeny (po némz nasleduje uchazeni o jeji pfi-
zen) a vyraz $tésti, ze lasky té bylo dosaZeno. Sem patii ¢etné lyrické monology, ale
i dialogy — vzdyf lze sviij dojem sdilet i s osobou druhou. Ve zpévohie, kde lyrika je
hudbou velmi podporovana, jsou typickym pfikladem toho pravé ,milostna dueta® —
vedle arii oviem. Diilezité je, aby tyto dramaticky vazané fe¢i lyrické nebyly pfili§ dlou-
hé, sice ztratime jako posluchadi dojem Fecené dramatické vazby — fe€i se stanou pro
nas (a také vskutku) samot&einymi. Tato dramatickd vazba plati, skrovnéjsi oviem mé-
rou, i pro oba typy piedeslé. Nicméné lze i ,,volné*, samoucelné lyrické feci jesté nej-
spise pfipustit do dramatu, ze dvou diivodii: Pfedné maji aspoii nepfimo divadelni ¢i-
nek, protoze provokuji ze viech fe¢i nejvice vykon herciv, jak mluvni, tak i mimicky.
Za druhé pak jsou jimi charakterizovany téZ urcité dramatické osoby, jak jsme si jiz vy-
lozili pfi ,,emocionalnich nafecich*. Neni v§ak radno, aby jich bylo mnoho, sice se sta-
ne drama pfili§ ,,lyrické'* a malo dramatické. Pak by bylo 1épe, aby autor volil radéji
psat lyrickou basen nebo prézu.

Tim jsme skongili, aspon v hrubych rysech, pfedsevzate vy§etf0vénj
dramatického textu a miizeme zavérem pfikroCit k jeho hodnoceni,
ovsem dosud jen z dramatického, ne uméleckého hlediska, jez zaujme-
me az v tfetim dilu této knihy. Az dosud uzivali jsme nazvu ,,drama-
ticky text ve smyslu ,,textu k dramatu, ke hie*, a nikoli ve V}”ZIvlaIPu )
»text, jenz je dramaticky” — nebof by zajisté nemélo smysl, vySetfo-
vat, kdy je dramaticky text — dramaticky. Text, jejz dramatik pro svo-
ji hru napise, je dilo slovesné a nazev ,,dramaticky* v pfisném tohp
slova smyslu (srov. nasi definici v prvnim dilu knihy) mﬁievmu byt
dan jen proto, Ze fvoFi obsah teéi, jez slysime pfi divadelnim predstave,-
ni. Miize mu byt dan — tj. jen tehdy, spliiuje-li ur¢ité podminky, kte:re
jsme pravé vySetfili. Nesplni-li je, neni dramaticky, splni-li je jen {as-
te¢né, je jako celek vic nebo miri dramaticky. Tu je tedy tegmir} ,»dra-
maticky** hodnocenim, a to specialnim hodnocenim estetickym. Ze
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jsme tim v Uplné shod¢ s uméleckou zkusenosti, je jasné; dokazuje to
spousta psanych ¢i tiSténych her, jeZ pfijima kazdé divadlo, a z nichz
jedny jsou dramaticky silné, druhé slabé, tieti vibec nedramatické.
Jak té€Zké a odpovédné je posoudit je v tom sméru podle pouhého tex-
tu, fekli jsme jiz jednou; ma tedy vySetfovani, jez jsme provedli, vy-
znlilm nejen teoreticky, ale i prakticky. Jeho vysledky lze pak shrnout
takto:
Text divadelni hry je tim dramatiltéjsi, éim dokonaleji pini tyto
dramatické ukoly:
a) pfimo, jako (mluvend nebo zpivand) ieé: charakterizovat dramatic-
ké osoby a tvoFit slozku dramatického déje;
b) nepFimo, jako text: byt podkladem a smérnici pro herecké postavy
a hereckou spoluhru.
O podmince b) budeme oviem jednat az v nasledujicich kapitolach.
O jejim rozsifeni pro ptipad operniho libreta bude te& a? pii zpévo-
hfe. Podminka a) zlistane i tam taZ, protoZe slovem ,fe&* rozumime
tu, jako vSude jinde, co se mluvi, nikoli, jak se to mluvi, coz oznaduje-

me slovem ,,mluva‘.* Mluva tvo¥i &isté hereckou slozku postavy v &i-.

nohte a jeji obdobou v opefe je zpév.*

V. DRAMATICKA OSOBA

TVORBA HERCOVA

Mysleme si, Ze se na nagem divadle dava drama, v némz vystupuje
cizi n&jaky herec. Bude mluvit svou matefitinou, které néhodop nero-
zumime; ptesto v8ak jsme pfedstaveni pfitomni a jsme zvédavi na je-
ho uméni. Tento pfipad, ostatné nikoli fidky, je vskutku zatéZkavaci
zkouskou pro Cisté herecké uméni, ponévadz vylu¢uje z dramatického
udinku na nas pravé to, co pfimo udélal autor, totiz dramaticky text,
a to pouhy, tj. to, co bude feCeny herec mluvit, nikoli jiz, jalg.tc’) bude
mluvit. Budeme jej tedy nejen vidét, nybrz i sly3et; tento dvojity vjem,
zrakovy i sluchovy, je, jak vime, pro nas jakozZto obecenstvo podkla—
dem, na némZ si vytvofime obrazovou piedstavu dramatické qsqby.
Jaky je tento vjem v pfipadé€, o némz ted uvaZzujeme, a mnoho-li nam
poskytne pro jmenovanou piedstavu?

Pfedstavme si, Ze se zvedne opona pravé k té scéné, kdy se fedeny herec poprvé a —
fekn&me aspoft pro zadatek — sam objevi na scéné&! Co nas upouta nejdiive, je jeho
oblek a télesny zjev. Vidime 3at ur&ité barvy a uréitého tvaru, jednou moderni oblek, jin-
dy historicky kroj, jindy %at fantasticky. T&lo je §tihlé, nebo otylé, vzpfimené, nebo na-
hrbené, vlas erny, nebo Sedivy, bujny, nebo fidky, obli¢ej bily, nebo sn&dy, plny, nebo
vrastity, krasny, nebo eredny, usmévavy, nebo vazny . .. Viecky tyto a jim podobné —
vesmés zrakové — vjemy vyznaduji se tim, Ze jsou stdlé, tj. Ze se neméni béhem dramatu
nebo asponl jeho uzaviené asti. Obzvlast to oviem plati pro télesny zjev &ili fyziogno-
mii v ir§im slova smyslu (tedy nejen obliejovou), jez se miZe cdstecné zménit jen vé-
kem, nemoci, utrpenim, ale zase pomé&rné natrvalo, tj. napf. na cely dalsi akt. Jako pfi-
klad lze uvést tfeba Cyrana, v poslednim jednani o mnoho let star§iho neZ v pfede-
§lych, ,,damu s kaméliemi*, jiz pustosi akt od aktu souchotiny, nebo krale Leara, kdyZ
zedili. Naproti tomu zména obleku miiZe byt aZ Uplna a vyskytuje se oviem mnohem
Castéji; nicméné je i od&v stalou soulasti dojmu ,,0soby* aspoii po tu dobu, po niZ je
osoba ta nepfetrzité na scéné.

Druhou slozku naseho viemu tvoti dojmy proménlivé, prib&hem &asu se stfidajici.
Predeviim zase zrakové: chovani a ¢iny. Vidime, Ze osoba na scéné stojici uéini nékolik
krokd, nebo dokonce bézi, 7e se obrati nebo sehne; vidime, jak zalomi rukama, zahrozi
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nebo udeti nékoho. Proti témto hrub3im pohybim téla jsou viak i drobnéjsi, tykajici se
jen nékteré &asti jejiho téla, obzvlasté rukou, jako tteba nervézni pohyby prsti, zatnuti

. V pést apod., a nejvice oviem obliCeje, jimiZz se méni jeho vzezieni. Tu pfelétne ismév

¥ Jice, tu se svrasti &elo, pfimhoufi odi, rty mluviciho se pohybuji atd. Druha skupina
proménlivych viemi naSich je sluchovd, vznikajici hlasovymi projevy osoby. Je do ni
zahrnuta nejen jeji miuva (v opefe oviem zpév) po strance ryze zvukové (obsahu feéi to-
tiz podle naseho predpokladu nerozumime), ale i zvuky neartikulované. Slydime tedy,
jak melodie mluvy tu se zveda, tu kiesa, hias zesiluje nebo oslabuje az k pouhému Sepo-
tu; tu zazni vykiik, tu smich nebo vzdech. Kone&né sem tieba zafadit i jiné neZ hiasem
vznikajici zvuky, jako tfeba zatleskani, dupnuti, Gder pésti na stil apod.

Zajisté, ze se od této proménlivosti a stfidavosti vjemi zrakovych i sluchovych odra-
Zi stalost diive uvedenych viemil co nejnapadnéji; je tedy pochopitelné, Ze se na onen
staly soubor zrakovy, obzvla3f pak na to, co jsme nazvali ,télesnym zjevem'’, pfipina
nae pfedstava ,,dramatické osoby*. Noeticky analyzovano, vznik4 v nas presvédéeni,
Ze za timto stalym komplexem, jejZ oznaéime S, existuje néco, jakasi substance, nositel
ur¢itych vlastnosti, jez tomuto nélemu piipisujeme na zakladé svych zkusenosti. Pro-
ménliva skupina viemi P vede nés k tomu, Ze toto ,,néco* je nejen fyzické, nybrz i psy-
chické, tedy Ze to je néjaka Ziva bytost, majici nejenom télo, ale i dusi — kratce osoba
(obycejné ¢lovék, vyjimeéné i jini tvorové, vyssi nebo nizii Elovéka, ale vidy antropo-
morfizovani).

Vyli¢eny promeéntivy komplex vjemil P nema viak pouze obecny ukol ozivotnéni to-
ho, co vyvolal v nas staly soubor S. JiZ v prvnim dilu jsme pii rozboru divadelniho vje-
mu stanovili, Ze to proménlivé, co nam jako obecenstvu jevi§té poskytuje, je dramatic-
ky d&j. Ted’ se omezujeme jen na tu &ast, jeZ je vazana jednou urditou osobou; fedeny
komplex P nam tedy podava jen &ast dramatického déje, tu totiz, kterou ona dramatic-
ka osoba sama tvofi, tedy ,,0sobni‘* slozku dé&je, osobni jednani.*

A tu zji$fujeme, sedice v divadle, Ze i tento proménlivy soubor osobni ma v sobé pres
svou proménlivost vZdy zase néco stdlého. Jsou v ném, jak ¢asové plyne, uréité stranky
nebo rysy majici stale 17 rdz. A ne-li stale, tedy aspoft véfsinouy, tudiZ pravidiem, od né-
hoZ jsou jen vyjime&né odchylky. Nejnapadnéji se to jevi u projeva hlasovych. Témbr
hlasovy je stale tyZ, i zplisob mluvy aspoi poviechné stejny. Tu slySime sonorni prsni
hias, celkem hluboky, v jiném pfipadé sladce §eplavy nebo groteskné pisklavy. Smich
této osoby je fehtavy, jiné hihfiavy. Ale stejné to plati o viditelném dojmu osoby. Jedna
ma chiizi kolébavou, druha jakoby vojenskou; ta je v pohybech neohrabana, jina ele-
gantni. Posuiitky u této jsou razn& pfimodaré, u jiné lichotivé ko&kovité. Jedna se pti
smichu 3klebi ,,na celé kolo™, druha sotva pohne rty. Jak patrno, bylo by sem mozno
zatadit napf. i ,,usmévavy* obli¢ej, ktery jsme uvedli pfi stilém souboru, protoZe snad
i takovy ,,vé¢ny smév*‘ n&které osoby béhem hry na &as pomine (nap¥. pfi strachu. pfi

“bolesti); pfechod mezi ob&éma komplexy je tu rozhodné plynuly. K uvedenyn rysiim
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,téhoZ razu* tieba za druhé ptipojit jest€ drobné projevy, nikoli sice stalé, ale hojné
opakované a pro uré&itou osobu charakteristické. Jsou to jakési ,,pfiznacné motivy™ &isté
herecké, obdobné ptiznaénym ,,0sobnim réenim*, o nichZ jsme psali pfi dramatickém
rozboru textu; vzdy( i pii téchto réenich, napf. pfi takovém ,,jatku", byva vyznacnéjsi,
jak je to fedeno, nez co je feceno. Hlasové projevy poskytuji pro né latku nejvdéinéjsi,
napf. typické mluvni kadence ,,zp&vavého* (nikoli zpévniho) hlasu, obzvl4st pak proje-
vy neartikulované, jako ,,mhm*, ,,é“, hrdelni zvuky, frkani nosem, pochechtavani atd.
Méné napadné, ale neméné piiznacné jsou takové osobni pfiznadné motivy jen viditel-
né: ruce v kapsach, bubnovani prsty, krouceni kniri, $puleni st aj. Jejich stereotyp-
nost sv&d&i o tom, Ze jsou to neuvédomélé navyky, tedy Ze jsou viastné fyziologické
podstaty, a proto tim vyzna¢néjsi pro individualitu osoby.

Ze vieho tedy, co jsme az dosud vysetfili, 1ze uzavtit, Ze cisté herec-
ky, tj. s vylouCenim obsahu feli, je dramatickd osoba pro obecenstvo
dana. jako. sthrn_vsech zrakovych a shuchovych vjemi, vztahujicich se
k nejstdlejsimu z nich, tj. k vjemu télesného zjevu té osoby. K tomuto
souboru vjemu zvnéjska v nas vyvolanych pfistupuje soubor nasich
vjemu vnitiné hmatovych, zpiisobeny nasim vzZivanim se do ur¢ité dra-
matické osoby, instinktivnim vnitinim napodobenim jejich postoji,
pohybi i mluvy. Tento motoricky soubor dodava, jak jsme jiZ v Gvo-
du zdtraznili, naSemu dojmu z dramatické osoby neobycejné Zivosti
a plasti€nosti a je pravé pro dramatické vnimani zvlast typicky. Nej-
zavazné&jsi viak pfi ném je, Ze on, tento vnitiné hmatovy soubor, je
hlavnim mostem, jimZ vnikame do ritra dramatické osoby, totiz do je-
jiho dusevniho zivota citového a snahového.* Nikoli oviem do mySlen-
kového; tam, jak vime z rozboru dramatického textu, vede nas prede-
v§im obsah feéi.

Je zajimavé, srovnat tyto vysledky se skute€nosti. MiiZeme fici, Ze aZ na tajné nase
védomi, Ze osoba na jevisti je herec (rozdil kvalitativni), a na intenzitu dojmu zpisobe-
nou silnou G&asti nasich vniting hmatovych viemu (rozdil vlastné jen kvantitativni) je
to s nami v divadle tak jako v Zivoté. V obou pfipadech seznamujeme se s néjakymi
osobnostmi; af jsou smyslené, nebo skute¢né, psychologicky pochod nas$ je v podstaté
tyZ, asponi potud, pokud s osobami skute€nymi nevstoupime do pfimého osobniho sty-
ku. Tedy napf. osoba, kterou zpovzdali pozoruji nékde ve spole¢nosti, na ulici, kterou
znam z koncertu, z domu. Co je pro mne pFimo, tedy vnéjsné, znama mi osoba? Uhrn
dojmil optickych a akustickych, stalymi momenty zjednodu$ena vzpominka zrakova
i sluchova. Zrakova predstava ma rozhodné& primat pted sluchovou: pfi vzpomince na
znamého jej predeviim vidime v duchu, se viemi zvla§tnostmi jeho zjevu (snad i typic-
kého pron obleku), pohybti a chovani. Hlasové projevy, a& téZ typické (poznam napf.
svého znamého jiz po hlase) ustupuji na druhé misto. PFi€inu toho jiz zname: télesny
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zjev je pro svou stalost pevnym podkladem pro pfedstavu osoby jakoZto substance.
Hlas je jen atributem této substance, neni ,,n&cim*, nybrz vyznaénou viastnosti ,,néce-
ho*. Toto ,,néco*, tj. osobu, musim vid&t, aby i hlasové projevy jeji nabyly konkrétno-
sti. Odtud abstraktnost pouhého hlasového projevu, jak svéd¢i i pfi divadelnim pfed-
staveni takovy ,,hlas za scénou'. Jeho abstraktnosti nemusi byt oviem zeslaben jeho
udinek; naopak ziskava spiSe na dojmu svou tajemnosti, jakymsi ,,odhmotnénim*.

Rekli jsme, Ze dramaticka osoba je pro nas jakozto obecenstvo ,,dd-
na* jako urdity soubor vjemu. Tim je vyi¢eno dvoji dulezité faktum.
Pfedev§im to, Ze dramaticka osoba, jako kazdy vjem vilbec, je nam
dana zvnéjska, né¢im mimo nas. Lze snadno uhodnout, co toto vnéjsi,
toto ,,mimo nas‘ je: je to herec hrajici na scéné, nasim nazvoslovim
feeno: hereckd postava. Jediné ta existuje objektivné na scéné,* dra-
maticka-osoba na scéné neni, ta existuje aZz v nas, v naem védomi, te-
dy subjektivné.

Na této skuteCnosti neméni nic na$ Zivotni zvyk pfisuzovat svym vjemim i objektiv-
ni skute¢nost, v &emz se oviem muiZeme nékdy klamat. Takovych klaml pouZiva tu
a‘tam i divadelni praxe, pfedvadgjic nam napf. zjev néjakého ducha pouhym projeké-
nim ptistrojem. Cini tak oviem jen vyjimeé&ng, z technického nezbyti, tam, kde by herec
nestalil, napf. pro nadpfirozenou velikost, podivnost, pohyblivost nebo matoznost je-
vu. Mluvu takové bytosti pfebira oby&ejné ukryty herec, ale i tu by mohlo byt pouzito
tfeba gramofonu, kdyby $lo napt. o nadlidskou intenzitu hlasu. To jsou ovSem vyjimeg-
né ptipady, aspon pokud se osob ty&e, protoZe pfi scéné se takovych klami uziva mno-
hem hojné&ji; uvadim je pouze na vysvétlenou subjektivnosti ,,dramatické osoby*‘.

Druh4 zavazna véc je tato: Je-li ,,dramaticka osoba‘* jiz jakozto
vjem ¢&isté psychické povahy, neni nikterak jesté timto vjemem vy&er-
pana. Je jim jen pravé ,,dana®, tj. zvnéjska urcena; k této vjemové
sloZce vné&jsi viak pfistupuje nase vlastni slozka vnitini, totiz vyznamo-
vé pFedstavy, jez v nas tento viem vyvola na zaklad€ nasi viastni zku-
Senosti. My sami jsme to, ktefi si mnohotvarny a pfitom pfece jen
v mnohém jednotny vjem, jak jsme si jej vyli¢ili, vykladame tak a tak;
vzdyf uz pouha myslenka, Ze to, co vidim a sly§im, je néjaka osoba, je
mou interpretaci, obdobnou té, jiz napofad provadim v Zivotnim sty-
ku s lidmi. Tim spiSe to plati o vSech podrobnostech tykajicich se je-
jich vlastnosti a jejiho jednani. Sklada se tedy vlastné ,,dramaticka
osoba* ze dvou slozek: jednu tvoii popsany svrchu vjem, druhou slo-
Zita predstava, vlastné soubor pfedstav vjemem tim ve mné vybaveny,
reprodukovany. A disledné téz estericky ucinek, jimz na mne drama-
ticka osoba piisobi, je svym plivodem dvoji: jeden, pochézejici od &is-
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tého vjemu, jejz po pfikladu Fechnerové* nazveme pfimym ¢ili di-
rektivnim dinitelem dojmu, druhy, pramenici z pfedstav viemem vyvo-
lanych, tedy dinitel nepfimy ¢ili asociativni. Rozumi se, Ze pfi estetic-
kém pozitku splyvaji v nas oboji citové Gginky v jeden jediny dojer:;
védecky rozbor vsak, jejz tu podnikdme, musi je oba od sebe rozliso-
vat. Uvidime ihned, pro¢.

Abychom si dobfe predstavili pisobeni primého &initele, musime se postavit na sta- -
novisko jakéhosi divaka a posluchade naprosto nevédomého, nikoli v§ak primitivniho,
nybrZ plné nadaného pro viecky dojmy smyslové. Pro takového ¢lovéka byla by ,,dra-
maticka osoba‘‘ opravdu jen soubor vjemu, obsahujicich barvy, tvary, pohyby a zvuky,
jejichZ ,,vyznamu* by v8ak neznal. Nesud'me viak z toho, Ze by z nich nemohl viibec
nic mit! Tyto soubory, jsou-li zdkonité uspofddané, maji samy svuj viastni smysi, a to tak
baohaty a citové hlubaoky, Ze vysta¢i na celé uméni. Na§ ,,nevédomy ¢lovék* je sice fikci,
ale ve skute¢nosti jsme urcitymi uméleckymi obory donuceni, byt k nim — aspoii zhru-
ba — takovymito nevédomci, tj. ponechat stranou svoje v&€déni, vyjimajic to, jeZ jsme
zahrnuli slovem ,technicka piedstava* . Pouhé barvy a tvary, oviem umélecky utvare-
né, napliuji nas vytvarny pozitek v architektufe nebo v uméleckém primyslu (vzpo-
mefime tteba ornamentu), podobné& barvy, tvary a pohyby na$ pozitek z ¢istého tance,
koneéné zvuky, specialné tony, na§ pozitek &ist& hudebni. Jak patrno, jde ve viech téch-
to pfipadech o uméni neobrazova; je viak ziejmeé, Ze se tento piimy Cinitel uplatiuje
i ve v§ech uménich, jez néco zobrazuji &ili predstavuji, tedy také v uméni dramatickém.
Tak napf. plisobi na nas barva $atu jiz sama o sobé, je-li tfeba Cervena, nebo zase &er-
na, poprvé svym pronikavym, vznécujicim dojmem, podruhé spiSe tupym a zasmusi-
lym; konstatujeme-li proti tomu podle své zkuenosti, Ze tento erny 3at je salonni
oblek, pat¥i dojem ,,elegance* jeho &erné barvy jiZ do ¢initele asociativniho. V tomto
dilu knihy, vénovaném principu dramati¢nosti, spokojime se jen timto naznakem pfi-
mého &initele v dojmu dramatického dila; jeho vlastni poslani je az v umélecké styliza-
ci, jez se provadi pravé jeho zéakonitym utvaienim, o ¢emz si promluvime aZ v dilu po-
slednim,

Pro dramaticnost dila je jeding& rozhodujicim ¢initel asociativni, tj.
veSkeré ptedstavy, jeZz v nés viem podle zndmych zakontl psychologic-
kych vybavi. Tyto predstavy tedy v nas musi jiz pfedem byt: jsou to
vSecky nage dosavadni zkuSenosti, jichz jsme si ziskali dvoji cestou,
vnéjsi a vniténi. Vnéjsi zkuSenosti — ze svého okoli, ze Zivota, ze sdé-
leni jinych lidi, z knih atd., zjednavame si pfedevsim, byf ne vylu¢ng,
nejrozmanitéjsi znalosti vécné, psychologicky fe¢eno: znalost pted-
stav po jejich obsahové strance. Vaitini nase zku$enost, tj. prozivani
nejrozmanitéjsich dusevnich stavii a déju, poskytuje nam zase prede-
v8im znalost nejriznéjsich citl a snah, tedy dusevniho Zivota, nejprve
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vlastniho, ale pak i ciziho, oviem jen nepfimo, tj. tim, Ze se sami (_19
jejich nitra vcifujeme. Tu se tedy, jak patrno, kombinuje nase vnéjsi
zkuSenost s vnitfni, coZ je jedind mozna cesta k poznani cizich osob
jakozto bytosti dusevnich; a to je nejdulezitgjsi pfedpoklad pro cha-
pani pravé dramatického uméni. Bohuzel je ¢asto jmenovana Jedmég
cesta zaroveri velmi hypoteticka; usuzujeme tu z vnéjSich vlastnosti
a projevii osob na jejich vnitiek, coz ml¢ky pfedpoklada souhlas mezi
obojim, a usuzujeme to podle sebe, coZ zase predpoklada souhlas me-
zi na$im a cizim dusevnim ustrojenim. Co se druhého predpokladu
tyde, je zajisté splnén povsechné — vsichni jsme lidé — ale mko.lvl po-
" drobné, ponévadz jsme individualné odlidni. Ze pak mezi vné€jSkem
a vnitikem &lovéka miZe byt rozpor, af bezdéény, ¢i Gmysiny, poucu-
je nas zkusenost takfka denné&. Jsme tedy v téchto vécech podrobeni
v zivoté &etnym klamim a omylim. Jak se utvéieji tyto okolnosti
v piipadg, Ze jde o nase chapani dramatickych osob? Na to odp_ovi,mc;
jiz predem, nez podnikneme nasledujici rozbor, takto: Dramatické d,z-
lo vitbec nesmi nas — jakoZto obecenstvo — klamat, naopak musi byt
ve viech svych slozkach utvdfeno tak, aby vyloucilo co moznd i nas sub-,
jektivni omyl. Tento Ftidici princip nazveme princip dramati ckve
pravdivosti*; podle ného pozadavek pravdivosti neplati pro jeviste,
nybrz pro vztah mezi jevistém a hledistém. Dosah tohoto principu, jenz
plati ostatné pro obrazovd uméni vibec, pozname aZz v kapitole
o realismu a idealismu; museli jsme jej v8ak uvést jiz zde, protoze
nam odivodni mnohé z toho, k éemu jiz ted’ dojdeme.

* *
*

Ted teprve se obratime k vysetfovani nepfimého ¢ili asociativniho

faktoru, jejz v nas vyvolava zjev i po¢inani dramatické osoby na scé-

né. Budeme zkoumat nejenom soubor stalych vjemu S, nybrZ i promén- -

livych P, a to po vyznamové jejich strance. Protoze pak prvky pro-
ménlivého souboru P se tykaji téz dramatického dgje, tvofice osobni
ptispévek kterékoliv dramatické osoby k nému, budou mit nase ﬁval_l')vf
vyznam nejen pro tuto, ale i pro dalsi kapitolu. VZdyt je, jak jsme jiZ
davno tekii, predmétem této kapitoly ,,jednajici osoba‘, nasledujici
pak ,jednani osob*. Ale nase vySetfovani ma i objektivni V)'Izqam,
protoZe dramatickd osoba i d&j jsou z jevistniho hlediska dany jako
herecka postava a hra. Mzeme tedy téz stru¢né a vhodné fici, ze
predmétem naseho zkoumani budou vyjadrovaci schopnosti prvkit he-
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reckého umeéni, a to tim spiSe, protoze stale jesté vyluujeme ze svych
uvah obsah feci (tj. dramaticky text), takZze bé&Zi vskutku o ,,¢isté* he-
rectvi.

1. Staly vjemovy komplex S, jejz jsme roztiidili na dvé kategorie:
oblek a télesny zjev, vybavuje v divaku piedev§im vyznamové piedsta-
vy vécné. Déje se tak na zakladé asocia¢niho zakona podobnosti mezi
tim, co na scéné vidime, a tim, co zname odjinud. Koho pfedstavuje
to, co vidim? zni otazka; odpovéd muze byt jen zcela v§eobecna, ale
muze téz jit libovolné daleko ve specializaci, tedy az k pojmim singu-
larnim. Nejobecnéjsi je: je to ¢lov€k nebo néjaka jina bytost. ProtozZe
ten, kdo osobu predstavuje, totiZ herec, je sam ¢lovék, musi byt v tom
druhém ptipadé charakteristika pfesunuta vic na odév, jezto télesny
zjev nelze libovolné ménit, a znAmky bytosti takové (bohy, andély,
pohadkové zjevy, zvifata apod.) ur€ujici musi byti konven¢ni, protoze
Jje zname jen z povésti, povér, uméni atd., a nikoli ze Zivota. Velmi
obecnym a vzdy nutnym uréenim Clovéka je jeho pohlavi a — aspoii
zhruba ovSem — jeho vék. Lecktera dramata na tom piestavaji, ale
vétina Zada jesté dalsi urleni stavu, coZ se déje predevsim odévem.
Jde-li 0 nasi dobu a o nase okoli, nedini to valné naroky na nasi zku-
$enost; hife je, jde-li o minulé Casy a o kraje vzdalené. Ale o tom si
povime vice v tretim dilu knihy. Télesny zjev uréuje nam dale pFimo
mnoho vnéjsich vlastnosti dramatickych osob: je to ¢lovék zdravy
a silny, nebo slaby a neduzivy, dokonce chromy nebo slepy apod. Du-
leZitou vlastnosti dramatické osoby je jeji krasa, zvlasté krasa Zeny,
protoZe je v pfeCetnych dramatech hlavni pakou dé¢je; leckdy také os-
klivost, je-li odpuzujici nebo smésna (Roxana, Cyrano a Kristian).

Naproti tomu vnitfnich vlastnosti osoby mizeme se z jejiho zjevu
i odévu jen nepFimo dohadovar. Obzvlast dileZitou roli hraje tu jeji
vzezieni Cili fyziognomie. Nauka o souvislosti fyziognomie s duSevni-
mi vlastnostmi ¢lovéka, tak fe¢ena fyziognomika, je zna¢né propraco-
vana a z¢asti podlozena i védecky. Nase odhadovani je ovSem spise
instinktivni, opirajic se o individualni zkuSenost jen nedostate¢né
a nekriticky; ¢asto sezname pozdéji, Ze jsme se v tomto dojmu klama-
li. Piesto je obdivuhodné, s jakou pfesvédCivosti na nas urcité fyzio-
gnomické rysy pusobi: mluvice o ,,energickych* rysech obliceje, ,,pys-
ném* Cele, ,,smyslnych® rtech atd. jsme jisti, Ze za nimi v€zi jmenova-
né dudevni vlastnosti osob. Z nejzajimavéjsich pfikladl jsou ,zvifeci*
fyziognomie osob, vybavujici v nas pfedstavu typickych vlastnosti ur-
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Citych zvifat (buldoka, skopce, ptaka atd.). Nuze — a to je prvni apli-
kace principu dramatické pravdivosti — vzezieni dramatickych osob
 musi byt utvafeno tak, aby nase intuitivni interpretace byla v souhlase
s dugevnimi vlastnostmi, jeZz urcitd dramatickd osoba méa mit. Pak
a jen pak je to vzezfeni pro tu osobu charakteristické. Rozumovéjsiho
razu je na$ soud o dusevnich vlastnostech osoby ze zplsobu jejiho
odé&vu plynouci, protoZe tu mizeme vidét pfi¢innou souvislost mezi
ob&ma. Sat si ¢lovék zpravidla voli, a 1ze tedy usuzovat z ného na je-
Sitnost, nebo prostotu, korektnost, nebo nedbalost jeho povahy. I tu
plati svrchu uvedeny poZadavek charakteristiky, kombinujici se
oviem s vécnym ukolem Satu urCovat stav osoby.

ProtoZe se oboji uvedena tu charakteristika osoby opira ¢ elementy
stalé, nazveme ji charakteristikou statickou.

Zdanlivé proti principu dramatické pravdivosti by sv&d¢il ptipad, jenz je ¢astym
a oblibenym motivem dramatickych dél; nazvu jej motivem zdmény osob. Tyka se jak
t&lesného zjevu, tak odévu. V prvnim pfipadé, ktery pojmenuji znamym terminem ,,qui
pro quo*, jsou si dvé dramatické osoby vzezienim tak podobny, Ze jsou spolu zamétio-
vany: kter4 je ktera? Od Plautovych Menaechmi az do pfifomnosti téhne se fada tako-
vychto ,,dvojniki** dramatickou literaturou, plisobic nejveselejii situace a nejneslycha-
n&jii zapletky, dokonce jde-li o dva pary (Shakespearova Komedie plna omyld). Satu
a oviem i masky tyka se motiv wprestrojent”’, jehoZz pomoci se miize urdita dramaticka
osoba vydavat za jinou, zpravidla nezndmou, ale i znamou, spolupiisobi-li napt. $ero,
jako tieba pfi ve¢ernim dostaveni¢ku ve Figarové svatb&. Motiv pfestrojeni je je§té ¢a-

st&jsi, a zvIa$t& mnohotvarnéjsi nez motiv ptedesly; oblibenou jeho formou je ptestroje-

ni Zeny za muZe, napf. v Beethovenové Fideliu (Leonora) a Smetanové Daliboru (Mila-
da) i jinde. Od motivu ,,qui pro quo* lidi se tim, Ze je to zimé&na Gmysln4, nikoli
bezd&¢n4, prodeZ musi osoba ,,pfestrojit’ i svou miuvu a chovani. Oba motivy Ize viak
spolu kombinovat, jako tfeba v Shakespearové Veleru tfikralovém (Sebastian a Viola).

Pfemy3lime-li jen trochu o motivu zamé&ny osob, shledame oviem, Ze neni ve sporu
s principem dramatické pravdivosti, nybrz naopak v uplném souhlasu. Nebof fetena
zaména plati jen pro jevi§té, pro dramatické osoby mezi sebou, nikoli viak pro hlediité.
Divak musi pfitom naopak vzdy a bezpe&né v&dét, kdo ta a ta osoba na scéné ,,po prav-
dé“je — jinak by motiv zamény ztratil nejenom sviij vyznaény pivab, ale viibec veske-
ry smysl. Obecenstvo se bavi pravé tim a proto, Ze vi, co ti na jevisti nevédi. Proto se
musi dramatik, popfipadé i herec vidy postarat o to, aby byli divaci o chystané nebo jiz
provedené zamé&né zpraveni, coz se zpravidla dé&je jiZ textem hry. Jinak vznikne pro
obecenstvo nejasna a ve svém ucelu pochybena situace, kterou reZie jen t&€zko spravuje,
napf. né&jakym rozlidujicim naznakem; mrzutym (pro nis Cechy) ptikladem je nezdafi-
1¢ ,,qui pro quo** v Certové sténé (libreto od Krasnohorské), jez aspon ponékud je na-
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praveno hudebnim rozliSovanim Smetanovym. Psychologicky je motiv zamény zajima- ;
vy tim, Ze pfi ném mame — jakoito obecenstvo — dvé obrazové predstavy:* prvni,
podporovanou vjemem, tedy vlastné nazornou, ale ptesto ,,nepravou‘‘; druhou, o niz
jenom vime, tedy abstraktni, ale jez je ,,prava“. A to jeité nepfihlizime k své technické )
ptedstavé ,herec'; odiivodnéné, ponévadz je s piedestymi riznoroda. Na§ dusevni po-
chod je tu tedy dosti slozity. Hloubé&ji nazirano, je motiv zamény uméleckym vyrazem
noetické pravdy, ze véc, v tomto ptipadé osoba, neni jev nami vnimany, nybrz substan-
ce, se viemi svymi atributy nami k jevu ptimyslena. Je tedy vlastn& vdy na$i fikci a ne-
ni dokonce ani tfeba, aby se opirala o $alici nazor. Tento tieti typ vyskytuje se napf.
v Gogolové Revizoru, kde se osoby méste€ka pouze domysleji, Ze Chlestakov je revi-
zor, ktery pfijel inkognito a v pfestrojeni. To, co nachazime v nékterych hrach Piran-
dellovych, neni neZ varianta tohoto typu, originalni tim, Ze je pojata az d&sivé vazné
a do disledkii: je-li néjaka osoba mou fikei, miize byt pro kazdého jinou fikci a stava
se pak pfes nazorny sviij zjev matohou (Kazdy ma svou pravdu). Takovymi matohami,
takika ni¢im, jsou téz dramatické osoby &ileng, zvlasté domnéle $ilené, jak svéd¢i nejen
Pirandelliv Jindfich IV., ale jiz Shakespeartiv Kral Lear (Glostriv syn Edgar).
Ovsem Ze tu spolupracuji téZ mluva a chovani, zvlasté pak i fec.

Motiv zamény je motivem specificky dramatickym, tj. divadelnim. Ponévadz jeho
podstata je spor mezi naziranym a myslenym, je pfi pouhém ¢&teni textu mdly, kdezto
na jevisti se uplatiiuje velmi plasticky a Zivé.

2. Proménlivy vjemovy komplex P je pro naSe vysetfovani slozité&jsi.
Obsahuje vjemy dvojiho druhu, totiz sluchové, jimiz jsou mluva osoby
a jiné jeji hlasové projevy, a zrakové, do nichz poditame chovdni a ¢i-
ny jeji. Lze je zahrnout slovem ,,mimika’* v $ir§im slova smyslu, tj. vi-
ditelna i slySitelna (mimikou v uZ§im slova smyslu mini se vyrazova
hra obliceje); né€kdy se téZ obrazné jmenuje ,,mluva télesna‘“ proti
»mluvé v uzsim slova smyslu, coz je v§ak nevhodné roziifovani po-
jmu z rozsahu nazvem tim obvykle uréeného. Pfipominame znova, Ze
slovem ,,mluva‘ oznacujeme jen zpilsob, nikoli obsah fedi. Jaké jsou
vyznamové predstavy, jeZ v nas vybavuji bohaté a mnohotvarné ele-
menty mimiky?

Vyjadfovaci schopnosti mimiky.*

a) Pokud se ¢isté intelektudinich predstav, tedy ideji, tyce, je vyjadfovaci schopnost
mimiky nepatrna; omezuje se skoro vyhradné na vyznamové pfedstavy uréitych vyko-
nd, zvlasté ,,praci‘‘. Uv&domujeme si, Ze to, co vidime, je chlize nebo b&h (tfeba uték
pfed nékym), usednuti &i pad (naptf. omdleni nebo smrt), zapas (tieba $erm), usmrceni
nékoho apod. Co se mluvy tyfe (vzpomeiime naSeho ,.ciziho herce*‘!), pozname, Ze to
je volani n&koho, otazka, rozkaz — pro¢, o ¢em, nevime. Z posuiiktt vyrozumime sotva
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vic nez ,,ano — ne*, ,,pojd’ sem — jdi pry&*. Proti témto pfirozenym, obecné srozumi-

telnym posuiikiim stoji fada konvenciondinic , JichZ vyznam je vymezen spoledenskym
zvykem: riizné druhy pozdravu, polibek, obiadni nebo liturgické ceremonie (napf. zeh-
nani kiizem) atd. A jeit& i v téchto projevech jsou obsaZeny elementy citové nebo sna-
hové, ne-li zivé, tedy aspoit umrtvené prazdnou formou — sta&i vzpomenout napf. jen
na nes¢etnou fadu polibkt od smysIné vagnivého az k chladna oficialnimu, ba i na
pouhé . ne* odmitavym posufikem klidnym, ale i vzteklym.

Hledic k této intelektualni neschopnosti mimiky je pochopitelné, Ze naprosto nesta-
¢i na ikoly vyjadfit rozsahlejsi soubory myslenkové; fise ideovych reflexi a epickych
vypravéni je ji takika uplné uzaviena. To je velka slabina dramatické pantomimy, jiz
nezbyva, nez utéci se k napodobivym nebo konvencionalnim posufikiim, aby nuzné vy-
jadfila, co vyjadfit je ji viastng odepfeno. Zbyte¢né a nespravedlivé se kacetuje kon-
vennost pantomimiky: je vlastng nezbytnd, chce-li pantomima, aby divaci jejimu ideo-
vému vyznamu rozuméli — a to aspoit dramaticka pantomima chce. Tim viak zaroven
odsuzuje dramaticky sama sebe.

b) Docela jinak je to s emociondlni schopnosti mimiky. Vyjadieni citi je jeji pravou
a pfirozenou doménou, ba tieba zdiiraznit, Ze znamy v estetice termin SYyraz citg't vé-
decky, tj. psychologicky a fyziologicky, znamena prave t&lové pochody a pohyby, jez
jsou privodci citd, ¢astedns skryté (zmény v ob&hu krve, v dechu aj.), ¢asteené zjevné
(posuiiky a hlasové projevy). Ba dokonce tak te&ena James-Langeova teorie cit tvrdi,
Ze fecen¢ t&lesné déje nejsou priivodci, nybrz pficina citll, Ze city jsou vjemy t&chto t&-
lesnych pochodi. Znama véta »fiesméjeme se, ponévadz jsme veseli, nybrz jsme veseli,
protozZe se sméjeme* vyjadfuje to piilis vné&jSné, nebof tento smich je jen nejhrubgim
¢lankem v fetézu drobnéjiich a drobnéjsich, az mikroskopickych d&ji télovych, jez Ize
zjistit jen experimentalng (pfi ,,radosti* je to napt. zrychleni a zesileni tepu, zrychleni
a zpovrchnéni dechu aj.). Proti takovému vyluéné senzualistickému chapani cit jsou
vazné namitky, ale nemize byt spor o tom, Ze fedené vnitfng t€lové pocitky a vjemy
zbarvuji silné a pfiznaéng kazdy cit, a to tim napadnéji, &im Je cit ten silngjsi, coz je pa-
trno zviast& u vagni, af jarych (radost, hnév aj.) & chabych (smutek, strach apod.).

Pro nade vy3etfovani je rozhodujici, Ze viditelné a slysitelné projevy téchto t&lovych
pochodii i pohybi u jinych lidi jsou nam znakem toho neb onoho jejich citu, a to zna-
kem pFirozenym, protoze vime z vlastni zkuSenosti, Ze provazeji fegeny cit docela bez-
d&¢né a vidy. Je znamo, ze sugestivnost takovych citovych vyrazi na jiné lidi je nadmi-
ru velika: jednak ze vyvolavaji v nas vzpominky na vlastni citové prozitky, zhusta velmi
intenzivni, jednak, a hlayné tim, Ze nas svade&ji bezd&né a neodolateln& k vnitinimu je-

jich napodobeni, &imz se v nas city jim odpovidajici navodi redlng, byt jen v niznaku
— tak vznika skuteéné ,,souciténi* s druhym. Jako ptiklad prvniho Ize uvést, jak nesne-
sitelné nam je naslouchat tieba jen slabému sténani, a to i tehdy, kdyz vime, e ani ne-
Jjde o zvla3r velkou bolest: takové »hekani* a vzdychani je nam pak zvlast protivné. Co
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se mimovolného napodobeni tyle, je obecné ;néx'mé:.: nejen zivani, ale i smich, plag,
chvéni apod. jsou ,,nakazlivé" i se svymi citovymi dusled’ky. o S
Co se citového vyrazu dramatickych osob na sc?né tyce, muze jit samoiz::'m:)é !en
o ty projevy, jez miize herec oviadat, tedy nikoli napt. o poch’ody :/_é.zomoto‘ncze, dytsz
i projevovaly navenek (napf. zrudnutim pfi hnévu, zbledr:nu.tlm pfn u.Ieknutl). a l’;l
pak oviem o ty, jez lze obecenstvu dobfe pozorovat. Z v!dltelnych ]SOVU to ty, ]l'I'nE se
znatelné méni vzezieni — mimika v uZsim slova smyslu, uZasné bohata, obsaihuycl na-
pi. nes¢etné vyznamové nuance ismévu, vyjadfujici mnohotvarng b'olfastl, hruzu,'pohl’--
dani, vztek atd. K nim se druzi hrubsi posuiiky, obzvlé?té' rukou (Splflanl, l'on'lem,' za'm:
nani v pést apod.) a vyrazové pohyby celého tél?’ (\iypjctl, zhrou.ccm, duPam, s:(aka‘xlzl
aj.). Mnohem jemnéj§i nuance citové dovede vyjadrit rvnl.u?/a a vubeF prmsy)f h a;o' é.,
ponévadz se obraceji k sluchu, jehoZ postfehy jsou byﬁreﬁl: odtud nilternéjsx _le_ll(': ubl-
nek. Z uklouzlého vzdechu osoby, z lehkého chvéni jejiho hlaSl:l, z jeho k.le:mutl ne.go'
zlomeni poznavame okamzité i ty jeji city, jez snad chtéla s!(rxt. A!e nt'ejvyz'n'flmnéj i
ptrednosti sluchovych dojmu proti zrakovym je neodo!atelnos{]ejlch cn}oveho uémku' x;la
posluchale; platt to stejné o hudbé (o {emzZ pozdéji) jako o vstyech prt?Jevech hlasovxt:i..
Opravdu lze Fici, Ze ,,pronikaji srdce**; proto lze jimi piisobit raz 'na riz a bezPeé:;f‘. it 1}
jejich ucinek. Jediny dé&sivy vyktik dramatické osoby vyvolad v nas dojem hrizy lip nez

nékolik vét jejiho li¢eni a zméni okamzZité veselou situaci, tak jako tisniva nalada se na-

hle uleh&i kratkym vybuchem smichu. L o dade dFi.
Pfes tyto znamenité schopnosti ma mimické vyjadreni citd hranice, Jez mu klade
ve uvedena jeho intelektualni chudoba: nedovede nam povédét olbsah citu, t_].' lqcovoy
pri¢inu jeho. Vidime usmév na tvafi, slySime zlobny hlas, ale nevime z. pouhé tetov mi-
miky, pro¢ ta veselost a pro¢ ten hnév. Né&kdy se toho d.ohadUJe.me thfltuaCe’, napn;. _le,-
li druha osoba smé&3n4 nebo chova-li se vzpurné, ale to je pfece jen 'vyjfmeénc a nejl,ste.
Bezpeénou zpravu o tom mlze nam podat az obsah Fedi, j?? dramatické osol?y pro;laje-
ji. Sobé&sta¢na je tedy mimika jen u citd bezobsain).'lch ¢&ili u nalad. Ta’kovcto nala g,
nemajice ideové pfiCiny — aspoii ne uvédomélé —, jsou vla'lstné d’ué'evmm odvr'azegllt -
lesného stavu a projevuji se celym organismem, mluvou i chovanm.l. Za prlklaw ize
uvest naladu spokojenou, radostnou, skleslou, vzruéem.)u ap(?d.; k nim dluzno pfiéist
i stavy, &ist& fyziologicky vzniklé, tfeba inavu nebo oplllost aj. L e oud
¢) Tak jako city dovede mimika vyjadfovat kone&né i snaffy, at jiz neum.)fs né, p}: o-
vé, nebo Gimyslné, tedy chténi. Ba miZeme Fici, ze to dovede jejt(? dolionale{f, protoZe tu’
ji jeji intelektualni neschopnost tolik nevadi, a to ze dvmf prlém'. Piedt?v51m prament
kazda snaha z n&jakého citu, a to tak bezprosttedné, ze takrka. splyv°ajl V._ltfc!no. Co je :io
touha nebo odpor? Je to cit i snaha. Existuji oviem také prIOJevy' vule,'Jez’ quu ,,cl.ﬂa
né*,  bez citu®, ale to je jen zdanlivé. Myslenka, idea, jez je fidi musi mit vzdy c1‘t‘ov.y
element v sobé, jenomze se to snad neprojevuje tak népaqné. I.l‘(‘do',,cl’lce nerad ,._IC’
vlastné ve sporu dvou citll, z nichz mocnéjsi, tieba ,,cit povinnosti*, vitézi. Sugesce cizi
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canl

viile je sugesci ciziho citu, aspofi pokud necini z druhého &lovéka jen automat bez ville
vitbec. V mnoha piipadech je vSak — pravé v dramatech — snaha jen instinktivni, tedy
Jenz citu. Cit dovede viak mimika vyborn& vyjadFit, ¢éimz podava nazorné vniténi moti-
‘vaci snahy. Za druhé se snaha, neni-li oviem zadrzena neb udugena opadnymi tenden-
cemi, rozviji v &in, jejz, jako néco vnéjsiho, lze na scéné ptimo predvést a jehoz intelek-
tualni vyznam, jak jsme vySe shledali, je divaku zpravidla patrny. Tim vsak je uréen
i 0¢el snahy, jez je takto obecenstvu oboustranné vysvétlena, coz je patrno z tohoto
schématu, v némzZ uzavorkovanim nazna¢ujeme pouhou ptipadnost pfedstavy obsaho-
vé uvédomeélé:

(ptedstava) — cit — snaha — &n

Vnéjsi vyraz snahy také vskutku plynule pfechazi v ¢in, jenz neni nez jeho stupniova-
nim. Touha naklani uréitou osobu k druhé‘a vztahuje k ni jeji ruce; spInénim jejim je,
Ze osoba ta k druh¢ dojde a Ze ji uchopi. Mimika nam povi, byl-li hnaci silou cit lasky
¢i nenavisti a skutek, objeti, &i ubliZeni, ukaze, jaky byl té snahy cil.

Intelektuélni chudoba vyrazu neomezuje tedy mimiku pfi vyjadfeni snah do té miry
Jako pfi citech, ba mozno Fici, Ze ve vyjadfovani snah je mimika sobéstacnd, nepotiebu-
Jic feti. Z definice ,,jednani®, jiz jsme podali v prvnim dilu, vidime, Ze svrchu uvedené
schéma je vlastné schématem kaZdého jednani a Ze snaha, af uvédoméla, ¢i jen pudova,
Je jeho dstiednim elementem. MizZeme tedy pravem a v pfisné védeckém slova toho
smyslu ozna¢it schopnost mimiky vyjadfovat lidské snahy za schopnost dramatickou.
Nazveme-li pak schopnost kteréhokoliv uméni podavat nam vyraz citu lyrickou, dogli

jsme timto rozborem k tomu, Ze dramatickd schopnost mimiky pfevysuje jesté jeji velikou
schopnost lyrickou.

Po tomto obecném rozboru mimiky vratime se k vlastnimu tkolu
této stati otazkou: Cim pfispiva i proménlivy soubor P k vyznamové-
mu uréeni dramatické osoby, jiz se tyka? Rozpomeneme-li se na li¢eni
»ciziho herce®, na pocatku kapitoly podané, vidime, e to je povsech-
ny raz mluvy, chovani i ¢int urCité dramatické osoby, jenz ji zistava
stdle zachovdn. Ten nam podava pfimo mnohé jeji vlastnosti vnéjsi
a z ného usuzujeme nepfimo na odpovidajici vlastnosti vnitini, tj. du-
Sevni. Tak napf. zjisfujeme, Ze jedna osoba mluvi celkem hluéné, dru-
ha celkem tise, Ze néktera je v chovani nemotornd, jini obratna atd.
Velmi pozoruhodny je fakt, 7e se fe¢eny poviechny raz nevztahuje jen,
na jednu slozku projevu, napf. na e, nybrz na vSechny nebo aspoii’
vétSinu jich. ,,Hfmotny* ¢lovék nejen hlu¢né mluvi a se sméje, ale tak
i chodi a viibec se chova, kdesito »tichoslapek* je i v ostatnich, napf.
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vych projevech nehluény. Co se tyce naSeho ﬁsgdku z v,ne]sigv}}
Llll::tongsti éll)ovjéka na jeho vnitfni, tfeba poznamenat, ze vtagova vnéjsi
vlastnost, sama o sob¢ vzata, byva zpravidla mnohoznacna. Uvedeny
tichy ¢lovék** napt. mize byt takovy ze skromnosti, z ostycahu, z opa-
E,rnosti nebo ,,podsitosti‘‘. Teprve ze sovubo;u vnejslch rysi rvndlzz-emci
usuzovat jednozna¢né na urcité rysy dusevni: zato vsals'presvve 1vos
takového soudu neni podloZena jen intuitivne, ]_ako“p‘rl vzezieni, ny-
brz i rozumové. Neni to jen neodﬁvodpeny ,,,dgjegrl % lakym se m1;151-
me spokojit napf. pfi vytvarném portrétu, nybrz yegiem, mluvog3 c (;):
vanim, ¢iny pro nas doloZené. Ba jsme nakl.oriervu \% tcv)m,tcg E)r‘l‘palt,e
vnéj§i a vnitfni takika ztotoziovat, ]akauk‘?zu']e fec. ,,E’y§nehcae o' citi-
me jako metaforu, kdezto ,,pySnou chiizi” nikoli; 'pysnabc uﬁe nejen
svédci o pyse Clovéka, nybrz tato pycha pfimo v ni je jakoby obsazena,
ji rojevuje‘. . o
d S(gd’{ﬁdoginyjréz dusevnich vlastnosti, na néz usuzujeme z p’ron:ienll-
vého souboru osobniho: jsou pro mne projevem zivota, urcujice dyna-
micky charakter osoby proti chgrakterl} st’atvzckvefmu, danému jejim sta-
lym zjevem. Piikladem jejich jsou zname Ctyri ,,temperan_levnéy ,b]?(z)
jsou uréeny odlisnou reakci individua na vn€jsi 'popudyva jez {( ty-
mozno ov§em podrobnéji diferencovat. Dramatické uméni pos by g]g
nam nepifehlednou takika fadu t_akc,uvyph dynamlc,kyc}vl_ typu, o %/1 el]:
né v uréitém sloudeni s typy statickymi: g?tloustly pogltqu, vychrtly
lakomec, krasna milovnice, Seredny vtipkaf at(}. Mnohe z nich jsou jiZ
tak starého data (pokud vime, jiZ z helsé_mstlcke komedle) a tgk ubstrn}l‘-
ly staletou tradici, Ze se jimi vytvofily p{oslyle ,,aer‘ecke Od ory*,
0 nichz jesté promluvime. Bylo by velmi ,vdeéne rozt51'd1t typy drama-
tickych osob z hlediska moderniho; zajisté by se pO‘dE.l.I'lle pre\iest jena
mensi pomérng pocet typi zakladnich s variantami, jez by by odtez za-
jimavé sledovat v jejich genealogii. Bohuzell }rlrllyﬁlme se toho zde zfici
j [ tili§ specialniho a pfitom rozsahicho. o
JakNOélgkl?slsdgk z mll)uvy, chovani a skptkﬁv ‘lvi,di na jejich dusevpl vlast-
nosti plyne;z nadi zkusenosti, vnitfni i vnejsi, tJ. s sebrou sam)lzzn isji-
nymi. Je tedy subjektivni a podeoben v Zivote cetnym omyium, J€z
nam opravii nova. opa¢na zkusenost. ’,,Zdal se mi tak skromny, ?. Zl?'-
tim .. . Také tu plati pro dramatické osoby nas princip d,rvama 1cbe
pravdivosti: i mluva, chovani a Ciny ]€]1th musi byt tak utvafeny, ta ty
nase interpretace byla v souhlase s dusevnimi vlastnostmi, jez .ykq
osoby miti maji. Tof pozadavek dynamické charakteristiky dramaticke
osoby.
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Rekli jsme jiz na pocatku této kapitoly, Ze proménlivy soubor vjemii P k jedné osob#
patfici je zaroveii slozkou dramatického d&je jakozto osobni jeji piispévek k nému.
UvaZovat o ném po této strance nalezi do nasledujici kapitoly. Nicméné uvedeme jiZtu
piipad, ktery se zase zdanlivé protivi principu dramatické pravdivosti, a to proto, Ze je
to pendant ,,motivu zamény*, pfi rozboru stalého souboru S vytknutého, a ze pfispiva
teZ — a to podstatné — k charakteristice dramatické osoby. Je to motiv pFetvarky,
a to mimické, kde mluva a chovani osoby svédéi o jinych vnitinich vlastnostech a jiném
smysleni, neZ tato osoba vskutku méa. Zpravidla spoluiginkuje pfi pietvaice i obsah
mluvy, tedy fe¢, coZ spada na vrub dramatlckeho textu; dru21 se tedy k pretvarce i lez

-----

nim, nybrz odpovidaji tomu, ]akou osoba ta ,,vskutku‘ (tj. ve skutku) je, takze mohou -

vést k jejimu odhaleni: ,,podle skutkii jejich poznate je**. Slova »pretvatka* uziva se
obvykle ve smyslu pfetvatky imysiné, takZe je Gplnou obdobou motivu »prestrojeni**;
Jje pak pfirozené, Ze jejim uéelem je zdat se nékomu lepsim, predstirati mu pfatelstvi
atd., aby se vzbudily jeho sympatie. Jde-li jen o vlastni uZitek, jeto pochlebnictvi, jde-li
0 poSkozeni druhého, je to intrika, af vesela pleticha, nebo vazné uklady; to jsou jiz
motivy &isté d&jové. Ale pretvarka miiZe byt téZ neimysina, motivovana jsouc jen pu-
dem zalibit se nékomu nebo pouhou konvenci spoledenskou; pak je povahovym rysem
té osoby, vrozenym nebo ziskanym vlivem okoli. Mnohem Fidsi je pfipad, Ze se osoba
mluvou i chovanim (také ovsem fedi) zda byt hordi nez vskutku je; pfi¢iny toho jsou
mnohem rozmanit&jsi, n&kdy velmi slozité (Moliériiv Misantrop).

Motiv pietvaiky je — zvIa$t€ ve spojeni s intrikou, jez viak obstoji i bez ného —
z ne)rozsirené_]smh motivii dramatickych; vyskytuje se ve vétsiné dramatickych dél, tra-
gédii i komedii, zhusta jako hlavni motiv, a vytvofil nepfehledné mnozstvi typickych
»pokrytci®, z nichZ nejslavnéjii snad jsou Shakespearuv Jago a Moliériiv Tartuffe.
Princip dramatické pravdivosti neni viak ani pti ném porusen, nybrz potvrzen, protoZe
omyl pfetvatkou dramatické osoby plisobeny plati jen pro jeviste, pro druhé dramatic-
ké osoby, nikoli pro hledi$té. Dramatik i herec musi se op¢t starat o to, aby obecenstvu
byla ptetvafka jasna, sice by zase tento motiv pozbyl nejen veskerého zajmu, ale vibec
smyslu. Prostfedky k tomu jsou velmi rozmanité: nékdy odhazuje pokrytec sam $kra-
bosku, je-li 0 samoté nebo s diivérnym zndmym, jindy je nékterou dramatickou osobou
jiz od zatatku ,,prohlédnut* atd.; ,,odhaleni* pretvaiky musi byt vzdy jen odhalenim
pro scénu, nikoli pro obecenstvo.

Tim jsme ukondili rozbor ,,dramatické osoby*, podniknuty na za-
kladg fikce ,,cmho herce* za tim ti¢elem, abychom vyloué111 prozatim
dramatlcky podil fedi, tj. dramatického textu. Ted se miZeme. zase
vratit k normalnimu pr1padu, tj. k ,,naSemu‘* herci, jehoz fe¢i rozumi-
me, .a provést syntézu.
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Co se tyce charakterizace dramatické osoby pouhym textem,* resp. textovou roli,
byla probrana v kapitole pfedeslé a neni co bychom k ni podstatneho dodali, nez ma-
lou poznamku. Teoretikové, ktefi vysetiuji drama jen podle textu, povazuji za ,,charak-

“teristiku dramatické osoby* jeji popis nebo li¢eni (vétsinou stru¢né); jez o ni 1sty jiné

dramatické osoby je podano. To je hruby omyl, protoZe tu piece nejde o charakteristi-
ku dramatikovu. Takova charakteristika ¢&i lépe kritika dramatické osoby ma smysl jen
jako soudast d&je, tj. jako jednani, jimz chce mluvici dramaticka osoba piisobit na jiné
osoby. Proto nemusi byt spravna, ba naopak byva vétsinou pfehnana, af k chvale, ¢i

"k hang, chtéjic tak napf. ziskat pro, &i proti, zavdé¢it se nebo urazit apod. Charakterizu-

je spise osobu, jeZ mluvi, nezli tu, o niz mluvi. I na vlastni charakteristiku dramatické -
osoby tfeba se divat takto dramaticky. Pouhé li¢eni osoby ma smys| jen v eplce nlkoll |
v dramaté; je zbyteéne, abych slysel popisovat osobu, jiz sam na jevisti vidim a slysnm ’
1 dtive zdiiraznéné objasnéni motivu zamény a pfetvaiky pro obecenstvo, provadl li se
viibec fe¢i osob, musi se dit jen dramatickou fedi.
Zato tieba promluvit néco o poméru mezi mimikou a feciv dramatlckem dile. Pozna-
li jsme studiem vyjadfovacich schopnosti mimiky, Ze jsou znamenité, ale ptece jen
omezené, a to po strance intelektualni. Ale pravé v tom sméru jsou vyznamové schop-
nosti fedi samé, tj. nehledic k mluvé, nejvétsi. Re¢ je soustava sly§itel_n)?c.h zpaéekv,.je-"
jichZ vyznam je smluvni, konvenciondlni; proto se musime urcité feci udit, tj. tVOI‘lE vSl
potiebné asociace na zakladé reprodukéniho zdkona soudasnosti, ale proto téz mize
byt vyznam slov a réeni jakykoliv, tedy i nenazorny, obecny, abstraktni. Tézisté vyja-
drovaci schopnosti feéi je pravé v tom, Ze miize podat obsah piedstav, ideu, myslenku,
tedy zrovna to, co mimika — a ani hudba, jak pozdéji uvidime — nedovede, leda \
s nouzi a neurité. Pomér mezi fe¢i a mimikou v dramatickém dile je tedy ten, Ze se
navzdjem dopliiuji tak, Ze teprve jejich spojeni dovede vzbudit v obecenstvu dokonalou,
uplnou predstavu obrazovou. .
Pokud se vnitiniho zivota dramatickych osob na scéné ty&e, dovede nam (tj. obecen-
stvu) ozfejmit jejich my$lenky jen fe€, nikoli mimika. Jejich city a snahy poda nam sice ;
mimika velmi sugestivné, ale po obsahové strance musi ji zase doplnit fe¢, jez nam povi
piiny t&chto citd, poptipadé i ugel snah, aspoi tehdy, vymyka-li se toto ureni l’.IE'lZO-
ru, coZ plati nejen o abstraktnich ideach (laska k vlasti, touha po slavé apod.), ale i teh-
dy, neni-li predmét citu a snahy, napt. milovana osoba, pravé na scéné pfitomna, takze
ji nelze vnimat. Jenom viditelné skutky dramatickych osob nepotifebuji zadné osvétleni
tedi, ani dopliikové, protoZze mluvi samy za sebe. Je to zndmkou slabého nadéni drama-
tikova, kaze-li svym osobam povidat, co pravé délaji; prozrazuje to jeho epické zamere-
ni a pfi pfedstaveni se ukaze zbyte€nost, ba smé$nost takového fe¢néni.
Vysledky nasi iivahy lze znazornit timto schématem:
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Objektivni nazorné: — mimika mimika “Ciny

e . . dram.
Subjektivni: myslenky city snahy — b
Objektivni myslené: red re¢ red — 0SBy

Podle jednotlivych sloupcti vidime, Ze myslenky dramatickych osob zvefejiiuji se fe-
¢i, city a snahy mimikou i fe¢i, kdezto ¢iny jejich se zvetejiiuji samy.

Je pochopitelné, Ze tento pfirozeny psychologicky pomér, vysetie-
ny z hlediska obecenstva, plati i pro dramatickou osobu samu, o emz
svéd(i ostatné nase zivotni zku$enost viibec: pouhé myslenky se vyja-
dfuji fe¢i bez patrnéjsi mimiky; pro city az snahy stoupa potieba mi-
miky stale intenzivné&ji, klesa vSak naopak potieba feci, jez pfi ¢inech
pomine vibec. Svrchu uvedenym schématem je tedy psychologicky
oduvodnén postulat totality hereckého vykonu, jejz jsme vyslovili jiz
v prvnim dilu této knihy, i se svymi dusledky.

' Dramatickd osoba jevi se nam nakonec jako produkt t¥i syntéz obe-
censtvem vykonavanych;* dvé z nich se opiraji o nazor, dany hercem,
tfeti 0 mysleny obsah fe¢i, ur€enych autorem dila pro tuto osobu. He-
recka charakteristika, jak jsme fekli, je staticka a dynamicka podle to-
ho, dé&je-li se zjevem a odévem, nebo mluvou a chovanim. Také texto-
vou charakteristiku bylo by mozno délit obdobné podle toho, posuzu-
jeme-li fe¢ osoby jako pouhy jeji projev (,,podle feéi je to né&jaka
ucena osoba‘‘), nebo jako jeji jednani, ale hranice nejsou tu tak ostré,
protoZe jde o tyz celkem material; vyluéné statickou charakteristiku
podavaly by pak viecky feci nedramatické, jen charakteristice té oso-
by ur€ené (reflexivni a lyrické).

Prehledné:
Charakteristika nazorna 1. staticka: zjevem a oblekem
dram. osoby 2. dynamick4d: mluvou a chovanim
myslena 3. textova: fedi

- Kazdad z téchto charakteristik musi byt jednotnd, a to nejen hledic
k drobnym svym slozkam, nybrZ i v casovém svém pribéhu. To je
podminka psychologicky nutné, protoze bez ni by nemohla vzniknout
v nas pfedstava ,,dramatické osobnosti“. U herecké charakteristiky
statické se tato Casova stalost rozumi sama sebou, pro obé& druhé je
pozadavkem nezbytnym, absolutnim, jenz nemiZe byt poruien, leda
zdanlivé (srov. motiv zamény a pfetvatky); plati jak pro dramatika,
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tak pro herce. Jednotu dynamického charakteru chapeme (jakoZto
obecenstvo) intuitivné, tj. prozitim, jednotu textové charakteristiky
fézumove.

Pozadovana jednota charakteru neznamena jeho naprostou stdlost,
ptipousti i zménu, vyvoj, ale pouze souvisly. Nebof na ¢em jediné zéle-
Zi, je moznost nasi syntézy, popularné fe¢eno: ,,abychom si to mohli
dat dohromady“. Nepfipustné jsou tedy jen skoky v charakteristice,
a to takové, které nam ,,nejdou dohromady*, tj. jeZ jsou pro nas chté
nechté povahovym skokem. To neplati jen pro dramatické umeéni, ny-
brz i pro Zivot. Doslechneme se napf. o tom, Ze ¢lovek, kterého zname
jako jemného a mirného, choval se nékde sprost€ a neurvale. Jsme
tim uvedeni v uzas: ,,NemoZné — to jako by nebyl on!* Pak se dovi-
me podrobnosti, tteba od ného samého, a pochopime ho: byl né¢im
vydrazdén aZ ptes hranice svého normdlu. Proto musime byt opatrni
pfi posuzovani charakteristiky, jiz podava autor pro svého hrdinu
pouhymi jeho fe¢mi; na herci je, dovede-li nam zdanlivé povahové
skoky ucinit pochopitelnymi tim, Ze pod sugesci jeho vykonu osobu
tu prozivime a timto proZivanim chdpeme. Jak patrno, bézi tu zase
0 ,,pFedusevnéni*, jez jsme popsali pfi vykladu o tvorbé dramatikovég;
tentokrat jde o obecenstvo a je patrno, Ze feceny akt je mozny jen teh-
dy, je-li charakter osoby podan jako souvisly. Nazveme tedy tento za-
kon o ¢asové jednoté charakteru obecnéji principem kontinuity drama-
tické osoby, ¢imz do ného zahrneme obé moZnosti: uplné stalosti i vy-
voje.

Jsou oviem ,,dramata“, kde neni herci moZno tuto souvislost charakteru udrzet, pro-
toze to odporuje prosté zakonlim psychologie; nejzndméjsim pfikladem je povéstna nd-
hla (a pry dokonce trvala) zmé&na uplného zloducha v iplného andé¢la, s mravni tenden-
ci a zajisténou pochvalou vsech ctnostnych dusi. Neuvéfime tomu ani my, ani herec,
protode to je psychologicky nemozné.

Uvedené tii charakteristiky plati pro jednu a tutéZ osobu i mély by
také souhlasit vespolek. Tento pozadavek shody aneb jednoty vespol-
né je sice opravnény, ale neni odiivodnén psychologicky jako prede-
§ly, a tudiZ neni nutny. Pfi¢ina je v tom, Ze prostiedky téchto tii cha-
rakteristik jsou rizné a obecné na sobé nezavislé. To potvrzuje i Zivot-
ni zkugenost. Clovék bystry v fe¢i miva obycejné inteligentni vzezieni,
ale ne vidy; také jeho chovani nemusi byt obratné, a dokonce skvély
odév neni bezpe¢nou znamkou skvélého ducha. Princip dramatické
pravdivosti oviem zada, aby tu shoda byla, nebot vsestranné jednotnd
charakteristika je nejen G&innéjsi, ale i presvédcivéjsi. Clovék energic-
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ky v fe¢i ma byt energicky i v celém svém chovani, ba 1 vzezfeni. Vy-
brany Gibor m4 se spojovat i s vybranou mluvou atd. Tento poZzadavek
vSak je pouze esteticky, a proto jen relativni.

Je dokonce cely jeden veliky obor, pro néjZ je ptizna¢né poruseni tohoto pozadav-
ku, a to je dramatickd komika. Neju¢innéjsi komiky dosahuje se pravé tim, ze fecené tfi
charakteristiky jsou ve vzajemném sporu. Sm&§n&jsi je, mluvi-li pitomosti osoba chova-
jici se vazné nezli se smichem (konsel Kalina v Mnoho povyku pro nic), vesele;si, je-li
neohrabani osoba odéna nadhern& nezli prosté (Malvolio z Velera tiikralového).
Vhodna volba takovychto rozporti je nevysychajicim pramenem pravé herecké komiky,
jez se — protivou ke komice literarni, zvlasté k slovnimu vtipu — nikdy neotfe a neza-
stara. V ni je tajemstvi Gispécht viech velkych herci-komika na rozdit od hrubé $asko-
vitosti komikii-klaung, poéitajici jen s fyziologickou sugesci roziklebené tvare.

* *

Hereckad postava .
OpustivSe hledisté zajdeme si ted ,,za kulisy* jevisté, abychom vy-
hledali herce a podivali se jeho o¢ima na herecké uméni. Jeho ukolem
v dramatickém dile je vytvofit uréitou ,,postavu* hry. Co je tato herec-

- kd postava? Jiz v prvnim dilu jsme fekli, Ze latkou, z niz herec tvofi
své dilo, i nastrojem, jimZ je tvofi, je on sam, tj. jeho viastni, Zivé

a odusevnélé télo. Odtud plynou dvé skute€nosti zasadniho.vyznamu.

Predevsim ta, Ze herec jako tviir¢i umé€lec vnima své dilo, tj. postavu,
Jjinak nez obecenstvo: postava je pro ného dana primdrné jako télovy
vjem a teprve sekundarné jako viem zrakovy a sluchovy. Za druhg, ze
postava neni néco vyluéné psychického, jak se domnivaji teoretikové
literarni. ale také ne néco vviuéné fvzického, jak by chtéli néktefi teo-
retikové divadelni, nybrz oboji dohromady.

Ze stanoviska technické pfedstavy (proti obrazové) jsou sloZkami
herecké postavy (proti obleku, t€lesnému zjevu, chovani a fe¢i drama-
tické osoby) kostym, maska, hra a mluva, do niZ pro stru€nost zahrnu-
ji i ostatni hlasové projevy; k nim pfistupuje oviem i obsah mluvy, tj.
dramaticky text, jenz v3ak neni dilem hercovym, nybrz dramatiko-
vym. Ptedevsim na hFe je patrno, Ze je pro herce souborem Cisté télo-
vych, tj. vnitiné hmatovych vijemi, jimiz si své poklyby a polohy uvédo-
muje, tak jako my napi. dobfe vime v €iré tmé, jak driime tieba ruku
nebo jaky pohyb ji u¢inime. Co se zrakovych vjemu tyce, jsou kusé
a nedokonalé, jejieh'vyznam, a¢li jsou viibec mozné, je jen kontrolni.
Mimiku obli¢eje nemiize herec pii svém vykonu vibec vidét; i kdyz ji
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zkousel pfi zrcadle, jako zatGate¢nici ¢ini, musi si ji pamatovat ,.svalo-
vé&*“. Jiné§vé pohyby (rukou, nohou, téla) sice vidi, ale netiplné a zkre-
slené, tj. ze svého stanoviska. Nikdy nevidi herec svoji hru tak, jak se
jevi-obecenstvu — a to je rozhodujici; zna takto jen hru jinych a zku-
$enosti tim nabytych miZe vyuZit pfi studiu, Cisté teoreticky. Ale ani
s mluvou neni jinak; i ta je pro ného pfedeviim komplex pocitkii, do-
tykajicich se specialné mluvidel; jimi vnima jejich pohyby a polohy,
nejen artikulaci hlasek, ale i dech. My vsichni tak vnimame svou mlu-
vu v ptipadech, kde se neslysime, a uvedené mluvni pocitky nas orien-
tuji zcela postacitelné. Je sice pravda, Ze mluvici herec se také slysi —
ale vzdy az tehdy, kdyZ uz promluvil; sluchové vjemy tedy mohou byt
pro ného jen kontrolou, promluvil-li dobfe, nebo ,,nasadil-li fale3ny
ton®, coz mize snad v dalsim opravit. Nakonec plati v§ak i tu, Ze se
herec nikdy neslysi tak, jako ho sly$i obecenstvo.

Co se tyce kostymu a masky, zda se tu byt vyjimka, protoZe neb&zi
o vlastni Zivé t€lo hercovo, nybrz o nezivy ptidatek. Vyjimka ta je jen
zdanliva. Pfredné maskou nesmime rozumét jen paruku apod. vnéjsi
véci, jimiZ méni herec Gcelné své vzezfeni; neuziva jich ostatné vzdy.
Li¢i-li si pouze obliCej, je jasné, Ze jej méni pouze na pohled — a ani
to neni nékdy tieba. Stalé vzezfeni, napf. zamracené, usmévavé, hlou-
pé atd. mize si zjednat Cisté fyziologicky, tj. stalym staZenim svali
svého obli¢eje. Ma-li byt t€lnaty, tedy se ovSem vycpe, ale ma-li mit
shrbenou postavu, ucini tak zase jen svym télem. Tedy i ,,maska*
v §ir§im slova smyslu, tak jak odpovida obrazové predstavé ,télesné-
ho zjevu*, ma v sob€ velmi mnoho, co pro herce je vnitiné hmatovym
vjemem, oviem stalym (vjemy ,,polohy“, ne pohybu, napf. stile ote-
viena Gsta aj.). ~

Co k tomu piistupuje ciziho a mechanického (tj. mimo organicke
télo), rozhoduji-divody praktické; zarover je patrno, ze to z hlediska
technického tfeba pocitat spise ke kostymu. Herec chce vypadat tak
a tak; jakych prostfedki k tomu pouZije, zda pravych, ¢i faleSnych, je
lhostejno. ProtoZe chce viak vypadat jednou tak, po druhé onak, je lé-

_Pe, kdyz jeho télo je takové, aby mohlo vidy vyhovét, tedy praimérné,

normalni, aby se dalo snadno upravit v tom i v onom sméru. Osobni
krasa, velikost t&lesna apod. jsou zajisté vyhodné, ale jediné osobné,
ne umélecky. Zalezi tu oviem téz na repertoaru postav, ktery si herec
vybere; pro obor komiky napf. nevadi ani pomérna osklivost nebo
nevelika télesna vada. ,,Maskou‘ v §ir§im slova smyslu lze ménit vel-
mi mnoho, nejen skute¢né, ale i zdanlivé, Cisté optickym klamem
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(zvyseni postavy dlouhym rouchem apod.). Totéz plati i o hlase: silny
organ je uréitou vyhodou technickou, hledic k velikému prostoru hle:
disté, naproti tomu krasny hlas podmifiuje jen osobni, ne umélecky
ispéch, jenz zada spise, aby byl hlas modulané bohaty. Mnoho tu
spolupisobi i $koleni. o

Ale ani cizi, neorganické p¥idatky, jichZz pouZiva herec pfi sve po-
stavé, kostym, paruka aj., nejsou vyiaty z okruhu ,t€lovych viemi*.
Viemi témito vécmi se télesné jd hercovo jen rozsifuje. Je nam vSem
znamo, jak se citime s odévem, jemuz jsme zvykli, zajedno. Je jakoby
&asti naseho téla. Tak, a je$t& vice nez u nas, je i u he_rce. Krasné
a dlouhé kadefe paruky vsugeruji mu marnivost jakoby jeho vlastni,
nlz, jenZ je jen prodlouZenim jeho pravice, napliiuje ho state¢nosti.
Jak se stava odév soudasti jeho télesné osoby, muZeme zabavné sledo-
vat napk. pfi ,,velké opete*, kde se dosud hantyruje plaStém a kordem
. jako kdysi ve $panélskych komediich ,,de capa y esgada“. Protoze
pak zrakovy vjem, ktery ma herec pfi predstaveni ze své masky i z ko-
stymu, je stejné nedokonaly jako ten, jejz ma ze své hry, nemaje do-
konce ani kontrolni vyznam, miZeme Ghrnem uzaviit, Ze subjektivné,
tj. pro herce, je hereckd postava soubor vsSech vnitiné hmatovych vjemii,
jez ma pfi svém vykonu herec, ptedstavujici urcitou dramatickou oso-
bu. Tento soubor vjemt je jako viechny vjemy néco psychického, ale
hledic k tomu, Ze jim vnima herec pohyby a stavy vlastniho svého or-
ganismu, smime oznacit tento soubor jako fyziologic[cy,- nase .iVl’Vé tél9
je vskutku jakoby na piil cesté nasim ja Cist€ duSevnim a vnéjSim své-
tem, Cisté fyzickym.

Pohyby a polohy hercova téla, jez herec uvedenym zpisobem vnima, nejsou oviem,
samy o sob& vzaty, subjektivni, nybrZ objektivni, protoze je mohou — tfeba jinou ces-
tou, tj. zrakem a sluchem — vnimat i jini, totiZz pravé obecenstvo, pro néZ, jak uz vime,
.znamenaji uréitou ,,dramatickou osobu‘* po vn&jsi jeji strance. Subjektivné je tedy mezi
hereckou postavou (vnitfn&€ hmatovy vjem herctiv) a dramatickou osobou (zrakové-slu-
ch‘bvy vjeni 6becenstva) pronikavy raezdil; vime sice, Ze i obecenstvo ma jakysi viem
motoricky, ale ten je jen podruzného vyznamu, n&im privodnim, tak jako zase naopak
u herce je podruzny vjem zrakové&-sluchovy. Ale ani objektivné se oba fefené utvary ne-
kryji, coz zni paradoxnég, protoZe tu pfece jde o jeden a tyZ vykon herce na jevisti. Ale
tento vykon vypada jinak pro jeviité a jinak pro hledisté. Myli se nezkuSeny herec,
domniva-li se, Ze tak, jak vypada, mluvi a hraje, je vidén a slySen obecenstvem, a stejné
se myli nezkuSeny divak, soudici, Ze tak, jak dramatickou osobu vidi a slysi, také vskut-
ku vypad4, mluvi a hraje. Tento rozdil je znamy pod jménem ,,divadelni optika, resp.
akustika* a vznika pomé&rné velikou vzdalenosti mezi herci a obecenstvem, zvlastnim
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osvétlenim scény, akustickymi poméry jevisté i hlediits atd. Herecka postava musi byt,
stru¢né feeno, transponovdina zpravidla vyse, aby vypadala pro hledist& tak, jak vype-
dat ma. Kdo sedi blizko a dobie vidi, miZe to ¢asto pozorovat na hercové masce, zv!.
na jeho nali¢eni. Kdyby ten, kdo z4da, aby herci mluvili ,,ptirozené*, tj. tak jako v zivo-
t€, zaSel za kulisy, podivil by se, jak — ,,nadpfirozené*, tj. stupfiované musi mluvit, abv
to v hledisti znélo ,,pfirozené*. Divadelni optika plati oviem nejen pro osoby, ale vii-
bec pro vse, co na scéné vidime. Zminili jsme se o této véci jen proto, abychom ukazali,
Ze mezi hereckou postavou a dramatickou osobou je rozdil téZ objektivni. Prozatim ne-
ma pro nas dalsi vyznam, protoze pfi vnimani dramatického dila tento rozdil samoziej-
mé neexistuje. Zato pti umélecké stylizaci dramatického dila hraji zakony divadelni op-
tiky a akustiky urcitou roli, o &emz pozdéji.

Ale herecka postava neni jediné utvarem fyziologickym. Predeviim
herec rozumi fedi, jiz mluvi, coZ v ném budi mnoho predstav, zvlasts
intelektuélnich. TotéZ plati o jeho kostymu a masce, pravici mu, e je
napf. starym kralem atd. a budici v ném urcité dusevni stavy, z nichz
city a snahy jsou obzvlasté podporovany zpisobem hercovy mluvy
a jeho télesnou hrou. Sta&i rozpomenout se na nas rozbor vyjadiova-
cich schopnosti mimiky, doplnény pak teci. Platil-li pro obecenstvo,
plati i pro herce, ba dokonce pravé po citové a snahové strance tim
silnéji, ponévadz herec to vie prodélava i t&lesné. Ma-li tedy herec
proti obecenstvu jen velmi nedokonalou pfedstavu vnéjsku dramatic-
ké osoby, m4 za to tim intenzivn&jsi pfedstavu jejiho vnittku, pfedsta-
vu stupfiujici se po citové a snahové strance az v skute€ny vnitini

- vjem. Kratce hereckd postava je pro herce i soubor dusevnich stavil, jez

pfi svém vykonu ma, tedy atvar psychologicky.
Herecka postava je tedy utvar dvojity, primdrné fyziologicky, sekun-

~ ddrné psychologicky.* Oba fedené Gtvary viak nejsou navzajem zavis-

l¢, nybrz naopak velmi izce spjaté, a to tak, Ze kazdému elementu ze
souboru fyziologického odpovida uréity element (nebo elementy) ze
souboru psychického. Tak napf. jisty pohyb mluvidel je vniman her-
cem spolu se zvukem slova, vybavujiciho ur¢itou pfedstavu (vyznam
toho slova), pti ¢emz spolurozhoduje i to, Ze bylo promluveno napf.
mocnym hlasem. Svrasténi Cela, jsouc vnimano hercem, vyvolava
v ném pocit nevole. Ba i kostym, ktery herec na sobé ma4, tieba volny
a dlouhy talar, je jim nejen télesné hmatové vniman, nuté ho k pohy-
bim volnym a distojnym, ale vybavuje mu i uréité predstavy, pfi-
znacné citové zbarvené (afad soudce). Tyto a podobné vztahy jsou ve-
smés zdkonité, pramenice z vnitini a vnéjsi zkusenosti hercovy, at jiz
Cestou pfirozenou (mocny hlas — zdlraznéni vyznamu slova, svrastg-
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ni &ela — pocit nevole), nebo umélou, konvencionalni asociaci (slovo
— jeho vyznam, talar — ufad soudce); oznacime je obecné nazvem

_psychofyziologické korespondence.*

Vysledek celého zkoumani mizeme tedy ted’ formulovat tak, ze he-
reckd postava je thrn vSech psychofyziologickych korespondenci v da-
ném dramatickém vykonu hercové se vyskytujicich. Oznacime-li ele-
menty fyziologické pismenem f, psychické pismenem p, jejich relaci
— psychofyziologickou korespondenci — lezatou Carkou, jiz se vy-
znaduje v matematice pomér, a znatkou + hrn (obou znacek uziva-
me tu ve smyslu logickém, ne po&etnim), miiZeme symbolicky psat za-
chovavajice primat prvkl fyziologickych:

fi £ f f .

Herecka postava = — + — + — + ... = Z —, kde symbol X zna¢i

pt p2  p3 p
syntézu, soubor. ) 5

V psychickém Gthrnu p1 = p2 + ... = X p obsaZen je podle pfede-
$lého nejenom herclv vjem hrnu fyziologického X f, nybrz i vyznam-
ova ptedstava, asociativni Cinitel, zcela obdobng, jako jsme jej popsa!1
pii rozboru dramatické osoby. Tento asociativni Cinitel znamena,
stru¢né fedeno, vnitini zivot herecké postavy proti jejimu Zivotu vn€j-
$imu, danému thrnem I f. Tento vnitini Zivot herecké postavy je pro
herce fotozny s vnitinim Zivotem dramatické osoby, jak on ji chape;

" opatrnéji feceno, herec usiluje o to, aby byl totozny, a dochazi plného

uspokojeni uméleckého tehdy, mize-li Fici: podal jsem osobu drama-
tu tak, jak jsem chtél, tj., jak jsem ji vnitiné pochopil. Ale jaka je pod-
minka takového zdaru? Je jen jedina. Vidéli jsme, Ze komplex X p je
spfezen psychofyziologickou korespondenci s komplexem X f; na
tomto tedy, tj. na vnéj$im vykonu hercove, zélezi ve. Specificky herec-
ky problém nezalezi tudiZ v tom, jak herec pojme vnitini Zivot své po-
stavy a zaroven své dramatické osoby. To je sice podminka nutna, ale
nestadi; to dovede i leckdo jiny, ma-li dostate¢né zivy a hluboky Zivot
dugevni. Ale udélat tuto postavu, ztélesnit svoji pfedstavu — to ne-
umi kazdy a to musi dovést herec, chce-li slout hercem.

Je tedy primat souboru fyziologického odiivodnén nejenom psycho-
logicky, nybrz i umélecky. Nebot jaky je ideal pro vnimani kazdeho
uméleckého dila? Prozit je tak, jako jeho tviirce. Zajisté neni mozno
tohoto idealu dostihnout, protoze by to pfedpokladalo, Ze vnimajici
je s tvlircem ve véem shodny, coz nikdy neni; ale tfeba k tomu konci
sméfovat. V nagem ptipadé to znamend, Ze vnitini Zivot dramatické
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osoby, jak jej chape obecenstvo, m4 se co mozna shodovat s vnitfnim
Zivotem osoby, jak jej chape tvirce dramatické osoby — herec. Ale je-
diny most, ktery oba spina, vede pfes pilif vnéjsiho podani hercova,
tedy pres svrchu jmenovany soubor fyziologicky, jejz vnima jak he-
rec, tak obecenstvo, byf kazdy z nich jinou cestou (vnitfné hmatové,
resp. zrakove a sluchové), a s vysledkem co mozna shodnym.

Byl by viak veliky omyl domnivat se z feCeného, Ze znevazujeme
pro hercovo uméni komplex psychicky. Naopak zdlraznili jsme i je-

"ho nutnost tim, Ze jsme za Gstfedni princip prohlasili psychofyziolo-

gickou korespondenci. Fyziologicky komplex je proto primarni, po-
névadz je specifikou uméni hereckého — zrovna tak, dodejme, i umé-
ni taneéniho, u néhoZ oviem psychicky komplex je mnohem chudsi,
zvlasté predstavové, protoZe tanec neni uméni obrazové. HorejSimi
vyvody jsme jen vytkli, Ze psychicky komplex sam o sobé neni posta-
¢ujici, nikoli vak, Ze neni nutny. Naopak je ho bez vyjimky téeba pra-
vé v herectvi, jez je prece, pfedstavujic osoby, uménim obrazovym. Ba
ani u vykonu taneéniho nesmi chybét, tiebaze se tu omezuje skoro vy-
lu¢né na city a snahy. Jeho minimum nachizime az v uméni artistd,
jeZ je skoro docela fyziologické; artista vSak neni herec, jak jsme do-
vodili jiz v prvnim dilu této knihy. Herec, ktery by se spokojil jediné
fyziologickym komplexem, nebyl by prav svému poslani pfedstavovat
lidi; podaval by jen prazdnou machu, coZ bohuzel se ¢asto déje v pra-
Xi, zejména tézZ u tzv. hercl virtuosi. Jejich vykony mohou oslnit, ba
osalit v tom sméru, Ze vypadaji jakoby oduSevnélé, ale nakonec pfece
jen citime, Ze jim chybi vnitfni napli, Ze nejsou, jak se fika, ,,proZity*.
Co je rozumét timto prozitim, povime si aZ p¥i rozboru hereckého tvo-
feni; ted jen formulujeme pfedeslé své uvahy v tento vysledek: Prin-
cip psychofyziologické korespondence zada nezbytné soubyti kom-
plexu fyziologického a psychického v hereckém vykonu, nebof fyzio-
logické musi byt zvnitinéno psychickym, psychické pak zvefejnéno fyzio-
logickym.

Pti psychologickem rozboru ,,dramatické osoby‘* shledali jsme, Ze
Je v ni obsazena slozka stala, totiz oblek a télesny zjev osoby, a pro-_
ménliva, jiz je mluva, chovani a ¢iny osoby. Také herecka postava, jez,
se k dramatické osobé ma jako rub k lici, zahrnuje v'sobé slozku sta-
lou, kostym a masku, a proménlivou, mluvu a hru. Obdoba jde vsak
jesté dale. I v proménlivé sloZce vjemu dramatické osoby znamenali
Jsme néco trvalého, poviechny jeji raz, ktery pfiitame na vrub dra-




112 PRINCIP DRAMATICNOSTI

matické osoby, na stalém vjemu zalozené, kdeZto vlastni zménu cha-
peme jako osobni slozku dramatického déje, tvofeného pravé jedna-
nim osob vespolek. Také u herecké postavy musi byt tak; i jeji mluva
i hra, a¢ proménlivy komplex vnitfné hmatovych vjemi, musi mit
v sob¢€ cosi trvalého, stabilniho, co tfeba pficist k vlastni herecké po-
stav€, zalozené kostymem i maskou, obzvlasté k této masce jako ja-
kousi organickou jeji soucast. Ostatek mluvy a hry, vskutku variabilni
slozka postavy, je osobni sou¢asti spoluhry hercli na scéné. Co se tyce
této, je véc jasna. Herec napft. kfi¢i, dupe, macha rukama, svrasfuje
obli¢ej — to znamena vybuch hnévu dramatické osoby, snad proti né-
které druhé. Hercuv hlas se lomi az v §epot, télo se hrouti a tfese, obli-
Cej se Uzi a ofi vytfesfuji — tof zachvat strachu dramatické osoby,
snad pfed nékterou druhou. Ale v dem zaleZi ta stabilni slozka mluvy
a hry, ta ,,organicka maska®, jak jsme ji nazvali, z niz uhadujeme du-
Sevni raz, temperament, charakter dramatické osoby?
Neni pochyby o tom, Ze to je néco vyluéné fyziologického. Jde totiz
‘"o urtité dispozice k duevnim stavim, nikoli o dusevni stavy samy.
Abychom navazali na oba hofejsi ptiklady: co je to hnévivost nebo
bojacnost? Hnévivy nebo bojacny neni ¢lovek, jenz se zlobi nebo stra-
chuje, nybrz ten, ktery ma k tomu nebo k onomu sklon. Hnévivy ¢lo-
vék je hnévivy, i kdyz se pravé ted’ nehnéva, bojacny, i kdyz se pravé
~ ted’ neboji. Nejsou tedy tyto ,,dusevni vlastnosti nic psychického,
| nybrz jsou to dispozice, jejichz podstata je fyziologicka. Vysetiime je-
jich podminky.

Hnévivym, resp. bojacnym — setrvame pfi téchto dvou ptikladech
— muzZe byt Clovék od narozeni. Ale tyto vlastnosti mohou byt také
ziskany, ne-li trvale, tedy aspon na néjaky ¢as. Kdo zaZil néjaké trpké
zklamani a nevdék lidi tfeba v &innosti vefejné, stahne se hluboce
dot&en v Ustrani, zahofkne a naplni se zlobnym odporem k lidem: sta-
ne se pfikrym, hnévivym — aspoii na ¢as. Kdo prozil n&jaké straglivé
hrizy, zlstane tim zasazen, i kdyZ pominou. Jeho nervy oslabnou, sta-
ne se lekavym, bojacnym — vidéli jsme mnoho takovych piipadi za
sv€tové valky. Refené vlastnosti byly v téchto pfipadech ovsem zisk4-
ny cestou pfirozenou. Je mozno ziskat je i uméle, nebot jen to ma pro
herectvi cenu? Ano, a to dvoji cestou.

Jdu k n€komu, na némz chci n&co dilezitého vymoci, co mi odpira. Vim odjinud, e
na tomhle &lovéku Ize dosici néteho jen zhurta, nasilné; ja viak jsem nahodou &lovék
mirny! Co délat, kdyz na véci tolik zalez{? Uminim si svatosvatg, ze budu ve svém jed-
nani co nejptikiejsi, Ze si neddm nic libit, naopak Zze mu povim atd. Takto si umifuje,

*

|
|
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citim, jak se mne zmocituje jakysi zvla3tni stav, jakési podrazdéni, jez neni jest& hng-
vem, ale jen tak tak ze do n&ho nepteskodi. Jsem na hnév uchystdn. Ze je toto uchystani
Cisté fyziologického razu, vidime i z opaku: mirnit sviij hn&v vyzaduje &asto ptimo téle-
snou ndmahu. Krotim-li sviij hnév, stavim nasiln& velkeré t&lesné impulsy k nému;
chystam-li se k nému, uvoliuji je, oteviram jim cestu dokotan. Tento piipad ,,uchysta-
ni*, jimZ jsem se stal ,,hndvivym" pouhou svou vili, neni zcela dokonaly; nezdafi se
vzdy, jak bychom chtéli, a ¢asto v rozhodném okamziku selze. — Jsem veder ve vesnic-
ké hospodé&; smréka se sice jiz, ale piece chci dojit do druhé vsi, vzdalené odtud asi ho-
dinu lesem. Tu sly8im vypravovat hosty, Ze jsou tu cikani a Ze tu neni pravé bezpe&no.
Jsem v8ak ndhodou ¢lovék srdnaty, a jdu tedy. Ale jak zv1astni se mne zmocnil stav vli-
vem toho, co jsem slydel. Stal jsem se velmi pozornym a starostlivym, ba skoro nepo-
kojnym. Nepocifuji ptimo strach, ale jsem nain zaméFen. Stal jsem se cht&j necht&j ba-
zlivym, byt jen po dobu, neZ pfejdu a doznam pak ,nebal jsem se, ale volno mi
nebylo!"* Toto ,,zamé&feni** nebylo zplsobeno mou vili, vzniklo sugesci z fe¢i hosti,
a proto je velmi dokonalé. Také tu je podstata stavu Cisté fyziologicka; viechny drahy
impulst, pro strach priznacnych (napf. zbystfena smyslova pozornost, hotovost k usko-
¢eni) jsou uvolnény. Obdobné je tomu i v jinych pfipadech.

Herec kombinuje obé& uvedené cesty. Pfipravuje si rozmyslné pro-
sttedky, jejichZ sugesci by dosahl fyziologického zaméteni pro tu ne-
bo onu vlastnost dramatické osoby. Prostfedky tyto jsou velmi rozma-
nité a Ize je zhruba tfidit na specialni, uréené k uréitému zaméfeni,
a obecné, jez herce zaméfuji vibec — jak pravé tfeba. Specialni za-
méfeni podava mu jiZ text jeho role, kterou se musi naudit nazpamét,
ale i kostym a maska, v niz vystoupi. Jak urcity odé&v, paruka, ba i re-
kvizita (kord) vnuka herci na ¢as hry urcité vlastnosti, zminil jsem se
jiz diive. V dobach, kdy viadia komedie dell’arte, ptsobilo obleéeni
obvyklého $atu, napt. harlekynova, zajisté ihned uplné zaméfeni na ty-
pické vlastnosti této postavy. Obecnymi prostfedky sugesce pro he-
recké zaméfeni jsou scéna a vie, co je na ni, zvlasté druzi herci. He-
rec, jenz jesté ted vtipkuje o ¢emkoli za kulisami, vsko¢i najednou na
znameni inspicientovo na scénu a je tvafi v tvaf svému partnerovi
ihned zufivy, nebo zbabély, podle toho, jak je tteba. ZaméFeni hercovo |
vznika tedy, s vyjimkou vlivu partnerova, wucelné pfipravenou autosu-
gesci.

Vyznam zaméfeni jako stabilni slozky herecké postavy spoliva
v tom, Ze se ji usmériuje, tj. jednostranné pozménuje jeji variabilni
slozka, tvofici soucast spoluhry. Stalé zaméieni na hnév nebo na
strach zplisobuje samo sebou typické zmény mluvy a hry, i kdyzZ se
nepiedvadi hnév nebo strach sam: v prvnim pfipadé drsna, ostra, hla-
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sita ml}lva, zamracena tvaf, prudké a jako uto¢né pohyby a posurky
v druhém mluva tich4, zajikava, vyvalené o¢i, pohyby nejisté a jakob):
ol;ranne atd. A ovSem v prvnim pfipadé mnoho hnévu a zbyte¢né vel-
kehp, vrdruhém zase strachu. To vnima pak obecenstvo jako svrchu
vyli¢eny »povsechny raz* mluvy, chovani i ¢inu, charakterizujici da-
nou dramatickou osobu.

Al’e tém}to _flv’ahami octli jsme se jiz v okruhu badani nad v3e zaji-
mavého, tykajiciho se psychologie herce. Dva problémy chceme tu
axrlalyzovat:.podmznky herecké tvorby, a to jak podminky vnitini (nada-
ni), tak vnéjsi (prameny), a konkrétni herecké tvoreni.

* *
*

Herecké naddni. Pfi uvaze o tvorbé dramatikové oznacili jsme jako
speC{ﬁcky dramatické nadani schopnost pFedusevnéni, nastinivse za-
rovefl podstatu tohoto aktu. Tuto schopnost musi mit vSichni, ktefi
drarglatlcké dilo spolutvori, tedy nejen jeho autor, ale i rezisér ipopfi-
pad? squda}tel, zajisté pak i herec. Ale jiz z pfedeslych V)?kladlzl je jas-
no, ze pravé pro’herce nepostaci jen tato schopnost, Ze musi byt dopl-
néna sg:hopnostl pretélesnéni a Ze v té je specificky znak nadani
heregkeho, protoze u Zddného ze svrchu jmenovanych umélci byt ne-
musi. V ¢em zaleZi akt pfet€lesnéni, miZeme také jiz fici stru¢néji: je
to kombznované télesné zaméreni hercovo na ty vlastnosti, jez pro svou
gramat.lvckou osobu potiebuje a jez ji pro hru dostate¢né charakterizu-
Ji. Budgz viak ihned zdiraznéno, Ze schopnost pfetélesnéni, ag je pro
h’erce tim hlavnim, musi se spojovat se schopnosti pfedusevnéni, a to *
zako“mrtym vztahem psychologické korespondence. Nazveme-li tento
dvojity akt ,,pFeosobnénim*, lze symbolicky podle dfivéjska psat

. . pretélesnéni
pfeosobnéni = ———————
pfedusevnéni

1 Je patrno, ze ve schopnosti pfeosobnéni je obsaZen jako dalsi nutny
znak hereckeho nadani téz smysl pro psychofyziologickou koresponden-
ci (svr_ov. staf ,,Prameny herectvi‘).

Pfi rozboru herecké postavy jsme fekli, Ze proménliva mluva a hra
obsahujg, Jistou stabilni slozku, vztahujici se k dramatické osobé
axlastgn variabilni slozku, tykajici se osobni u¢asti na dramatickém
déji. Pfeosobnéni tyka se ziejmé dramatické osoby. Aby vsak doved]
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herec vyjadfit téz sviij podil na dramatickém déji, musi mit jesté dalsi
schopnost, jez se povaZuje obecné za postaditelny znak hereckého na-
dani. Je to schopnost télesného vyrazu dusevnich déji, obzvlaste citu
a snah, schopnost sice v zakladu télesna, ale zavirajici v sobé téz
smysl pro psychologickou korespondenci. Nebof jen s tou podmin-
kou dovede herec vskutku sugestivné podat nejenom napf. vybuch
hnévu, radosti, zkosti apod., ale tieba i opilost, umirani aj. I feCena
schopnost je pro herce nutna, ale nikoli specificka, protoze ji musi
mit — byt v jiném zpisobu — také tanecnici a umélci vykonni (recita-
tofi a hra&i). Nebot vyrazova schopnost télesna znamena obecné
schopnost pro uréité vykony, prociténé sebou samym, kdezto herectvi
7ada vykony prociténé dramatickou osobou, jiZ herec ptedstavuje,
a v niZ se tedy musi napted pfeosobnit.

Vhodnym dokladem pro to je rozdil mezi miuvou hercovou a recitaci. Recitator pied-
nagejici n&jakou lyrickou baset nebo vypravujici né&jakou povidku mluvi jako zdstupce
autortiv, nikoli jeho ptedstavitel. Mize Fici k svému obecenstvu: ,,Basnik by vam to
mél vlastn& prednést sam, ale neni to mozné; proto pfichazim ja za ného, ale nejsem on
a nechci ho ani hrat* Proto recititor mluvi vsecko ,,svym* hlasem a nuance jeho mlu-
vy jsou vyrazem jeho vlastnich citd, jeZ basei v ném vzbudila. Baseti je pFicinou jeho ci-
ti: ,slova jsou hotova jiz tu, ja recitator jsem jimi uchvacen®. Jsa pouhym vykonnym .
umélcem pro dilo basnické, tj. slovesné, omezuje recitator vyraz svych citdl jen na mlu- |
vu. Mimika se vyluéuje sama sebou, vyjimajic tu, jeZ vznika bezdé&&né jeho realnym ci- !
tovym proZitkem z dila. Jen u fe¢nika je platnou soudastkou vykonu, ponévadi jeho
b€ je jednanim, majicim pisobit na posluchate — ale i tato mimika a gestikulace je
osobnim projevem fe¢nikovym. Naproti tomu herec neni zastupce autoriv, tj. dramati-
kitv, nybr¥ pFedstavitel dramatické osoby, kterou hraje. Neni tu ani za autora, ani za
dramatickou osobu, nybrz je touto osobou, byt jen fiktivné. Ba i ve vyjime&ném pfipa-
dé, ze dramatik ma ve své hie jako osoby ,,autora* nebo ,.feditele”, nezastupuje je he-
rec, nybrZ ptedstavuje, hraje. Proto mluvi herec viecko nikoli ,,svym* hlasem, nybrz
hlasem své ,,0soby* a nuance této mluvy nejsou vyrazem jeho duevnich stavii, nybrz
duZevnich stavii té osoby. P hrubé osob& mluvi hrubé, pii jemné jemné; pfi jedné bu-
de v zlosti ,,hfmit*, pfi druhé pistét. Rozumi se, Ze pro nékterou osobu miiZe také zvolit
za takovouto ,,organickou masku* sama sebe, ale to neméni na principu nic; pak mluvi
— vyjimeéné — dramatickd osoba jako on sam — a kdo z obecenstva to vi?

A dale: herec musi mluvit tak, jako by mluva jeho dramatické osoby byla ndsledek
dusevniho stavu jejiho (nikoli hercova). Tedy: ,,citové neb snahové uchvaceni je tu, hle
slova a mluva, jez se z ného rodi . Tento akt zrozeni (zdanlivého oviem) Feti je dulezi-
tym pozadavkem dramatickym a tyka se nejen herce, jenz musi tfeba jednou mluvit
tak, jako by ,,hledal slova*, podruhé je zase naopak ze sebe vychrlit, ale i autora dra-
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matického textu. Re¢ dramatickych osob musi byt formovéna tak, aby byla jakoby pfi-
mym nasledkem jejich dusevniho stavu, toho, & onoho. Musi &nit — obsahem i mlu-
vou — dojem improvizace; jen tak piisobi elementarnim dojmem. Genialnim ptikla-
dem toho jsou fe¢i Shakespearovych osob; ale i novodobi dramatikové realisti&i vyho-
vuji tomu pozadavku, odpozorovanému ze Zivota, z nejnos ¢jiich napf. O’Neill. Princip
sam oviem neni realisticky; nybrz psychologicky, obecné lidsky a nevyluduje stylizaci.
Potvrzenim pravidla je jen, je-li dramatikova osoba charakterizovana jako frazista tim,
e mluvi Fedi zFejmé ,,naudené.

Jak schopnost pretélesnéni, tak schopnost télesného vyrazu ukazuji

' na to, ze herec nalezi k tak fe€enému motorickému &ili pohybovému ty-
pu lidi, jenZ je z tii senzorickych typu, obsahujicich jesté typ zrakovy
(vizualni) a sluchovy (auditivni), nejrozsifené;jsi. Tyto typy znamenaji
jen prevlddajici raz smyslového Zivota u néjakého Elovéka a mohou se
jak vespolek kombinovat, tak i specializovat. Jako je hudebni typ
zvlastnim pfipadem typu sluchového, je specializaci typu pohybové-
- ho typ mluvni. Charakteristika motorického typu (obdobné druhych)
déna je tfemi momenty. Lidé motoricky zalozeni maji pfedev§im vy-
nikajici zdjem pro pohyboveé, vibec' vnitFné hmatove viemy, jimiz se
o pohybech a polohach svého téla dovidaji. Vénuji jim a jejich soubo-
rum, vznikajicim pii kazdém jen trochu:slozitéjSim vykonu, bezd&é-
nou a silnou pozornost, tak jako lidé druhych dvou typt si piedeviim
v§imaji vijeml zrakovych ¢i sluchovych. Zajem tyka se bud’ pohybi
celého téla (t€locvik, tanec, sport), nebo jeho ¢asti, predeviim mluvi-
del (mluveni, zpév) a rukou (psani, kresleni, hra na hudebni nastroje,
rozmanité runi prace). V tésné souvislosti s timto zajmem je zaliba na
takovychto vykonech: vnitiné hmatové vjemy, jimi vznikajici, jsou
pro takového ¢lovéka pramenem neobycejné libosti, ba rozkose. ,,Ja
to rad délam,* fikaji. Kone¢né za tfeti — a i to je v souvislosti se za-
jmem a zalibou — maji tito lidé neobycejnou pameéf pro vnitiné hma-
tové viemy a zviasté pro jejich komplexy, procez se velmi snadno téles-
nym vykonim uéi — jsou obratni, zruéni — a vyborné si je pamatuji.
Tato paméf pro vnitiné hmatové dojmy je zajisté moment nejzavaz-
néjsi; tfeba vSak zduraznit, Ze se netyka jen elementd, nybrz i soubo-
ri, z ¢ehoz plyne, Ze musi byt i paméti pro vztahy mezi vnitiné hmato-

vymi elementy, a ze je tedy spojena i se smyslem pro tyto vztahy a jejich
specificky rdz a provazena i silnou zalibou, praveé z téchto vztahu ply-
nouci. Vyznam tohoto naddni pro vztahy je v tom, Ze jim vstupujeme
jiz do sféry umélecké; je nezbytnou podminkou pro umélecké nadéni
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viibec, coz osvétlime piiklady z druhych typl vzatymi. Malif jako typ
piedevsim zrakovy musi mit nejen zdjem, zalibu a paméf pro Jednot.ll-
vé barvy, ale i, ba obzvlast, pro jejich vztahy, tj. barevné harmonie,
pravé tak jako hudebnik, specialni typ sluchovy, zase nejen pro tony,
ale i jejich relace, tj. harmonie a melodie. Tento ,,sm}yslp_ro relace’ po-
gitkdt a vjemi, pro specificky rdz a zakonitost kazdé z nich (nebot Je
i v jednom oboru relaci velmi mnoho) je totiz nutnou a pgstaé}ljlcl
podminkou pro jejich zdkonité syntézy, jez, obdobou se syntézami ab-
straktnich pfedstav, tedy s myslenkami logickymi, nazveme mys’lenka- ,
mi ndzornymi. Malit mysli v barvach a tvarech, hudebnll’( v tpneqh,
herec ve vnitiné hmatovych viemech; kazdy z nich chape zdkonitost je-
jich nazornych relaci, jez je tmelem jeho syntézy, jako uméleckou logi-
ku svého oboru.

NemiiZzeme se v této knize dopodrobna zabyvat logikou ndzorné-
ho mysleni hereckého; vytkneme viak aspon jeji hla\:ni zélgqny. To
je nejprve zakon koordinace vnitiné hmatovych impulsi. Plati jak pro
osobni, tak pro d&jovou slozku herecké postavy. Organismus lidsky je
celek vespolek souvisly; vznikne-li tedy v nékteré jeho ¢asti impuls to-
ho a toho druhu, ma tendenci rozsifit se i do viech &asti ostatnich
a také se do nich rozsifi. Impulsy, jez tam vznikaji, jevi se tfeba’nave-
nek jinak, ale citime pfesto jednotu jejich podkladu. il"akl fecené ,,py-
$né* drzeni téla napft. zplsobeno je uréitymi energickymi impulsy
svalovymi, jez, zachvativse cely organismus, zplsobuji nejen energic-
kou chazi a ,,silna* gesta, ale i zvuény hlas. I jako pozorovatelé citi-
me, a to vzitim — tedy nejenom vime ze zkuSenosti —, Ze »to patfi
k sob&“; nazvu tedy tuto zakonitou relaci ,,harmonickou ph’buznqstt ;
Velmi &asto uzivame tu i téhoZ slova pro vSecky tyto vlastn’é rizné
projevy (,,py$na* chiize, py$né gesto, py$na mluva). _I{eégny z_akor} ur-
¢uje pro herce i osobni jednotu herecké postavy, jez je d:ana,vja’k vime,
nékolikerym souéasnym zaméfenim hercovym. Ponévadz kazdé z p1ch
zachvacuje cely organismus, neni mozné kombinovat je tak, aby si qd-
porovaly. Ze napf. ,,pySné‘‘ zaméteni télové nelzg: s.louél.t tieba s »UZ-
kostlivym*, je jasné, ponévadz jejich charakteristicke 1rvnp’ulsy jsou
spolu v rozporu; nelze je viak sloudit ani Caste¢né, napr. tzkostlivé
posufiky s py§nym téonem mluvy. S pySnym obsahem Feci (tedy c.irar'g_z}:
tickym textem) vSak ano; zbabélci mohou pronaset ty nejhrdm’nejvgl
fe¢i. Obrazové, pro dramatickou osobu, odpovida tomu uvedena dfi-
ve jednotnost jeji dynamické charakteristiky.
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| _Druhy je zdkon kontinuity herecké postavy. Postava musi byt i ¢aso-
vé ]ednotna stale taz. To je zpusobeno nejen kostymem a maskou,
nybrz i — a ptedeviim — zaméfenim na zvoleny povahovy raz. Uré&i-
tym trvalym zaméfenim télesnym zptisobi se stejnosmérné modifikace
vSech proménlivych vykonu, mluvy i hry, takze vykony ty bereme ve-
smés relativné, méfice je pravé zamérenim. Tak napf. hnévivé zamére-
ni vede i k silné mluvé, jez je pro tu osobu jakoby normalni. Ma-li
v dané chvili mluvit tiSe, je nutno herci feéené zamé&feni citelné potla-
Covat, coz se navenek jevi jako napadné ,,mirnéni‘ hlasu, aé, absolut-
né vzato, je hlas jesté dosti zvu¢ny. Naopak zase uréitou situaci zada-
na silnd mluva znamenala by pro herce ,,bojacné&‘‘ zaméieného citelné
pfepinani hlasu, i navenek pozorovatelné: pro tuto osobu je to uz
kfik. Tak citime trvalé zaméfeni i ve viech vné&jsich projevech od ného
odchylnych. Dramatick4 osoba je ,,stale t’““, at déla co chce; jeji
charakter je souvisly, ev. souvisle se ménici. Této logiky jednotného
usmérnéni hry i mluvy, provedeného télesnym zaméfenim, nedosahl
by herec nikdy ivahami rozumovymi. Obrazové odpovida tomu téz
dfive zdiraznéna kontinuita dramatické osoby.

Konetné zakon exteriorizace vnitiné hmatovych impulsi. Vyjadiuje
Casovou vazbu elementl, proceZ plati pro variabilni slozku mluvy
a hry, tedy slozku osobné déjovou. Kazdy impuls vnitiné télovy ma
tendenci rozsitovat se odstfedive, zvnitfku ven, na povrch téla a dal do
okolniho prostoru. Pfitom, zlistavaje v podstaté tyZ, se jen rozviji in-
tenzivné a extenzivné. Jako piiklad uvedeme hnév: nejprve jde
o drobné vjemy vnitiné hmatové, odpovidajici silnému a nepravidel-
nému chvéni télovému — tof hnéviva nalada. Pohyb pronika nave-
nek, jevé se v kietovitych pohybech obliceje, nepravidelnych vykii-
cich, neurovnanych pohybech dupajicich nohou a $ermujicich rukou,
az skonc1 nasilnym ¢inem. VSecky tyto pohyby jsou, jak patrno, ob-
dobné ve formé prostorové i ¢asové (tj. v rytmu), jenze stupfiované
v sile i velikosti. Vsimneme-li si korespondujicich duSevnich stavii
(nalada, prechazejici ve vasen a snahou az v skutek) a rozvazime-li
vétu konstatujici tuto souvislost slovy ,,ze zlosti ho zbil &i zabil*, vidi-
me, Ze relace hofejsim zdkonem dand je ndzornd kauzalita organicka,
tj. fyziologicky prozZita na rozdil od kauzality mechanické, vladnouci
u stroju, jez viak mizZe byti také nazorna, oviem jen opticky, kdyZ na-
pf. takové pusobeni paky na paku pfimo ,,vidime*. Obrazové odpovi-

~ da tomu kauzalita osobniho jednani, o niz v kapitole pfisti.
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Prameny herectvi. Po tomto nastinu ,herecké logiky obratime se
k otazce, z jakych prameni Cerpa herec materidl svého uméni? Tento
material, z néhoz herec synteticky vytvafti své dilo, sklada se, jak vi-
me, z elementd vesmés dvojitych, totiz ze spieZek prvku fyziologickeé-
ho s korespondujicim psychickym. Znadili jsme je f/p a zdiraznili
jsme, Ze ani £, ani p samo o sobé pro herce nepostaéi a Ze mu hlavné
jde o ten jejich vztah. Co se pramenu tyce, jsou dva: zkusenost vnitini
a vnéjsi.

1. Vnitfni zkusenost hercova. Je pramenem nejlepsim, nebof tu mize herec pozoro-
vat piimo jak to dulevni, tak télesné (skrze vnitiné hmatové vjemy totiz) i jejich psycho-
fyziologickou korespondenci. Latky poskytuje sdostatek hercliv duSevni Zivot, reagujici
citlivé na své okoli, af je jim pfiroda, nebo lidé, uméni, zvlasté literatura, aj. jevy kultur-
ni. Tak si ziska herec bohatou zkusenost psychickou, jeZ se dokonce neomezuje na city
a snahy, k nimZ ma podle své individuality sklon, nybrz rozmnozi je — hlavné vlivem
uméni — i o ty, jeZ jsou jeho povaze cizi, nebof jeho tvorba potiebuje viechny. Dé&je se
to, jak jsme jiZ pfi tvorbé dramatikové vyloZili, fantazijnim rozvinutim zarodku tako-
vych citi a snah, jez u ného jsou zakrnélé nebo potlacené. Pro herce je viak pfiznané,
Zze mu nejde o tyto psychické stavy samy o sobé€; to je vyluény zajem lyrického bdsnika,
touziciho po jejich slovnim vyjadieni. Herci vSak zalezi pfedev§im na jejich télesném
projevu, ktery soudasné proZiva; k nému obraci hlavni sviij zfetel. Proto nenofi se do
svého nitra, nybrz naopak vystupuje z ného jako pozorovatel vnéjika, kteryZto postoj
pocituje jako citelné rozdvojeni svého ja. Je to zajisté nejzazsi piipad sebepozorovani,
kde pozorovatel stoji proti pozorovanému takika cize, kriticky, a¢ jsou oba vlastng taz
osoba. Bezdé&né zaujimani takového postoje k sobé samému (feknéme ,,hereckého se-
bepozorbvéni“) pfi kazdé vhodné piileZitosti je jistou znamkou hereckého nadani.

Pékné pise O. Scheinpflugova o takovéto manii v &lanku ,Herec a jeho stin*:
»Hrozné je ovsem, Zze herecka zvédavost chodi nakupovat a vyzvidat tak po Certech
blizko, Ze se nejvice specializuje na nas samotné. Minim onu citlivou, podvedomou
kontrolu, které my herci podrobujeme cely svilj soukromy Zivot. Herectvi je proklety
hladovy stin, ktery jde neodbytné s nami viude, i do nejobyé&ejnéjsich situaci v§edniho
Zivota, posloucha la¢né a Istivé jako placeny $pidn a zapisuje kazdou udalost do notys-
ku podvédomé paméti, k ostatnim zasobam, k nimz v &ase potieby sahne.”* V dal§im
popisuje zajimavy ptipad jiz ze svého détstvi, kdyZ ji zemfela matka. ,,Byla jsem ne-
mocna opravdovou bolesti a otupéla plagem — a prece si dobfe vzpominam, jak jsem
si za pohfebnim vozem najednou uvédomila sebe a celou situaci, jak jsem se sly3ela di-
voce plakat a pielamovat dech bolesti . .. Takhle pla¢em, kdyZ jsme hrozné nestastni
— fikala jsem si tenkrat. A ted se to oviem dostavuje mnohem &asté&ji.*

Vyznam Zivotnich prozitkii pro umélce se v estetice (zejména némecké, kde je prvni
zduraznil Dilthey) pfecetiuje, zvlasté soudi-li se diletantsky, Ze takovy proZitek ptejde
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jen tak beze v3eho do dila. Ani v lyrice neni tomu tak, i tu musi byt ,,pfelozen* do fe¢i
a v tomto aktu ,,pfelozeni je podstata umé&leckého, tedy ve formg, ne v obsahu. U her-
ce znamena Zivotni prozZitek nejvic, nicméné jen jako material, z néhoZz se musi teprve
néco udélat. Ale pravé u ného nejde jen o pouhy dusevni stav, nybrz o jeho soucasné
ztélesnéni, jez ulozi ve své paméti. Vzdyt napf. city si nelze viibec pamatovat, nybrz jen
mit. Vzpominka na cit je vzpominka na jeho priivodni jevy télesné; je-li tato vzpomin-
ka Ziva, navodi se ji snad cit sam, byt jen lehce. To plati pro nas viechny, tim spie
oviem pro herce. Nepovsiml-li si herec télesného vyrazu néjakého svého dudevniho
prozitku, je pro ného tento prozitek, byt byl kdysi sebesilnéj§i a zvla3tn&;si, mrtvym ka-
pitalem.

2. Vnéj§i zkusenost hercova. Tyka se samoziejmé jinych lidi a je 2ase veskrze nepfi-
md, a tim nedokonala. Nebof herec sice vidi a slyii lidi v jejich projevech, ale Zrak
a sluch nejsou jeho specifické smysly. Nemiize se tim tedy spokojit jako napf. epicky
basnik nebo malif; jeho smyslem je smysl télovy. Musi tedy dovést to, co vidi a slysi, ta-
ké citit svym télem, tj. — doslova Fe¢eno — ,,prodé&lat*‘. Zprostiedkovatelem je tu napo-
dobivy pud, jedna ze zakladnich tendenci nejenom ¢lovéka, ale vyssich organismi. He-
rec jako typ motoricky vyznaluje se tak napadnym naddnim napodobivym, ze je takika
obecné min&ni Jaiki, Ze se schopnost napodobiva a herecké nadani vlastn& kryji, kte-

ryzto nazor je vyjadien i obecnym nazvem mimiky pro uméni herecké (z feckého ,,mi-
mesis‘* tj. napodobeni). Ackoliv i Nietzsche jmenuje herce ,idealni opici®, je tento teo-

réticky nazor nejen povrchni, ale viibec nespravny. Napodobiva schopnost je pro herce
nutna, ale nikoli jest& postadujici, o demZ sv&d¢i &etni artisté imitatofi, jejichz vykony
jsou &asto pfekvapujici svou vérnosti a velmi zabavné. Je to viak stale jen zru¢nost, ni-
koli uméni; chceme-li, je to jen pFedstupen herectvi, pfes néjz je nezbytno herci pokro-
&it vyde, a to jiZz pfi prostém sbéru svého materidlu. Vime, Ze elementy jeho uméni —
fekn&me ,, herecké motivy* — jsou dvojité, obsahujice nejen fyziologickou, ale i psychic-
kou ¢&4st a jejich vzajemnou korespondenci. Pfi vné&jsi zkuSenosti musi tedy herec re-
spektovat téz dusevni stav svych lidi, coZ je mozno jen tim, Ze soudasné's pozorovanim
vnéj¥ka viva se i do jejich nitra. To je pozadavek opacny, nez jaky jsme kladli pti vniti-
ni zkudenosti hercovg, jenomze hledic k instinktivnimu jeho zamé&feni fyziologickému
vznika pravé pfi vnéjdi zkuSenosti nebezpedi, ze herec bude si hledét jen vné&jiku,
a opomine pronikat do duse. To také mnozi herci vskutku &ini; materialu tak ziskaného
mohou sice upottebit, ale jejich vykony neuspokoji, nepfesvédei, protoze jim chybi ni-
ternost. Takové sbirani motivii je oviem nespravné.

Za dob psychologického naturalismu kladla se na vné&jii zkudenost hereckou velka
véaha a herci v tom sméru studovali s nedmornou a peclivou pili. Dnes, pfi opa¢né ten-
denci idealistické, povaZzuje se tento pramen za malo vyznamny. To je podcefiovani vel-
mi neopravnéné. Ohromny vyznam vnéjsi zkuSenosti pro herce je v tom, Ze se ji jeho
zku3enost vnitini rozsifuje tak, jak by toho sama o sobé nikdy nedokazala. Herec, tviir-
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ce postavy, seznamuje se ji — predpokladajic spravné jeji provadéni, jak svrchu zdi-
raznéno — s velikym mnoZstvim cizich individualit. Zajisté nejde o to, aby je kopiro-
val, nybrz o to, aby tvotil sam, ale podle nich. Typizuje-li herec, musi typizovat z néle-
ho: jak ma podat napf. typ flegmatika nebo typ alkoholika, typ pubertni nebo typ
diplomata (volil jsem Gmyslné typy z riznych hledisek) nezli syntézou provedenou
z Fady osob toho ¢&i onoho jmenovaného druhu? Syntézu oviem mé provadét sim, a ne-
spokojit se pohodlné tim, Ze objevi individuum pro ten & onen typ vyzna¢né, jez kopi-
ruje. — Ostatn& — pfes viechny teorie a jejich zménu — &erpaji viichni herci z jmeno-
vaného vnéjsiho zdroje bezdédné, vnimajice svét, i kdyZ nechté&ji, svym ,,hereckym
smyslem*’, tj. smyslem vnitfn¢ hmatovym, tfebaZe prostfednikem je tu jejich zrak
a sluch. Toto odborné zamé&feni na vn&jsi svét plati i pro jiné umélce: malit diva se na
vée jako na obraz, romanopisec jako na kus romanu, herec oviem jako na divadlo. Pro-
jevuje se to, tak jako diive uvedené odborné zaméfeni vnitini, ¢asto jiz v ¢asném mladi
jako znamka ptisludného talentu a stavé se pozdgji, podporovano vili a zvykem, oprav-
dovou manii, jiz mize umélec n&¢kdy az trpét (Flaubert).

Do vnéjsi zkusenosti tieba zapocitat vlastné i to, co ziska herec, zvlaité zadateenik, '
od druhych hercii, vyspélejéich, a zejména vynikajicich. Ze to je pro ného material vel- -
mi zavazny, nelze pochybovat, je viak téZ velmi nebezpedny. Je to material jiZ umélec-
ky stylizovany a svadi k tomu, aby byl pfejiman jen vnéjing&, bez dusevniho proZiti.
Nicméné nelze jej prezirat — naopak ma vyznam kromobyéejny. Herec tak jako kazdy
umélec musi vyjit od n&jakého vzoru, jenz je mu pfikladem a povzbuzenim. Jen slaby
talent se utopi v epigonstvi, silny jde dal a vytvoii svéraznou variantu. Tak se tvofi he-
recka skola — byt neoficialni — vlivem hereckého génia a ¢asovou jejich fadou hereckd
tradice, jeZ je nezbytnym podkladem dramatické kultury ur¢itého naroda. Vykony veli-
kého herce nelze fixovat jako dila jinych umélcd; hynou kazdého velera a celé jeho
uméni hyne s jeho smrti. MzZe zit dal jen témi, kteti jdou jeho cestou dale vpred.

Herecké motivy, oboji tu vyli¢enou cestou ziskané, uklada herec do
své paméti. Ale tato motorické pamét je zcela zvlastniho razu proti pa-
méti pro-vjemy ostatnich smysll, pro¢ez musime i o ni promluvit.
Vnitiné hmatové vjemy, odpovidajici podrazdéni nervii senzorickych,
jsou totiz spjaty s télesnymi pohyby a polohami, jez vznikly podrazdé-
nim nervii motorickych. 'Motoricka paméf tedy je koneckoncl paméf -
pre pohyby, tj. schopnost, opakovat tyz pohyb, kdy je tfeba; fecené '
vijemy jsou jen prostfedniky. Zapamatovat si vérné n&jaky pohyb je .
tedy mozno jen jeho pfesnym opakovanim — cvidenim toho pohybu.

_Pfi tom pozorujeme zcela zvlastni pochod: &im vice se pohyb nacvi-

Cuje, tim vice ustupuje do pozadi nas vjem tohoto pohybu. Jako by se
¢im dal vic vypinaly naSe nervy senzorické, pfenechavajice ¢innost
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jen motorickym — az se vypnou docela: pohyb se automatizoval. Ve
skute¢nosti nejde o uplné odpadnuti vnitin& hmatového viemu, nybrz
jen o jeho zjednoduseni na minimum. O automatickém pohybu lze te-
dy fici: vim, Ze jsem jej udélal, vim, co jsem udélal, ale nevim, jak
jsem jej udélal.

Automatizace pohybu je nesmirné dilezité zafizeni naseho organis-
mu, jimzZ se projevuje princip ekonomie, platny dokonce v svétovém fa-
du viibec. Zatlacenim vnitin€ hmatového vjemu uleh¢i se totiz nase-
mu védomi tak, Ze je schopno vénovat se souéasné s pohyby jinym
potfebnym tkoliim. Mluvime, pi§eme atd. a myslime na to, co mluvi-
me a piSeme, nikoli jiZ na to, jak to délame. Tak je tomu i v herectvi.
Vnittné hmatové vjemy sloZitych télesnych vykond stavaji se cvikem
zkratkami pouze orienta¢nimi. Pravem jsme tedy nazvali pohybové
prvky vnitiné hmatové fyziologickymi: jsou jimi, kdyZ se pohyby auto-
matizuji. Schopnost herecké paméti je tim vétsi, &im snadnéji k této
automatizaci dochazi. O pfesnosti a neomylnosti automatickych po-
hybt vibec netfeba ztracet slov; je obecné znama.

Herecké motivy, uloZené v hercové paméti, jsou tedy automatizova-
ny; to znamena ovSem jen, Ze jsou (skoro) zbaveny své smyslové sloz-
ky ,,odsmysinény”, nikoli vSak, Zze chybgji korespondujici slozky du-

. Sevni. Fyziologické — ted’ mozno fici: takika fyzické — stava se timto -

procesem pro herce skoro jen pouhou znackou, symbolem uréitého
dusevniho stavu &i déje. Uhrn téchto znadek tvoti hercovu osobni tech-
niku. Samoziejmé roste nejen jeho studiem, nybrzZ i vlastni uméleckou
praxi. DluZno ji rozeznavat od ,,herecké* techniky v obecném smyslu,
jeZ je né&jakou soustavou hereckych motivii slouzZici uc¢elim skoleni.
Jeji motivy jsou konvenéni sprezky pohybu a ptislusnych k nim ,,vy-
znamu*, vzniklé zplos§ténim a schematizovanim byvalé snad kores-
pondence psychofyziologické. Takovymi soustavami bylo slovo
»technika* zdiskreditovino — nejen v herectvi, ale i v jinych umé-
nich — tak, Ze diletanti mluvi o technice jako o0 né€em nizsim, pouze
femesilném. Skutecna osobni technika neni femeslem, nybrz podstat-
nou ¢asti umélcovy tvorby; Ze je pravé pfi herectvi — a& nikoli jen pti
ném — tak hmotn4, tak télesna, nemize ji byt k necti. Vzidyt ji je zté-
lesnéna uméleckd myslenka, nebot kaZdy skutecny umélec mysli ve
svém materidlu a jeho ndzorné myslenky umélecké nezadaji si v hod-
noté s kterymikoliv abstraktnimi idejemi. Umélecké myslenky nepo-

téebuji to, aby byly — k dodani ceny — nacpavany vysokymi idejemi;. -

tak ¢ini jen ti, ktefi jejich specifické hodnoté nerozuméji. Je-li umé+
lecka technika femeslem, pak je to femeslo posvatné. :
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Ale ani obecnou ,hereckou techniku, tvofi-li dobry a vychovné i¢elny systém, ne-
1ze zavrhovat; jeji cena je oviem jen pedagogicka. Jako musi zalatednik vyjit od néko-
ho, tak ma vyjit i z né¢eho. V tom sméru je herectvi bohuZel na tom $patné, vzpomene-

" me-li napf. na soustavnost §koleni ve vykonném uméni hudebnim nebo jen v tanci.

I mimoherecké cviéeni téla, hercova nastroje, ma tu odiivodnény prakticky vyznam.

* *
*

Tvorba hercova. Obratime se ted’ k popisu a rozboru konkrétni
tvorby hercovy, tj. ke genezi uréité jeho herecké postavy. Rozmanitost
tohoto pochodu je velika, nejen u riznych herct, ale i u téhoz pii riz-
nych ptipadech. Nicméné lze tu pfece vytknout urcita typicka sradia,
jez sice teoreticky po sob& nasleduji v uréitém postupu, ale v praxi,
hledic k rozsahlosti a bohatosti pochodu, se jako &asteéné pochody
navzajem predhanéji, opozd'uji a proplétaji.

Piedem budiz feCeno, Ze ,,dramaticka osoba‘ tak, jak je dana tex-
tem dramatikovym (viz kapitolu piedeslou), je Fidici predstavou, regu-
lativem pro celou tvorbu hercovu; nic vice ale také nic méné, zvlasté
uvazime-li, Ze textova role je uplné obsazena v mluvé herecké posta-

vy.

a) Stadium pFipravné. Vychodiskem hercovym je oviem jeho texto-
va role, jiz se musi naugit nazpamét. Z tenych vét textu vycituje he-
rec jak vyraz mluvy, tak privodni mimiku a viibec svoji hru. Pribira
k tomu zajisté i pfipadné autorovy poukazy v poznamkach, jez jsou
bud’ vécné (,,hlasité", ,,usedne*), nebo naladové, neztidka obrazné fe-
¢ené (,trpce*, ,,jakoby duchem nepfitomen‘‘). Psychologicky pochod
je ten, Ze z textu (a poznamek) vznikaji v herci urgité rediné stavy du-
Sevni, jeZ vytvateji jeho mluvu i hru, coZ oznadime schématem

(I) text——dusevni d&je realné ——télesny vykon

kde sipky zna¢&i pfiinny svazek, tj., co ¢im je zplisobeno, vyvolano.
Ptizna¢né pro toto stadium je dvoji: Pfedné, Ze uvedeny télesny vy-
kon (mluva a hra) odpovidaji jiz (do jisté miry oviem) ¢aste¢nému
dramatickému dé&ji, nikoli v3ak jesté dramatické osobg, a za druhé, ze
to je dosud vlastni vykon herciyv, tj., Ze mluvi a hraje za sebe, a ne za
dramatickou osobu, kterou ma predstavovat. Podoba se tedy jeho vy-

kon spise vykonu recitatorovu, rozsifenému oviem o projevy mimické
(v §ir§im slova smyslu). Na tomto stadiu ziistavaji vibec ¢etné vykony
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hereckych diletantii; hereckou postavu pienechaji totiZ jen masce
a kostymu. ’

b) Koncepce postavy. Touha opravdovych hercili nese se oviem k to-
mu, stvofit postavu, jeZ by byla obrazem uréité dramatické osoby.
A tak se pro né& podina tviréi akt teprve koncepci statickych elementi
postavu determinujicich.

Veliky herec némecky Fr. Mitterwurzer o tom pravi: ,,Pohrouzim se cely do basn¢.
Utinkuje-li na mne, ptepadne mne brzo zvl4stni stav, v némz vidim své postavy Zivé,
hmatatelng, v jejich popsanych i nepopsanych projevech nikoli pfed sebou, nybrZ v so-
bé. Co mam byt a jak to mam byt, stoji ve svych podstatnych forméch, naplnéno svym
citovym obsahem, vlastné jednim razem pted mou dusi. Podle toho poznim, ze mohu
roli hrat.*

Zpravidla je oviem takovych koncepci vice, a to ¢aste¢nych; jako
viecky koncepce nastupuji nahle a tiplné libovolné v ¢asovém potadi,
osvétlujice jako elektrické jiskry pribéh tvofeni nékdy az do samého
konce. Hoiejsi citat ukazuje, Ze jsou vnitiné hmatové povahy; tykaji se
toho, co jsme nazvali ,,organickou maskou‘ hercovou, tedy hlavné
napt. zakladniho drZeni téla, zakladniho tonu hlasu — zkratka t€les-
ného ,,zaméreni*. Vime z dfivéjiiho, Ze viecky tyto stabilni elementy
postavy odpovidaji uréitym vlastnostem dramatické osoby, vnéjSim
i vnitfnim. Maji-1i byt bezpe¢né, musi viak herec znat jiz cely text hry,
a nikoli jen svou roli, jeZ by ho mohla svést ke koncepci falesné, jiz by
pozdé&ji — pii spolenych zkouskach — jiZ t€Zko napravoval.

Tak napf. mize mnoho vét role svéd&icich o hn&vu vést k domnénce, Ze dramaticka
osoba je zlostna. Ale nemusi tomu tak byt — snad je to dobrdk majici v kuse jen mno-

ho véaznych pfidin se zlobit (otcové nezdarnych diti!). Jen tehdy, upada-li v hnév jiz

z nepatrnych divodi (napf. kral Lear v prvni ¢asti dramatu), je to osoba zlostna.
Nedomnivejme se viak, Ze herec dochazi k svym koncepcim takovymito rozumovy-
mi ivahami — ty maji v oblib& mnozi reZiséfi, ktefi je pak zbyte¢né a marné vykladaji
svym herclim, protoZe ti pracuji intuitivné. Herci, jenZ se vZije do hry, je napf. n&im
piirozenym upadat v hnév po urazlivé vét& svého partnera, kdezto v pfipadg, Ze ma po-
dle svého textu reagovat hnévem na vyrok celkem nevinny, citi instinktivné, Ze musi
zvysit trvale svoji drazdivost, tj. zaujmout ,,hnévivé'* zaméfeni. Potfebuje-li tedy jiz he-
rec né&jaké smérnice pro svou koncepci, pomtiZze mu spiSe konkrétni n€jaka charakteris-
tika, tfeba i popularni (,,je to vztekloun®, ,,jen vr&i*') a z téhoz diivodu jsou mu vitan&;si
autorské poznamky naladové a metaforické nezli vécné, byt se to zdalo na prvni pohled
prekvapujici. Bytkowski (G. Hauptmanns Naturalismus und Drama) je na omylu, po-
smiva-li se hojnym a podrobny popisnym poznidmkam dramatikl jako z vé&tSiny ne-
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smyslnym; zapomin, Ze nejsou uréeny obecenstvu (divadelnimu — nikoli &tenafim
textul), nybrz hercdm. Uvadi napf. poznimku Hauptmannovu ze hry Pred zipadem
slunce: ,,Na cest€ z hospody je vidét tmavou postavu ... je to sedlak Krause, jen? jako
vzdy odchazi z hospody posledni* a pta se, zdali je mozno vidét to ,,jako vZdy*? Neni,
a pfece je: herec, ktery toto ,jako vidy* &te, vi lip, jak ma odchazet, nez kdyby mu to
bylo v&cné& dopodrobna popsano. Naproti tomu vécné popisy, zvia$té mimické, jsou
leckdy herci proti srsti, citi-li totiz, Ze to neni jeho vyraz. Protoze dramatik uziva pozna-
mek pro to, aby zachytil co mozna Uplné svou vlastni vizi scénickou, plyne z toho pro
herce pfikaz, aby je pinil sice bez vyjimky, ale jen podle jejich intenci — jinak je v jejich
provadéni volny. Tedy zndm¢ ,,podle ducha, ne podle litery*.

Casteéné koncepce fidici hereckou postavu mohou se tykat téz
masky v obecném slova smyslu (napt. vé&né zachmutena tvaf), ale
i v uzSim (tfeba $picata bradka), ba dokonce i odévu. V jak uzkém
vztahu jsou tyto momenty k télesnému zaméfeni hercovu, zminili
jsme se jiz dfive. Sem tfeba zapodist téZ koncepce ,,hereckych moti-
vi*, charakterizujici osobu hojnym jich uZitim.

Tyto a jiné Fidici ideje jsou vesmés ndzorné a velkou vétSinou vniti-
né hmatové. Je to zkratka ,,pretélesriovdani®, Jen vyjime&né spatfi téz
hgrec sebe v duchu pfed sebou v néjaké masce a 3atu. VSecky &asted-
né koncepce postavy jsou pro herce v tviiréi dobé velikymi a radost-
nymi objevy, ackoliv jsou zhusta — po rozumu literarnich teoretik,
ktefi Zadaji si hluboka pojeti filozoficka — tak ,,v§edni*, jak jen moz-
no. Vypravuje se napf., Ze Rostandiv Cyrano vznikl z nesmirné touhy
Coquelinovy hrat roli, v niZ by si mohl — kroutit kniry.

c) Provedeni postavy. 1 pro ptedeslé stadium plati psychologické
schéma (I) nabyvajic jen statické povahy:

(II) text (cely) —»dusevni raz —3 pietélesiovani

5 Cim dale vsak postupuje koncepce postavy, tim vice citi herec, Ze
feci role jsou néCim hodné vnéjsim. Soustfed’uje se tedy v tomto sta-
dl_u piedevsim na svoji postavu, usiluje o to, aby ji scelil a aby usmeér-
Cl.ll podle stabilnich jejich slozek i slozku variabilni — jeji hru. Tato
Cihnost hercova je prevaziné reflexivni, ale oviem nejde tu o mysleni
abstraktni, nybrz ndzorné, zistavajici ve svém uméleckém materialu.
Hlavni jeho zdkony jsme vytkli jiz dfive a je zfejmo, Ze scelovani po-
stavy, syntéza CasteCnych koncepci, déje se podle zakona koordinace
vnitin€é hmatovych impulst a vysledek jeho je dokonané pfetélesnéni
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hercovo. Usmérnéni hry postupuje podle zakona kontinuity herecké
postavy, transponujic tak vlastni hru hercovu (z prvniho stadia) ]ehq
pfetélesnénim do jiné, Zddouci toniny. Tak vznika tedy nejen budouci
»dramaticka osoba®, ale i osobni jeji slozka dramatického dé&je, jenz
se sceluje téZ formaci hercova télesného projevu podle zékona exteri-
orizace vnitfn€ hmatovych impulsii, nazorné proZivanou kauzalitou.
K tomu vemu pfistupuje viak v tomto stadiu, jez je jiz stadiem spo-
le¢nych zkousek, vliv ostatnich herci, resp. jejich postav, zvlasté mlu-
vy a hry. Tyk4 se v prvé fadé sice také mluvy a hry hercovy, jez se for-
muje ve smyslu kauzalniho nexu akce a reakce, ale n€¢kdy je nutno
herci pfizpisobovat téz pojeti postavy. Vliv je oviem vzajemny; mohli
bychom to nazvat koadaptaci. Vytvari se tak spoluhra herci, do niz
zasahuje, jak uvidime, jiZ rezisér, pfihliZejici k tomu, aby dramaticky
déj tak vznikajici byl pragmaticky.

Je dobte, stykaji-li se herci ur&itého dramatu jiz od potatku studia. Proto lze tzv.
,,&teni pFi rozdélenych rolich* jen schvalovat, nebof uZz pfi ném se navzijem orientuj,
ne tak o dile, jako spise o sob& navzajem.

Z toho ze vieho je patrno, Ze toto tieti stadium, a¢ pfredevsim synte-
tické, ma téz tkol analyticky, spoéivajici v propracovdni herecké po-
stavy, oviemze jiz v ramci celkového pojeti. Z fidicich koncepci rozvi-
jeji se tu nazornou logikou nové a nové podrobnosti, obohacujice se
jesté o dalsi vlivem souhry. Zejména musi si herec ze souhry vyplnit
ty chvile svého pobytu na scéné, kdy nevede akci, aby jeho hra byla
souvisla. Ze pfi tom viem nade v3e dilezitou roli hraje hercova techni-
ka v tom smyslu, jak jsme o ni svrchu pojednali, je nabiledni. Vzdyt
osobni hercova technika je nejbezpeénéjs§im pramenem jeho umélec-
ké invence a tak jako kazdy pravy umélec ma i herec nejvic a nejlep-
ich napadu pfi praci, nejméné pfi teoretizovani.

Z hlediska psychického dokonéva se v tomto stadiu hercovo pfedl}-
sevnéni. Prozitek psychofyziologické korespondence mezi pfedusevné-
nim a pfetélesnénim dostupuje vrcholu; celkova kompozice postavy
se prohlubuje a zpodrobiuje vztahy, jeZ dfive, pti pouhém Cteni tex-
tu, zistaly herci skryty a jez ted, pfi spoluhfe, jasn& vyniknou, zadaji-
ce ztélesnéni. Tvaréi pochod je tedy v této etapé mnohotvarny, a ne-
Ize jej zachytit jednim schématem, jako v piipadech pf'ede§l)’f_ch.:l“_ollk
viak plati i ted’, Ze podnétem t&lesné akce hercovy jsou stale jesté jeho
redIné dusevni pochody, af jiz odkudkoli pfislé.
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d) Fixace postavy. Toto stadium patfi stejnym pravem za stadium
druhé jako za tieti, je vlastné zavérem kazdého z nich. Jiz své koncep-
ce fixuje herec, zapisuje je — obrazné fe¢eno — do své paméti, tj. do
paméti motorické. Jako malif zachycuje sviij barevny neb tvarovy na-
pad Stétcem neb tuzkou, aby jej ustalil pro dalsi tvorbu, tak ¢ini i he-
rec. Hereckd skica provedena je ovSem v hereckém materialu, tj. vniti-
né hmatovém, a to v hercové vlastnim té€le. Je to tedy fixace subjektiv-
ni a herec ji provadi automatizaci, jakz jsme popsali pfi rozboru her-
covy ,techniky*. V obdobé s vytvarnikem lze jit dale: dfive popsané
fixace hereckych zku$enosti vnittnich i vnéjsich jsou herecké skicy stu-
dijni pravé tak, jako jsou tfeba malifské nebo sochaiské studijni ski-
cy: oboje maji icelem jednak sbirat material pro budouci tvorbu, jed-
nak cvicit technickou schopnost. Herecka skica koncepéni je dvojiho
druhu: analyticka, zachycujici néjaky detail, napf. ,,pfizna¢ny motiv*
pro tu ¢i onu postavu, nebo syntetickd, fixujici trvaly rys jeji, tedy
predevsim urcité ,,zameéfeni‘.

Stejnou cestou, totiz automatizaci, fixuje pak herec v stadiu prove-
deni, tj. kompozice a adaptace postavy své dilo az do iplné hotovosti,
podoben malifi, jenZ na podkladé piivodnich naérti vyhotovi svij
obraz. OvSem i tento hercliv ,,obraz* je zase vnitiné hmatovy a je ,,vy-
hotoven®, tj. automatizovan v jeho vlastnim téle; ba tieba pozname-
nat, ze i zapamatovani textu, jez jsme zatadili do prvniho stadia, stava
se pro herce vic aktem paméti motorické, specialné miuvni, nez pamé-
ti logické. Touto zvlastni povahou své fixace shoduje se herec zase
s vykonnym umélcem, zvl. hudebnim, jimz ostatné jako operni zpé-
vak z¢asti je.

Z nasich dosavadnich vykladi je ziejmo, pro¢ ma dokonala hercova technika tak
pronikavy vyznam pro jeho tvorbu. Zajisté, Ze nova hereck4 postava Zada na herci nové
koncepce, ale jejich fixace je tim rychlejsi, snadnéjsi a dokonalejsi, ¢im jsou herecké
motivy, osobni zkusenosti hercovou ziskané a motorickou paméti automatizované, hoj-
néj§i a rozmanit&jsi. Tim vice‘to pak plati o stadiu ,,provedeni postavy*, kde ukol, za-
pamatovat si, tj. automatizovat celou hereckou postavu, ovladat ji s jistotou aZ do
podrobnosti, je velmi naro¢ény. Nadprimérna schopnost motorické paméti je oviem
pro herce vitanym darem, ale, tak jako v jinych uméleckych oborech, neosvobozuje ta-
kovéto technické nadani od cvi¢eni, nybrz spise k nému tim vice zavazuje. Je totiZ nej-
vyhodnéjsi podminkou pro hereckou $iFi, tj. pro schopnost, vytvafet postavy co mozna
rozmanité, vespolek odlehlé, ba az protichiidné.

Ale nejzavaznéjsi vlastnost automatizace pro konkrétni tvorbu her-
covu je jiz diive nami vytknutd ekonomizace, zpisobena zjednoduse-
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nim dusevni stranky vykonu. Cim dale postupuje jiz od druhého sta-
dia pochod fixace hercovy postavy, tim vice ustupuje do pozadi mo-
ment psychicky. Vytkli jsme pfi prvnim i pfi druhém stadiu, Ze kau-
zalni primat maji realné dusevni stavy hercovy, zpisobujici jeho téles-
ny vykon. Hercova duse je jimi zaujata zcela. Cim dale viak postupu-
je automatizace, tim vic se ulehéuje jeho vé€domi, ¢imz jediné je umoz-
néno, aby své dusevni ja rozpoltil na dvé, pozorujici a pozorované. To
je nutna podminka hercovy autokritiky, jiz zajisté mit musi. Toto roz-
dvojeni, do jisté miry az vzajemné odcizeni obou &asti hercovy duse je
jeho aktem nejtéz§im a je umoznéno jen tim, Ze ja pozorujici je jeho
vlastni, kdezZto ja pozorované je pieduievnéno, tedy jiz tim mu rela-
tivné odcizeno. Na druhé strané postupujici fixaci vykonu stavaji se,
prakticky vzato, zbyte¢nymi redlné dudevni stavy hercovy jakozto
agens tvofeni a s dokonanou fixaci, coz znamena pfi normalnim pri-
bé&hu tzv. generalni zkousku, mohou odpadnout. Na tomto stanovisku
zUstava stat herec virtuos, omezujici se obylejn& na nékolik skvélych
roli. Psychologické schéma tomu odpovidajici neni vlastng psycholo-
gické a zni jednoduse: télesna (automaticka) reprodukce.

e) Definitivni vykon. Ponechavajice stranou rozdil fixace objektivni
a subjektivni, mohli jsme vést paralelu mezi tvorbou hereckou a vy-
tvarnou. Tu i tam byly skicy studijni, skicy koncepéni, az koneéné do-
konana fixace dila. Ale tu kon¢i paralela a ukazuje se zasadni rozdil
mezi dilem vytvarnym jako neasovym a hereckym jako &asovym.
Kdyz malif domaluje obraz, je jako tviirce hotov; na vystavu posle
jen obraz, ne sebe. Herec, jenz dokonal automatizaci fixaci své posta-
vy, musi na jevist€ poslat sama sebe, nebof jeho postava je nejen
v ném, ale musi se vyzit ne pouze v prostoru, nybrz i v ¢ase. V tom je
tedy herec podoben skladateli, jenZ, sloziv napf. skladbu pro klavir,
jde na koncertni podium, aby ji sam zahral. Z prvniho dilu vime, ze
skladatel je v tomto pfipadé (nikoli ovéem nutném!) sam sobé vykon-
nym umélcem. A totéz plati o herci v tomto poslednim stadiu, jezZ se
normalné pocina premiérou dila: po dokonéené fixaci postavy je he-
rec svym viastnim vykonnym umélcem,* a to ovSem nezbytné, pravé tak
jako taneénik, protoZe nemaji specialni pismo, jimzZ by dostateéné fi-
xovali své dilo objektivné, tj. pro jiné.

Neni tedy spravné minéni napf. Tairovovo, Ze herec musi tvofit,
kdy je tfeba, a to dochvilné — dnes od sedmi do desiti — a ne, kdy by
chtél. Prib&hem uvedenych &ty stadii herecké tvorby si herec své di-
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lo ptipravi, koncipuje, provede (subjektivné) a fixuje. V patém stadiu
je vlastné vykonnym umélcem, ovSem sam sobé&; nefekneme sice,
vzpominajice na rozbor vykonného umeni, ze ted své dilo jiz jen re-
produkuje, ale dotvoFuje je, racionalné automatizované, iraciondlnimi
nuancemi. Odkud tryska jejich pramen? Z télesného vykonu.

Jiz nékolikrat jsme mluvili o tajemném vztahu mezi duevnimi sta-
vy Clovéka a jejich télesnym vyrazem. Upozornil jsem i na to, Ze tak
feCena Jamesova— Langeova teorie obraci bézné minéni, Ze city jsou
pfi¢inou vyrazu, v opak: vyraz je pfi¢inou citi, a to tim, Ze vjem toho-
to télesného vyrazu je cit. To je teorie; faktum v3ak je aspon to, Ze se
vniméanim télesného vykonu vsugeruje cit jemu odpovidajici a to
v mife obzvlasf napadné, jde-li o vnimani sebe sama. Zkusme napf.
pti Gplném dusevnim klidu kabonit Celo, vyrazet vykiiky, rozhazovat
rukama, dupat nohama! Ucitime ihned, jak se v nasem védomi objevi
néco jako Anév. Neni to hnév skuteény, redlny, je to jen jakysi jeho
fantom nebo stin; neni vSak zase neskuteény, pouze mysleny, nebot
jej opravdu prozivame, byt jen jakoby v jakémsi naznaku, v jakési
transpozici do FiSe imaginarniho. Tézko je najit pravy nazev. Neni
,,zdanlivym citem*, ponévad?Z jej ur¢ité mame. Je podloZen realnymi
vjemy vnitiné hmatovymi, pochazejicimi z na§eho vykonu, a vznasi se
nad nimi jako jejich odraz. Mezi ,,skuteénym* citem a jim je nejspise
asi takovy rozdil, jako mezi vjemy a obrazy fantazie, rozdil, jenz pra-
vé u télovych dojmu je nejmensi, ne-li plynuly. Nazveme city a vitbec
dusevni stavy takto vzniklé imagindrnimi. Pochod, jimz vznikaji, je
ziejmé autosugesce. Obdobné stavy dusevni u obecenstva jsou vysled-
kem sugesce z vykonu hercova, divaky vnitiné napodobeného.

Herec, ptistupujici k svému vykonu s dilem dokonale fixovanym,
je, jak jsme slyseli, psychicky do té miry uleh&en, svoboden, Ze milze
nejenom byt kritickym pozorovatelem sama sebe, tj. své ,,postavy",
ale ze se mliZe po své vili vZivat do svych télesnych vykoni a tim bu-
dit v sobé& fe¢ené dusevni stavy imaginarni. Tyto imaginarni stavy, za-
stupujici ted d¥ivéjsi, automatizaci pominulé stavy realné, pusobi ob-
dobné jako ony: oviemZe tvofi jiz jen drobné zmény na jeho télesném
vykonu, iracionalni nuance, jez by nebylo mozno ani herci pro jejich
kirehkost fixovat; jsou improvizaci chvile. Nicméné, jako pti vykon-
ném uméni viibec, jez jsme nazvali ,,uménim nuanci®, jsou praveé tyto
malé odstiny ohromnymi ve svém ucinku na obecenstvo, protoze
v nich citime odu$evnénost hercova vykonu. Psychologicky obraz to-
hoto posledniho stadia hercovy tvorby tedy je:
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(IT) (autom.) télesny vykon—imag. stavy dusevni—improv. odstiny vykonu

Jedna z popularnich otazek herecké teorie jiz od XVIIL. stoleti je: ma byt hrajici he-
rec ,,v roli*’, nebo ,,nad roli*? Rozfesil ji jiz Lessing (Hamburska dramaturgie) zcela ve
smyslu svrchu uvedeném: ,,Myslim, Zze umi-li herec napodobit viecky vné&jsi znamky
a znaky, viecky promény téla, o nichz se poucil ze zkuSenosti, Ze vyjadiuji néco dusev-
niho, uvede se jeho duse dojmem skrze smysly na ni zpisobenym samovolné do stavu
odpovidajiciho jeho pohybiim, postojim a zvykim. Naudit se tomu zplsobem sice do
jisté miry mechanickym, ale zaloZzenym na urcitych nezménitelnych zakonech, je jediny
a pravy zpisob hereckého studia.”* Z naseho vykladu i schématu je patrno, Ze herec
musi byt v typickém svém dusevnim rozdvojeni i pfi hfe nejen tak vzdalen od své po-
stavy, aby ji mohl ovladat, nybrZ soufasné tak s ni sblizen, aby mohla uchvatit jeho sa-
mého a tim vést k jakémusi druhotnému, odvozenému odusevnéni. Jak siln& jej uchvati,
zalezi nejen na citlivosti herce vibec, nybrz i na dispozicich chvile. Proto jsou reprizy
dramatického dila v tomto sméru dosti riizné, leckteré lepsi nez premiéra, ale také na-
padné horsi, a¢ vykon je zhruba tyz. Zalezi to, jak herci fikaji, ,,na naladé*. Nékdy se
»do ni dostanou* hned se vstupem na scénu, jindy az pozdé&ji, ba vibec ne. I nalada
hledi3té ma na tom podil. A rozumi se, Ze i dana herecka postava, to i tehdy, je-li dra-
maticky dobra. K nékteré herec pfilne, s jinou se ne a ne spratelit — pravé jako s lidmi.

Typy hercii z hlediska psychologického plynou z predeslého popisu hereckého tvore-
ni a také jsme se jich tam jiz dotkli. Herec diletant, spokojujici se stadiem a) je krajnim
pfipadem typu emociondlniho, tvoticiho jen z emoci redlnych. Herec virtuos, konéici
stadiem d), je naopak typ Cisté intelektudlni, oviem ve smyslu reflexe nazorné, tj. vniti-
né hmatové, Mezi obéma krajnostmi stoji herec umélec jako typ smiseny, pouzivajici
pro kone¢né stadium emoci imaginarnich, umélych. Podle , herecké sife** 1ze stanovit
typ univerzalni, schopny podat herecké postavy velmi rozmanité; zdiiraznit tfeba, ze tu
nejde jen o bohatou schopnost pfedudevnéni, nybrz téz, ba dokonce na prvém misté,
o mnohostrannou schopnost pfetélesnéni. Proto se méni herciv repertoar s vékem
aspon Caste€né (i starsi herec mize hrat mladistvé postavy!) a proto je mnohem hojnéj-
i typ specialisty, omezeného na uzsi okruh postav navzajem piibuznych. Neni viak
nutno, a¢ se to fasto vyskytuje, aby tyto postavy byly téz pfibuzné herci samému: je
Znamo napf. Ze nejvétsi here€ti komikové nebyli zpravidla lidé veselé povahy a zabav-
ného chovani ve spole¢nosti. Zdaraznit tieba, ze obojiho druhu herci mohou byt umé-
lecky znameniti; ostatné rozdily v herecké Sifi jsou plynulé, takze napf. vyse uvedeny
specialni typ komika mize do svého oboru zahrnovat jesté fadu velmi odlisnych po-
stav.

Roztiidéni hereckych postavbylo by stejné vdéénym tkolem jako obdobné roztfidéni
dramatickych osob, s nimz by se sice v mnohém shodovalo, ale nekrylo, protoze klasifi-
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ka¢ni hl:ediska by byla jina, nikoli obrazova, nybrz technicka. Tak'napf'. lze postavy dé
lit podle hercova zaméfeni na véestranné a jednostranné, coZ jen zhrl{ba odpovida
hlavnim a vedlej§im osobam (déleni podle zdvaznosti osoby), spise osobam ,,pro'v'ede.-
nym* a jen ,skicovanym®, vystupujicim v episodnich rolich, pro néZ postadi herci jedi-
né, ale vyznaéné zaméteni. Znamé ,,masky* v komedii dell’arte jsou vlastn§ typy 'herec-
kych postav, nikoliv osob, protoZe je kazda z nich dana ustz’llenoru.maskou i ko'stymfm,
ale maze predstavovat dosti riizné dramatické osoby. Zajimavy je vztah mezi 1frc1rau
dramatickou osobou, tieba Hamletem, a hereckymi postavami, jez rizni herci z této ro-
le u&ini. Tato mnohozna&nost (v niZ je napf. piivab ,nového obsazeni‘) je dﬁsledke'm
Kkusosti textové fixace, a neni tedy slabinou, nybrz naopak pfednosti dobrych dramatic-

kych dél. To jsou pak slavné typy dramatickych osob, Zijici v tisici podobach vpravde
nesmrtelnym Zzivotem.
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PRVNI UKOL REZISERUV

Co je hlavni pro dramatické dilo: dramatické osoby, ¢i dramaticky déj? Tento vlekly
spor literarnich teoretikd je pfiznaény pro ,,textové® zaméfeni na drama, kladouci je ja-
koZto ,,dramatickou basen‘* vedle basné epické a hledajici jejich rozdil pravé v primatu
osoby, ¢&i déje; nebot i epos — roman, novela, povidka — ma osoby i d&j. D¥ive se sou-
dilo, Ze v epice je hlavni véci déj, osoby jsou vedlejsi, kdeZto v dramaté jsou hlavni oso-
by ¢ili, jak se tik4, charaktery. Dé;j je tu jen proto, aby se jim projevovala jejich aktivita,
jeZ je pravé vyznacuje jako »dramatické"; je tedy dé&j pouze prostiedkem k cili. Novéjsi
teoretikové kloni se k opaénému nazoru: pro epos jsou hlavni véci osoby, pro drama
dé&j. Zajisté, ze k tomu p¥ispéla zménéna povaha moderniho eposu, tj. romanu, jenz se
pfevazné vénoval psychologické analyze svych osob, zanedbavaje zhusta vnéjsi dé&j,
a také moderniho dramatu, jez vétsinou nema ,hrdiny*. Ale rozhodla tu i teoreticky
obecné pfijata formule, Ze podstatou dramatu je boj; ikolem dramatu je tedy predvést
nam dé¢j jakozto boj spornych stran a charaktery jsou jen prostiedkem k tomuto konci.

Jiz tato moznost — a tieba dodat: ¢astetnd opravnénost — obou uvedenych proti-
chidnych nazori svédei o tom, Ze timto zpisobem se rozdil mezi eposem a dramatem
nerozfesi. Rozdil ten, jak jiZ vime, je bytostny: jde tu o dvé rtiznorod4 uméni a srovna-
vat jedno z nich s kusym druhym je zasadné& pochybené. Epos a drama lisi se od sebe
noeticky, tj. existenéni formou, v niz nam poskytuji sviij material. Je jasné, Ze i v roma-
né napf. mohou byt osoby jako charaktery a d&j jako boj — ale tyto osoby jsou tam po-
pisovany a tento déj vypravén, kdezto v dramatg jsou osoby pfedstavovany a d&j pfed-
vadén. Z tohoto zdkladniho rozdilu plynou vSechny ostatni jako odvozené, druhotné.

Ustedni pojem dramatického uméni Je lidské jednani, jez jsme si definovali jako ta-
kovou akci osoby, jiz se ma plisobit a piisobi na osobu druhou. Pozadavek, aby drama
obsahovalo jednani, je podminkou nejen nutnou, ale i postadujici; jim se obsah drama-
tu ve své podstaté vy¢erpava.* Zajisté mize byt jednani i v eposu, ale je tam jen pfipad-
n¢, nikoli nutné. V romané mohou byt téZ popisovani lidé, ktefi (nebo: kdyz) spolu ne-
jednaji, a li¢eny i ty déje, jez nevznikaji vespolnym Jednanim lidi — to vie bez 4jmy na
Jjeho podstaté. Proto jsou obecné »,0s0by" a ,,d€je** v eposu mnohem samostatn&ji{ a na
sobé nezavislejsi elementy ne ,,0soby* a , déje” v dramaté. Nedejme se mylit tymiz
slovy! V dramaté nejsou osoby, nybrz dramatické osoby, nikoli dé&je, nybrz dfamatické
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d&je — a tato specializace je zplisobena pravé jednanim. Ob:a tytov(n'f’lm jiz zr‘1émé) 'ele-
menty dramatického dila jsou atributem ,,jednani‘* tak spieZeny, Ze jsou z,mch pojmy
souvztazné (korelatni), tj. takové, z nichZ zadny nemuize existovat bez dr.uhe}{O.VDrama-
tické osoby jsou ty, jeZ jednaji s jinymi; ale toto vespoiné jejich jednani je pra\'/evdramav-
tickym dé&jem. Mohlo by se namitnout, Ze i v dramatech nachazime osoby, gez aspofi
nékdy nejednaji a déje, jez aspofi zCasti nejsou tvofeny jednénim.vAno,, ale vsecl,(y tyto
pfipady jsou pravé — nedramatické. Neni pochyby o tom, Ze um'eleckva praxe nam po-
skytuje dila vic nebo mifi dramaticka; teorii viak musime odvodit z téch zcela drama-
tickych. . 5 .

Obratime-li se ted k rozboru dramatického dé&je, a predevsnp k psy-
chologické analyze lidského jednani jak’o jﬁh‘{ zéklla(viu,, musime byt
stale pamétlivi toho, zZe jde o dramaticky de’:] pr@:dvadqny, tedyrnazo,rj
ny. Nazorny je oviem jen jeho podkla(}, nami ,Jflkq d1va}(y vnimany:
mluva, chovani a ¢iny osob, danych nam ta’k:(ez nazorn& svym teéles-
nym zjevem. K tomu pfistupuje nase vl,astmv interpretace to}mt’o vje-
mu, obrazovd pfedstava, jez nam odkryva m,yslenkoxv/ywl citovy vyznam
toho vieho, odhalujic nam tak niternou stranku vnéjsiho (}rarvnatlcke-
ho déni. Jak vznika u nés jakozto obecenstva tato ql,)r,elzova pfedstava
dramatického dé&je, k feGenému vjemu se pridruzujici?

Jedndni osobni* ) . )

Abychom navézali na kapitolu pfedeslou, ane_ll)v/z.u]en}e nejprve
,,os0bni jednani®, tj. duSevni pochod urcite ’osobyv, jez ]edr}a viéi oso-
b¢ jiné. Tato prvni osoba (I) je tedy gknvry, kdezto druha osobe& (11)
je pro nas prozatim pasivni, 1épe fece’:n_o ]a}(o,by pasivni, protoze Ee
o jeji aktivitu jesté nestarame. Osobni jednani lze tedy schematicky
oznadit

[———II

a je to vztah jednosmérny, jezto od I vychazi a ke IIrdospviv_é, a nesou-
mérny, protoZe jej nelze obratit: jednani I ke II neni totéz jako jedna-
ni IT kI o .

Rozpomerime se je$té, ze jednanim osoby I mize lzy'g (podlevne’m
definice) nejenom ¢&in, ale i chovani a mluva, resp. fec, jen ‘kd){gvpm
osoba I chce plisobit a pisobi na osobu I1, a ptejme se, Jagalj.e pticina
jednani osoby 1? Piima ptiéina &ili pohnutka (motiv) jednani je vzdyc-
ky cit; snaha k nému se druzici neni nez jeho motorlclgyvrn reﬂexerp
a jeji zaméfeni k osobé& jiné tvofi uz vlastné jednani, byt tfe_ba jen za-
rodecné, je jen tieba je rozvinout, aby bylo pozorovatelné i pro jiné.
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Druhotnou p#icinou byva oviem velmi &asto néjaka predstava neb
myslenka; musi vSak byt vidy citové zbarvena. Tzv. ,,chladné jedna-
ni* je téZ motivovéano citem, jenomze navenek potladenym, ale proto
ne slabsim, nez je tfeba vné&j$né vyrazna vasen (napf. nenavist proti
hnévu). Je-li naproti tomu fe&ena piedstava neuvédoméla, jde o jed-
nani pudové &i instinktivni; i to je v dramatech hojné. Tak jako s ci-
tem spojuje se mnohdy i se snahou néjaka predstava, totiz piedstava
pfedmétu, k némuz snaha sméfuje, a &inku, jejz ma jednani zptso-
bit: to je ucel jednani. Snaha, jez si uvédomuje svij Gcel, sluje viile
a jednani tim vznikajici je imysIné proti bezdé&nému, jeZ si neuvédo-
muje svij cil.

Jedndni umysiné*, ¥izené viili, predstavuje nejvyvinutéjsi typ jedna-
ni osobniho a hraje pravem nejvétsi roli v dramatickych dilech. Pred-
stava uCelu miZe byt v ném velmi bohata a slozita, zahrnujic v sobé
i prostiedky, jichz bude osobé tfeba v daném piipadé pouzit a skrze
néZ jako prozatimni cile se nezfidka osoba chce dostat jako po eta-
pach k cili kone¢nému. Psychologické schéma plné uvédomélého jed-
nani lze tedy naznadit:

pfedstava = piedstava
l pficiny Jjednadni ucel I
cit ———e—emee snaha

Ob¢ uvedené predstavy, jiz samy o sobé zhusta slozité, splyvaji v je-
den celek, jenz je intelektudini strankou jednani, neseného emocni
sloZkou citové snahovou. Vzdyf i pfedstava a&elu samého, anticipuji-
ci Zadouci U¢inek jednani, musi byt vzdy citové liba — sice by osoba
tak nejednala — a stava se tim druhotnym motivem jednani proti mo-
tivu pivodnimu. Tak tfeba né&&i urazka vzbudi hnév osoby a snahu
pomstit se; pfedstava této ,,sladké* pomsty Zivi pak celé dalsi jedna-
ni. V feCené Ghrnné predstavé, byt byla sebeslozitéjsi, je vidy obsaze-
na néjaka pfedstava ustfedni, pro jednajici osobu nejzavaznéjsi; toto
jadro Ghrnné pfedstavy oznaéime jako ,,ideu osobniho Jjednani”, rozu-
mi se, ze ideu skutenou, nebof muze byt vedle ni té idea osobou
pfedstirana, ba dokonce i klamna, myli-li se v ni i jednajici osoba sa-
ma. Princip dramatické pravdivosti zada takovou koncepci dramati-
kovu a hru hercovu, aby i v téchto odchylnych pfipadech byla obe-
censtvu zfejma skutecnd idea osobniho jednani, nebof o ideach pred-

stiranych nebo klamnych dovime se toho od dramatické osoby sdo-
statek.

VI. DRAMATICKY DE) 135

Nebudeme podrobnéji rozebirat* jednani fizené vili po jeho inte-

lektualni strance, jeZ byva pravé v dramatech Casto tak slozitd —

vzpometime napf. na intriky mnohych komvedii’ — gq neni qbecenstvu
snadno vyznat se v spleti takového ,,promyslené¢ho J,ed.natm s pohn’ut:
kami skryvanymi i pfedstiranymi, s prostf;dky zdanlivé nevinnymi
(,,klikami‘*), s ucely tajenymi nebo nastréenymi. .erz_nacne je pro
viecka takova jednani, Ze fecena uhrnna pfedstavq, Jiz si psopa jedna-
jici uvédomuje pficinu i ucel svého jednani, gd!(ryva i nam Jal;q obe:
censtvu kauzdlné finalni nexus osobniho Jednanll, a to vnitini, t). jen té
jednajici osoby se tykajici. Tento inte_lektu’dlm \iykl.vad erenqvaneho
svazku: ,,pro¢ tak jedna? a k cemu tak Jedna‘.f“ nas viak (Jakothlobe-
censtvo), nemiiZze sam o sobé& uspokojit; musime svazek ten proZit sa-
mi, a to tim, Ze se pFedusevnime v dramatickou osobu,v o niz pravé jde.
Je ukolem hercovym, aby nas strhl sugesci své hry az k tomuto aktu;
pak ,,chapeme* jednani osoby, byt by19 El_avenek pro nas sebenepo-
chopitelné&jsi — herec nas o ném pfesvéddil. . ’
Nezbytnost tohoto naseho ,,piedusevnéni* je tim patrn&ji v t&ch, nikoli fidkych,
ptipadech, kde intelektualni slozka v jednani dramatickych osob je nepatrfu’i. OSOb?
jedna z citu a snahy, neuvédomuje si viak, pro¢ nebo k ¢emu, popfipadg obOJ.e. ?I‘ako'v%
jsou jednani instinktivni, vyvérajici aZ z fyziologického kofene osobnosti, Jed.nam
z afektu, jednani z naruzivosti ziskanych a zvykem automatizovanych apod. Velmi ¢as-
to jsou to jednani, u nichZ se nejen nelze ptat .k ¢emu?*, ale kde i na otazku ,,proév?“
se tézko odpovida. A piece, i kdyZz nemélo osobni jednani Ggel, pfitinu jisté vidy n}e'lo'
a tento jeho vnitini kauzalni nexus musime jakoZto obecenstvo pochopit. ProtoZe si ]e’]
neuvédomuje ani dramaticka osoba sama, protoZe tu vilbec intelektualni vyklad n?m,
mitzeme takovy, vnitini pfi¢inny svazek jen proZit, a to nikoli jakoZto my, ale pfedusev-

_ néni v onu dramatickou osobu, predusevnéni tak dokonale, Ze se i na druhé dramatické

osoby divame jejima o¢ima. Pfikladi jednani tézko chapatelnych, leckdy patologjc-
kych, najdeme hojné napf. u Ibsena (Brack v Ibsenové Hedé Gablerové: ,,ale to se prec
nedéla!™).

Nazveme-li jednani, jimz chybi intelektualni slozka, bezprostfednimi — mnohij ne-
jsou véru o mnoho vic nez pouhym reflexem —, miZzeme k nim a k pfedeslym jedna-
nim uvédomélym pfifadit jako tfeti dileZitou tfidu jednani rozdvojend, vyzn.aéené spo-
rem mezi slozkou intelektualni a emocionalni ¢&ili, jak se fika, sporem ,,mezi rozu.mem
a citem*“. Pfesné& fe&eno, je to spor mezi dvéma city, nebof idea, jez tu zapasi s c1ten},
musi byt téZ citové podloZena, oviem citem jinym, takze snahy k obéma citim se pf}-
mykajici se rozchazeji. Tento rozdvojeny duievni stav, ackoliv se obrazné mize nazy-
vat ,,bojem*, neni jedté sam sebou dramaticky, jako je ,,boj* mezi dvéma osobarr.u, sta-
ne se jim teprve tehdy, kdyZ se projevi jednanim k osobam jinym. Kdyby zvitézil bud
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motiv intelektualni, nebo emocionalni, nelisil by se vlastné tento pfipad od pfedeslych.
Specifickou jeho zvlastnosti je tedy to, Ze jednou vitézi (tj. vede k uréitému jednani)
ten, jednou onen motiv, takZe jednani je nedisledné, popfipadé viibec nerozhodné
a vahavé.

‘Klasickym ptikladem pro to je Shakespeariiv Hamlet; v modernim dramaté je tako-
vych osob trpicich vnitfnim konfliktem a padajicich pod jeho nefesitelnosti velka fada.
Co se modernich dramatickych autori tyce, jsou rozhodnymi straniky jednani emocio-
nalniho, feknéme , pfirozeného**; protivné jemu jednani intelektualni je podle nich Zi-
votni 1Z{, ktera osobu bud’ ztroskota (Ibsen) nebo odhali nemilosrdné az k burlesknosti
(Shaw).

Jedndni vzajemné*

Osobni jednani je jednostranna relace mezi dvéma osobami, z Ce-
hoz plyne, Ze obecné jsou mezi tymiZz dvéma osobami jednani dvé, tj.
Jednani osoby I k osobé II a jednani osoby II k osobé 1

] €« 11
——

kterazto jednéni se od sebe rizni, pfestoZe jsou v nich obé osoby spo-
le¢né. Ale ovSem nezistavaji si tato jednani cizi; vZdyf jde o osoby, tj.
psychické organismy, uvédomuyjici si jednani nejen své, ale i jednani
druhé osoby. U€inky jednani, jez osoba I za urcitym i¢elem k osobé&
IT kona, jsou aspoii ¢aste€nou pFi¢inou jednani osoby I k I — a na-
opak. Maji tedy obé osoby spolecnou ideu jednani, byt na ni reagovaly
jakkoliv riizné podle vlastniho svého zajmu. Takto spfeZzenou dvojici
osobnich jednani nazveme jedndnim vzdjemnym; jest, jak patrno, upl-
nym elementdrnim typem jednéni, a tedy i dramatického déje. Mize-
me hned upozornit, Ze jde o ten prvek, ktery se z hlediska dramatické-
ho textu nazyva dialog; oviem my do né€ho zahrnujeme nejenom fec
a mluvu, ale i hru obou herca.

Je-li pro nas zase jednani osoby I akci, budeme se ted’ ptat, jak na
to odpovida osoba II, ¢ili, jaka je jeji reakce na tuto akci. Vyjmeme-li
pfipad Uplné jeji pasivity, v dramatech ostatné #idky, Ize tu rozezna-
vat tfi ptipady.

Pfedné se osoba II podvoluje jednani osoby I, takZe jeji piipadné
Jednani (nebo také zména ¢i zastaveni jednani dosavadniho) je co do
acelu s jednanim osoby I shodné. Podle vzajemné vahy obou osob
stava se osoba II bud vykonavatelem jeji viile (napf. pan a sluha), ne-
bo spojencem. Vzajemné jednani méni se v jednani spole¢né a obé
dramatické osoby stavaji se, oviem jen pro toto uriité ideové jednani,
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vlastné osobou jedinou, tj. dramatickou osobou kolektivni. Tento pti-
pad vzajemného jednani je co do dramatického uéinku nejméné in-
tenzivni.

Za druhé klade osoba II odpor proti jednani osoby I, nechtic podle
ného jednat, poptipadé od svého jednani upustit (napf. Antigona
a Kreon). Zpravidla se tim stupniuje jednani osoby prvni, ale oviem
neziidka i odpor osoby druhé. Tento pfipad je tedy co do dramatické-
ho t¢inku svého intenzivnéjsi a muiiZe se stupriovat aZ k vrcholu, kde
se osoba druha bud’ nasilné podvoli, nebo podlehne, a¢li ov§em oso-
ba I neupusti od svého tmyslu.

Tieti pfipad je nejvyslovenéjsi: na akci osoby I odpovida osoba
druhd svou vlastni akci, sméfujici proti ni, ale jinak samostatnou.*
Zajisté Zivena je tato akce reakci na jednani druhé osoby, ale oboj-
stranné. To je pravy spor neboli boj dvou protivniki v téZe véci a jeho
feSeni neni mozné nez podlehnutim jedné z obou stran, af jiZ s tragic-
kym, nebo s komickym efektem. Ze dramaticky ucinek tohoto pfipa-
du je velmi intenzivni, je pochopitelné, ale nemusi pfevySovat ucinek
ptipadu ptedeslého, jenz ostatné ¢asto do ného plynule pfechazi.
Rozhodné neni ,,boj* obecnou formuli pro dramaticky dé&j, nybrz jen
specialni, a veSkeré zobechovani jeho zvlastnich viastnosti (ekvivalen-
ce obou osob, symetrie vzajemného jednani) na strukturu dramatu
vibec (vylu¢né dichotomické a symetrické rozeskupeni osob kazdého
dramatu) je dogmatické a spekulativni.*

Naproti tomu prvni pfipad vzajemného jednani, kde prvni i druha
osoba se v jednani shoduji, nemuZe sdm o sobé vytvofit dramaticky
d¢j, protoze z dramatického hlediska, tj. pro toto jednani, tvofi obé
osoby vlastné jednu dramatickou osobu kolektivni. Jejich spole¢né
jednani je tedy vlastné kolektivnim jednanim osobnim, majicim smysl
dramaticky jen tehdy, vztahuje-li se k né&jaké osobé tfeti — ovSem ta-
kové, jez se tomuto jednani nepodvoluje, jednajic podle pfipadu dru-
hého nebo tietiho. Mazeme tedy ted’ zdkon kolektivity dramatického
dila, ktery jsme v prvnim dilu knihy vytkli, formulovat podrobnéji:
Aby vznikl dramaticky déj, je zapotiebi nejméné dvou navzdjem samo-
statné jednajicich osob. DosaZzena uplna shoda v jednani osob zname-
na tedyv konec dramatického déje, tudiz i konec dramatického dila.

Pomér obou osobnich jednani v jednini vzajemném oznadili jsme
jako akci a reakci. Tu mame novy svazek pfiéinny, ktery proti ptede-
Slému kauzalné finadlnimu nexu Vv nitru jedné osoby mizZeme oznadit

Y~

jako kauzalni nexus vnéjsi. Jen z¥idkakdy bézi tu o isté fyzicky vztah,
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napt. pti nasilném donuceni druhé osoby k néfemu aneb nasilném
zabranéni v nééem, kamzZ patfi téZ pro drama vyznamny akt usmrceni.
Zpravidla dotyka se — jakZ je pochopitelné — nitra osob, a to O{Jou,
nebof v jednom z nich je pfi¢ina, v druhém ucinek jednani, jez, agko-
liv pochazi od jedné osoby, je piece jaksi mezi nimi, jsouc pro ob¢ —
a ovéem i pro obecenstvo — pozorovatelné, tedy objektivni. Ucinek
tohoto jednani v nitru osoby druhé je v3ak zaroven aspon éésteén‘ol.l
pti¢inou jejiho jednani. Proto nazveme radgji tento cely, vlastné vniti-
névnéjsi pticinny svazek pragmatickym. Pfimo, tj. nazorné, je nam
z ného dano vskutku jen ndzorné jednani, at jako fei, chovani, nebo
skutky; pti¢inna souvislost jde v3ak nitrem jedné i druhé osoby. Proto
Giéel, pro néjz jedna osoba jedna, nemusi souhlasit s i€inkem, jejZ jed-
nani v druhé osobé& vyvola; jednani je pak jednou zdatené, podruhé
nezdafené, potteti dokonce zvraceneé, jestlize Ginek, ktery se skutec-
né& u osoby druhé dostavi, nejen neni ten, ktery byl zamyslen, nybrz
docela jiny, nepfedvidany. o ) )

Odtud plyne, Ze bychom se jako obecenstvo méli pfi vvzéJemnem
jednani osob vzivat do obou, a to dokonale, tj. pfedusevnénim, aby-
chom pochopili svazek obojiho osobniho jednani. Ackoliv jde zpravi-
dla o preduSevnéni ¢aste¢né, tj. vziti do jednoho uréltéhovry’su osoby,
jenz v dané situaci se uplatiiuje, nelze provést pfedusevnéni do obg}l
osob soucasné (napf. jedna je zlostna, druha bojacna), nybrz jen stfi-
davé. Zpravidla vZivame se do té z obou osob, ktera v dané chvili jed-
nani vede a posuzujeme druhou osobu jejima oima; nékdy je to zas
naopak osoba podléhajici. Zalezi to ovsem téZ na naSich sympat}ich
— nékteti divaci prozivaji celou hru se ,,svou‘* osobou — a obzvlaste
téz na strhujici sile vykonu ur&itého herce. Ale prvni moment je vla-
stné mimoumélecky, subjektivné lidsky a druhy mize se stat neumé-
leckym, jestlize urcity herec hledi se pfili§ egoisticky up’latﬁov,at na-
pofad, i tam, kde by mél trochu ustoupit druhym. Nebot kazdy delsi
dramaticky vyjev ma byt koncipovan dramatikem a sehran herci tak,
aby v ném nezistavala vaha stale na téZze osobé, nybrz aby stﬁda\jé
pfechazela z jedné na druhou, coz vede divaka bezdécné k tomu, Ze
vénuje sviij zajem, a tedy i proZitek stfidavé té Ci oné osobe.

K *
*

Dramaticka relace.* Vespolny vztah osob v dramaté neomezuje
se jen na jejich vzajemné jednani, aé to je zajisté relaci zakladni, po-
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névadz z ni se sklada dramaticky déj. Vedle tohoto dynamického vzta-
hu osob jsou jesté jiné vztahy povahy statické; pro drama oviem maji
vyznam jen ty, jeZ jsou v pfi¢inné souvislosti s jednanim, bud’ Ze toto
jednani zpusobuji, nebo Ze jsou samy jim zpisobeny. Uhrn osobnich
vztah, jeZ jsou bud jedndnim, nebo pFicinou, resp. ndsledkem jedndni,
nazveme dramatickou relaci, a to elementdrni, jde-1i o vzajemny vztah
dvou osob, komplexni, jde-1i o vice osob.

Které ze statickych vztahi osobnich zapo&teme do dramatické relace dvou osob, roz-
hoduje konkrétni dilo dramatické. Nikoli'ty, jez mohou byt, nybrZ ty, jez v daném pHi-
pade jsou v pficinném svazku s jednanim. Z nejznaméjsich a nejéastéji se vyskytujicich
je milostna vasen, vznikla télesnym zjevem druhé osoby. Tvofi &asto (tak jako i ostatni
statické vztahy) pocdtecni pFicinu vzajemného jednani mezi osobami. Pfikladem muze
nam byt pocatek tragédie mezi Romeem a Julii, kde je tento vztah dokonce vzajemny.
Celé dalsi jejich jednani prameni odtud. Podobng, oviem jen jednostranné je tomu
v poméru Mortimerové k Marii Stuartovné. Ale taZ krasa kralovnina nechava chlad-
nym Mortimerova stryce Pauleta, nehrajic tedy prazadnou roli v jejich dramatické rela-
ci, a uplatfiuje se pak pozdéji ve vztahu mezi ni a Alzb&tou opadnym zplisobem — ne-
navisti. Nejde tedy, jak patrno, o objektivni télesny zjev a obdobné fe¢ nebo chovani
(pokud ov3em jiz to dvoje neni jednanim, od &ehoZ ted abstrahujeme), nybr o subjek-
tivni dojem, jez jmenované momenty jedné dramatické osoby budi v osob& druhé. Je to
jednak ptedstava té osoby, jednak city a snahy piedstavou tou vzbuzené. Pochopitelné
promitaji se tyto city a snahy, s pfedstavou té osoby spjaté, i navenek, sméfujice k této
osobé objektivni: je to laska nebo nenavist k ni, touha po ni atd. Tento vyznamny static-
ky vztah mezi osobami nazvu smyslenim (pojmenovani sice trochu sttizlivé pro osobni
vztahy dramatickych osob, ale aspoil obecné). Vlastné musime fici ,,0s0bni smysleni*,
obdobné jako pti ,,osobnim jednani*, nebot jde i ted o relaci jednostrannou a nesou-
mérnou: smy§leni osoby [ o (radé&ji bych fekl , k) osobég 11, tedy

> 1

jejimZ doplitkem je oviem smysleni osoby 11 o osobé I, &imz vznika Uplna, tj. dvojita
relace ,,vzdjemného smysleni*
I 11

Zdiraznit tieba, Ze toto ,,smysleni** je nae vlastni predstava, kterou vkladame na
zakladé svych Zivotnich zkuSenosti do nitra dramatickych osob; je to tedy piedstava
obrazova, opirajici se o nazor jevistni. (Ze objektivng toto smy3leni neexistuje, netfeba
snad ani podotykat, vidyt jde o dramaticky d&j umély, pfedstavovany herci.) Smysleni
urdité osoby o osobé druhé je pro nds hlavni (nikoli jedinou) pFicinou jejiho jednani
k této druhé osobg, ale té naopak ndsledkem jednani (nikoli oviem jen jednani) této
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druhé osoby k prvni, nebot uginek jednani nemusi se vidy projevit aktivni reakci,
aspofi ne ihned.

Je to zajisté velmi podivné, Ze to, co vnimame pfimo ze scény, vykladame si tim, co
nam neni vlastn& pfimo dano, co si jen pfimyslime, a to na zdkladé toho nazorného, jeZ
je tedy psychologicky primarni. Pfi pouhém &teni textu, kde nazor neni, nevynikne za-
jisté tento pravy pomér obou sloZek, nazorné a myslené, tak viditelné, aby byl po pravu
ocené&n. Jinak je pfi divadelnim pfedstaveni; kazdy ptisvéd¢i podle svych zkuSenosti,
%e tu je primat nazorného naprosto presv&deivy. Je tedy nutné, abychom zdtraznili jes-
t& jeden staticky vztah mezi osobami, jenz je ndzorného razu. Je to fe¢, chovani, ba i ¢i-
ny né&jaké osoby viii osob& druhé v tom pipadé, Ze to vie neni jedndnim vici ni, (. Ze
tu neni snaha tim v§im na osobu druhou piisobit. U%iji pro to Gihrnného slova ,,chovd-
ni*, jez se zajisté hodi i na takovou ,,nevinnou” fe¢ (napf. konverzaci) a bezvyznamné
&iny (napf. spoledenské). Také o tomto vztahu plati, co jsme uvedli pfi ,,smy3leni*:
,,Osobni chovani* je relace jednostranna a nesoumérna (chovani osoby I k osobé II),
,,vzdjemné chovani* pak relace dvojitd; schémata by byla tataz. Nezapomefime, Ze cho-
vani osoby je nazorné nejen pro nas, nybrz, jak soudime, i pro dramatickou osobu,
k niZ se ta prvni n&jak chova. Jeho vyklad je tedy téZ na$i ptedstavou obrazovou.

Typy dramatickych relaci.* Pro ty, jimZ je dramaticky d&j ,,bojem*, jsou typy drama-
tickych relaci velmi jednoduché. Kazdé dv& osoby dramatu jsou bud’ protivnici, nebo
spojenci v téze jedné véci, &im2 se vytvoii popfipadé dvé skupiny spojencti, spolu boju-
jici. Rekli jsme jiZ, Ze tato snaha po symetrii dramatické relace je dogmaticka. Stati se
jen trochu rozpomenout na dramatickou literaturu, abychom vidéli, Ze vedle relace vza-
jemnych nepfatel a vzajemnych pratel je hojna relace asymetricka: ptitel nékoho, jenZ
je mu neptitelem. Ptikladem budiZ tfeba Othello a Jago; druhy, jenz je Othellovi nepfi-
telem stale, prvni, jenz je mu pfitelem aZ oviem do kone¢ného odhaleni. Podle smysieni
(a tedy i jednani) jsou tudiz dramatické relace tfi, schematicky, zna¢ime-li pfatelské
smysleni znatkou p, neptatelské znatkou n:

p n P

p S n n

To je oviem rozlifeni jen velmi hrubé, nebot stupné pfatelského i neptatelského
smysleni jsou v dramatech velmi rozdilné, od planouci lasky a nenavisti aZ k mirné
sympatii nebo antipatii. Kdybychom pro takovy nejniz3i stupei, ktery neni ani vyslove-
nym ptatelstvim, ani neptatelstvim, uzili slova ,lhostejnost‘, nevyluéujici oviem jedna-
ni, a znadili 1, dostali bychom o tfi relace vic, jednu symetrickou, dvé asymetrické:
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] n P
1

Je viak tteba jesté jiné rozliseni. Na svrchu uvedeném poméru Jagové k Othellovi vi-
dime, Ze nékdo miize s druhym smyslet neptatelsky, ale chovat se piatelsky. Tu je tédy
v osobni dramatické relaci rozpor mezi tim, jak se uréitd osoba nazorn& (viditelné a sly-
Siteln€) jevi, a jaka ,,vskutku‘* je — znamy nam jiz motiv ptetvatky. Ptipominame vsak,
Ze svrchu uvedeny asymetricky vztah mezi osobami neni podminé&n takovou pietvat-
kou, jak svéd¢i tieba hned v téze hte pomér mezi Othéllem a Desdemonou ke konci
hry, jenz je ze strany Othellovy nepfatelsky i v chovani, ze strany Desdemoniny pak
pfatelsky. Zavedeme-li nejprve do osobni, tedy jednostranné dramatické relace oba
jmenované momenty, smysleni i chovani, dostaneme tak osobni typ ,,otevieny* p¥i sho-
dé& obou, ,,tajny*", pfi jejich neshodg, ¢ili, podle toho, jak se oba typy jevi (a ne jsou), typ
»zjevny* a ,zdanlivy"". Schematicky Ize to oznaéit dvojitou sipkou, na ni? oznatime
vevnitf smysleni a na konci k druhé osobé ptivraceném chovani:

_ n n
nepfitel [ ———»—> ]I
Otevieny, spolu zjevny { p p
pfitel | ———2> |
o n p
neptitel ptitel | —— > 11
Tajny spolu zdanlivy { p n
ptitel nepfitel | —»—>» 1l

Co se tyce odstinu ,,lhostejnosti*’, jenz, pfenesen na chovani, ma vyznam ,;Obvyklé-
ho chovani*, nerozmnozuje se jim &tvefice typl pravé uvedenych, aspon ne podstatné.
Nebof pti ,,lhostejném smysleni“ ur¢ité osoby k druhé klesa ,,ptatelské™, resp. ,.nepta-
telské chovani na pouhé hladké, resp. drsné chovani a ma vyznam spise jen pro cha-
rakteristiku této urcité osoby, nikoli jejiho vztahu k druhé (pokud oviem se nestava jed-
nanim). Co se pak Ihostejného chovani tyce, je ,,zdanlivé lhostejné chovani* tajného
nepfitele, resp. pritele jakisi ,oslabena™ varianta uvedeného typu tfetiho, resp. &tvrté-
ho, ale té ptidusena (konvenci neébo povahou) varianta typu prvniho, resp. druhého.

Ze se nejenom oba prvni typy, ale i tfeti (a prave ten) vyskytuji v dramatickych di-
lech nadmiru hojné, je patrné. Ale i &tvrty typ najdeme dosti Sasto: staci v'ipomenout
uapf. vztahu Petrucchiova ke Katetiné v Zkroceni zté Zeny nebo [Dona Cesara k don-
n¢ Diané ve hie Moretové. Tento typ je vidk rozmanitéjsi a psychologicky zajimaveéisi
neZ typ tfeti. Egoisticky pud vede clovéka k tomu, aby se k jinym projevoval pratelsky.
Je tedy pfirozené, kdy? zastira nepratelské smysleni umysiné pratelskym chovanim, ne-
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ni viak ptirozenym opak, jenz musi byt tedy zv1a3f a slozité oduvodnén. Zvato v§aI,< s?
vyskytuji Getné ptipady tohoto typu, kde neptatelskeé chovani neni pfetvatkou, nyl?rz
reakci na nepfijemné jednani druhé osoby, ale reakci do té€ miry tlumenou ;‘)iételsky.m
smyslenim, e se spokoji jen nepFatelskym chovanim. Sem patii napf. zném.y drzvi}natlc-
ky vztah rozsafného otce k nezdarnému synovi, _ostré manzelky k ,,slabém.t'l‘ muzi, dol3:
rika pana k ni¢emnému siuhovi atd., vesmés syzety vdééné pro komedii, prot’oie Prl
nich nedojde k vaznému jednani. Ba n¢kdy je neptatelské chovani vlastné zvracenym
projevem neuvédomél¢ sympatie, jako tieba mezi Benesem a Blazenou v M'r’u.)ho pO'V)f-
ku pro nic. Teprve kdyz jednani druhé osoby je, af stheéné &i dqmnéle, ptili$ (?ﬁkllve,
je jim dotéeno i smySleni prvni osoby, jez se pak zvrati v nepiatelské, spise viak !en roz-
dvoji; nejéastéjsim motivem je tu Zarlivost. Takové rozdvojené smysleni o firuhe osobé
se u ostatnich typii nenajde: mozno je povazovat za jakousi vyvojovou variantu tohoto
étvrtého typu. .

Zkombinujeme-li ted tyto &tyfi osobni relace vzdy po dvou ve dramatické relace
vzajemné, dostaneme celkem 10 ptipadi, z nichZ 4 jsou relace symetrické:

P P n P p n
n. N
——T I 11 I 11
1= =1l | P | <= _—
n n p p p n n p
1. vzaj. zjev. 2. vzaj. zjev. 3. vzaj. zdan. 4. vzaj. ' ?dénl.
nepiatelé pratelé ptatelé nepiatelé
ostatnich 6 asymetrickych:
n n n n n n
———————
| = ——21 | =221
-

P P p n n p
5.zjevny  nepi.— 6. zjevny nept.— 1. zjevng nipr.——
zjevny pi. zddnl. pt. zdanl. nepf.

P P P P n o I
—————D —_——— —
l = ——= 11 | &= |
P n n p n P
8. zjevny pi. 9. zjevny pf. 10. zdanl. pf.

— zdanl. pt. — zdanl. nepf. — zdanl. nepf.
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Pojmenovani volil jsem podle toho, jak se nam vztahy ty nazorné& jevi, a ne, jak
L vskutku® jsou (nami mysleny).
Kdybychom k tomu pfibrali osobni typ ,.,lhostejné smysleni, jakékoliv chovani*, coz
Ize oznaéit
/

I > > 11

dostali bychom nové jednu relaci symetrickou, tj. vzajemné lhostejné, v dramatech sice
¢astou, ale dramaticky nedlilezitou, a étyfi relace asymetrické, dramaticky vyznamné;jéi,
jez si lze snadno doplnit. Viech relaci bylo by pak 15.

Na viechny tu uvedené typy vzajemnych dramatickych relaci najdeme ptiklady
v dramatickych dilech; ptesnéji fe€eno, v jejich urgitych vyjevech, nebof povét§ing ne-
potrva takova relace po celé drama nezménéna. Je oviem pravda, ze nékteré z nich vy-
skytuji se hojnéji, nékteré tid¢eji. ZaleZj to nejenom na jejich psychologické ptirozeno-
sti, jez zajisté neni u viech stejna, ale i na zajimavosti a dramatické plodnosti toho ¢&i
onoho z nich. Ostatné ma kazdy z teoretickych t&chto typd, jen hrubé schematizova-
nych, v dramatické praxi tolik odstind, dotykajicich se nejen intenzity, ale i kvality citi
»pratelstvi® a  neptatelstvi, a tolik riznosti v motivaci chovani v piipadech, Ze se
smySlenim nesouhlasi, Ze lecktery konkrétni pfipad muze byt zafazen sem i tam. Nej-
Castéji vyskytuje se typ [, 2 a oviem i 8 (intrikan!); ale i typ 3 je dosti ¢asty (napf. dva
nepiatelsti diplomute, tieba v Scribeové Sklenici vody). Skryvani neprateiského smys-
leni v typu 6 byva ,vale¢na lest*, nepochazi-li dokonce ze strachu, a plati pro pomér
slabsiho k silnéjsimu; v blizkém typu 10 byva odiivodnéno téz ziskuchtivosti. Naopak
typ 4, vzajemnych nepiitel, ale ne doopravdy, pfedpoklada spise rovnocenné osoby:
hastetici se manZelé, navzajem se zlobici pratelé neb milenci aj., zviast pro veselohru
vhodné dvojice. Ze tento pomér muize pieskogit do typu 7, kdyz jedna strana to ,,bere
doopravdy", je pochopitelné: ptikladem je pra- ¢ ‘roceni zIé Zeny. Jakousi ,.tragic-
kou komiku** ma naopak pfipad 9, kde jedna strai.. je oteviené pratelska: pfikladem
mohou byt obtizni napadnici (také oviem manzelé) a Sen noci svatojanské pohrava si
s timto pfipadem pfimo virtuézné. A zase je t&Zko odhadnout, kdy p¥echazi tento typ
Vv typ 5, nejneptirozengjsi ze viech dramatickych relaci, kde stoji proti sobé otevieny
nepfitel a otevieny pfitel, napf. milenec nenavidény. Patti sem ptipady zarlivosti, jako
napf. Othello a Desdemona ke konci tragédie? Jistym piikladem je tfeba pomér Miny
a Uhlite (po jeho prichodu) v Hilbertové Ving. Tento typ je &isté tragické podstaty a ne-
vydrzi v dramaté dlouho: bud’ se napravi (byl-li v tom tieba omyl!), nebo se zlomi.

Podstatnym znakem dramatické relace je, Ze je obecn& proménlivd
S casovym pribéhem dramatického déje, jenZ pravé tyto jeji zmény
zpusobuje. V tom je pravé specificky znak dramatického uméni jakoz-
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to uméni ¢asového, k emuz pfistupuje je§té — na rozdil od basnictvi
epického — to, Ze tak jako dramaticka relace sama, je i jeji zména pro
nas nazorna.

Jen malokdy jsou vsecky osobni relace dramatu neproménné aspoii rodove, tj. za-
chovavaji jeden z typd, nami uvedenych. Piikladem miiZze byt treba Sofoklova Elektra.
Ale pak se ménf relace mezi hlavnimi osobami aspofi co do své intenzity jak ve smysle-
nf, tak v chovéani kazdé z obou stran. Jak jsme jiz pti rozboru jednani fekli, jde tu o ce-
lou stupnici napéti a vzrudeni, projevujici se mluvou i chovanim a vrcholici dinem, alli
oviem k nému dojde, zvla§t& u osob vnittné rozeklanych.

Ptime, nazorné €iny k druhé osob¢ 1ze oéekavat oviem jen u osob otevienych, kde se
smy3leni jevi jiz v chovani — skutek je pak jen stupfiované chovani. Naproti tomu oso-
by ,,tajné” musi tajit také své &iny, le¢ by se kone¢né& ptestaly skryvat se svym smysle-
nim, ¢imz oviem méni typ své osobni relace. Tyto zmény chovani (jako?to jednani), &-
nici ze skrytych ptatel i nepfatel oteviené (srov. napf. Mortimerfiv milostny pomér
k Marii Stuartovng), jsou pro svou jevi§tni nizornost mnohem &innéjsi nez zmény
smysleni, pokud oviem nejsou ihned provazeny chovanim, a tedy znazornény, nebot se
jich musime leckdy pozorné dohadovat. Zmény ve smysleni jsou nékdy nenahlé, v&tsi-
nou vSak — v dramatg, jeZ ma méalo ¢asu — nahlé, co? klade nemalé pozadavky na je-
jich motivaci: zpravidla tu osoba bud upadne v omyl, nebo je z omylu vyvedena, af
jednanim jinych (intriky!), nebo nahodou. Jako pfiklad lze uvést tfeba intriku v Mnoho
povyku pro nic, jez na ¢as ugini Claudia zjevnym nepfitelem Héfinym (vrcholna je tu
scéna pfi oddavkach), aby jej brzo nato zase vratila v ptivodni pomér. Protoze Héfin
pomér k Leandrovi se neméni, je podle naseho znaleni zména typu 2 v typ 5 a nazpét.
Také osobni relace Othello-Desdemona je zména typu 2 v typ S; je vSak nenahla, po
etapach, napliiujic celé takfka drama, a nejde oviem zpét. MozZno fici, ze pfedmétem
dila je prave tato zména jedné relace v druhou, a tak je tomu ve vétsiné dramat, aspofi
u hlavnich osob.*

Ovsem ani tyto ,,rodové‘* zmény relaci nedéji se vét§inou skokem, nybrz plynule, fa-
dou nuanci nejen intenzitnich, ale i kvalitativnich, nebof jak uZ jsme jednou fekli, nase
terminy ,,nepfatelsky*, a zv1asté , ptatelsky* jsou pro zjednoduseni zvoleny tak obecné,
Ze jsou vlastné celymi tfidami citd. Staéi sotva na dramata nejprimitivnéjiich emoci,
nerci-li aby vyhovéla modernimu dramatu psychologickému; jsou to pravé jen schéma-
ta, teoretické znalky k nejhrubsimu ovladnuti latky. Upozornuji zvlasté téz na polotva-
ry dramatickych relaci, vzniklych pouzitim jesté obecnéjsiho pojmu ,,lhostejné‘ smys-
leni a chovéni. Neni to jakysi stfedni bod na pf¥imce pratelstvi-neptatelstvi, nybrz néco
kvalitativné odliSného. Pravé nova dramata ptedvadéji nam &asto nendhlou zménu ta-
kovych, feknéme stru¢ng, ,relaci lhostejnosti v relaci pratelstvi, resp. nepfatelstvi
a naopak (Ibsen). Ale nasim ukolem v této knize neni studium psychologické evoluce
osobnich vztahd, tim méng, 7e dokonalym uméleckym néstrojem této niterné pitvy je
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nesporné roman. Primat v dramatickém dile m4 nazorny vjem; jim Zije divadelni dilo.
Obrafme se tedy k této dramatické realité.

* *

Dramaticka situace *

Aby mohly dramatické osoby vespolek jednat, musi byt v uréitém
case pospolu na témz misté; to je evidentni. Je tedy nutnou podmin-
kou dramatického déje casové prostorova pospolitost dramatickych
osob, téch nebo onéch, nami jako obecenstvem vnimand; z hlediska
technického odpovida tomu pospolitost téch neb onéch herci na scé-
n€. Tato pospolitost se ovSem pribéhem hry méni, herci pfichazeji na
scénu nebo z ni odchézeji. ProtoZe prvni moment je pro né prakticky
dulezit&jsi, byva drama z technického stanoviska ¢lenéno na tzv. ,,vy-
stupy‘‘; my, respektujice i odchody hercil, protoze i témi se pospoli-
tost méni, rozélenime dilo podle obojiho na , vyjevy”, uréené tim, Ze
v prib&hu kazdého z nich jsou tiz herci stile na scéné, a z hlediska
obecenstva, tytéz dramatické osoby na misté, jez scéna praveé predsta-
vuje. Kazdy dramaticky vyjev podava nam tedy nazorné (tj. viditelné
a slySitelné) dramatické relace mezi uréitymi osobami dramatu.

Takové vyjevy mohou ov§em trvat velmi riznou dobu a dramatické
relace osob mohou se v priib&hu kazdého z nich — obzvlasf téch del-
Sich — meénit; pfinejmensim aspon méni se ve své intenzité. Je tedy
nutné pro na$i analyzu, abychom si pribéh kazdého dramatického
vyjevu rozélenili dale (pokud toho 74d4) az na takové odstavce ¢aso-
vé, Ze v kazdém z nich muzeme vzdjemny vztah vsech osob povaZovat
za stdly.

Nazorny vztah dramatickych relaci pro urcitou chvili takto ohranice-
nou nazveme dramatickou situaci.* Mohli jsme také fici ,,pro urcity
okamzik* a jisté Casto tfeba mluvit o dramatické situaci doslovné
»okamzité*; ale jindy jde zase o dobu pomé&rné delsi, takZze obecné
slovo ,,chvile** vyhovuje 1épe.

Z nasi definice plynou dva disledky. Pfedné lze takto ex definitio-
ne povazovat kazdou dramatickou situaci za p#iblizné stalou a tim ji
jaksi bezpeénéji uchopit; za druhé jsou z téhoz vyméru dvé po sobé
nasledujici dramatické situace vzdy rozdilné v projevujicich se jimi
osobnich relacich. Jsou-li rozdily ty malé a spise jen intenzivni, mluvi-
me o prechodu anebo vyvoji dramatické situace v jinou; jsou-li veliké,
dotykajice se zvlasté kvalitativni zmény osobnich relaci, jde o prelom
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dramatické situace. Jen touto metodou, rozkladajici proménlivy dra-
maticky dé€j na souvisly sled stalych dramatickych situaci, lze ovlad-
nout sloZitost jeho dynamické formy casové; celé drama i kazda jeho
Cast je ted pro nas posloupnou syntézou dramatickych situaci. Tak na-
pf. svrchu feCeny ,,vyjev” je posloupna syntéza dramatickych situaci
o tychZ osobdch. Mohli bychom metodu tuto nazvat , kinematografic-
kou*; vskutku lisi se od ni ,kino* jen tim, Ze ¢leni dé&j zasadné jen
v okamziky, kdezto my jej ¢lenime v libovolné chvile, pro néz se pra-
v¢ dramaticka situace neméni.

S ..dramatickou situaci” zavedeme si viak jesté jedno zjednoduseni:
zkoumajice ji Casové prostorovou pospolitost osob budeme — proza-
tim oviem — abstrahovat od &isté prostorovych vztahl osob, spokoji-
ce se pouhym faktem jejich nazornosti. Scénické umisténi hercti a od-
povidajici mu prostorové vztahy dramatickych osob pro urcitou chvi-
li, po niz se neméni, nazveme obdobné ,,scénickou situaci‘a vénujeme
ji pozornost az v kapitole pfisti. Scénické situace vnimame jen zra-
kem.

Bude vyhodou, opfeme-li nasledujici ted’ uvahy aspori o jakysi nazor; proto pfipoju-
Jeme tu schematické ndrysy casovych forem dvou dramat: Ibsenovy tragédie Strasidla
a Shakespearovy komedie Mnoho povyku pro nic. Prvni ma mélo osob a d&j jednodu-
chy, druha mnoho osob a déj slozit&jsi. Rozélenény jsou ve yyjevy (dale v promény
a akty) tak, Ze pomér jejich Sifek v narysu odpovidd poméru jejich skutecného trvani
pfi pfedstaveni (2 mm znagi asi dobu 2 minut). Které osoby jsou kdy na scéng, vyznadle-
no je tlustymi ¢arami.

Rozbor dramatické situace

Prvni, co vyznacuje uréitou dramatickou situaci, je pocet osob, v ni
zicastnénych. ProtoZze dramaticka situace je pouhy &asovy element
dramatického déje, neplati pro ni omezeni, jez jsme pro drama jako
celek stanovili, tj. nutnost aspori dvou samostatnych osob. Mize tedy
obsahovat jen jednu osobu, coZ po vzoru opernim ozna&ime termi-
nem ,,s0l0%, nebo dvé (duo), tfi (trio) atd. az veliké mnozZstvi, praktic-
ky omezené oviem i velikosti jevisté. Ackoliv je dobrym pravidlem
dramatickym, aby osoby dramatického vyjevu — tj. thrnu posloup-
nych dramatickych situaci o tychz osobach — mély vesmés dramatic-
ky vyznam, tj. jednaly, neni toho pro pouhou dramatickou situaci tie-
ba, takZze v ni mohou byt vedle aktivnich osob i osoby pasivni, tedy
statické, jez ovSem tfeba v jiné situaci nebo vyjevu jsou aktivni.

Z hlediska technického jsou osoby, jez aspori nékde v déji samo-
statn€ jednaji, byt sebeméné, pfedstavovany herci sélisty; naproti to-
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mu osoby dramatického dila, jeZ jsou pouze statické, davaji se her-
cim statistiim. Ti vystupuji oby&ejné shorové jako kolektivni osoba
pod jednim jménem (druzina, lid, apod.), ¢imZ vyznaduje dramatik
ztratu jejich osobnich individualit v individualité davoveé. Jejich tikol
omezuje se zpravidla na to, Ze charakterizuji socialni prostredi, v némz
jsou vlastni (tedy sélové) dramatické osoby, nehledic oviem k d&istg
scénickému jejich vyznamu malebnému. Zajisté nelze vyludovat ani
moznost, aby takovyto dav také jednal, oviem jako osoba kolektivni
vi¢i nékteré osobé individualni. V &inohte viak stavi se tomu na pre-
kaZzku okolnost, 7e ne sice spole¢na hra, ale oviem spole¢na mluva
sboru da se jen obtizné provést, aby netrpéla neztetelnosti. Proto se
omezuje hromadné jednani po slysitelné strance jen na takové spoleg-
né projevy hlasové, kde na obsahu slov tolik nezalei (souhlas, odpor
davu), nebo se obejde nesnaz tim, Ze za dav mluvi jeho vidce. Ve zpg-
vohfe, kde soucasny zp&v mnohych netrpi nezfetelnosti, ma sbor jako
dramaticka osoba kolektivni mnohem vyznamnéj§i poslani, o demz
pozdé&ji. Samoziejmé mize byt dav i rozd€len, je-li rizného smysleni,
coz vede k riznym projeviim — neziidka jde tu pak vlastné o dva da-
vy, stavé€jici se nejen proti sobg, ale zaroveni za své vidce, obecnéji za
osoby, s nimiz sympatizuji. Jakmile vystupuje v davu nékolik osob
zpisobem solovym, obzvlasté oviem mluvou, znamena to pocinajici
diferenciaci kolektivu v individuality. Od tohoto pfipadu, jehoz také
Cinohra muZe uZit, je plynuly ptechod ke skupiné osob, jez ptes svou
sounaleZitost zachovavaji si svou individualitu, coz se vnéjsné proje-
vuje jejich individualnimi jmény, a mohou tieba v jiné situaci vystu-
povat zcela samostatné.

Piikladem dramatického dila s takovymto z&asti kolektivnim materialem osgb muze
nam byt pravé Mnoho povyku pro nic, kdeZto Strasidla jsou ukazkou dila s materia-
lem vylu¢né individualnim, k tomu i nedetnym. Vétsina zpévoher méla by narys podob-
- ny druhé z téchto &inoher, ba s jesté v&tsim uZitim sboru.

Protoze dramaticka situace neznazortiuje nam vylu¢né jednani, ny-
brz dramatickou relaci, coz je pojem obecnéjsi, je zajisté mozno, aby
nam piedvadéla také jedinou osobu. Z hlediska dramatického textu je
tento pfipad oznaden technickym nazvem monolog; samoziejmé jde
tu ovsem nejen o sélovou mluvu, ale i hru. Pokud se této ,samohry*
tyce, nebylo proti ni nikdy teoretickych namitek: naproti tomu ,,sa-
momluva* byla naturalistickou teorii zavrzena jako nepftirozena a ne-
pravdiva, ponévadz se v Zivoté nevyskytuje. Tento divod je zcela
naivni; fekli jsme jiz v prvnim dilu této knihy, Ze dramatické dilo
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predvadi déje umélé, tedy takové, jez se v Zivoté nevyskytuji, popfipa-
dé ani vyskytovat nemohou. Z téhoz duvgdu ,musely by se Vpakv za-
vrhnout i verSované ¢inohry, a dokonce veskerve opery, protoZe pfece
lidé v Zivoté nerozmlouvaji verSem nebo zpévem. E’okud _]dE’! vsak
o vnitini, tj. psychologickou pravdivost, jiz jediné dluzno beg vyhrfi(jy
respektovat v uméni, je faktum, zZe t.akoveto,san}omluvy, oviem Vvetsi-
nou jen ,,v duchu® konané, vyskytuji se u nas viech vc’elr’m hOJne;, ato
praveé za okolnosti, jeZ jsou v t€sné spojitosti s Jednvarpm, bud Jakp
ptiprava k nému: rozhodovani, nebo jako jeho vyznqm:vpochyb)vz, li-
tost apod. Je tedy monolog psychologicky zcela opravnén a netfeba
ani ukazovat na to, Ze v leckterych pfipadech (napf. pfi afektech) do-
chazi i v Zivoté ke skute¢né hlasité samomluvé. Je-li monol'c’)g, drama-
tické osoby v pFicinné souvislosti s jednanim bud ndsledujicim, neg)o
pFedchozim, vyhovuje principu dramati¢nosti, a je tedy uplné oprav-
nén, jak v ¢inohfe, tak v opefe, kde se oznacuje zpravidla Jakg »arie”.
Ba i monolog, podavajici pouhy vyraz citd, tesiy tzvv.’lxrlcky, je pii-
pustny, je-li takto dramaticky vazdn a neni-li ovSem p’r!lls_.dlouhy, aby
nezplisobil stagnaci déjovou. Vadny. ti. nedramaticky je jen tehd)f,vje-
li vyraz citli vyluénym jeho Gcelem — tedy je-li vskutku, tj. samoucel-
n¢é ,lyricky** (srov. str. 87). ) o ‘
Ptedvadi-li dramaticka situace vice nez jednu osobu, jak je pravi-
dlem, roste jeji sloZitost s poétem osob velmi prlud,ce.. Kons}atoyah
jsme to jiz pfi rozboru dramatické relace' elementarni, tj. mezi dvemzvi
osobami, kde jsme museli vedle nézornehp thahp osp_b, t. v m[gve
a v chovani, brat zfetel i na mySleny vztah jejich, tj. vzajemné §my51§-
ni, protoZe mezi obéma miiZze byt jak shoda, tak n’eshodvz_l.vU\iazme, Ze
pfi tfech osobach jsou tfi vzajemné a Sest o§obnlch, pfi Ctyfech oso-
bach jiz Sest vzadjemnych a dvanact osobnich relaci mezi osobami
atd.! .
Nastésti zjednodusuje se tato ,,komplexni dra,matic}(é relace* tim,
Ze nékteré z osob jsou ve vzajemném poméru pfatvelskc?mv,'g Fo otevfe-
neém, tj. spojenci v jednani. Dramaticka situace predvadej1c1vn_ar51 jen
takové spojence pusobi dojmem harmonickym; jsou to o})y,cejne 'dg-
hody mezi dvéma, tiemi i vice osobami, dialogy kc_).nvgrz’avc’m, odstiné-
né jen lehkymi piitkami a nesouhlasy. Disharmonii ptinasi do drar’nz}-
tické situace jiz ptipad skrytého nepfitele, jakmile se jeho jednani,
zdanlivé ptatelské, projevi nepfiznivymi Glinky na osobu Vd’ruhou, —
vzpomeiime napf. scén mezi Othellem a Jagem, n‘aven.ek prats:!skych:
Tim spise oviem stoupa disharmonicky dojem, jde-li o neptatelstvi
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zjevné, nebof tu se nas cit vzruseni spojuje i s dramatickym citem na-
peti, jejz v nas vyvolava spor dvou snah. Osoby v dramatické situaci
ziCastnéné déli se pak zjevné na dva tabory, &msz roste dramaticky
rozpor i kvantitativné; je viak zajimavé, ze rozhodujicim pro napéti
scény neni jejich absolutni pog&et, nybrz pocetni pomér obou stran.
Jednotlivec stojici proti nékolika puisobi skoro mohutnéji nez nékolik
proti nékolika, protoze métime tuto jedinou vili s vili vice osob,
¢imz se nam ve své intenzité umociuje.

Ale dvoustranny spor nevy€erpava moznost dramatické situace. Jiz
pfi tfech osobach je mozno, Ze jsou vSecky tfi samostatné, resp. ze tie-
ti z nich se stavi ke sporu druhych samostatné. Jednoduchy je jesté
ten pfipad, Ze zaujima pfitom stanovisko neutralni, piesto, Ze do spo-
ru zasahuje (nebot jinak by na ni valng nezalezelo). Ale osoba treti
muze mit své vlastni cile, af skryté & zjevné — obecenstvu musi byt
oviem vZdy zjevné — a pak je takovyto wdramaticky trojuhelnik* rela-
ci krajn€ slozZitou. Uvazme, Ze jiz pfi sporu dvou osob jsme nuceni
viivat se do nich rozdélené; jak jsme pfi rozboru jednani ukazali, je
takové rozdvojeni sice psychologicky obtiZzné, ale mozné. Vzivat se na
tFi je v3ak jiz na hranici dusevniho vykonu pro pozorovatele sebeod-
danéjsiho a schopnéjsiho. Dramatik musi nam tedy v takové situaci
pomoci tim, ze dava wustoupit vzdy na &as jedné z takovych t¥i osob,
acli ne dokonce dvéma; a herci musi podle toho upravit navzajem své
vykony co do intenzity.

A tu mame dal§i moment, pro dramatickou situaci dilezity. Je jim
nestejna dramatickd vaha kazdé z osob, situaci tvoricich a plynouci
odtud pFevaha urité z nich, jevici se oviem &isté dramaticky, tj. inici-
ativou a skuteénym t¢inkem jejiho jednani na druhé. Tato prevaha
uplatiiuje se nejen pfi sporu, kde druha strana zfejmé ,,podléha®, ale
1 pfi shod€ osob podfizujicich se vedeni jedné. V dané dramatické si-
tuaci pfevaZuje zpravidla jedna osoba nad vsemi druhymi, ale mohou
to byt, zvlast& pfi sporu, téz dvé, vespolek rovnocenné. Kazda z osob
dramatické situace jako by byla jakymsi silovym centrem psychic-
kym, riizné intenzity i rizného sméru, a tyto sily organizuji se vespo-
lek podle té, jez pievlada, Ginkujice proti sile opacné, popiipadé téz
sloZené, nebo narazejice na pasivni odpor. Tento moment dramatické
situace neni oviem sam o sobé nazorny; vahu osoby lze sice herci
naznacit zintenzivnénim vykonu, ale my ji konstatujeme spise podle
Jejiho piisobeni na jiné, jeviciho se nazorné na osobach druhych, jez
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jsou pievahou prvni osoby jakoby stlaéovépy: Pf’im_é zn'élzotnéni p}"g-
vahy né&jaké osoby déje se az prostfedky scengck'yml,e(') ¢emz Eo%de_u.
Pievaha jedné osoby nad druhou (nebo druhyfm) miuzZe se Q(ubehem
situace udrzovat, mize v8ak téz stoupat (ba vubec'§e vytv9r1t), neblo
klesat (dokonce pominout). Tato zména pievahy déje §§'nelg<_iv)’1 nena-
hle, jindy prudce. Nahla zména je oviem dramatfxcky ucinnéjsi; byva
zpiisobena zpravidla odkrytim néceho, co druhym je neznamo. Tak
napf. v dlouhém zépasu mezi Minou a Uhllr?.m v 1L Je(!nam Hilber-
tovy Viny nabude Uhlif pfevahy tim okam21k§3m, ’kd'yz se'd0v1,’ Ze
Minina ,,vina‘* neni HoSkovi znama. Je pochopitelné, ze zména \{ahy
na jedné strané znamena opac¢nou zménu vahy na strané¢ druhé; jsou
to jakoby vykyvy jakéhosi psychického vahadla, n’ad dramatickou si-
tuaci se vznasejiciho. Prejde-li prevaha dramatické 0§0py na'druhou,
znamena to takovou zménu dramaticke relace, Ze vznika nova drarpvz.l-
ticka situace. OvSem tieba i tu — jak bylo uz v tolika jiném — 0’d11_51’t
skuteCnou* ptevahu, jiz v dané situaci qéjaké osoba ma, ogi _zgilanltv’e,
Jiz sama sobé€ jen pfipisuje, coz byva ziejmo z rozporu mezi jejim na-
ro¢nym, tj. vnéj$né intenzivnim jednanim a nicotnym :|eh,() ucmke:r{l.
Dojem zdanlivé ptevahy byva pro n@s zpravndl,a komlcky,o g}e mize
byt, je-li dobfe koncipovan, i tragicky (srov. krale Leara vii¢i dvéma
star§im jeho dceram).

Dramatickd polyfonie*

Toto heslo, utvoiené podle nazvoslovi hudebniho, vyskytuje se nékdy v uvahach
o dramaté. M4 se jim vyjadFit skutenost, Ze dramaticka dila obsahuji povétéiné'néko-
lik déjii, oviem nestejné zavaznych, jez, probihajice soucasné, tvoti navzajem razné vzt?-
hy a kombinace. To pfipomina specificky Gtvar lhudebni polyfonie, jehoz podstata je
v tom, Ze zazniva soudasné nékolik melodii, jez vnimame i s jejich vzijemnymi vztahy.
Tato obdoba je viak, ptihlédneme-li bliZe, jen povsechna a vagni. Hudeb.ur‘li polyfor}ie
(viz kap. VII1.) je tvofena totiZ realnymi, tj. skuteéné znéjicimi a nami nadeHOI:l slye-
nymi ,,hlasy** a kazdy z téchto hlasii je jednoduchy. Naproti tomu je kazdy z dé._]lfl v ur-
¢itém dramaté se vyskytujicich jen mysleny; vznikaje jednanim nékolika osob Je vlast-
né jakoby ,,mezi nimi** a nesen je urditou abstraktni ideou. Tato déjova polyfonie neni
tedy skuteéna polyfonie nazorna, nybrz jen ideova kombinace; je to zase jen V)’/ploq
»lextového* pojimani dramatického dila a mohlo by se o ni stejnym prév.em mluvit
i pfi dile epickém, napf. pii romané, kde je skoro vzdy nékolik dé&ji, navzajem nékdy
hodné propletenych. .

Pro¢ se tedy mluvi o polyfonii pravé pii dramatu? Jisté je tu néco, co toho jména za-
sluhuje, ate svrchu vytknuté pojeti (a snad i nejasna pfedstava ¢ polyfonii hudebni)
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svadi z pravé cesty. Stadi si zivé pfedstavit ten neb onen dramaticky vyjev na scéng, ne-
bo jen pohlédnout na nase narysy dramat v jakémsi p¥i¢ném sméru (hledic k jejich &a-
sovému pribéhu), abychom tuto pravou polyfonii zjistili.

Kazdy vyjev pfedvadi nam nékolik osob (jen vyjimeéné jednu) ve-
spolek jednajicich a osobni jednani kazdé z nich je realné a nazorné,
probihajic souvisle v realném &ase. Pfesné vzato je v dinohfe souvisla
jen hra kazdé osoby, nikoli mluva, v niZ se musi osoby — jiz pro zfe-
telnost — stfidat, CehoZ oviem ve zp&vohfe neni tfeba. Tato nazorna
osobni jednani probihaji vskutku soucasné v realném c¢ase a my je tak
také vnimdme. Tato obdoba s hudbou postadi, abychom uzili oprav-
néné jejiho terminu i pro drama, ovéem v tom smyslu, e dramatickd
polyfonie je ndzornd ¢asovd soubéznost asobnich jedndni. Pteneseni ter-
minu nesmi nas oviem svést k tomu, abychom a priori pienaseli
i viechny vlastnosti hudebni polyfonie na dramaticky obor. Vysetiime
tedy nepiedpojaté, v ¢em jsou oba tyto Gtvary shodné, a v &em se lisi.

Ptedeviim je tu zajimava shoda v pomeéru slozek, hledic k jejich &a-
sovému priabéhu. Dva hudebni hlasy pohybuji se bud’ tymZ smérem
(oba stoupaji, oba klesaji), nebo smérem opaénym; prvni sluje spolu-
pohyb, druhy protipohyb. Je-li spolupohyb docela rovnobézny (napf.
v samych terciich), nepovazuji se takové hlasy z hudebniho hlediska
za samostatne, nybrz za jakysi jeden, byf dvojity (resp. trojity atd.)
hlas. Pravé tak jednani osob se bud shoduji, nebo jsou proti sobg;
shoduji-1i se obzvlast dokonale, povazujeme je (jak jsme jiz dfive uve-
dli) za jakési jedno jednani kolektivni — jednani spojenci. Tak se,
obdobné hudbé¢, rozeskupuji jednani v§ech osob v urlitém vyjevu za-
Castnénych obecné ve dvé skupiny jednani kolektivnich jdouci proti
sobé. Symbolicky Ize vSechny mozZné pfipady dramatické polyfonie,
oznalime-li jednani jednotlivcovo ¢arou jednoduchou, jednani spoje-
necké skupiny, af jakkoliv po&etné, ¢arou dvojitou, vyznaéit takto:

spojenci protivnici jeden proti skupina proti
skupiné skupiné

k ¢emuz bychom méli vlastné pfipojit jesté jednoduchou &aru — jed-
nani soloveé, coZ je mezni pfipad polyfonie jak dramatické, tak hu-
debni.
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Ale tu tato ,,pohybova‘ obdoba konéi. Slyseli jsme, Ze k dvéma protivnym jednanim
miiZe pfistoupit jesté tieti samostatné, tj. nespojujici se s Zadnym z obou druhych. Jde-
li o jednani neutralni, mohl by se snad za jeho obdobu povaZovat tzv. stranny pohyb,
vznikajici tim; Ze jeden hudebni hlas zastava lezet (to je oviem jiz pfi dvou hlasech!);
ale pro tfi samostatna jednani vesmés proti sobé jdouci nema hudba obdobu. Dilvod je
v tom, Ze pohyb hudebniho hlasu jako skuteény pohyb ma omezené moznosti: bud’ na-
horu, nebo dolt — jinak nelze; proto je tu mozné jen jediné ,,proti sob&‘. Naproti to-
mu mluvime-li o tom, Ze jednani osob jdou ,,spolu‘ nebo ,,proti sob&", je to fe¢eno jen
obrazng, o n&jaky skuteny pohyb tu nejde. Polyfonie dramaticka je tedy po této stran-
ce volnéjsi a bohatsi nez polyfonie hudebni. Ani typicky pro drama rozdil mezi jedna-

“1im zjevnym a skrytym (napf. zdanlivé pro, skutedné proti) v hudbé neni; tam jsou

/Secky hlasy jen ,,zjevné*.

Druha shoda tyka se rizné vdhy polyfonnich slozek. Také v hudbé
pfevlada zpravidla jeden hlas jakozto hlavni nad ostatnimi vedle;jsi-
mi, coZ se provadi zintenzivnénim toho hlasu (klamna ptevaha totiz
v hudb€ neexistuje). Vyskytuji se viak ¢asto pfipady, Ze jsou stejné z4-
vazné hlasy dva, zpravidla protihlasy — tak jako dvé rovnovaZna pro-
tivna jednani osob v dramatickém vyjevu. Také v hudbé muize piejit
vaha z jednoho hlasu do druhého, a to na ¢as, nebo trvaleji, prave tak
jako v polyfonii osobnich jednani, kde n€¢kdy jde o zasah zcela krati¢-
ky, ale pfesto intenzivni, provedeny osobou, jez pfedtim byla v jedna-
ni zcela vedlejsi, taktka se jej netiCastnic. Co se poctu osob, resp. hla-
st tycCe, je i tu obdoba vskutku pozoruhodna. Terminy, jeZ jsme pfi
rozboru dramatické situace uvedli: solo, duo atd. az sbor, jsou vlastné
terminy hudebni, platné i pro ¢isté instrumentalni hudbu. Souhrn s6-
listd herct lze oznacit slovem ,,ansambl‘ tak jako v hudb¢ a ,,s6l0*
herecké 1ze tak jako v hudbé pojimat nejen jako skuteéné s6lo samo-
jediného herce, tedy tzv. monolog, nybrz i jako ,,s6lo‘ ve smyslu vy-
konu, vynikajiciho nadobyé&ejnou mérou z ,,privodu‘** vykonl ostat-
nich, tedy jakysi herecky koncert pro jednoho (poptipadé dva) herce
na pozadi takika statickém, vytvofeném ostatnimi herci s6listy nebo
i sborem statistli. Namluvy Glosterovy k Anné v Shakespearové Ri-
chardu III., schiizka obou kraloven v Schillerové Marii Stuartovné
budtez dva piiklady za mnohé.

Promluvme jesté o polyfonické souvislosti pfimo po sobé ndsleduji-
cich dramatickych vyjevi, oviem pfi témZ misté dé&je (tedy nezménéné
scéné€). Stadi si viimnout obou nasich naryst dramat (aneb kterychko-
liv dramat jinych), abychom poznali, jak jsou zpravidla spjaty. Bud’
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s novym vyjevem pfibude néjaka nova osoba (popfipadé nékolik)
k diivéjsim (popfipadé dfivéjsi), nebo z dfivéjsich néktera (také vic)
ubude, nebo koneéné nékteré pfibudou, jiné ubudou. Zpravidla viak
ziistane, pfebude aspori jedna osoba do vyjevu nového. Touto formou
dramatické polyfonie, jiz nazvu osobnim sFetézenim vyjevii, dosahne
se nazorné souvislosti mezi nimi. Jen vyjimkou se stava, Zze viecky oso-
by jednoho vyjevu odejdou a nastoupi zcela nové (opakuji: pii témz
misté déje); tato forma pisobi citelné ¢lenéni dramatického déje,
jsouc obyc¢ejné spojena se skutecnou pauzou, byt i malou, pfi prazdné
scéné.

Na pocatku tivah o dramatické situaci fekli jsme, Ze pocet osob
v situaci zi€astnénych vnimame zrakem i sluchem. To je normalni
pfipad; tfeba se vS§ak zminit o pfipadu jaksi abnormalnim, tfebaze ne-
fidkém, Ze nékterou z osob vnimame pouze sluchem, nikoli zrakem,
protoZe ji nevidime. Bud’ je herec na scéné, ale pro nas skryt, nebo je
mimo scénu, ale tak, Ze je jako dramaticka osoba v souvislosti s 0so-
bami na scéné, s nimiZ napf. mluvi aneb od nichZ je ziejmé slysen.
»Misto d&je* rozSifuje se v tomto pfipadé i za scénu a osoby takové
tieba zapocist do poctu téch, které se ucastni dramatického vyjevu,
byt jejich nazornost — ale proto jesté ne jejich plisobivost! — byla
pro obecenstvo oslabena. Nékdy je dramaticky vztah mezi osobami,
obecenstvu skrytymi a zjevnymi jen jednostranny: ti na scéné védi
o téch za scénou (jez slysi), ale nikoli naopak; tak je tomu napf. pravé
na konci prvniho aktu Strasidel (Oskar s Reginou ve ,,vedlejsim poko-
Ji).

S timto ptfipadem souvisi zajimavy motiv, obdobny dtive zdiraznénym motivim
pfestrojeni a pfetvarky, totiz motiv skryfi, velmi obliben4 dramaticka situace, zvla§té
v star3ich veselohrach. Néktera osoba dramatické situace je totiz skryta, ale nikoli pro
obecenstvo, nybrz pro druhé dramatické osoby, jez o ni nevédi. Zpravidla jde tu o tajné
vyslechnuti a tim prozrazeni néjakého tajemstvi, coZ ma vyznam pro dalsi déj, leckdy
rozhodujici. Vyslechnuti mize byt bud’ umysiné, nebo téz bezdéené, tieba pod plastém
tmy, jako pravé v Mnoho povyku pro nic, kde se takto dovi straz vévodova o intrice, jiz
je vydana Claudiova snoubenka Héro. Znamym ptikladem je téz Moliéruv Tartuffe.
Podle principu dramatické pravdivosti je i tu, jako v pfedeslych dvou piipadech, tfeba,
aby obecenstvo védélo o tomto skryti, nejen pro svou informaci, ale i pro zvlastni pozi-
tek z tohoto motivu plynouci, zvlasté v pripadé, kde zistava véc pro ty, ktefi byli vy-
slechnuti, jesSté na Cas utajena; zvlastnim pozitkem byva tu vidét, jak vyslechnuta fed
pusobila na ty, ktefi ji tajné naslouchaji.

Pravé v Mnoho povyku pro nic ma Shakespeare genialni pfevrat tohoto motivu
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skryti, dokonce dvakrat. Jak Benes, tak BlaZena jsou nevinn& navedeni, aby tajné vy-
slechli, co se o nich povida, pfi¢emz ti, ktefi o nich mluvi, védi, Ze se jim nasloucha,
a mluvi podle toho. Je to tedy ,,zvrdceny motiv skryti, kde pada do nastrazené 1éCky
ten, jenz myslil, Ze ji sam chystd. Obdobny ,;zvraceny* motiv pfestrojeni vyskytuje se
ve Vrchlického veselohie Noc na Karlitejné, kde Karel IV. prohlédne pfestrojeni své
%eny, neda to viak najevo (na tom pravé zalezi) a hraje si s ni jako ko¢ka s mysi — mo-
tiv velmi duchapliny a jemny ve své komice. ,,Zvraceny* motiv pfetvaiky, kde dramatic-
ka osoba prohlizi pfetvaiku druhé, aniz to zase da na sobé znat, je &ast&jsi a dokonce
leckdy obapolny, napf. v putce dvou diplomati (Scribeova Sklenice vody).
* *
*

Princip zveFejnéni.* Motiv zamény osob a prestrojeni, motiv pte-
tvafky a skryti ukazuji nam na typickych a oblibenych ptipadech, 7e
je mnoho véci v dramatickém déji, v nichZ se nékteré dramatické oso-
by klamou, povazujice je za jiné, nez vskutku jsou, aneb o nichz neve-
di, kdezto naopak zase druhé dramatické osoby znaji pravy stav, ba
dokonce védi o omylu prvych osob, resp. o jejich nevédomosti, ob-
zvlasté tehdy, jsou-li samy témi osobami, jeZ je klamou, af bezdétné,
nebo — vétSinou — umyslné. Typické je pro vSechny tyto motivy
s nes€etnymi jejich variantami a kombinacemi, Ze omyl fe¢enych dra-
matickych osob zplisoben je klamavym ndzorem jejich. TyZ nazor je
vSak podkladem pro chapani dramatického déje ze strany obecenstva.
Princip dramatické pravdivosti, opakovali jsme pfi rozboru svrchu
uvedenych pfipadl, zad4a, aby obecenstvo nepodlehlo omylu, nybrz
znalo vidy pravy stav véci tak, jako fecené druhé dramatické osoby.
Nic nas nesmi klamat, nic ndm nesmi byt skryto; my — pozorovatelé
— vSe prohliZime, i co vypada jinak, a vse vime, i co se taji. Dramatic-
ky déj probiha pted nami odhalen, bez zahybi a neprihlednych sti-
ni, jako na dennim svétle; zkratka dramaticky déj je pro nas obecen-
stvo ve véem viudy zverejnén.

Zajisté Ze neni to, co nam dramatické dilo nazorné podava, Sma-
hem takto dvojsmysIné; vidéli jsme to napi. pfi rozboru osobni dra-
matické relace, Ze je tieba rozeznavat ,otevieny* a ,skryty” pomér
Jjedné osoby k druhé. A na tzv. ,,zvracenych* motivech jsme vidéli, ze
i osoby, jez maji byti oklamany, nékdy prohlizeji 1é&¢ku. Psychologic-
ky je to tedy s nami jakoZto obecenstvem tak: K tomu, co vnimame —
osoby, jejich jednani, dramatickou situaci — pfipojuje se nam, jak vi-
me, vidy vyznamova predstava, a to obrazova (nebot jde prece konec-
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koncl o herce a jejich hru!), jez, zaloZzena jsouc na nazoru, podava
nam vyklad toho vieho. Ale nékdy se stane, Ze z ur€itych divodu
jsme nuceni, pfipojit si je$té druhy vyklad, jenZ je v odporu s timto na-
zorem, resp. s prvnim, pfimym jeho vykladem. Mame tedy v takovych
piipadech dvé vyznamové predstavy obrazové, prvni jaksi nazornou,
druhou nenéazornou: vidime a sly§ime — ale naproti tomu vime.
Tento rozpor mezi ndzorem a védénim je pro nas velikym pozitkem,
a to specificky dramatickym; nikdy nevynikne tak vyrazné pfi pouhém

¢teni textu, kde mlizeme mit jen chabou pfedstavu nazornou ve své

fantazii, ani pfi dile epickém, kde se zajisté feCenych motivii muze téz
uzit, ale o vsem se jen vypravuje. Pro nas ted je vSak dulezZité, Ze obé
FeCené vyznamové pfedstavy promitame i do dramatickych osob, téch
¢i onéch: jsme si védomi toho, Ze to, co nas neklame, nékterou osobu
klame, to, o ¢em my vime, ona nevi. Toto védomi nasi v§evédoucnos-
ti, provazené zvlastnim citem nasi povySenosti nad dramatickou situa-
ci, je pravy smysl, raison d’étre zvefejnéni.

Nedotyka se totiz ,,zvefejnéni‘‘ jen dosud uvedenych ptfipadi ,.kla-
mu* v dramatickém déji, kde musime nutné mit dvé vespolek sporné
piedstavy obrazové, zdanlivou a ,,pravou; tu plyne ovSem pozadavek
zvetejné€ni z principu dramatické pravdivosti. Ale zvefejnéni ma §irsi
vyznam; tyka se samé podstaty dramatického dila jakoZto predstaveni.
Roman ma ve vypravéci fe¢i neomezenou moznost poskytnout nam
jakékoliv ptfedstavy obrazové i vyznamové, vyrozumét nas o viem, Ce-
ho je tfeba, pfedevs$im téz vyli¢it nAm do nejmensich podrobnosti, co
se déje v nitru jeho osob. Ne tak dramatické dilo. Omezené moznosti
mimiky jsme jiz poznali a vime, Ze k svému doplnéni pottebuji fe¢i, ji-
miZ viak v dramaté mohou byt jen ,,pfimé‘‘ fec€i osob. Princip zvefej-
néni Z4d4, abychom znali v§echny duSevni stavy dramatickych osob,
pokud je toho tfeba. To jsou ty stavy, jez jsou v jakékoliv pfi¢inné
souvislosti s dramatickym dé&jem, tj. s vespolnym jedninim osob.

Zvetejnéni jevi se tu jako ,,0brazovy* postuldt, usmérnény povahou
veskerého materialu, jehoz drama pouZziva, a zavazujici proto nejprve
autora dila, ale pak i herce resp. téz jejich viidce, reziséra. Nikoli jen
to, co dramaticka osoba taji, ale i to, co by samo sebou zistalo skryto,
musi byt zvetejné€no, jakmile toho zada pochopeni déje, tedy ze
svrchovanosti principu dramaticnosti; oviem téZ naopak, neni-li to tak-
to Zadano, nejen nemusi, ale ani nema byt zvefejiiovano, jakozto zby-
tecné.

Odtud plyne pro dramatika plné pravo, aby uzil monologu tam,
kde jisté dusevni stavy dramatické osoby musi byt z dramatickych di-
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vodu (ale jen z té€ch!) zvefejnény a nemohou byt jinak, napt. v roz-
mluvé osoby se svym spojencem. Odtud plyne i pravo tzv. ,,mluven?
stranou”, jimz zvefejiiuje néjaka osoba sviij pravy pomér k jiné jiz
v jeji ptitomnosti, nemuze-li dramatik pro pevny sled scén ptelozit tc
az na dobu, kdy bude sama nebo se svymi znamymi. Je pravda, Ze se
tu pravé uklada obecenstvu, aby si myslilo, Ze to, co samo slysi, nesly-
Sela druha osoba na scéné. Ale k tomu jisté stadi, diferencuje-li herec
svou mluvu a upravi-li reZisér vhodné scénické vztahy osob (o ¢emz
pozdéji); divadelné zaméfenému obecenstvu musi postadit tyto naz-
naky. Co se herci tyCe, je pozadavek zvefejnéni vlastné technickym
principem jejich vykonu, tj. fidici ideou jejich postav, jez musi byti za-
méfeny na obecenstvo, kdezto dramatické osoby musi byt zaméreny
navzajem na sebe. Herciiv ukol je tedy vlastné dvojity, lépe feceno
stava se dvojitym, jakmile je mezi touto dvoji smérnici spor. Hra na
obecenstvo musi byt v takovém pfipadé aspofl naznakova, neni-li
podporovana textem autorovym, aspon jakasi ,,hra stranou‘, projevu-
jici hledisti pravou tvaft véci. Vidime tu znovu, jako v pfedeslé kapito-
le, ze technickd pfedstava herecké postavy a hry, a¢ koresponduje
s obrazovou pfedstavou dramatické osoby a d€je, nekryje se s ni Gpl-
né a vzdycky. Divadlo je néco umélého, a smi tedy pouzivat umélych
prostifedki — to je pravé jeho vysada — a divadelni obecenstvo si
musi byt védomo, Ze nestoji pied Zivotni skute¢nosti a Ze to pravé je
zase pro né vyhoda.

Hercliv kol zvefejiiovat dramatické dilo uvadi ho tedy nutné do
kontaktu s obecenstvem a je znamo, ze vsichni ,,rozeni‘* herci pti svém
vykonu v tomto styku jsou a Ze je jim v ném dobfe. Vstupem na scénu
pietélesnén a pfedusevnén citi se jako pfitahovan temnou masou hle-
disté tam za rampou. Pro né hraje, pro né improvizuje, byt ve vzajem-
né souhfe se svymi spoluhradi. BudiZ tomu porozumeéno: nezverejriuje
sebe, nybrz svou ,,postavu*’. Viecky ty znamé vystrelky jeSitnosti, hra
na potlesk, trhani kulis, ,,odchody®, ,,nuance* aj. nejsou piikazem
zvetejnéni; je to, chceme-li, také ,,hra na obecenstvo®, ale v §patném
slova smyslu, protoZe pfi ni jde herci o jeho vlastni milou osobi¢ku,
a nikoliv o postavu, coz je ovéem naprosto neumeélecké. Jako kazdy
umeélec ma i herec plné pravo pysnit se svym vytvorem, ale nikoli se-
bou; jeho samého oslavi az vykon, jaky poda.

Psychologicky velmi zajimavy a téz specificky dramaticky je ucinek
zvefejnéni na obecenstvo. O jeho intelektudlnim efektu, spodivajicim
v uplné a spravné informaci hledi§té o dramatickém dé&ji, jsme jiz
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mluvili; ted’ jde o emociondlni Gi&inek zvetejnéni. Casto bylo jiz psano
o tom, ze herec na jevisti ,,prostituuje‘ jaksi své nitro. To je nazor
mylny, nebof i to nejintimné&;jsi hnuti duse, jez herec zvefejiiuje, neni
icho, nybrz patfi dramatické osobé, kterou predstavuje. Piesnéji fece-
no: neciti je jako néco svého, vyjimajic ovSem pfiipad ,,herce diletan-
ta‘, jak jsme o ném mluvili v kapitole piedeslé. Prostituuje-li se tedy
kdo, je to dramatické osoba, odkryvajici své nitro mluvou i chovanim
— ale ta se pfece nezvefejiiuje, protoZe jedna jen mezi svymi spolu-
osobami. OvSem fekli jsme ptfed chvili, Ze dramatické dilo musi zve-
fejnit i ty niterné stavy osob, jeZ jsou v pfi¢inné souvislosti s jejich
jednanim. A tu pravé je moment, o néjZ nam ted’ jde. Dramaticka oso-
ba odhaluje své nitro, ale za jakych okolnosti? Jen tehdy, jestliZe city,
jez chova — a city jsou zajisté to nejniternéjsi, co lovék ma — maji
tendenci vyvolat snahy a &iny, tedy projevit se navenek. Vyraz tako-
vych citi, popfipadé i ideji, k nimz se city ty pfipjaly, odpovida tedy
plné€ postulatu zvetejnéni. Jsou viak city, jez tuto tendenci nemaji, jez
tedy nejsou dramatické, nevedouce koneckonci k jednani; vyraz ta-
kovych citd, je-li proveden mluvou, je tedy disté lyricky a toto jejich
odhaleni je psychologicky neptirozené. Neodvratné zvefejnéni, jehoz
se divadlem takovéto ¢isté pasivni lyrice dostava, pasobi na ni takika
smrtelné: nepozndvdme mista dramatického textu, jeZ jsme si pied
tim ¢&tli. Jejich nalada je zardousena, poeticky pel setéen jakoby ,,hru-
bou rukou®, jak se fika. Ale pro¢ ,,nesezehne svétlo ramp** viecku ly-
riku, pro¢ neublizi té aktivni, derouci se ven z nitra? Jsou city, jez své-
télkuji jen v pfitmi; na svétle zvefejnéni je nevnimame.

Mohlo by se namitnout, ze také recitator zvefejiiuje city vyjadiené
lyrickou basni, aniZ to oslabi jeji naladovy G¢inek, nemluvé o neosla-
beném plisobeni hudebni nalady, jiz nam sdili vykonny umélec hu-
debnik. Ale tu je situace zcela jina, jak jsme ukazali srovnanim recita-
ce s hereckou mluvou. Recitator i hudebnik vyjadtuji své city, vyvola-
vané uméleckym dilem, jei provadéji, ¢ehoZ u herce neni: tam vyja-
dfuji své city a7z dramatické osoby jim pfedstavované, a to nikoli
skrze umélecké dilo, nybrz pfimo lidsky, progez toto jejich vyjadieni
mefime téZ lidsky. Tu zaéne zvefejnéni svou zhoubnou praci proti ci-
tim, jeZ ho nesnesou: vie jemné zanikne, vie divérné zni podivné,
smutné sentimentalné.

Tato specifickd zména naladového dojmu, zpiisobena zvefejnénim,
nezasahuje viak jen intimni a jemné. Je zvlastni, Ze i vie hrubé méni
zvefejnénim sviij Ucinek, a to dokonce v opaéném sméru: netlumi se
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zvetejnénim, nybrz naopak hrubne. Je znamo, ze déje nebo zjevy os-
klivé, hrizné, ba odporné daji se koneckoncu li¢it a popisovat, ale jak
nesnesitelné je vidét a slySet je z jevisté. A je znamo, jak se toho zne-
uziva a zneuZivalo v umélecky zrudnych dilech zrovna dramatickeho
uméni. Jsou doby, jez si Zadaji, a jsou vrstvy obecenstva, jez jsou lac-
ny takovychto hrubych senzaci, a jsou také Zanry dramat a typy dra-
matikf, jiz témto pudim hovi. Ale i tam, kde imysly autorovy jsou
umélecké, mélo by se dbat tohoto nebezpeci, ze jevisté zesili do ne-
sneseni 10, co psano je jesté snesitelné. OvSem rozhoduje mnoho i re-
zisér, jenZ takové véci mize podavat na scéné oteviené, nebo zastie-
né. Ze ma na fe¢eném zesileni hrubych motivii podil i smyslovy raz
vjemi proti pouhému pfedstavovani fantazie (napf. v go_mf'ln,ech), je
jisté; nicmeéné hlavni pfic¢inou je zvefejnéni toho, co zvefejnéni nesne-
se. O tom své&d&i napf. pronikavé piisobeni sprostych nebo kluzkych
slov a réeni ze scény, jez se tu stavaji kfiklavymi a nestoudnymi, ac je-
jich smysl si pouze myslime. Cim vétsi je divadelni vefejnost, tj. ¢im
pocetnéjsi obecenstvo, jehoZ jsme spolucleny, tim vic tyto véci-uraze-
i.

! Ale nejenom tyto deformace citového dojmu, zvefejnéni{n' pfimo
vznikajici, jsou pro dramaticky G¢inek dila pfizna¢né. Pouhy intelek-
tualni efekt zvefejnéni, jejz jsme oznadili jako ,,v8evédoucnost* obe-
censtva, vede k fadé citl velmi typickych, jez maji vesmés raz citl
smisenych, protoze vznikaji pravé ze sporu mezi tim, co vnimame,
a co vime. A nepatii sem jen city, s nimiZ pfijimame viecky ty — pro
nas prihledné — klamy: zamény, piestrojeni, pretvarky, Skrytl’i.i_].
Protoze vime upiné vie, kazdou etapu déje, divame se na mnohé: vyje-
vy jinyma oéima, nez bychom se divali, kdybychom, rovni osobam to-
hoto vyjevu, neméli tuseni o tom, co se tieba praveé pfedtim stalro..Tvals
vznikaji v nas vedle jednoduchych cit, jimiz vyjev sam pusob13 jeste
city kontrastni, jeZ zbarvuji na§ dramaticky dojem zcela zvlastnim,
pro drama specifickym dojmem, nebot je to kfiZeni citd z nazoru a ci-
tl z naseho ,,védéni*. Tak napf. i kdybychom neznali historicky osud
Valdstyntv, vidime po cela dvé posledni jednani tragédie, od rozmlu-
vy Buttlerovy s Gordonem, Valdityna ve stinu neodvratné smrti
a kazdeé slovo posledniho jeho vyjevu se Senim i s Gordonem a ko-
mornikem nabude pro nas jiného, zcela zvlastniho zabarveni (,,Jiz
dobrou noc, dnes dlouho budu spat*). Vrcholem je tak fecena tragic-
ka ironie a tragicky humor — veseli nic netusicich o blizkosti kata-
strofy. Ale i naopak nejhrozivéjsi situace veseloher, zenouci k zoufal-
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stvi postiZenou osobu, zjasiiuje nam jakoby Usmévem védomi, z pfe-
deSla Cerpané, Ze neni tak zle, Ze to je ,tragika vesela‘.

Neni slozit€jiiho, temnéjsiiho a hadankovitéjiiho predmétu nad dg-
je vznikajici jednanim lidi. Jak se to neb ono vskutku stalo, je otazka,
Jiz nerozfesi beze zbytku ani ten, kdo se toho zii¢astnil; musil by byt
vSevédem a viudybylem. Jediné dramatické uméni poskytuje nam
svym zvefejnénim takovy ideélni prithled do déje nejzamotanéjsiho.
Neni nam tfeba, abychom jako néjaky zazraény zpravodaj sledovali
viechny osoby déje, vnikali za nimi na nejtajnéjsi schiizky — pticha-
zeji sami pfed nasima o¢ima na misto déje, jez se samo méni, ptesko-
¢i-li déj jinam. Dramatické dilo spliiuje vlastné, oviem Ze uméleckym
zpusobem, ideal historické védy, jejiz dokumenty kusé a pochybné,
ne-li faleSné nahrazuje dokumenty Gplnymi a nevyvratnymi, protoze
je vidime na své vlastni o&i a sly§ime ,,autenticky** svyma vlastnima
uSima. Pékné€ miiZzeme pozorovat tento rozdil pravé pti historickych
hrach, jez maji namétem néjaky dé&j skute¢né se sbéhly. Mnoho-Ii vi
historie o tom, jak to tenkrat ,,opravdu* bylo? Ale my, po ukonéeni
hry, vime bezpe¢né: takhleto bylo — oviem Ze jen ,tam na prknech*.
Nebot nejde tu o pravdu historickou, vzdy trochu hypotetickou, ny-
brz o pravdu uméleckou, vzdy kategorickou.

Déj dramatu. Na zatatku uvahy o dramatické polyfonii jsme vytkli, Ze to, co se
obvykle nazyva ,,dramatickym dé&jem", spravnéji dé¢jem dramatu, je Utvar mysleny, ide-
ovy a Ze takové déje najdeme i v basnictvi epickém. Pfesto povime si i o téchto d&jich
nékolik slov, tykajicich se jejich poméru k nazornému podkladu, jejz jim poskytuje di-
vadelni pfedstaveni a na némz jsou nami myslenkové vybudovany. Elementy tohoto
podkladu jsou ndzornd osobni jedndniv urdité dramatické situaci. Tato soudasna jedna-
ni maji vzdy né€jakou spolenou ideu, kolem niZ se jako kolem svého jadra to&i; je po-
chopitelné, Ze tato idea je spjata s osobami, jez v jejim jménu jednaji a jichz se vic nebo
mifi dotyka, ackoliv se zhusta vztahuje i k osobam, jeZ pravé v této situaci nejsou pfi-
tomny. Ptikladem takové ideje budiz idea moci (tfeba uchvaceni triinu odstrandnim
dosavadniho drZitele), nebo idea lasky jedné osoby k druhé. Tato idea déje je tedy tme-
lem soutasného jednani a ziistane jim leckdy, i kdyZ se s nasledujicim vyjevem osoby
situace asponl Caste¢né zméni. Nicméné dojde snad v kazdém dramatg takto pofadem

_aZ k vyjevu, jehoZ osoby nejednaji jiz o ideji dosavadni, nybrz o néfem jiném; zkratka
ptedvadéni dosavadniho déje je preruieno, zpravidla oviem jen na uréitou dobu, po
niz se opét vrati na scénu, tj. po¢ne se zase jednat o fecené ideji, a to osobami aspofi
zCasti tymiZ jako diive. Stava se totiZ Casto, Ze k dfiv&jsim osobam touto ideou zamést-
nanym néktera pfibude, ovsem jindy zas ubude, &imZ se méni, jak to nazveme, extenzita
tohoto déje.
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Muizeme tedy definovat déj dramatu v obvyklém, tj. ideovém smyslu jako tthrn osob:
nich jedndni soucasnych i posloupnych vztahujicich se k téZe ideji a aspon dstecné t}fmz
osobam. Co se ty&e znamého pozadavku jednoty déje, je dana piimo stdlosti ideje d&j fi-
dici, nepfimo a relativné pak stalosti osob ve jménu této ideje jednajicich. Sva?ek vée?-
ka pfisluin4 osobni jednani poutajici je, jak vime, nejenom kauzaini, nybrZ i ﬁné.lr}.l;
uvidime je¥té, 7e je pozadavkem jen relativnim. Také pozadavek jednoty ideového déje
je jen relativni, nebot nemiize b&Zet o pfisnou nepromennost déjove ideje, ta sevnaopak
zpravidla b&hem dé&je rozviji, roz8ifuje nebo zase zuZuje, zkratka méni — alfe vZdy sou-
visle s pfedeslym svym stadiem. Proto budeme fefeny poZadavek jednoty déje forml.llo-
vat podle umélecké praxe volnéji a také presné&ji jako postuldt ideové kontinuity déje.

Obé tu uvedené vlastnosti déje, jeho extenzita a kontinuita, jsou viastnosti jen mys-
lené. Jak jim vyhovuje skute&ny ,.dramaticky“, tj. naizorné nam pfedvadeény dé&j? Jen ne-
dokonale. Pfedevéim jsou vyjevy shromazd'ujici vSecky osoby néjakého déje V)"jimeéné.;
dramatik $etfi si je, jak mfiZe, pro vyjevy jaksi vrcholné, obzvlasté zakoncujici (srov. ,,fi-
nale* Shakespearova). Zpravidla pfedvadi nam dramatik jen nékteré z osob déje, na.pf.
smlouvajici se navzajem proti tfeti; tato tieti osoba, o niZ se mluvi, neni tedy v této situ-
aci pro nas nazorna, nybrz jen myslend. Za druhé je ur¢ity nazorné ptedvadény dé&j sko-
ro vidy pretrzity, i v ptipadech, kdy je drama dé&jove co nejjednodussi. Vhodné bylo by
to moZno studovat na naSich narysech dramat, kdybychom osobni jednani,
oznalena na nich silnou &arou, odlifovali podle ideji, jichZ se tykaji, napf. barvou. Vi-
déli bychom pak ihned tieba na Ibsenovych Stradidlech, ze déj tykajici se Engstrando-
va planu omezuje se jen na prvni vyjev I. jednani a pokraCuje az v druhém, a obzv1a5té
tfetim, kde zvitézi (po jeho odchodu!) i u Reginy. O¢ vice pferuseni utrpi nazorné pted-
vadéni dé&je v dilech d&jove slozit&jsich, treba hned v Mnoho povyku pro nic. Nuze, co
je s urkitym déjem v dobé, kdy se nam nepfedvadi? Obecna odpovéd na to je: probiha
jen myslené, Zasadn¢ treba tu viak rozeznévat dva pfipady.

a) Urity dé&j, ktery nam byl az dosud pfedvadén v realném Case, vystFiddn je jinym,
plynoucim téZ v realném &ase pfed nami, aZ se nam prvni dé&j zase vrati na o¢i. Jak me-
zitim pokradoval, nevime sice z ndzoru, ale domyslime si to, protoZe nds musi dramatik
o viem, co se stalo v fe&eném mezidobi pro néj dilezitého, néjak uvédomit. Bud vime
tedy z drivéjska, co se chysta, nebo se dovime ex post, co se mezitim provedlo, nejéasté-
ji to oboji. Tento mysleny Gsek déje, zpravidla oviem zavainy, ale nékdy i vyznamny,
led zpé&ujici se zvetejnéni, umistujeme viak do rediného Casu, v némz plynul d¢j druhy,
plnici feené mezidobi. Trvani obou soucasnych dé&ji, nazorného a naseho mysleného,
je tedy stejné, coZ zavazuje autora, pfestoze miZe u obecenstva pocitat s iluzi Casu,
aspot k jakési pravdépodobnosti. Tak napt. nelze nam uvéfit, Ze za kratké své nepfi-
tomnosti vykonala osoba néco, na¢ je potfebi ziejmé mnoho fasu. Vratime se k tomu
v Gvahéch o realistickém slohu.

b) Jako kazdé rozmérngji dilo &asové &leni se i dramatické dilo na &asti, oddélené
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pFestdvkami, v nichz predstaveni pomiji. Cas, po ktery tato piestavka trva, neni tedy
Cas, v némz plyne nazorny dramaticky déj, nybrz nas oby¢ejny ¢as; pro dramatické dilo
je to mrtvy &as, jenz se do ného nepodita. Teoreticky nevedou tedy tyto prestavky nutné
k pretrzitosti nazorného déje: druhy akt by mohl zagit pfesné tam, kde prvni konéi.
V praxi oviem objevuje se tu vzdy diskontinuita, tim spise, Ze se s prestavkou méni
zpravidla i misto déje. Jak pokracoval d&j (vlastné viechny déje) dramatu v takovémto
mezidobi, dovidame se stejnym zpiisobem jako v pfipadé prvnim; rozdil je viak v tom,
Ze tyto myslené mezidéje umistujeme do mysleného ¢asu, protoze pro né trvani prestav-
ky neplati. To poskytuje dramatikovi moznost volit tuto myslenou dobu jakkoliv veli-
kou (napf. po mésicich, ba po letech). Z toho jde, Ze znama jednota éasu, presnéji konfi-
nuita ¢asu pro drama je poZzadavek zcela neopravnény a zbyte¢ny, oviem za predpokla-
du, Ze se neporusi tim kontinuita dé&je, byt vyplii mezidobi byla v tomto pfipadé& &isté
idealna, nejen co do obsahu, ale i éasu. Ozna¢ime-li €asti nazorného dgje v realném &a-
se nam pfedvadéného tlustou ¢arou, iseky myslené, ale taktéZ v redlném &ase (v tom,
co vnimame jiny d&j) plynouci, €arou tenkou, iseky myslené v &ase idealném (tj. v pie-
stavkach), Carou tetkovanou, lze schéma uréitého déje v dramaté v jeho celé souvislosti
znadit (napf. pfi tfech aktech, z nichz druhy nasim déjem nezakina ani nekondi a treti
hraje az po delsi dobg) takto:

L. I1. 111

------------- e~ -1 s e

Toto schéma obsahuje te¢kovanou &aru (t]. &isté idealny dé&j) i pred poéatkem prvni
¢asti pfedstavovaného déje, tedy v idealném Case, patticim nikoli do prestavky, nybrz
jaksi pfed pfedstaveni viibec. To je v souvislosti s problémem expozice dramatu, o ném
jsme se jiz zminili v kapitole o dramatickém textu. Mélokdy je to, co nAim zaéne drama-
tik z déje nazorné predvadét, opravdu zacatkem tohoto déje. Zpravidla predchazely jiz
nékteré jeho Casti, jichz je predstavovany d&j pokratovanim, nebo aspon néjaké uda-
losti, jez maji vliv na utvafeni predvadéného déje. Diivodem pro jejich nepiedvedeni je
zpravidla jejich ¢asova rozvleklost, s niZ se striktnost realného predstavovani nesnasi,
ale téZ divody jiné, napt. jejich nezajimavost, nevhodnost & nemoznost scénického
zvefejnéni atd. Nékdy z nich ugini autor jakousi zkratku, jiZz predvede v ,,pFedehfe*.
Vlastni ptedstaveni déje za¢ina zpravidla az tehdy, kdyz dé&j je jiz nalezité rozbéhnut,
kdy ma spad, vyhovujici plynuti realného ¢asu. Tento vstup ,,in medias res* neni sice
pro drama pravidlem, ale zajisté je pfiznaény. Vie, co pfedchazelo, musi byt ex post
doplnéno, oviem Ze ne nazorn&, nybrZ abstraktnim sdélenim, coZ je ukolem fe&i. Na
svem misté jsme jiZ vytkli, Ze tyto fei, i kdyZ jsou vlastn& vypravéni, maji byt co mozna
dramatické. Existuji dramata, pravé napf. Ibsenova Strasidla, kde cely dramaticky dgj
neni v podstaté nez takovéto zpétné odhalovani minulého, tedy pro obecenstvo jen
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mysleného dé&je. Ale i tam, kde vlastni d&j vskutku potina pfedstavenim, existuji vzdy
aspoii urtité momenty z minulosti, o nichZ se musime dovédét, protoZe jimi je pfitom-
ny déj spoluuréovan. Naproti tomu s koncem pfedstaveni se konti kazdy d&j nejenom
nézorny, ale i mysleny. Potfebujeme piece v mnohém védét, jak to bylo dfiv, ale viibec
ne, jak to bude dal.

A tak vidime, Ze ani ,,déj dramatického dila* (j. ptedstaveni) neni jen nazorna synté-
za osobnich jednani sougasnych i posloupnych spjatych touz ideou, tedy vlastni ,,dra-
maticky* (tj. provadény a nami vnimany) dé&j, nybrz Ze musi byt doplnén Cetnymi sloz-
kami myslenymi, o nichz se nedovidame pfimym nazorem; jejich pfislusnost k fedené-
mu d&ji je dana jejich vzrahem k jeho dstfedni ideji. Protoze nés viak o téchto mysle-
nych slozkach zpravuje fe¢ (vyjimené i mimika) jednajicich osob, tedy také nas nazor,
plyne z toho, %e ,,déj* dramatu je ideovd syntéza elementil dramatického déje podle této
ideje z celkového dramatického déni vybranych. Odtud plyne dvoji:

1. Takovato idea mize byt a byva také vidy slozitd. Vedle piedstav dramatickych
osob, kterych se dotyka, a kone&ného &elu, jejz s ni kazda z téch osob spojuje, obsahu-
je i Cetné predstavy prostiedki, jimiZz se ma daného ugelu dosici. Takovy prostiedek,
napk. odstranéni néjaké osoby stojici v cesté, miZe byt sam prozatimnim cilem jednani,
&imz se feceny d&j ¢leni na posloupné etapy. Ale také podle osob ideou dé&je zaujatych
rozlisuji se osobni cile, af zatimni & kone¢né, jimiz se fe¢eny d€j miiZe Clenit na soucas-
né d&je éasteéné. Hledic k tasovému pribehu celého deje vytvafeji se tak rozmanité for-
my, jez bychom mohli nazvat déjovou (nikoli dramatickou!) polyfonii, pamatujice z dfi-
v&jéka, Ze toto pojmenovani je jen Cisté obrazné a ze slozky této polyfonie, tj. Caste<né
déje, jsou nejenom myslené, nybrz i samy o sob€ sloZené, obsahujice jednani nikoliv
osobni, nybrz vespolné. Vhodn&jsi obdobou byl by tu pribéh né&jaké &ary: tak jako ona
mize se i urdity d&j v jistém okamziku rozvétvit, tyto jeho vétve mohou se pozdégji spolu
sjednotit nebo zkfiZit a zase rozejit, n&ktera z nich zanikne diive aj.

2. Takovychto Fidicich ideji mize byt v dramaté nékofik, a tedy také nékolik d&ji; na
rozdil od svrchu uvedenych d&ji ,,4steénych” jde tu oviem o dé&je samostatné, tj.
aspon zasadn& na sobé& nezavislé. Nicméné& musi byt i mezi takovymi d&ji néjaky sva-
zek, ma-li byt drama, jako kazdé slozité umélecké dilo, organismem. Svazek tento mizZe
se tykat jednak vzijemného vztahu mezi idejemi feCenych dé&ju. Od uplné cizosti aZ
k vzajemné piibuznosti jejich je tu plynula tada ptipadd, jimz odpovida plynula fada
od d&ju ,,samostatnych* az k ,,&aste¢nym*. Dramaticky mnohem dilezit&jsi je osobni
svazek mezi samostatnymi d&ji. Je jasné, Ze jedna a taz osoba mize byt ziCastnéna na
nékolika takovych déjich, vzdy aspon s Saste¢né jinymi osobami. Tak se stava, ze né-
které osoby jsou, abych tak Fekl, ,zaméstnany* v dramaté dvojite, ne-li trojité, jiné jen
jednoduse. Takto by m&ly byt definovany ,hlavni* a ,,vedlejsi* osoby dramatu, a nikoli
pouze podle jejich ideové vahy: v leckteré hie je napf. mnohostranné ¢inny sluha nebo
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jiné podtizena osoba (tou je tfeba i praporenik Jago) osobou &isté dramaticky vzato
nejzavazn&jsi. ,, Titulni** hrdina nebyva vidy nejhlavngjsi (v tomto nagem slova smyslu)
dramatickou osobou dila. — Co se poméru nékolika {cléjﬁ vespolek tyce, je znamé roz-
déleni jejich na hlavni a vedlejsi, a to podle vahy jejich ideji. I to je jen &astedn& oprav-
néné: pfedevdim jde o rozsah kazdého z d&ji v dile predvadénych. Podstatny znak hlay-
nitho d&je je, ze konéi s koncem dramatického pfedstaveni, co? pro dé&j vedlejsi neni
nutné, ttebaze dramatikové radi zesilujf konec dila tim, e v ném skon&i ,,to viecko*,
Naproti tomu neni tfeba, aby ptedstaveni zapod&alo hlavnim d&jem, ba vétiinou otvira
se scéna déjem vedlejdim, napf. pravé v Ibsenovych Stragidlech, kde také vedlejsi d&j
(mezi Reginou a Engstrandem) dtive kon&i nez d& hlavni. Ze se d&je dramatu ptes
svou samostatnost leckdy spolu kfizi a ovliviiuji, je pti vvtéeném spoleCenstvi jejich
osob pochopitelné.

Teoretikové dramatu uvad@ji zpravidla v definicich dramatu pozadavek, aby d&j
byl,,uzavieny*. Vynechali jsme toto slovo ve své definici proto, pon&vad? ,,umé&lecké di-
lo®, jimZ jsme sviij vymér zaloZili, musi byt vzdy uzavtené, coz pro ptipad, e obsahem
jeho je d&j, znamen4, Ze musi tento d&j mit — rozumi se ideovy — konec. Jde tedy jen
o otazku, kdy kongi d&j, a na to je pravé pti dramatickém d&ji, vespolném jednani osob,
snadna odpovéd. Dé&j dramatu kongi, pominou-li snahy jednani osob Zenouci. Snahy ty
pominou ptedné, dojdou-li splnéni, za druhé, upusti-li od nich osoba, at z jakychkoliv
vngjdich neb vnitfnich divodii, konedné za tieti, jsou-li znemoznény, coZ znamena bud’
nasili, nebo duevni rozvrat, nebo smrt. V komediich ptevazuje zpisob prvni, kombino-
vany s druhym, dobrovolnym ustoupenim jich (napf. starsi napadnik proti vyhravajici-
mu mlad§imu), v tragédiich vyskytuje se zpasob tteti, oviem zase jen u &asti osob, kdez-
to u druhych plati ptipady ptedchozi. Definitivni konec tragédie zlistava prece jen
vidy smrt télesna nebo aspon dusevni, kdeZto jina znemoznéni snah, resp. upusténi od
nich mohou by také jen prozatimni, &imz vznikaji té etapy déje zddnlivé kongiciho, po
némz nasleduje obrat, nékdy pfekvapujici.

A tim se ocitime u posledniho ideového problému, o n&m? se chceme jesté zminit:
je to — filozoficky vlastné — problém ndhody v dramat&. V zivotnich d&jich jevi se
nam nahoda jako porudeni pfi¢inného svazku, jimz jsou &asti déje spjaty, tvofic sama
oviem ,,poCatedni pti¢inu® nového kauzalniho fetézu. Je kratce opakem zakonitosti,
n&lim iracionalnim. Pro nesmirny vyznam, jaky nahoda v nasem Zivoté hraje, pokousi-
me se ji racionalizovat, tj. chépat jako vy3§i n&jakou, metafyzickou zdkonitost findini.
Tim spide tak musi &init dramatik ve svém dile, nebof uméni viibec je uréeno k tomu,
aby nam ndzorné ptedvadélo zdkonitost svéta (v tomto ptipadé zakonitost socialniho
déni lidského), kteryZto ukol fesi teorericky véda. Pozadavek, aby d&j, ktery nam drama-
tik podava, byl veskrze spjat kauzalng, je tedy jen relativni, ptipoust&je, aby zasahla do
déje i ndhoda; tato nahoda musi viak byt utvafena tak, aby odpovidala néjaké vyssi za-
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konitosti. Nejobecnéisi snad vyraz pro ni je ,,osud*, af §fastny &i nedtastny, podloZeny
Zasto nabozensky (aradek boht, vile bozi, povére¢né: zloba démont, kletba) nebo filo-
zoficky (svétovy Fad, pojat optimisticky nebo pesimisticky, odplata za vinu). V moder-
nim dramat& ptebira tuto funkci pfirodni zakonitost, napf. dédi¢nost nebo tlak prostfe-
di; rozdil je vak jen zdanlivy, protoZe i tu je to vlastné nahoda, jez vydava individuum
této ptirodni moci a etické odivodnéni, jez tu chybi, nenajdeme vzdy ani v pfedeél')'Ich
ptipadech (napf. vina, za niz pyka cely Tantaldv rod). Pro komedie postaci Fprav1fila
popularné filozoficky pojem ,3tésti** (,,z pekla $tésti*), jeZ nékdo ma — také ne vidy
zaslouzené.
* *
*

Ukol rezisériiv.* Obecenstvu jevi se dramatické dilo jako sleq
dramatickych situaci, z nichz kazda je, .jak vime, éaspvé prostorove
spolecenstvi dramatickych osob. Objektlvnéoodpoylda‘ tomu technic-
k4 ptedstava casové prostorové spoluhry hercil, at n€kolika, nebo mno-
hych. Vytvafet tuto spoluhru jako casovou i prostorovou syntézu postay
jednotlivymi herci podavanych mizZe jen jedina osoba a to je reZiser.
Nutnost reziséra plyne tedy z toho, Ze dramatické dilo je zasadné dilo
kolektivni.

To neznamena ov§em, Ze reZisér je tu jen proto, aby hrajici herce ,,dal dohromady*,
a& zajisté i toho je zapotiebi. SlySeli jsme, Ze autor méa osoby svého kusu vytvofi} tak,
aby byly navzajem co mozna odlisné; &m vic se mu to zdaf, tim lepsim je dramatikem.
Ze tyto osoby provadéji v jeho fantazii dokonalou souhru, je samoztejmé. Podle text.o-
vych roli kusého jeho zapisu vytvofi riizni herci své postavy: tim je odlisnost dramatlc'-
kych osob zarudena, ba dokonce zesilena, protoze (dobfi ovéem) herci vtisknou kazdé
z nich peget své individuality. S timto ziskem spojena je vSak zarovei obtiZ pro S(')uh.ru
té&chto hercd, tykajici se nejen jeji presnosti, ale i jednoty a vyrovnanosti, nebof je lid-
ské, 7e kazdy z hercli chce uplatnit svoje pojeti — a viibec sebe. To vede nutnt:é k get-
nym neshodam spoluhry. Upozornili jsme pfi stati o tvorb& hercovg, jak dﬁleilt)i'mo-
ment je pro ného hra s partnerem, jiz opravuje a doplfiuje svou koncepci. Ale jiz Eu
tfeba se ptat: kdo z obou se ptizpiisobi v tom neb onom? Jak patrno, méla by to byt vée
umglecké zdatnosti druhym uznané, tedy umélecké autority. Tim naléhavéjsi je to I.)h
vétiim pottu osob. Vzajemné ptizpisobeni, koadaptace hereckych postav, a zvlagte _]?-
jich hry musi byt ponechino jednomu umélci; dtive jim byval jeden z hrajicich herc.u,
ted je jim rezisér. Ale feena koadaptace souhry je jen primitivnim, ¢isté praktickym je-
ho ukolem. '

Umeélecké poslani rezisérovo je vytvofit syntézu he,:reckyckl' postav
a to je vice nez pouhé jejich ptizpsobeni: on musi vytvofit formu
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souhry. Vyrovnava tedy neshody individualnich her, ale nikoli jen ja-
ko rozhod¢i, nybrz podle pevného planu, ktery si sam udélal. Tento
plan je jeho tviir¢i dilo, provedené oviem na podkladé dramatického
textu autorova. Vime, Ze tento text (i s poznamkami) zachycuje dra-
matikovu vizi jen kuse, a Ze realizace dila je proto mnohozna¢na. Pra-
vime-li tedy, Ze reZisérovo dilo musi byt bez vyjimky koncipovano
v intencich autorovych, znamena to, Ze pfiznavame reziséru svobodu,
z feCené mnohoznacnosti pouhého textu plynouci, Ze mu viak upira-
me pravo piehliZzet nebo ménit néco z toho, co autor vyslovné zada.
Jsou reziséri, ktefi s oblibou délaji vie, co dramatik pifedepsal, zrovna
obracenég, cozZ je originalita velmi lacina.

Ale pfiznana svoboda rezZisérovy tvorby je omezena je$té z druhé
strany: zfetelem na vytvory hercii. Zdalo by se ov§em podle pfedeslé-
ho, Ze rezisér ma pravo zadat, aby se herci ve svém vykonu vesmés
pfizpusobili jeho koncepci. To pravo zajisté ma — jinak by nevzniklo
Jjednotné umélecké dilo — ma vsak také povinnost, koncipovat drama-
tické dilo podle svych herci. Tento pozadavek neni dokonce Zadnym
omezenim jeho umélecké svobody; pravé naopak je to &isté umélecky
pozadavek ldtkového stylu, zavazny pro kazdého umélce. Zvoli-li si
sochaf pro své dilo jednou mramor, jindy bronz, je touto volbou urée-
na charakteristicka forma jeho sochy, hledic k odli$né technice t&chto
dvou materialt; ale sochat neni tim ,,vazan®, pravé proto, ze pravy
umélec mysli vZdy ve svém materialu. Vnucovat mramoru formy
bronzu bylo by nejenom technickou neobratnosti (ne-li nékdy nemoz-
nosti), ale pfimo uméleckou chybou. Materialem reZisérovym nejsou
vsak herci, jak se Cetni divadelni teoretikové domnivaji: herci jsou ma-
teridlem kazdy sam sobé, vytvarejice tak své ,postavy*. Materidlem

" reZisérovym jsou aZ tyto herecké postavy; popularné fedeno: rezisér ne-
ma pravo na hru (kazdého z hercit), nybrz az na souhru.

Tento vyrok zda se odporovat uznanému svrchu pravu reZisérovu, aby ptizptsobo-
val, tedy menil dilo kaZdého z hercii; rozpor je viak jen zdanlivy. Ze koadaptace viibec
je nutna, plynouc z kolektivnosti dramatického dila, vime; reZisér ji viak ucelné organi-
zuje, a to tim, Ze zmény, jez kazdy herec musil uinit na svém vykonu podle druhych
hercil, ptevadi vesmés na zmény podle svého planu. UZiju pfirovnani: Chceme-li, aby
dvoje hodiny $ly pfesné stejné, miizeme je bud spojit n&jak vespolek, nebo spojit kazdé
2 nich s tfetimi hodinami; tento druhy zpiisob ma tu vyhodu, %e tfetené dvoje hodiny
ptjdou nejen spolu stejné, ale i podle tietich ,,nasich* (rezisérskych) hodin, jeZ, fekné-
me, pokladame za nejlep3i. Hodiny jsou oviem mrtvé stroje, a herci zivé individuality;
proto Zada princip ekonomie, aby soucet fe€enych zmén ve vykonech hercli byl minimal-
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ni, tj. aby originalni koncepce hercii byly zachovany co mozna nejvice, a pfesto plan re-
sisérav zhruba dodrzen. Klié¢ k této $aradé dava nam hotejsi sochatska obdoba, z niz
plynou dv& nezbytné podminky pro rezisérovu tvorbu: .

1. Jako musi sochaf znat povahu a techniku zpracovani mramoru, bronzu, dfeva atd.,
tak musi znat reZisér povahu a pracovni techniku herci, jiz v dile mu pfidéleném mayji
hrat, a to do té miry, aby si aspon ptiblizné dovedl ptedstavit, jaké budou postavy, jez
vytvoii. Tento pozadavek je sice znalny, protoZe jde o znalost lidi (oviem jen po umé-
lecké jejich individualité), a to ¢etnych, ale splnitelny. Ostatné je uleh¢en druhou pod-
minkou:

2. Jako sochat mnohdy pfi prvni koncepci budouciho dila si fekne: ,,tohle musi byt
rozhodné v bronzu*, tak také rezisér, kdyzZ si u¢ini prvni povechnou koncepci drama-
tického dila, vi uz zpravidla, ktefi herci by se nejspi§ hodili pro vytvofeni té ¢i oné po-
stavy i hry. Z toho plyne, Ze by mél mit reZiser pravo, obsazovat role kusu, jemu pfidéle-
ného, nebof pak je zaru€eno svrchu uvedené minimum zmeén, pro dokonalou a jednot-
nou souhru potiebnych. Tim budou do nejvétsi mozné miry zachovany nejen individu-
alni vykony viech hercd, ale i individualni koncepce rezisérova, nebot je jasné, Ze i on
musi se ptizplsobit uméleckym poZadavkim svych herci, pokud by se tim neporusila
jednota jeho planu.

Bohuzel jsou mnozi reziséti, zvlasté nyng&jsi, tak jesitni, Ze znasilituji bezohledné her-
ce, jez maji tidit, a mohou-li si vybirat, voli si ty, ktefi maji nejméné umélecké individu-
ality, aby z nich jako z ,,materialu® (jak jsme uz vy3e fekli) hnétli vie jen podle svého
planu. Ze obsazovani roli je Gloha umeélecky svrchované odpovédna, je z ptedeslého patr-
no; ze je i lidsky odpov&dna, nemusime dovozovat. Biografie herci, i velikych, svéd<i
o tom velmi vymluvné — a vystrazné.

Rezisér tvoti tedy casoveé prostorovou formu dramatického predsta-
veni. To je ukol velmi obtizny, nebof jde tu o formu kombinovanou
ze dvou riznorodych rozmérl, €asového i prostorového, jenZ sam
0 sobé je jiz trojrozmérny. Basenn ma nazornou formu jen ¢asovou, vy-
tvarné dilo jen prostorovou; hudebni skladba kombinuje sice rozmér
Casovy s tonovym (vyskovym), ale ty oba jsou asponi jednoduché, tj.
linearni. Slozitou formu dramatickou lze vSak dekomponovat na
dvé.* Prvni, &isté ¢asovou, kde abstrahujeme jaksi od scénického pro-
storu, v némz herci hraji; tu lze nazvat nazornou formou dramatickou
v uz§im slova toho smyslu (téz dynamickou). Naproti tomu druha for-
ma, tykajici se umisténi hercli na scéné, neni ¢isté prostorova, protoze
se toto umisténi pribéhem ¢asu méni, nybrz ¢asové prostorova a je
pravé timto spolecnym ¢asovym béhem spjata s piedeslou. Nazveme ji
forma scénickd a pojedname o ni v kapitole nasledujici.
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Prvni ukol rezZisériv je tedy, dat souhte hercli dramatickou formu,
jiz koncipoval sdm na podklad¢ dramatického textu a jiz uskuteéniuje
ve vykonech svych hercii, tviirci postav. Materialem, z néhoz (nikoli
jejz!) formuje, je jednak mluva hercd, jednak jejich hra — ta ovem
jen potud, pokud nema vztah k scénickému prostoru, tedy predeviim
jejich mimika. Z toho plyne, Ze nazornost této formy je sloZena, totiz
opticko-akusticka, kdezto nazornost formy scénické je jen opticka.
Protoze pfi opete je akusticka slozka dramatické formy nejen doplné-
na, ale i pozménéna hudbou, omezime se vyjime¢né v nasledujicim
ted’ vykladu na dinohru a na reziséra cinoherniho.

Dramaticka forma tyka se dvou stranek souhry, z nichZ kazda ma
specificky své dramatické plisobeni. Za prvé intenzity mluvy i hry
a z ni plynouciho dojmu napéti u vnimajiciho obecenstva. Jeji rozma-
nitou, ale zdkonitou zménou &asovou béhem piedstaveni vznika dy-
namickd (v uz$im slova smyslu) forma dramatu. Za druhé rychlost
mluvy a hry, pisobici dojem vzruseni; zakonitou formu, jeji ¢asovou
zménou vytvofenou nazveme agogickou formou dramatu. Obé fedené
formy se béhem hry stale spolu kombinuji, takZze dramaticka forma
takto vznikajici neni i se svymi U¢inky na obecenstvo pouhy soucet,
nybrz produkt obou fe¢enych forem. ReZiséra v této prvni jeho funkci,
vytvafet s herci dramatickou formu dila, ozna¢ime heslem rezisér —
dirigent.

Obdoba s hudbou je tu velmi nadpadna. I hudebni skladba — rozumi se provadéna
— ma formu jak dynamickou, tak agogickou, jiz ji udéluje na podkladé hudebniho za-
pisu notového (s ptipadnymi poznamkami autorovymi) vykonny umélec hudebni. Pro-
vedeni skladby neni sice nutn& kolektivni, ale velmi ¢asto vyzaduje vic neZ jednoho
umelce. Dokonce uplatfiuje se toto hledisko v rozdéleni skladeb na komorni, v nichz
u¢inkuje nékolik hudebniki sélovych (také oviem jeden, napf. pianista), a sborové
s mnoha A¢inkujicimi, af jsou to jiz hraéi orchestralni, nebo zpé&vaci sborovi, nebo obo-
ji dohromady. Je zvykem, Ze se komorni skladby provozuji bez dirigenta, jenZ vystupu-
je pouze pti skladbach sborovych. Ale tento rozdil, a¢ prakticky odivodnén malym po-
&tem a vétsi zdatnosti sélisti, je presto jen zdanlivy. Také pfi komornich skladbach je
vZdy jedna osoba rozhodujici o dynamické a agogické forme skladby, jenomze je ji je-
den z hradu, Fidici zkousky a neznatelné i produkci, kdeZto pfi orchestru a sboru je diri-
gent osoba mimo hrade a zpévaky, jejimz jedinym ukolem je Fidit je zcela nezakryté. Je
pravda, ze dfive byl i sborovym dirigentem jeden z ucinkujicich; jeho osamostatnéni
vynutil si umélecky vyvoj, sméfujici k tomu, podat vykon po obou fegenych strankach
co nejdokonalejsi.

Také ¢inoherni reZisér-dirigent mohl by byt pfi malém poétu hercu sélistii jednim
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z nich; dokonce byl by v tom uréity prosp&ch pro dilo. Velmi pékné vyjadtuje to kva
Vrchlicka v ¢lanku Basnik, herec a role (Nové ¢eské divadlo 1927): ,,Délame Raynaldv
Hrob Neznamého vojina. Jsou to jen tti osoby, které nesou cely kus. Nikdo se nesmi
mezi n& plést. Je nevyhnutelno, aby reZisér hral s sebou. Na §t&sti se tak stalo: Vydra
vede 1 hraje.** ReZisér, jenz spoluhraje, je jako primista kvarteta: tidi nejen pfi zkous-
kach, ale 1 pfi produkci, a to pfi kazdé, kdeZto reZisér samostatny fidi jen zkougky, ale
nemuZe Fidit pFedstaveni, tak jako to &ini napt. dirigent orchestru. Musi spolehnout na
,Ssubjektivni fixaci* toho, co bylo pti zkouskéch herci nacvi¢eno; to je vak, jak z ptede-
glé kapitoly vime, fixace hry kazdého herce zvlast, progez je ptirozené, Ze se pti pted-
stavenich vespoln4 souhra nejsnadnéji uvoliiuje, dokonce tehdy, je-li néktery herec za-
ménén pozd&ji jinym. Césteéné nové obsazeni 24d4 si tedy nedprosné ,,nové nastudo-
vani*, nema-li byt dramaticka forma dila vydana vSanc osobnim improvizacim.

Z vyloZeného plyne, Ze dinohern{ reZisér mize byt, na rozdil od herce, nazvan vykon-
nym umélcem, oviem jen v této své funkci dirigentské, jez neni jeho jedina. Jeho ,,uméni
nuanci* je viak o hodné §ir$i a svobodné&jsi nez u dirigenta hudebniho. Partitura, zvias-
t& moderni, zaznamenéava dynamickou i agogickou formu skladby mnohem uré€itéji, ne-
jen Cetnymi ptipisky, ale i notami samymi (jejich platnosti). Nadto tfeba uvazit, ze
kazdy z u¢inkujicich ma pfed sebou svij partiturovy 1dé€l, ¢imz se zvySuje pfesnost sou-
hry a uleh¢uje i komorni hra ,,bez dirigenta‘*. ReZisér, podoben v tom spise recitatoru,
tvoii dramatickou formu pfedstaveni na podklad& dramatického textu a s vyuZitim pfi-
padnych poznamek dramatikovych, k Eemuz je v§ak micen ptibrat aspoil zhruba oceka-
vanou hru svych herci, s jejichz pravdépodobnym pojetim postav musi poé&itat. V tom
viem je tolik iracionalniho, Ze jeho koncepce musi mit v sob&¢ mnohem vic vlastniho
tvir¢iho nez jen reprodukéniho. U zpévohry, jak uvidime, je tato situace zdsadng jina.

Z toho, co bylo fe¢eno, je patrné, ze specifické nadani reZiséra-diri-
genta je pribuznéjsi nadani dramatikovu nez hercovu. Vsichni tfi mu-
si mit dramaticky smysl a schopnost pfedusevnéni. Herec i reZisér
musi byt schopen ,,divadelniho ¢teni* dramatického textu; ale jejich
invence odtud tryskajici jde riznym smérem: u herce na postavu,
u reziséra na souhru. U reZiséra obnovuje se tedy divadelni vize auto-
rova a dokoncuje se jeji realizace na podkladé fantazijnich vizi kon-
krétnich postav. Proto oviem je nutno, aby mél rezisér smysl pro
herecké vykony, ale neni nikterak tieba, aby umél je sam provadét,
tak jako neni nutné, aby umél hudebni dirigent sam hrat na nastroje
(dokonce viechny) svého orchestru. ReZisér nemusi tedy mit specific-
ké nadani herecké: schopnost pretélesnéni, vykonnou techniku.
A ma-li i tuto schopnost, neni radno, aby byla nadpriimérna, protoze
by omezovala jeho potfebnou schopnost vzit se do vSech svych herct,
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nejriznéjSich uméleckych individualit. Vzdyt reZisér jakoZto reZisér
nehraje se svymi herci, jsa mimo né; hraje-li pfece, kona vlastné dvo-
ji, pfisné oddélenou funkci.

Odtud ovSem neplyne, Ze by rezZisér-dirigent nemél umét sam hrat; je mu to jisté jen
k prospéchu, zvlasté prakticky, pfi zkouskach, kde lépe povi, co chce, pfikladem nez
slovem, obzvlad( zatatelnikim. Ale to souvisi jiz s pedagogickym poslanim reZiséro-
vym, o néZ nam v této teoretické studii nejde.

Dramaticka forma

Rekli jsme, Ze dramaticka forma predstavem je jeho forma cisté ca-
sovd. Protoze, jak jiz vime, plyne dramaticky déj v realném c¢ase, po-
chazi veskera zakonitost této formy z axiomatickych vlastnosti relné-
ho Casu.*

Zakladni vlastnost dramatického déje je jeho pFisnd vazba casova.
To neznamené jen, ze dramaticky d¢j trva piesné tak dlouho, jak
dlouho vnimame jeho predvadéni na scéné, nybrz i to, Ze vsecky (nej-
drobnéjsi) fdze tohoto déje zapadaji do urcitych chvil (chceme-li, oka-
mziki) plynouctho casu, a to ve zcela urcitém poradku, odpovidajicim
souvislému plynuti chvil z minula pfes pFitomnost do budoucna, a s rych-
losti sledu pFesné uréenou obsahem déje na kaZdém jeho miste.

Konkrétné fe€eno: Neni pfedev§im mozno, aby se Giseky dramatic-
kého déje libovolné prehazovaly ve svém Casovém sledu;* trivialnim
piikladem: neni ani na divadle mozno, aby v jedné scéné byl nékdo
zabit, a v nasledujici aby se délaly teprve plany k tomu. To jiZ vime
z uvahy o idealném case déje vypravovaného, kde to je mozno (viz
kap. IV.). Nové j Je pro nas, Ze ur€ity usek dramatického déje musi se
provadét jen v té rychlosti, kterou si Zddd, a v zadné jiné. Tato drama-
ticka situace vyzaduje napf. rychlou mluvu a spéSnou hru, ona zase
pomalou. Je umélecky nemozné, provadét prvni situaci zvolna nebo
druhou rychle; kdo by tak ptfece u¢inil, zkazi ji, zpotvoii jeji smysl
i zvrati jeji ucinek. To zajisté neznamena, Ze by dramaticka situace ne-
pfipoustéla ani sebemensi odchylky od jakési ,,jediné€ spravné* rych-
losti svého provedeni, jiz je patrné rychlost, kterou si predstavoval qu-
tor dramatického dila, nejsa ov§em (v ¢inohfe) schopen tak piesné ji
piedepsat. Nicméné je dramaticka situace tak citliva na rychlost svého
provedeni, Ze jiz malé odchylky od ,,pravé‘ rychlosti pusobi citelnou
zménu jejiho razu i G¢inku. Takové malé odstiny v rychlosti jsou pfi-
pustny jako moznd pojeti této situace tim neb onim rezisérem. Je pak
zajimavé, Ze nékteré situace jsou méné citlivé na rychlost svého pri-
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béhu, pripoustéjice odchylky pomérné vétsi, jichz by jiné situace uz
nesnesly; také jsou pro nékteré situace hrubsi uchylky v rychlosti, a¢
se jimi raz velmi zna¢né méni, stale jesté mozné, kdezto u jinych jsou
takové odchylky prosté nemozné, leda jako karikatura. Komedie ma
vibec sklon ke krajnim rychlostem provedeni ohromné rychle a nad-
miru viekle — coz ObOje Je i v Zivoté pfi mluvé i pii chovani neobvy-
klé, a tedy snadno smé3né.

Podobnou citlivost pro tempo provedeni nachazime jen u hudby, kde spravné tem-
po uplatni vSecky jeji krasy pfekvapujici pro nas mérou, kdezto ,,nemozné* je nejenom
zabije, ale je pro nas svédectvim, Ze dirigent skladb& neporozumél, ba Ze mé viibec ma-
ly smysl hudebni — tak jako pti reZiséru vhodna nebo nevhodna volba spadu déje
sv&déi o jeho velkém nebo nepatrném smyslu dramatickém.

Fakt pfisné vazby Casové pro dramaticky dé&j vysloven byl nami
z noetického stanoviska tak fe¢eného praktického realismu, podle né-
hoz existuje skute¢ny ¢as sam o sobé a stejné i realné déje, jez jsou ,,v
ném* jako v né&jaké nadob& umistény. Z hlediska psychologického je
nam jako obecenstvu dan jen fetéz vjemd, tj. dramatickych situaci,
a ,,Cas* neni neZ vnimani wuréitého sledu téchto vjemi, tedy pouha,
ov§em specificka, relace mezi nimi. Vedle smyslu pro tuto ¢asovou re-
laci musime vSak pfijmout i smysl pro rychlost sledu casového, ptedpo-
kladajici néjaky subjektivni normal, podle néhoZz méfime, co je rych-
1é, a co pomalé. Tento normal opravdu existuje: fyziologicky je dan
periodami krevniho obé&hu (tepem), psychologicky pak souvisejici
s tim periodizaci nasi pozornosti. Sled jdouci rychleji, resp. pomaleji
nez nas tep pusobi na nas dojmem spé$nosti, resp. vleklosti; upro-
stted je dojem mirnosti. Dojem subjektivniho trvdni nazorného déje
je pak produkt z fe¢eného dojmu rychlosti a z mnozstvi vjemu, jez
jsme v tom dé&ji méli. Odtud pochazi znama relativnost Casového od-
hadu subjektivniho proti objektivnimu, mé&fenému tfeba hodinkami,
a casové iluze odtud plynouci (,to to uteklo!*), jichZ byva v kazdém
dramatickém predstaveni hojnost.

Rediny ¢as, v némz obecenstvu dramaticky dé€j probiha, neni tedy
objektivni (fyzikalni), jako je €as, v némz plyne hra hercii na scéné,
nybrz subjektivni (psychologicky); nalezi tudiz do predstavy obrazo-
vé, a nikoli technické. Jeho realnost spociva vlastné€ jen v nazornosti
Casové relace mezi vjemy, jeZ nam hra ze scény poskytuje. Kratce: jak
se nam to zda bézet, tak to (pro nas) ,,vskutku b€zi, 1 kdyz to vskutku
(tj. na scén¢€) bézi tieba Jmak Tohoto rozdilu musi si byt védom, byt jen
intuitivng, reZisér, kdyz utvd¥i ¢asovou formu dramatickou.
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Neméné dulezitou vlastnosti realného Casu je jeho tranzitornost.
Ureity prvek vnimaného déje (dramatické situace) je v urcitou chvili
v mém védomi; ale hned nato ztrati svou smyslovou Zivost, stan se
pouhou pfestavou, jeZ rychle bledne, aZ zmizi z védomi zcela.
Oviem je i pak moZno na ni se rozpomenout, protoze trva v mé pame-
ti, a vzpomeneme si na ni opravdu, jakmile nas dal§i n&ktera situace
k tomu vybidne. Na misto fedeného prvku déje viak nastupuje ihned
‘novy, dalsi vjem v plné své smyslové Zivosti, jez se napadné odrazi od
vybiedlosti pfedeslého viemu, jenz byl, kdezto tento je. A to se opaku-
je stale dal. Pojmenujeme-li ,,pfitomnosti** chvili v niz mame néjaky
vjem, mizeme fici, Ze tato pFitomnost netinavné a hladové béZi po na-
zornych prvcich dramatického déje, polykajic jeden po druhém a zase
je hned vyvrhujic v minulost, v niz se prvky ty hromadi.

Tvotit si syntézu takové Easové fady situaci znamena tedy neoby-
dejny ndrok na nasi duSevni ¢innost, st4lé napéti pozornosti, peclive
uchovavani vieho, co bylo, v paméti; nebof to se jiz nevrati, ale my
musime toho byt pamétlivi. Je tedy nezbytné, aby rozsahly dramatic-
ky d&j byl clenén v oddily aspoii relativné ukoncené, jejichz trvani by
bylo ptiméfeno nadi schopnosti shrnovat jeho podrobnosti v celek.
To jsou akty dramatu; zkuSenosti dana doba jejich trvani je, jak zna-
mo, puil hodiny aZ hodina. Jen pfi aktovce sneseme dobie delsi dobu,
protoze je pak uz viibec po viem. Také Ghrn viech aktl, zadajici si téz
nadi syntézu, ma vymezenou dobu trvani, jiz jsou asi tfi hodiny. Zajis-
té sneseme i deldi hru, ale citime pak jiZ citeln€ namahu, s niz musime
dé&j shrnovat, nemluvé ani o ¢isté fyziologické inavé, jez se pak dosta-
vuje, zvl4sté u dé&l, jez nas nuti k silnému proZivani. Ale i pribéh kaz-
dého aktu, zejména delsiho, zada si nazorné ¢lenéni. To je provedeno
dramatickymi vyjevy, z nichZ kazdy, jak vime z avahy o dramatickeé si-
tuaci, ma urdity a staly podet osob, ze scény nami vnimanych. Vyjev
od vvievu méni se tento pocet; hned je tu cely dav, hned jen nékolik
osob, mnohdy jen dvé, dokonce pak jen jedina. Tuto vlastnost drama-
tického d&je (vlastné jiz jeho prvkn, dramatickych situaci) nazvu jeho
kvantitou a je patrno, Ze na nas pusobi zcela zvlastnim, svym dojmem,
jenz oviem, jak uvidime dale, je ovlivnén i velikosti scény. Krajni pfi-
pad kvantity je zajisté Zddnd osoba, tj. prazdna scéna, coZ se vysky-
tuje aspoii na kratkou dobu tehdy, odejdou-li vechny osoby ur¢itého
vyjevu, nez pfijdou nové. A¢koliv tim vznika citelné ¢lenéni dramatic-
kého dgje, jenz tu aspofi na kratkou dobu pomine, li8i se tato pauza
v d&ji od prestavky mezi akty tim, Ze b&h realného Casu v pauze nepo-
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mine, nybrz trva. Cas, po néjz pauza trva, je tedy ,,Zivy ¢as*, majic:
dramatickou vypla, tfebaZze jen nasi fantazijni (nehledic oviem k vje-
mu prazdné scény). Bud' vyzniva do pauzy dojem pravé pfedchozihe
silného vyjevu, nebo je naopak vyplnéna nasim o¢ekavanim toho, cc
ma s nasledujicim vyjevem pftijit. Svrchu uvedena subjektivita drama-
tického €asu vysvétluje nam, pro¢ pravé pauza je tak citliva na svoji
délku; vhodnou volbou jejiho trvani muze rezisér dosici ohromného
ucinku (zvlasté pii olekavani néleho zlého), nevhodnou mnoho pos-
kodit. Jen tehdy, je-li stiidani vyjevi spojeno se zménou scény, vznika
zpravidla skute¢na ptestavka, tzv. ,,proména”, odivodnén technicky.

Poznamenavame, Ze feCenou kvantitu dramatickych vyjevh tfeba liSit od extenzity

, ideového dégje, jiZ jsme na svém misté oznadili polet my§lenych osab na uréitém ideo-

vém d&ji zO&astnénych. 1deové. déje, jak vime, se sice té2 &leni v etapy, ale myslené a jen
pFipadné, ne zasadné& se shodujici s ndzornym &lenénim dramatického déje na vyjevy.
Sludi ptipomenout viibec, Ze dramaticky dé&j je zpravidla sloZen ze stf¥idajicich se &asti
né&kolika déji ideovych, a Ze je tedy jakousi ,,dasovou mozaikou* z riznych d&jb ideo-
vych vespolek prokladanych. ReZisér-dirigent vytvaki Casovou formu nadzorného déje
dramatického tak, jak jej nazna&uji napt. naSe dva narysy &inoher (Stradidla a Mnoho
povyku), jez jsme zakreslili jiz roz¢len&né podle pomérného trvani vyjevi i aktd, a ni-
koli ¢asovou formu dé&jii ideovych, jeZ jsou i pfi pfedstaveni zpolovic jen mySlené.
Treti vlastnost realného Casu, v dramatickém dile se uplatiiujici je
asymetrie, jednosmérnost jeho prubéhu. Cas je jednorozmérny tak ja-
ko tfeba ptimka, jiz se ¢asto znazorfiuje; k uplnému omezeni obou je
totiz zapotfebi dvou hranic. Kdezto viak oba konce Use¢ky a—»b jsou
stejné platné, protoze lze ptimku probéhnout dvéma sméry, od ado b,

nebo od bdo a,
—_—

-«

maji oba ,konce* doby p—k platnost naprosto rozdilnou, nebof lze
tuto dobu probéhnout jen jednim smérem, totiz od p do k.

~Sled

_—
p k

redlného Casu nelze obratit, pocddrek a konec doby nelze zaménit, kaz-
dy z nich m& proti druhému docela jiny, nam viem dobfe znamy vy-
znam, .
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Proto jsou pozadavky kladené na zaddtek a na konec dramatického
déje nebo jeho aplné, tj. pfestavkami, omezenych &asti, dogista rizné.
Podotykam opétné, Zze nam ted’ nejde o ,,zadatek* a , konec* uzavie-
né¢ho déje ideového, o Cemz jsme jiz mluvili a z nichZ se jen ideovy ko-
nec musi shodovat s nazornym koncem déje dramatického (asponi pro
hlavni dé&j). Ted jde prost& o pocatek nebo konec nazorného piedsta-
veni neb jeho ¢asti a pozadavky na né kladené plynou z psychologie
vnimani. .

Z tranzitornosti ¢asu nasleduje, Ze na za¢atku dramatického déje
nemame jesté nic ve védomi, vyjma prvni vjem, na konci pak vse, co
se dalo, byt jen jako vzpominku, korunovanou poslednim vjemem.*
Musi tedy zaddtek byt takovy, aby dovedl vzbudit nas§ zjem a uvést
nas v zadanou naladu, coZ neni snadné, protoze nas musi vytrhnout
z viedniho Zivota a jeho dojmu, jimiZ naplnéni ptijdeme do divadla
a jez nas i v piestavkach zaujimaji. Neni vsak tfeba, aby dojem tohoto
zacatku byl zvlast silny, protoze jsme jesté Cerstvi pro dojmy umélec-
ke, jez jsou z jiného svéta, nez je tam venku. Ba neni ani radno, aby
byl zacatek pfili$ silny, protoZe konec musi jej v tom znaéné prevysit,
aby ptemohl dusevni Ginavu z tolika dojmd, jeZ jsme jiz zazili, a otu-
peni pro jejich ucinek, jeZ nas ¢ini zvlasté netrpélivymi, kdyz je to
,»pofad stejné*. Nebof nejhorsi znehodnoceni uméleckého dila je, je-
li nudné. Proto musi byt dramaticky déj od za&atku do konce stuprio-
vdn a tento princip gradace plati stejné o jeho aktech (resp. promé-
nach) jako o jejich celku. Jde tu vidy o konecné vrcholeni, z nichz
posledni musi byt nejvétsi.

Provést toto stupfiovani je ikolem reZisérovym, jenz k tomu pouzi-
va oviem viech prostfedku, nejen hereckych, ale i scénickych. Pod-
klad pro n€ musi mu vSak dat dramatikiv text; neposkytuje-li tuto
moznost, je tézko reZiséru to spravovat.

Pozadavek konecného vrcholeni, zdanlivé tak prosty, je v konkrétni tvorb& dramati-
kové velmi nesnadny; kdo jej dovede splnit, je mistrem dramatického uméni. Je mnoho
dramat, jeZ obsahuji fadu silnych dramatickych situaci, a pfece je vysledny jejich do-
Jem slaby jen proto, Ze jsou v dile umistény ne podle zakona vrcholeni kone&ného, ny-
brz — potate¢niho. Zagatek silny, prvni akty dobré, daldi slabsi, ba tfeba jen ten po-
sledni nudny, s mdlym koncem — dilo je zabito. Je jisté zajimavé, ze kdyby rozlozeni
tychz efekti bylo opacné, dilo by piisobilo dobfe. Pti¢ina je patrné v tom, Ze tito autofi
pfemysleji o dile jen teoreticky, jako o romané, misto aby si jeho pribéh piedstavili na-
zorng, divadelné; pak by citili, Ze v reAlném &ase neni sled jako sled. Je rozhodné lépe,
napadne-li autora napied konec dila, k némuz pak ,,provede* zakatek, ney zadatek,
k némuz ,,udéla" konec. Finis coronat opus — konec chvali dilo.
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Principem gradace octli jsme se vSak jiZ na hranici, kde pogina dra-
maticka stylizace. Povime si tedy jesté jen néco o povaze obou druhi
dramatické formy.

Forma dynamickd vystavéna je na rozdilech v sile mluvy a v mocno-
sti gest. Jsou dramatické situace hluéné a s velikymi gesty, ale téz ti-
che a s drobnou mimikou. Prvni pfevazuji napf. v burleskni komedii,
ale téz v pateticke tragédii, druhé ve hfe intimni nebo mystické (Mae-
terlinck). Pro vétsinu her hodi se jakasi stfedni sila, z niZ vynikaji in-
tenzitni vrchy a doly, ucelné rozlozené nebo piimo se stidajici, aby
spolu kontrastovaly. Zvla§tni vyznam maji drobné diirazy v uréitych
okamzicich, provedené bud’ mluvou, nebo gestem. Tvofi v pribéhu
hry dvé soustavy, akustickou a optickou, jez maji pfirozenou snahu
spadat v jedno, ale obecné jsou na sob& nezavislé: precasto tvofi
vrcholek pouhé gesto.

Forma agogickd tvofi se z rozdili v rychlosti mluvy i gest. Piispiva
k ni v8ak i rychlost pohybu osob po scéné, jez vlastné patti do formy
scénické, specialné kinetické (viz kap. dalsi), &imZ je dana souvislost
obou téchto forem, dramatické i scénické. Opét mizeme rozeznavat
dramatické situace Zivé v hovoru a sp&né v pohybu, proti situacim
s mluvou volnou a pohyby pomalymi. Prvni ptevladaji v &etnych ko-
mediich, druhé ve hrach slavnostnich. Pfi stfedni rychlosti hry jsou
duleZita ur¢itd mista, nahle pohnut4, jesté vice pak chvile uplného kli-
du, némé a ustrnulé, v nichz se b&h dramatického déje stavi, ale dégj
sam nepomiji, na rozdil od svrchu uvedenych pauz pfi prazdné scéné,
nebof pii téchto zastavkach, obdobnych , korunam‘ v hudbé, zista-
vaji osoby na scéné.

Kombinace obou fecenych forem tvoii &tyfi zakladni typy pro na-
zorny raz dramatické situace: silné a hybng, silné a volng, slabé a hyb-
n¢, kone¢né slabé a voln&. Posledni z nich je dramaticky nejméné
L'lélnny, Je tedy nejvic odkazan na statické pusobeni lyrické, plynouci
z fe¢i, podporované mimikou hercii a ovéem i statickymi kvalitami
scény.

. Tim se dotykame jiz citového puisobeni nenazorné, ideové formy dé-
Je, ucinki, plynoucich z obrazovych piedstav, jez scénicky vjem
v obecenstvu vyvolava a jez plynou piedevsim z porozuméni drama-

tickému textu, takse je lze jakitakz zjistit z pouhého ¢teni. Oviem
1 Zplsob mluvy a hry pfispiva k nim pravé po strance emocionalni
meérou nemalou a samostatnou, jak vime z rozboru vykonu ,.ciziho
herce* v kapitole predeslé. Ideovy obsah déjovy ma tedy své vlastni,

specifické plsobeni citove, JjeZ se obecenstvu sdili jeho zvefejnénim
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v nazorné situaci dramatické. Toto plisobeni spadé na vrub dramati-
ka, jenZ vytvofil nacionalni fe¢ textu, a herct, ktefi tvofi internacio-
nalni mluvu mimiky (vSeobecné fe¢eno). Rezisér nema tu co Cinit, vy-
tvafeje pouze souhrn postav, tedy technickou ptedstavu, tiebaze
oviem vidy podle vyznamové pfedstavy obrazové. .

Obecné vzato neni mezi formou ideovou a nazornou paralelita, na-
opak mohou se jak shodovat, tak rozchazet. Myslenkové mohutny
G¢inek urditého mista mize byt podan dynamicky silng, ale i slabé;
v druhém pfipadé vznik4 dokonce zcela zvlastni simultanni kontrast
dramaticky, tak napf. prudky, ale tichy spor, nebo zase hlu¢na, ale
myslenkové lehka zabava. Podobné rychly sled ideové zavaznych mo-
mentt, jako pfi tzv. katastrofé, ddva nam citit béh dramatlckéhovéa,su,
jenz se neuprosné fiti vpied, kdezto sled myslenkové nezévaznych
momenti, oddalujici okamzik, tzv. retardace, pisobi dojmem, Ze Cas
se stra§né& plizi. U¢eln& volenou nazornou formou dynamickou a ago-
gickou muze tedy rezisér po své tvarci vili interpretovat 1deovou.for,-
mu dramatického dila, a to dramaticky, tj. na jeho celkovy esteticky
(nikoli jesté umeélecky) ucinek. . L

A tak jevi se nam cinoherni rezisér-dirigent jako umélec, jehoz mis-
to, v podobenstvi feceno, je na rampé jako na pfedélu mezi jevistém
a hledistém: je jesté mezi herci, fidé jejich souhru, a je jiz mezi obe-
censtvem jako prvni z jeho kruhu, dlouho pfedtim, neZ se naplni d}va-
dlo k premiéfe. Tu teprve zmizi, vykonav sviij ukol, ale neviditelné tr-
va stale dal na svém misté.

ae
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VII. DIVADELNI SCENA
DRUHY UKOL REZISERUYV

Jestlize jsme nenadepsali tuto kapitolu ,,Dramaticka scéna®, je to
za prvé proto, Ze slovo ,,scéna‘ je dvojznaéné, znamenajic nejen jevis-
té, ale i vyjev, a Ze se ho ve réeni ,,dramaticka scéna* uziva v tomto
druhém smyslu. Ale vedle toho chtéli jsme tim vytknout, Ze se bude-
me zabyvat jen tou formou jevi§té, kterou ndm poskytuje nase novo-
dobé divadlo, a nikoli jinou, napf. arénou divadla antického nebo cir-
kusu apod. Samoziejmé pak budeme se — v této knize — zajimat
o jeviste jen potud, pokud se na ném provozuji dila dramaticka, a ni-
koli jina, napt. balety; v této funkci nazveme je pravé scénou.

Scéna (dramatického dila) je prostora, v niz herci hraji. To je jeji
technickd definice, ptidemz ,prostorou” jmenujeme wuzavienou &Ast
prostoru. Vytvafeni takovych prostor je, jak zndmo, tkolem stavitel-
stvi a skute¢né také architekt stavéjici divadelni budovu koncipuje
v ni vedle jinych interiért ¢ili mistnosti jevisté a jeho doplnék, hledis-
té. Utvati jevisté tak, aby vyhovovalo svému budoucimu téelu pravé

 tak, jako tfeba zasedaci sifi radnice pro jeji idel. Jako technicka pfed-

stava patfi tedy jevi§t& do architektury. Je tu viak pfece rozdil.

JeviSt& stava se scénou teprve, kdyZ se na ném hraje, pti dramatic-
kém ptedstaveni. Tito herci, realni lidé, pat# tedy nutné do scény, tvoti
podstatnou vyplii jejiho realného prostoru. To neplati o z4dné jiné
mistnosti; feCena zasedaci sifi napf. neni zasedaci sini teprve, kdyz
v ni jsou obecni radni skutedn&, nybrz tiebas jen myslené. To neni roz-
dil jen povrchni, nybrz hluboky. Nebot herci na scéné jsouci predsta-
viji n€jaké dramatické osoby a zobrazuji svou spoluhrou néjaky dra-
maticky dé&j. K fefené svrchu pfedstavé technické druzi se tudiz
i predstava obrazovd a ta se vztahuje i na scénu: Scéna, je prostora
PFedstavujici misto dramatického déje.

Zadna jina prostora architektonick4 nema tuto vlastnost; jmenova-
na zasedaci sin napf. nepfedstavuje zasedaci sifi, nybrz je ji — a ne-
pfedstavuje viibec nic. Stavitelské uméni neni uméni obrazové, vyvo-
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lavajic v nas pouhou pfedstavu technickou: scéna nemize tedy byt
pofitana do ného, patfi svou podstatou do uméni obrazového. Ze je
timto uménim umeéni dramatické, je nasnadé. Scéna je slozkou dra-
matického dila, podobajici se jen nékterymi svymi vlastnostmi vytvo-
rim architektonickym, nic vice. Nicméné i tato podobnost, jak uvidi-
me, ma pro jeji utvafeni vyznamné disledky.

Uplna definice scény, respektujici obé pfedstavy, technickou i obra-
zovou, je: Scéna je prostora, v niz herci Jjako dramatické osoby predvi-
déji svou souhrou dramaticky dej. Utvateni scény pak musi se fidit
principem korespondence mezi pfedstavou technickou a obrazovou,
prave tak, jak to musi &init herec (postava — dramaticka osoba) a re-
Zisér v prvni své funkci (souhra — dramaticky déj). O toto utvafeni
déli se architekt s rezisérem v jeho druhé funkdi reziséra-scénika. Pro-
bereme nejprve ty kvality scény, na nichz ma hlavni Gc¢ast architekt.
Jsou to jednak ohraniceni a rozélenéni scény, jednak mimoherecka vy-
plfi scény, jez vSak je jen pfipadna.

Ohraniceni scény

Primitivni jevi3té je ohrani¢eno zdola hmotnou pudou, jez je bud ohrazena, jako tre-
ba v cirkuse, jsouc pak trochu niz nez hledisté, nebo zase vyzvednuta, tvoric podlahu
(»svét na prknech®). Jevistni prostora je prosté sloupovity prostor nad touto pudou,
neurcité vydky. Obecenstvo diva se na scénu ze vsech stran, vyjma jedinou, kde je scéna
taktéZ ohrani¢ena hmotné od mistnosti, z niz herci pfichazeji na scénu a kam zase od-
chazeji. Rizni divaci vidi tedy tuto scénu riizné podle toho, odkud se divaji; pro obe-
censtvo jako celek je tato scéna rozlisena jen ve sméru ,,dole — nahote*, ale nikoli ,,na-
pravo — nalevo* a ,,vpfedu — vzadu*. V téch smérech jsou viecka mista scény stejné
platna, tj. jeji prostor je stejnorody — je to kratce prostor objektivni (tj. nadindividual-
ni).

Novodobé¢ jevisté divadelni je podstatné jiné. Je sice také omezeno
zdola podlahou, ale vedle toho je ohraniceno i shora a po vSech stra-
ndch, yyjma jedinou, kudy se veskeré obecenstvo diva na scénu. Toto
ohraniCeni je provedeno hmotnym architektonickym ramem, pied
scénou zbudovanym, jenz omezuje pohled na scénu z obou stran
i shora. To je tedy ohraniceni optické: scéna se prostira v Sitce i vysce
jen az tam, kam vidime z hledi$té otvorem proscéniového ramu. Jeho
zakryti oponou znamena Uplné uzavieni scény pro divaky — scéna
pak pro nés neexistuje. To se déje nejenom mimo ptedstaveni, nybrz
1 v jeho pfestavkach. :

Pfes rizné rozsazeni obecenstva v hlediiti Ize tedy fici, Ze tato scé-
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na, pfistupna jejich zrakiim jen z jed’n'é strany, pos_k),ltuoje zhruba Jf:fil-
ny pohled pro vSechny. Tato scéna ma i pro cs:lgek divaka nejen rozllscz:
ni ,,dole a obzvlasté téz — nahofe", I!yb}"Z“l »napravo — nale\{o
vpiedu — vzadu“. Zraky divakl pronikaji ji totiz v ,Jedmem sméru
hloubkoveém, zastavujice se az hmotnym uzavfemrvn jejiho pozadi. Tu-
to scénu urenou pro jednotny pohled vsec}} moZno nazvat teQ)’l per-
spektivni, tiebaze nejde o ptisné pqrsp_ek’tlvnl vlasEno§tl, jez by zadvaly
nejen jedinou stranu, ale dokonce jediny bod, z néhoz se na ni mozno
divat. Divadelni scéna neni pro obecenstvo prostorem obvjektlymr_n,
jezto je pro né viecky zhruba taz ja'lgo pro J.ednothvce,’ nybrz su:bjek{zv-
nim, specialné zrakovym. Prvni jeji znak ]ertejdy pravé ten, Ze nam
viem neprihlednymi pfedméty blizSimi zakryva vzdalenéjsi. Za qu;lhe
v$e, co na ni vidime, ma jen tzv. zdanlivou vellkpst a ta se méni ve
sméru do hloubky, zmensujic se podle zndmého zakona perspektivni-
ho. Skute¢nou velikost pfedméti miizeme jen odhadovat podle jejich
vzdalenosti od pfedni hranice scény, jez, .hledic.k, hrpotnemu pI;OlO’-
meni scény timto smérem, je jen myslend: je to 1dealr:u plocha, urfena
pfednim okrajem podlahy, tzv. rampou, a jmenovanym arc}uts:ktomc-
kym ramem. Musime k tomu ovSem mit miru ze zlgusenostj nam gob-
fe znamou; tou je zajisté lidskd postava, jiz na sceéné ve vs,ech pfipa-
dech najdeme. Touto lidskou postavou se méfi i vehkost’svceny vibec;
je zajisté moZno ram scény vhodnymi prostrg’dlg)l: taktéz revlrchlte}(to-
nickymi (napf. zavésy), zozit, ¢imz se zmensi slrlsla a yy§ka scény,
a taktéz ptiblizenim hmotného pozadi ucinit ji mél¢i. Zejmeéna gnellv(.a
scéna poskytuje veliké vyhody technické pro svoji akusti¢nost jak &i-
nohfte, tak zpévohfte. L 5
Takto ohrani¢ena scéna ptredstavuje tedy misto giramatlgkeho 51eje,
ato s tou ur¢itosti, jake si preje autor dramatu. Je-li toto misto urceno
jen obecné, jako pouhé misto, kde jednaji tyto konkre_tvnl clirarp?tlck’e
osoby, postaci k vyplni scény ty osoby samy a ohrar.lrlc,em mizZe byt
jen architektonické, tj. samo o sobé nic neptedstavujici, ta}( jako ve
vytvarném uméni ram obrazu nebo pqu,ta\fec §ochy.v”'l"ak(v)\iz,1 scena se
jmenuje neutrdlni. Zpravidla ovem si zad4 misto de)e,vep51 vdetervml-
naci. Pak musi byt i jeho ohrani¢eni provedeno 'takovvyml pfedméty,
jeZ néco predstavuji, ¢imz je misto déje uréeno, J,ak tre'ba.v )
Misto déje neni viak ohrani¢eno hranicemi scény, nyObrzv TOZprosti-
ra se i do jejiho okoli, a to na viecky strany. Obz.vlqg?vdu!ente je jeho
rozsifeni do hloubky. Nékdy 24da drama, aby jevisté pgec'istavovalo
misto prostirajici se mnohem dal, nez jaka je jeho skute¢na hloubka,
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napf. ulici, a dokonce $irou krajinu, tdhnouci se a2 na obzor. Protoze,
jak vime, je prostor scény pro obecenstvo (tedy obrazové) prostorem
zrakovym, tidicim se zakony perspektivy, lze tu pomoci uZitim per-
spektivnich klamt. Prostor scény prevede se v hloubkovém sméry
v prostor iluzivni. Ji2 prudéim zmengovanim napt. domu tvoticich uli-
ci Ize dosici dojmu mnohem vé&tsi hloubky, ne# skuteéné je (klam, je-
hoZ se pouziva i v architektute same); hlavni v§ak je, Ze prostor velmi
vzdaleny jevi se naim o&im tak zplosténé, Ze jej lze prosté nahradit
plochou uzavirajici pozadi, af jiZ se jevi jako pouh4 klenba nebes k
¢emuz se s vyhodou pouivé tzv. »kruhového horizontu*), nebo af
nam ukazuje spolu i rozmanité pfedméty velmi vzdalené, pouze na-
malované. Scéna, jindy v pozadi uzaviena, jevi se nam takto prolome-
nd do neomezeného prostoru, jenz sice patfi k ,,mistu d&je*, ale nikolj
ke scéng, ponévadz se v ném samoziejmé nehraje. Uméni malitského
je tu uzito jen z divodd &ist& praktickych, k dosazeni iluze $irého pro-
storu, jehoZ autor potfeboval a jenz ma zajisté jinou naladu nez pro-
stor v hloubce omezeny. O tom jest& pfi ,,vyplni scény*.

Vedle tohoto ndzorného, byt iluzivniho rozgiteni mista dé&je do hloubky, poptipadé
(zvl. pti kruhovém horizontu) i &4stecn& do vy3ky a na strany, je vzdy misto déje rozi-
feno myslené za hranice viditelné scény. Prilehlé useky jeviste, technicky fegeno jeho
»zakulisi*, pfedstavuji vzdy prilehlé ¢Asti mista dé&je, nebot odtud pfichéazeji a tam od-
chézeji dramatické osoby. Pfedstavuje-li napf. scéna les, myslime si i po stranéch les,
pfedstavuje-li pokoj, jsou i po stranach néjaké mistnosti a za zadni stinou téeba néjaké
prostranstvi (zahrada, ulice). Je-li scéna zmengena obstavenim, jako tfeba pti jmenova-
ném pokoji, mame moznost nahlédnout (okny, otevienymi dvefmi) do t&chto mist,
¢imZ se oviem stavaji aspofi &astecné nazornymi, a tedy sou&asti scény. Casto jsou do
nich pfeloZeny — zpravidla zase jen &asten& — dilezité momenty dramatickych situa-
ci, a to i tehdy, kdy# do nich neni vidét, takZe miiZzeme jen slySet, co se tam déje, coz
pisobi zcela zvlastnim, tajemnym, a proto napinajicim dojmem (s oblibou &inf tak
napf. Ibsen). Za scénu, do mysleného mista d&je, pfekladaji se také vyjevy, jeZ by byly
pfili§ hrizné na pohled (rizné doby a rizn4 prostfedi nejsou v tom oviem stejné jem-
nocitna), a kone&né ty akce, jich# nelze z divodit technickych uspokojive provést (na-
pt. ptijezd na koni apod.).

Ridsi je rozsiteni mista déje i pod podiahu scény (pfikladem muZe byt Leicesteriiv
vyjev pfi popravé Marie Stuartovny v mistnosti pod nim) aneb zase ve vysce, jeZ ptesa-
huje viditelnou scénu. V pohédkovych &inohrach, a zvlagts operach pfichazeji oviem
1 odtud na scénu nadpfirozené zjevy podzemni (propadli¥tém) i nadzemské (z provazi-
§t€), nemluvé ani o vypravnych hrach (v Shawové Mesalianci pfilétnou tak shiiry aero-
planem lidé zcela ,,ptirozeni*). Cast&jsi je prichod z neviditelné hloubi pozadi, predsta-

[}
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vuje-li scéna napt. vrchol kopce, nebo zase odchod, t'ragick)", je-li tam v h!gubl} i"l:kz
neb propast, do niZ se dramatick4 osoba vrhne. V nadi flobé byl u]..)latnén,tez pf-lf:éo '
z hloubi poptedi, proti ¢emuZ by se mohla vznést némlt}(a, Ze se :]im ru§1_oh.ran1 eni
scény rampou. Ale na tom nezileZi, protoZe prosto.r, o néjz scf, tu. scéna ro,zélfUJe,_nep;a-
t¥ k hledidti; je to neutr&lni prostor orchesttisté, jehoZ lze, ]e-l'l pl:ézdny.a zatemnén,
uZit velmi 0¢inné k takovému, z&asti oviem ndzornému zvét§eni mista déje.

oni scény. Tieba rozeznévat dvoji, zasadné rﬁzqé élen§n‘1‘ jevisté
pogllgnr‘,ﬁznéhoyjeho vztahu k obrazovév pfe(lis_tavé »mista déje. st
Prvni ¢lenéni je radikalni, ponévadz déli Jevistni prostor na & Sél,
jez ptedstavuji ptivodné rizna, spoh_1 nfeso.uvnsla mlsta,déjg. Je tolze y
vlastn& rozdéleni jevisté na dvé, ne-li az tfi samostatné scény. Takové

rozélenéni je mozno provést pouze podle hloubkové osy, protoZe jen

kytuje, jak jiz vime, riznorodé prostory ,,poz,adi“ a ,,gopfedl ‘.
tNoeIJ?jcéiinyod{lggi ty]g je samostatné scéna zadni, se svym vlastn}m arcl}i-
tektonickym ramem, ba i oponou, schopna te'dyv\{sech funkci normal-
ni scény, ptedstavujici misto déje s jakoukoliv ;adanou (,ietc;rmﬁnac;.
Popfedi jevi§te tvofi proti tomu uvedenou jiz scénu neutralni, ohrani-
¢eno jsouc jen architektonicky (i dozadu). HraJe-h' se na za,dr.u svceni,
splyva ov8em prostor pfedni scény s prostorem scény zadni, jenz Qaé
spoluurduje, je-li toho tieba, i jeho misto déje;’hraj’e-h se jen na scén
pfedni, je jeho misto déje samostatn¢ a ’zadm scéna, uzavrq;lla .opo-
nou, je vyfazena. To je princip tak revéenehooshakespe’arovsllce 0 Jeév1s:
t&, pfizpusobeného oviem nasim pozadavkim po nazorném uréeni
sceZnéys.adnc“e jiné je clenéni scény v obvy}dérp, p2§imvslova srr_1’y§lu°: je-
viStni prostora je tu sice rozdélena na rizné Casti, ptedstavujici .rl(liz_nz,i
mista dé&je, ale mista spolu souvisla, tvotici tedy dohrgma}‘(iy jediné
thrnné misto déje. Je tu tedy zachovana , jednota mista®, v jiném
oviem smyslu, nez tomu chce znamy stary pozadvav,ek, zakvaz_u31c1v1 go-
sloupnou zménu mista déje v aktech nebol p‘rorrrlenach, COZ je poza la.
vek neopravnény, dogmaticky. Jednota scgamgkeho prostoru talgto é e};
néného dovoluje nejenom, aby se dramatlgky dé;j r_ozlvuel na riznych
jeho mistech za sebou, ale i soudasné, coz, Ja}k ,uv1d1_r,ne, ma zvlas,tﬁn
vyznam pro zpévohru, jez pfipousti predvadéni dvojiho sou&asného
déje i akusticky. _ )
Jl"oto rozélen}éni scény mizZe se dit oviem nejen ve sméru hloubklo-
vém, tedy na poptedi a pozadi, ale i podle s1r1'(.y,,.tedy,rvlavpravol ana ke-
Vo, a podle vysky. Nékdy byva dokonce trojité, zvlasté podle Sifky
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(napf. ulice a mistnosti domi z obou stran k ni pfiléhajicich), kombi-
nujic se ve vSech tfech rozmérech scény (balkony!). Prostiedky, jimiz
se to provadi, jsou velmi rozmanité: zalezi na tom, co scéna ma pied-
stavovat. Jsou to rozmanité predméty do scény vstavené, nezfidka
plo3né (stény, zavésy apod.), jednak vyskova prava podlahy. Tak na-
pf. se pravidlem zvySuje pozadi proti popfedi, prosté proto, aby na né
bylo vidét.

Pevna vyplni scény; scénické predméty vitbec

Podstatnou vypln scény tvofi, jak jiz dobfe vime, Zivi herci, pfed-
stavujici osoby dramatického déje. Ale Cetna dila dramaticka Zadaji,
aby misto déje, scénou piedstavované, bylo uréeno piesnéji a podrob-
néji nez pouhymi dramatickymi osobami a jejich jednanim. Ostatné
dramaticky d¢&j vyZzaduje — vedle osob — zhusta vielikych vé&ci k své-
mu uskutecnéni. Vidime tedy na scéné divadelni zpravidla plno nej-
rozmanitéjSich predmeétiy, jejichz kol je obecné dvoji: piedné charak-
terizacni, plisobivé uréovat osoby a misto déje, za druhé funkcni, za-
Castnit se v dramatickém déji. Neni vSak mozné tfidit feené pfedmé-
ty podle téchto dvou uceld, protoze vétSinou splfiuji oba, byf snad
nestejnou mérou. Nékteré z nich jsou ovsem jen pro charakteristiku,
coz plati hlavné o téch, jez vyznacuji misto déje jako urcité prostiedi.

Pestry soubor viech t&chto pfedméti lze z technického hlediska srovnat v plynulou
fadu, jdouci .,od herce k scéné*. Jiz pti uvaze o herecké postavé jsme tekli, ze mezi jeho
maskou, ztotoZfiujici se Caste¢né s jeho télem, a jeho kostymem je spojity ptechod
(napt. paruka). Oddélitelnymi ¢astmi kostymu, jako je tfeba plast, capka, meé& apod.,
dan je v3ak pfechod k tzv. rekvizitam, jichZ herec pfi své akci pouZiva; dalsi z nich jsou
jiz samostatné, jako napt. &ise, kniha a jiné drobné véci, vyznadujici se pravé svou po-
hyblivosti. Do rekvizit Ize viak zapocist napf. i Zidli, na niZ si herec usedne, ¢imz je dan
zase prechod k nepohyblivym ptedmétiim scénu vypliujicim, nebot fe€enou zidli napt.
mize herec piendat jinam, ale nikoliv sedatko pied domem, konajici touz funkci. Na-
bytek na scén& umistény uréuje misto déje nejen jako mistnost viibec, ale — podle in-
tenci dila oviem — jako urcitou mistnost, tfeba selskou svétnici, a obdobny ukol maji
napf. stromy, kfovi, balvany (na néz lze také usednout, je-li tfeba) pro krajinné urceni
mista déje. Tim jsme se dostali k predmé&tdm tak velikym, Ze se jimi scéna nejenom vy-
pliiuje, ale i obstavuje, takZe tvofi téz ptipadné ohraniCeni jeji. Jsou to pevné soucdsti
scény, neménici se priibéhem uréitého oddilu dramatického déje. Nazveme je dekorace,
rozsitujice tak technicky termin uzivany oby&ejné jen pro ptedméty namalované, tak
jako rozdifujeme nazev ,,rekvizity* popfipadé az na nabytek a podobné piedméty; hru-
by rozdil obou skupin — nezapomeiime zdiiraznéného plynulého pfechodu mezi nimi
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— je dan jejich movitosti neb nemovitosti, z&asti téz jejich velikosti. To jsou viak, hle-
dic ke konkrétnimu jejich uZiti v daném piedstaveni, rozdily jen relativni.

Vsechny piedméty nasim pfehledem ,,0d herce k scéné" dané maji
nékteré spoleéné vlastnosti a fidi se spole¢nymi zakony, jeZ tu stru¢né
uvedeme. Predevsim z technického hlediska jsou to vesmés pfedméty
nezivé, tedy pouhé véci, ¢imz se podstatné lisi od hercli. Ale tim ihned
vznika otazka, z jaké latky (nebo latek) jsou tyto predméty vytvafeny
a jaké jsou zakony jejich vytvafeni? Na prvni pohled bychom soudili,
z¢ patfi do uméleckého femesla a priimyslu, a skutecné, po‘s'u‘ijeme-ll
je samy o sobé, jak je napf. nachazime v divadelnim sklav(.ilst.l, je tomu
tak. Ale jakmile se na né divame jako na vypln scény pfi d1vade!mm
ptedstaveni, coz je oviem jediné spravné stanovisko k nim, pozname,
ze tomu neni tak. Tvoii zfejmé slozku dramatického dila, ale drama-
tické uméni je uméni obrazové, a to jednotné, ve vsem vsudy. Pozpall
jsme jiz, ze herec pfedstavuje dramatickou osobu a Ze prostora scény,
jiz jsme chtéli viadit do architektury, tam nepatii, protoZe pfi pfedsta-
veni pfedstavuje misto déje. A tak i vSechny pfedméty, jeZ jsme mezi
tyto dva podstatné prvky dramatického uméni zafadili, vesmés néco
pFedstavuji. Naproti tomu dila uméleckého femesla a primyslu zdsad-
né nepredstavuji nic, fadice se tak k dilim stavitelskym, s nimiz ostat-
né byvaji pravem shrnovana v jeden obor architektury v §ir$im slova
toho smyslu.

Zeleny koberec v mém pokoji leZici nepfedstavuje koberec, nybrz
je jim. Naproti tomu zeleny koberec na scéné, jeZ zobrazuje lesni my-
tinu, je sice také koberec, ale vedle toho pfedstavuje travnik. Namitne
snad nékdo, Ze koberec leZici na scéné, jeZ zobrazuje pokoj neb salon,
nepfedstavuje koberec, protoze jim v tomto pfipadé opravdu je. Ale
to je omyl: i tento koberec piedstavuje néco, totiz — koberec lezici
v tomto salong, feknéme pafizském a z konce ptedeslého stoleti. Kla-
me nas to, Ze v prvnim pripadé je latkova ptedstava technicka (z ¢eho
to je?) a obrazova (z éeho je zobrazena véc) ruznd (tkanina, trava),
kdezto v druhém stejnd (vedle toho nahodou i stejna pfedstava ucelo-
va: kryti a ozdoba podlahy). Je pravda, Ze v obrazovych uménich (so-
chafstvi, malitstvi) je latkova pfedstava technickd a obrazova vzdy
riznd (az na bezvyznamné vyjimky, tfeba dievénou sosku rybare
s dfevénym veslem), ale pravé dramatické umeéni, jak jsme zduraznili
Jiz v prvnim dilu knihy, vyznaduje se ldtkovou shodou mezi dilem
a tim, co pfedstavuje, nebof materialem herecké postavy i dramatické
osoby je zivé lidské télo se svymi vykony. Tato shoda, zasadné platna
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pro podstatnou slozku dramatického umeni, tj. herectvi, neni sice za-
vazna pro pfipadnou vypls scény, o niz ted uvazujeme, ale je oviem
pfipustna, ba (trochu dogmaticky fe¢eno) zadouci. Latka, z niz jsou
vytvofeny v&ci pro scénu uréené, miiZe, ale nemusi byt td?, jako je lat-
ka pfedmétd, jez véci ty na scéné& piedstavuji; o tom, bude-li, &i ne,
rozhoduji pouze divody praktické.

Sametovy baret Hamletliv bude tedy asi ze sametu, ale zlat4 koruna jeho otéima bu-
de asi sotva ze zlata; kdo by ji platil? Lebka, k niZ Hamlet hovoi, mtZe byt z kosti, ale
meg, jimZ probodne Polonia, nesmi byt z ocele, aby se pfedeslo moZnému poranéni. Zi-
dle v mé&tanském pokoji mize byt dfevén4, ale balvan ve vnit¥ku lesa nemize byt z ka-
mene; jak by se tam pfivlekl? Atd. To vie je tak jednoduchs, Ze se tFeba divit, kolik slo-
zitych a zamotanych livah uz bylo o tom napséno. Filozofické meditace o falesnosti
divadelnich v&ci nemaji vibec podklad a teoreticky poZadavek pravosti materidlu na
scéné je zhola neopravnény. Fale$nost existuje jen v uménich neobrazovych (napf. imi-
tovany mramor staveb), nikoli v§ak v obrazovych. Pro¢ se nezastavuje nikdo tfeba nad
porcelanovym psikem, Ze nenf z ,,pravého‘‘ materialu?

Nicméné pravé obrazova povaha scénickych pfedmétd, ptipoust&ji-
ci uvedenou libovili ve volbé jejich latky, klade na druhé strang& uréi-
t¢ podminky, jimz musi pfedméty tyto vyhovét. Jejich tikolem je, aby
v nas vyvolaly né&jakou obrazovou predstavu; protoze pak jde special-
né o obrazové uméni dramatické, musi byt tato obrazovd pfedstava
zaméfena dramaticky. A to plati, jak jiz vime, ve dvou smérech: jed-
nak Ze charakterizuje dramatickou osobu, a zvlasté misto dé&je, jednak
Ze funguje v dramatickém dg&ji. Odtud plynou dvé pravidla pro volbu
latky a zpusob jejiho utvafeni. Prvni ukol maji vlastng veskeré scénic-
ké pfedméty, byt v rizném stupni; druhy jen nékteré.

Scénicky predmét, majici charakteriza¢ni poslani, nevyvolava v nas
pfisludnou pfedstavu obrazovou sam; tu vybavuje zrakovy vjem, ktery
z ného méme, sedice v hledisti. Odtud plyne prvni pravidlo:

l.  Scénicky pfedmét charakterizaéni musi vypadat tak,
aby vnéas vzbudil Zddanou obrazovou pfedstavu. Nic vice, ale
také nic méné. To znamend4: nemusi takovym byt. Ale oviem takovym
byt miize! Teoreticky je to lhostejné. A z druhé strany: musi tak vypa-
dat, sice by Zadanou piedstavu nevyvolal, a nebyl by tedy dramaticky
nic platny. Coz je, jak uvidime v kap. X, Zivotni otazka jevistni styli-
zace.

Scénicky pfedmét majici funkeni poslani v dramatickém dé&ji je na
tom trochu jinak. Neni tu jen pro na$e o&i, nybrz i pro ty, ktefi pfed-
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vadgji dramaticky d&j, tj. herce, redlné lidi, ktef{ s nim pfijdou ve styk
a k né¢emu jej uziji. Odtud plyne druhé pravidlo:

2. Scénicky pfedmé&t funk&ni musi byt takovy, aby mohl
splnit svou realnou funkci v dramatickém dé&ji. Funkce pfed-
métu je vlastné svého druhu vztahem mezi timto ptedmétem a osobou,
jez ho k né&emu pouziva. Pokud mame pfed sebou jen pouhy pfed-
mét, jenz je zfejmé , .k tomu®, aby byl (kymkoliv) tak a tak uzivan, je
jeho funkéni relace pouze myslend; teprve kdyz jej urcita osoba sku-
tedné uzije, stava se funk¢ni relace realnou, jsouc takto znazornéna.
V dramatickém dé&ji, redlném a nazorném, mohou byt jen funkéni re-
lace realné. Tak tfeba kord jako soucast obleku dramatické osoby je
funknim pfedmétem jen tehdy, uZije-li jej tato osoba v dé&ji, lenogka
v pokoji jen tehdy, sedi-li nebo lezi-li se na ni prib&hem dé&je; jinak
jsou to jen pfedméty charakteriza¢ni, prvni pro osobu, druhy pro mis-

‘to d&je. Dramaticka relace realna je, jak patrno, relace nesoumérné

a dvojstranna: osoba uziva predmétu k ... (aktivné€): pfedmeét slouzi
osobé k... (pasivné). Tu jsme uvazovali jen o formé& pasivni.

Prvnim pravidlem fidi se volba latky i formace pfedmétu vlastné
kazdého; je-li funk&nim, pfistupuje k tomu i pravidlo druhg, ¢imZ se
obydejné technické utvafeni pfedmétu zméni, nékdy dokonce velmi
ztizi.

Jako ptiklad stagi svrchu uvedeny balvan v lesnaté rokli. Rekli jsme, e nemuzZe byt
z kamene z divodil praktickych; neni toho ani tteba, ma-li jen jeho vzhled, tehoz lze
dosici nap¥. $edivym papirem. Je-li vak uréeno autorem neb reZisérem, aby si naii dra-
maticka osoba sedla, musi byt tak ztuZen, aby to bylo moZné. Je-li poslanim jeho jen
charakteristika mista d&je, mize byt dokonce, jsou-li spln&ny uréité podminky perspek-
tivni, jen namalovén. -

Tim jsme se octli znovu u maliFstvi jako uméni, jez napomahé pfi vystavbé scény.
Tentokrat nejde o iluzivni prostor, nybrZ o iluzivni tvar télesny.

Pozadavek télesnosti scénickych pfedméti, oviem jen t&ch, jez podle
obrazové piedstavy télesnymi byt maji, vychazi od skutednosti, Ze he-
rec, podstatna vypli scény, mé reélnou, trojrozmérnou télesnost ne-
jen jako technicka ,,postava“, nybrz i jako obrazova ,,dramaticka oso-
ba*. Vyjimky, jako promitani nadpfirozenych zjevi skioptikonem,
jsou odiivodnény vyjime¢nosti dramatické osoby, jez je v takovem
pfipadé pravé jen zjevem. Je tedy svrchu fedeny pozadavek teoreticky
plné opravnén, tim spise jest&, Ze i prostor, v némz herci hraji, je real-
ny trojrozmérny a Ze se nam také tak jevi. Odhadujeme totiz hloubko-
vy rozmér vnimaného prostoru podle pfedméti, jeZz v ném vidime,
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a to na zakladé svych perspektivnich zkuSenosti. Rekli jsme oviem, Ze
zrakovy prostor neni pravé v hloubkovém sméru homogenni: skute¢-
né télesné pfedméty vidime trojrozmérné jen nablizko, do dalky se je-
vi ¢im dal vic zplosté€né, az zcela plo$né. Aplikujme na to nase prvni
pravidlo v této specializaci:

Scénicky pfredmét musi byt vytvofen tak, aby (aspon) vy-
padal télesné.

Odtud plyne, Ze nablizko, coZ znamena tu ¢ast jevisté, na které se pohybuji herci,
musi i viechny pfedméty nejen vypadat, ale téZ byt télesné, sice by vedle herci nevypa-
daly télesné&, nybrz plosné, coz ze stanoviska obrazové predstavy na né navazujici je ne-
ptipustné. Jen v dilce, coZ znamena v iluzivnim prostoru, jimZ se misto déje opticky
rozsifuje za scénu, je to pfipustné, ba zadouci, aby i predméty, jez by jinak mély byt t&-
lesné, byly jen plo$né, tj. namalovany. )

Realny prostor scény nesnasdi dobfe ani malovanou perspektivu (napf. na postran-
nich kulisach), protoze ta je pro viechno obecenstvo piesné taz, kdezto perspektivai
obraz realnych pfedmétid na scéné je piece jen trochu odlisny podle mista divakova.
I dfive uvedené umélé prohlubovani mista d&€je zmen§ovanim pfedmétd de hloubky je
choulostivé, protoze herec se takto zmenSovat nemuize. Je ptipustné tedy jen tehdy,
kdyz herec na tato vzdalena mista jiz nevstoupi; ovSem i naopak lze tohoto prostfedku
poutzit k iluzivnimu zvétieni dramatické osoby, ktera se objevi jen tam, protoZe tam vy-
pada nadpfirozené velika. Zkratka feceno, jednota zrakového prostoru musit byt zacho-
vdna pro celé misto déje.

Scenické kvality statické

I kdybychom uvazovali o scéné s vylou¢enim hercil na ni hrajicich
(coZ samo jiz je nepfipustné) a omezili se jen na tuto jeji pevnou vypin,
musime z hlediska divaka, vnimajiciho ji jako ,,misto déje*, prohlasit,
Ze pfestoZe je utvarem optickym a stalym, nepatii do uméni vytvarne-
ho, nybrz do dramatického, tvofic jeho slozku. Rikame sice ,,scénicky
obraz‘, ale slova toho uZivame jen v pfeneseném vyznamu. Neni to
zajisté ,,obraz‘‘ ve smyslu dila malifského, jenz je technicky dilo plos-
né a obrazoveé pfedstavuje nam jen iluzivni prostor a iluzivni tvar téle-
sny, ali viibec neziistava i obrazové v plose. Malifstvi, jak jsme vidéli,
funguje v dramatickém uméni ne jako slozka dramatického dila, tj.
pfedstaveni, nybrz mimo né, jako umeélecké Femeslo, zicastnéné na
technickém jeho vytvafeni tak, jako lecktera jinad femesla, napf. hoto-
veni kostyml. Tim zajisté nechceme divadelni malifstvi umélecky
znehodnocovat, nybrz uréujeme pouze misto, jeZ zaujima v dramatic-
kém uméni. Divadelni malif, stru¢né feeno, pracuje pro jevisté, totiz
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pro reZiséra, nikoli pro hledisté, tj. pro obecenstvo. Jeho dilo je mal-
ba, nikoli obraz. \

Aspoii slovem zminime se tu o teorii tzv. reliéfni scény, uplatnéné s nezdarem v mni-
chovském Kiinstlertheatru. Je to (srov. str. 31) poudny doklad toho, jak je v zasadé ne-
spravné pienaset zakony samostatného uméni na slozku dramatického uméni na po-
hied mu podobnou. Reliéf nespokojuje se totiz pouhou plochou, jako obraz, nybrz
pridava pfed ni realné télesné tvary, obsaZené tedy v jakési tenké prostorové vrstvé. Ob-
dobnou vrstvou, soudilo se, mize byt dostate¢né mélké jevisté, na néz lze pak ptenést
umélecké zakony, pfi reliéfu platné. Ale jakmile se divame na reliéf jako na dilo obra-
zové, shledame, Ze fecena vrstva prostorova nema normalni strukturu prostorovou, jez-
to télesné tvary jsou v ni vZdy zplostény, a to libovolné siing, u plochého reliéfu takika
uplné. Je tedy hloubkovy rozmér u reliéfu jakoZto obrazu znehodnocen. Zadalo-li se
obdobné pfi reliéfnim jevidti, aby hloubkovy rozmér byl zanedban, ¢imZ akce hercii by-
ly omezovany jen na vysku a 3ifku, vynikla ihned absurdnost takovéto dramatické scé-
ny. Hra hercii byla tu nejen zbytedné ochuzena, ale i velmi citeln¢ oslabena, protoze,
jak jesté uvidime, je pravé v hloubkovém sméru nejucinné;si.

Anglicky teoretik Craig soudil dokonce, Ze i herec sam patfi do vytvarného uméni.
Je pochopitelné, ze jej pak pozadavek stylizace vedl k loutce.

Co se tyce estetického, tj. citového ucinku piedméta scénu plnicich,
plati to, co jsme shledali v kapitole o dramatickych osobach. Drama-
tické ptisobeni viech téchto predmétid prameni z citového Gcinku vy-
znamovych predstav obrazovych, jez v nas vybavi. Vybavi je na zakla-
dé& nasich zkusenosti Zivotnich, jimiz se nam s vjemy urcitych predmeé-
ti sdruzily uréité piedstavy, ba celé skupiny pfedstav, citové tak a tak
zbarvené. Jinymi slovy feceno: o dramatickém ucinku scénickych
pfedméth rozhoduje opétné nikoli pfimy, nybrz asociativni Cinitel na-
Sich vjemi. Pokud se tyée podminek zajistujicich dramati¢nost tohoto
0c¢inku, jsou dvé. Bud se musi tento jejich ucinek vclenit v icinek dra-
matické situace. To plati samo sebou o véech pfedmétech funk¢nich,
hlavné rekvizitach. Zvednuty me¢ v ruce dramatické osoby piisobi ji-
nak neZ zvednuty pohar, v souhlase s dramatickou situaci tu i tam.
Lavi¢ka, na niz usednou milujici, ma jinou naladu nez klavir, na néjz
nékdo ze spole¢nosti na scéné zahraje. Nebo, coz plati o pfedmétech,
jez maji charakterizovat misto déje, musi asociativni jejich pisobeni
zesilovat dramatické vyjevy v tomto prostiedi se odehravajici. Jina je
nalada ¢isici z pokoje se starom6dnim nabytkem nez z zZalafe o ho-
lych sténach, jiny citovy pfizvuk maji stromy a kfovi krajiny nez palu-
ba lodi se svym zafizenim. Protoze ovsem citovy dojem takového pev-
ného ,,scénického obrazu* je neproménny, tvofi vlastné stdly privod
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k proménlivému 0&inku té Casti dramatického dé&je, jez se v ném ode-
hrév4, ¢asem se s nim shodujic, ¢asem s nim kontrastujic. Ozna&ime
tudiZ asociativni kvality (ideové i citové) této relativné stalé vypln&
scény, urfené k charakterizaci mista déje, jako scénické kvality static-
ké.

Od nich tfeba zase (jako u dramatickych osob) lidit pfimé naladové G&inky, jimiz na
nés fedené scénické ptedméty pusobi bezprostiedné, tedy ne tim, Ze to a to pfedstavuj,
nybrz pouhymi svymi kvalitami optickymi, barvami, svétlem a tvary. V praxi, zviasté Zi-
voini, splyvaji tyto naladové G&inky s pfede§lymi, ale v teorii je musime lidit, protoZe
prave tyto naladové dojmy lze umelecky ovladat stylizaci pftedmétd po jmenovanych
strankach. To &ini mali¥stvi podle svych zakond a to musi &init dramatické uméni zase
podle svych. Tyto kvality naladové, nikoli viak ideové, nebof navazuji ptimo na vjem,
miZeme nejlépe vnimat pfi tak silné stylizaci barev i tvard, Ze nepoznavame, co pted-
méty zobrazuji. ProtoZe tedy tyto pfimé Gdinky neplynou z vyznamové ptedstavy, ne-
jsou fetené List¢ optické kvality kvalitami dramatickymi, ptestoZe na nas ze scény plso-
bi; nazveme je scénickymi kvalitami malebnymi. Ne ovem ,,malifskymi‘, od nichz se
1idf jinou, pravé scénickou strukturou. O nich pojedname aZ p¥i dramatické stylizaci.

* *
*

Scénické kvality kineticke*

Ukézali jsme, Ze scéna, vyplnéna pFipadné nepohyblivymi nezivymi
pfedméty, nepatfi do Zddného z oborti vytvarnych uméni. Mohlo by
se viak namitnout, Ze snad tvofi novy, samostatny jejich obor, jakousi
obrazovou architekturu®. 1 tento nazor pada, jakmile uvazime pod-
statnou, tj. nutnou a postaditelnou vyplii scény zivymi lidmi, totiZ her-
ci, obrazové vzato dramatickymi osobami. To je vlastni dramatickd
scéna, tj. misto dramatického dé&je. Tu nemuiiZe byt ani fe&i o tom, aby
byla pfipo¢tena k vytvarnym uménim, nebof veskera dila vytvarna
jsou nehybnd, tedy pouze prostorova, kdezto tvafnost dramatické scé-
ny, al je taktéZ (tvarem optickym, se co chvili méni. Je to Gtvar éasove
prostorovy, jemuz pfibuzného nenajdeme v  uméni vytvarném, nybrz
Vv tanecnim, jez oviem zase neni, aspoil v &isté své formé&, uménim
obrazovym.

Piisné vzato, je dramaticka scéna optickou sloZkou dramatického di-
la v celé jeji uplnosti, tedy tak, jak by se jevilo divadelni pfedstaveni
zrakilim toho, kdo by je pouze vidél, ale neslysel. A¢koliv by tim byl
jeho celkovy vjem dila znaéné ochuzen (vlastné zkomolen), je to, co
by mu zbylo, tedy dramaticka scéna, n&co tak nesmirné slozitého, Ze
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se takfka vymyka teoretické analyze svou iracionalitou. Je tedy tieba
zjednoduseni, a to né&kolika. Jedno jsme jiZ u¢inili tim, Ze jsme pro-
brali samostatng stalou sloZku této scény, jeZ se znateln€ odrazi od ¢a-
sové promé&nlivosti ostatniho. Budeme tedy v dal$im od ni abstraho-
vat tak, jako by §lo o scénu tzv. neutralni. Pozorujeme-li zmény v tvéf-
nosti takovéto scény, shledame, Ze jejich pfi¢inou jsou pohyby herci
(resp. dramatickych osob) na scéné konané. Neni vSak obtizn&jsi ako!
v umé&noslovi neZ teoreticky zpracovat pohyb. Uvazme, Ze se déje aZ
ve ttech rozmérech prostorovych, a k tomu jesté v rozméru ¢asovém!
Neexistuji zna¢ky, jez by data téchto &tyF rozméri spole¢né a dokona-
le zachycovaly a tim pohyb pro teoretické zkouméni racionalizovaly.
Nastésti mizeme si pravé pti dramatickém dile pohyb na scéné zjed-
nodusit, a to tim, Ze abstrahujeme ode viech drobnéjsich a cdstenych
pohybti, jez herec kon4, a omezime se jen na ty hrubé, tykajici se ce:l~
kového jeho organismu. Herec jde napt. po jevidti, pak usedne a zii-
stane chvili sed&t. Pro na3 scénicky rozbor jsou to jen dva pohyby,
chiize a usednuti, a potom klid, a¢ herec pfi tom vSem t¥eba mluvi,
usmiva se a gestikuluje. Ty a podobné drobné pohyby miZeme ted
piehlizet, poné&vadz je jakoZto mimiku zapod&itavime do herecké sloz-
ky dila; rozebrali jsme je po jejich dramatické strance v kapitolach
ptedeslych, zvlasté v paté. :

Abychom ovladli takto zjednodusenou, nicméné pro svou promern-
livost stale jest& nepfehlednou ,,dramatickou scénu® v uzsim slo-
va toho smyslu, rozclenime si ji Casové na takové chvile, jejichZ pribé-
hem se rozeskupeni hercii na scéné aspon zhruba neméni. Tak dostava-
me ,,scénické situace*, obdobné ,dramatickym situacim*, na néz jsme .
roz¢lenili dramaticky dé&j; oboje nejsou v3ak, obecn& vzato, dasoveé
spolu shodné, naopak se &asto kfiZzi. Zpravidla jsou scénické situace
mnohem krat§i dramatickych. Jen vyjimkou trvaji dlouho (napf. delsi
rozmluva sedicich); naproti tomu je mnohdy na scén€ tak rusno, Ze se
tvatnost jeji méni kazdym okamzikem. ProtoZe prostorovy pohyb je
souvisly, vznika tak plynuld fada scénickych situaci, trvajici urcitou
dobu. Tento podrobny rozklad, a¢ umély, je v takovych pfipadech
nutny; jak znamo, je na ném zaloZen kinematograf.

V této casové zmeéné scény, tu nendhlé, tu prudké, tu dokonce.na
chvili zastavené, je pravy smysl jeji jakoZto scény dramatické. Zajisté
Ze ma vzhled kazdé scénické situace (v niz se tedy, podle nasi defini-
ce, rozeskupeni osob hrubé neméni) své vlastni hodnoty dramaticke,
ale vedle toho hodnotime vzdy tuto scénickou situaci jako priichodny
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bod mezi situacemi, jeZ pfedchazely a jez budou, aspoit podle naseho
otekavani, nasledovat. Proto oznadime vsecky kvality, jez naAm drama-
ticka scéna (tak, jak jsme si ji redukovali) poskytuje, jako scénické
kygality kinetické na rozdil od statickych, o nichz jsme mluvili v prede-
ile stati, a rozdélime je na scénické kvality polohové &ili pozicni, jez
nam poskytuje kazda scénicka situace, a scénické kvality pohybové
Cili motorické, vznikajici asovym sledem scénickych situaci, tedy
zménou kvalit pozi¢nich.

Scénické kvality poziéni jsou, hledic k relativnimu klidu kazdé scé-
nické situace, vlastné jen prostorové; zdalo by se tudiz, Ze bychom je
mohli zapodist do dfivéjsich statickych kvalit scény a také skuteéné
s nimi pro nés jako obecenstvo splyvaji v jeden ,,obraz*. Ale rozdil je
v tom, Ze s nimi splyvaji jen na chvilku, pokud dana scénicka situace
trva. Jakmile se zméni v jinou, oddéluji se od pravych statickych vel-
mi patrné. Za druhé pak jsme jiz fekli, Ze i tyto pozi¢ni kvality chape-
me Kkineticky; jsou pro nas koncem pohybu pfedchoziho a po&atkem
nasledujiciho a dostavaji podle toho rizny smysl i pfi témz vzhledu.
Vidim-li na scéné dvé osoby nékolik kroki od sebe stojici, chapu tuto
jejich pozici jinak, vim-li, Ze byly od sebe dale a Ze se k sobé& pfiblizi-
ly, a to zase jinak, $ly-li si navzajem vstfic, nebo §la-li jen jedna k dru-
hé nehybné, a zase jinak, vim-li, Ze byly u sebe a Ze se vzdalily bud’
obojstranné, nebo jednostranné. Vidim-li po zdviZzeni opony, Ze stoji
néjak4 osoba u postrannich dvefi, pojimam tuto jeji pozici jinak, shle-
dam-li vzapéti, ze prave pfisla, nezli, Ze je na odchodu. Pro¢ ne¢inim
tyto jemné nuance vnimaje postaveni scénickych pfedmétii? Prosté
proto, Ze, jak vim, jsou neZivé, kdezto u tamtéch jde o bytosti Zivé, se
samovolnym pohybem, o bytosti psychické, u nichz vsecky pozice
jsou vysledkem ucelného pohybu, af jiz si ucel ten uvédomuji nebo ne.
Jen tehdy, vidim-li na scéné neZivy pfedmét v neobvyklé pozici, cha-
pu ji téz kineticky: pfekocena Zidle na scéné je pro mne vysledek po-
hybu vykonaného patrné ¢lovékem, ,,stopa‘ jeho hnévu nebo leknuti
apod.

Scénické kvality motorické splyvaji zase po jedné své strance, totiz
rychlosti scénického pohybu osob, s kvalitami agogickymi, o nichz
jsme mluvili ke konci pfedeslé kapitoly a jeZ se tykaji nejen rychlosti
mluvy, nybrz i rychlosti viditelné hry, mimiky, gest. Lisi se od nich
ovSem zménou svého pozi¢niho vztahu ke scéné, jeZ je uréena drdhou
pohybu po scéné konaného. Fakt, Ze si uvédomujeme a ocefiujeme je-
jich rychlost, svéd¢i o tom, Ze motorické kvality maji téz pFisnou vazbu
casovou (viz konec kapitoly predeslé).
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Ke kinetickym hodnotam scénickym lze zaujmout stanovisko &isté
technické. Jevi se nam pak jako vztahy mezi herci, pfesné hereckymi
postavami a scénou jakoZzto prostorou, v niz se pohybuji. Nazveme ty-
to vztahy scénickymi relacemi, uvédomujice si oviem, Ze jsou asové
proménlivé a jen pro jednotlivou scénickou situaci pfiblizné stalé.
ProtoZe je obecné t€chto osob na scéné vice, jsou tyto scénické relace
sloZzené, procez je musime rozlozit na scénické relace prvotni ¢ili ele-
mentdrni, vyjadfujici vztah jedné kazdé postavy k scéné, a scénické re-
lace sloZené Cili komplexni, vyjadiujici vztah mezi scénickymi relace-
mi prvotnimi; nejjednodussi z téchto je scénicka relace vzdjemnd, ur-
Cujici scénicky vztah dvou osob navzdjem.

Tim jsme dokonali rozklad dramatické scény, jiz jsme rozlozili
z dvou riznych stanovisek, fekli bychom dvéma kfizicimi se sméry:
podle ¢asu na scénické situace, podle poétu osob na scénické relace
prvotni. Tyto jsou poftem osob jednoduché, ale €asové proménlivé,
ony poCtem osob slozité, ale asové stalé; jen vyjimeené, pfi sdlovém
vystoupeni, obsahuje scénicka situace scénickou relaci elementarni.
Budiz jesté¢ vytknuto, Ze scénické situace i scénické relace jakozto
vztahy mezi zrakovymi vjemy jsou ndzorné.

Ale rozbor dramatické scény nemize prestat na stanovisku technic-
kém, nebof dramatické dilo je dilo obrazové. Herecké postavy pred-
stavuji dramatické osoby, jejich hra predstavuje dramaticky déj a scé-
na zobrazuje misto tohoto dé&je. K scénickym relacim, jez jako divaci
vnimame, pFidruzuji se tedy nepfetrité relace dramatické, jez si uvédo-
mujeme jednak ze zrakové sluchovych vjemd hereckych vykond, in-
terpretovanych vyznamovou pfedstavou obrazovou, jednak ze smyslu
Jejich fe¢i, obsahujicich dramaticky text. Tim zpisobem vnikaji dra-
matické kvality (rozuméj: vyznamové predstavy obrazové) i do kine-
tickych kvalit scénickych, jez by jich samy o sobé nemély, jak je patr-
no u Cistého baletu, kde se piece kinetické kvality scénické téz vyskyt-
uji, ale kde obrazové predstavy viibec nejsou nebo aspoii ne drama-
tické, protoze tanenici nikoho nepfedstavuji (proti pantomimé,
zvlasté dramatické). Kinetické kvality scénické se vyt¢enym aktem
dramatizyji a schéma tohoto psychologického aktu je toto:

kvality herecké (nazome) kinet. kvality scénické
| kvality dramatické
(myslené) T
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Jak patrno, jsou scénické a dramatické kvality, jeZ se tu spojuji,
svym plvodem zdsadné samostatné a na sobé€ nezdvislé; jsou prosté
jen spolu & vysledny dramaticky dojem je produkt jejich koexistence,
kdeZto mezi kvalitami hereckymi a dramatickymi je svazek pfi¢inny.
Dojem téze scénické sitvace je tedy zna¢né rizny podle toho, jaka je
soudasnd situace dramatickd, a naopak uréita dramaticka situace mu-
Ze byt citelné nuancovana rdznou formaci soudasné situace scénické.

.Vidime napt., jak dvé osoby na scéné jdou z opadnych stran rychle k sob&. Jak roz-
dilny je dojem toho, vime-li, Ze jsou to pFateié, nebo nepfatelé! V prvnim ptipadé se
nam zd4, Ze jsou jakoby ptitahovéani plavnou silou sympatie, kdezto v druhém ptipadé
Zene je brutalni sila touhy po pomst&, pfemahajici vzdjemnou antipatii. A jaké odstiny
vnese do toho & onoho dramatického vztahu zvolnéni chiize, byt jen ptechodné, nerci-
li viibec zastaveni, oboustranné &i pouze jednostranné!

Dramatizovanim scénickych vztaht dostava se do nich zcela novy,
netuseny element. Je to element dynamicky, vstupujici jak do kvalit
pozi¢nich, tak motorickych, ale neni to dynamika mechanickd, nybrz
psychicka. Metaforicka réeni, Ze nékdo nas k sobé tdhne, jiny odpu-
zuje, Ze spéchime ,,na k¥idlech lasky** atd. dochézeji tu pro nas sym-
bolického zndzornéni. A vskutku, zdaliz se nam nezda, Ze mezi dvéma
milenci, ktefi se na scéné octli sami a volni, spina se du$evni jakasi si-
la, jeZ je zene neodolatelnou moci k sobé, a zdaliz pfi jejich lou¢eni
necitime, jak tézko je jim vzdalit se od sebe a s jakym usilim musi
pfervat tuto neviditelnou, ale pevnou nit sympatie? Zdaliz nevidime
takfka, jak z hnévivého gesta, ba jen pohledu jedné osoby vytryskne
psychicky proud, strhujici druhou osobu k stfemhlavému utéku, ¢&i
aspoi k bezdé¢nému couvnuti?

Dramatizace kinetickych vztahd scénickych prendsi se pro nas na
Jevistni prostoru samu. Dramatické osoby, herci pfedstavované, jsou
jakymisi silovymi stfedisky rizné intenzity, podle vadhy osob v pfitom-
né dramatické situaci; jejich dramatické relace, touto situaci dané,
jsou pak jakési silokFivky mezi osobami se spinajici a rozpinajici. Dra-
maticka scéna, vyplnéna siti téchto siloktivek a motorickymi drahami

jimi zplisobenymi, je pak jakymsi silovym polem, proménlivym v tvaru-

iv sile jednotlivych slozek. Uéinky z tohoto dynamického pole vycha-
zejici prenaseji se do hledisté, na obscenstvo. To je dramatické napéti
scény.

Je'zajimavé, Ze i ve vytvarném uméni nalézdme podobny Gtvar. Kazdé dilo stavitel-
ské je také takovym dynamickym polem, je siti silokfivek. Jenze tu jde o sily mechanic-
ké, o tiZi hmoty, jevici se jako tlak a tah, a o pevnost i pruZznost materiélu, kladouci to-
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mu odpor. Tyto sily a protisily jsou v iplné rovnovaze: na sloupu lezi sice vaha klenuti,
ale sloup ji vzpira a nese. Prozivame tedy pfi pohledu na architekturu (zvlasté gotic-
kou) silové napéti v ni obsazené, ale vysledny dojem je dojem klidu, ne pohybu. Pohyb-
livé pole mechanickych sil poskytla by nam napf. néjaka strojirna. Motorické pole sil
organickych, ale jen fyziologickych, nikoli psychickych, nachazime v ulelné formova-
nych prostorach cirkusii a divadel varietnich, kde se produkuji akrobati a jini artisté.
Tzv. konstruktivni jevisté pifenasi tento Gtvarovy princip i na scénu dramatického dila,
coZ je nespravné, protoZe jednostranné. Jiz pfi tvorb& hercové jsme zduraznili fyziolo-
gickou jeji stranku, jez byvala ptehliZzena pro pfilisny psychologismus scény naturalis-
tické, ale neopomenuli jsme zaroven vytknout, Ze stejnou chybou je potlatovani stran-
ky psychologické: podstatou dramati¢kého je psychofyziologickd korespondence a to
plati i pro utvareni scény. Ba i scéna ¢isté taneéni (baletni) Setfi tuto korespondenci,
poskytujic vedle motorickych drah i psychickou dynamiku; nejsouc viak uménim obra-
zovym omezuje se jen na isté emocionalni stranku dusevniho vzdavajic se spravné jak
stranky ptedstavové, tak volni, jez nalezeji dramatu.

Prehled scénickych kvalit kinetickych. Abychom ozfejmili velikou
podetnost a rozmanitost kvalit vznikajicich vztahem mezi herci a scé-
nickou prostorou, podavame jejich soustavny pfehled, tim spise, Ze,
pokud vime, dosud neexistuje. Neuvedeme v ném oviem vsechny
jednotlivé kvality, jichZ je ohromné mnozZstvi, tim méné kombinace je-
jich, rostouci poétem nad vSe pomysleni, nybrz jen hlavni jejich dru-
hy. Pfitom budeme pfihliZet nejen k scéné objektivni, jak je, nybrz
i k subjektivni, tj., jak ji vidi obecenstvo (ta je, jak vime, jednostranna
a perspektivni). A¢ je pfehled nas technicky, budeme pfece tu a tam,
jakoby ptikladem, uvadét modifikace téchto kvalit, vznikajici obrazo-
vou pfedstavou dramatickou. I dramatickych relaci je jen podle dru-
hi tak velky podet, Ze by uplny vy&et hlavnich scénicko-dramatickych
koexistenci byl obrovsky. i

A. KINETICKE RELACE PRVOTNI, tj. pro kazdou jednotlivou
postavu na scéné vznikajici.

. Kvality poziéni. Chapeme je nejen samy o sobg, ale i jako vy-
sledek ptedchoziho pohybu.

a) Umisténi ¢ili poloha herce na scéné. Rozliduje se podle sméril. Nejvétsi rozdil tu
je ve sm&ru hloubkovém: v popFedi scény nebo v pozadi. PHéina je ve vztahu postavy
k obecenstvu. Herec v popfedi jevi se v&tsi a jeho projevy, nejen viditelné, ale i slysitel-
né (mluva, zp&v) jsou zfeteln&jsi ne? v pozadi, kde vypada mensi, hra je méné& znatelna
a mluva nebo zpév aZ nebezpetné zeslaben, zvl4st& jde-li o jevi§té hiuboké. Pozice
vpiedu dodava tedy herci vahu, kdezto v pozadi je ,,utopen‘; to se pfenasi oviem i na
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dramatickou osobu. Co se sitkového sméru tyce, je nejvyznacnéjsi poloha ve stredu, po-
dle néhoz se jevisté rozklada napravo i nalevo rovnoplatng, pokud oviem je scéna sama
soumérné vybudovana: je-li nesoumérna, maji obé strany rizny poziéni vyznam. Oba
kraje jsou proti stfedu trochu znehodnoceny tim, Ze z nich je jiZ jen krok ze scény pry¢
— aoviem také na ni. Velmi patrné vahy dodava osobé vyvySeni nad normalni nivé je-
vistni podlahy; jednak vynika nam hercova postava nad vée ostatni, jednak vime podle
vlastni zkusenosti, Ze dramaticka osoba takto povysena ovlada své okoli. Rozdily vysek
rozliSujeme nejzietelnéji v téZe pricelné roviné, protoze do hloubky podlaha jeviitni
perspektivné stoupa. Skoro vesmés uzivané zvy$eni pozadi m4 diivod opticky, zabrafiu-
jic ptipadnému zakryti osob tam umisténych osobami v popfedi, aniz by se tim zdiiraz-
flovala jejich vyvysenost.

Telesnd poloha herce je sice kvalitou mimickou, nicméné maji mnohé z nich i pozi¢ni
vyznam, velmi blizky svrchu uvedenému vyvyseni. Jsou to ty, jez diferencuji vyskovou
polohu Alavy jako reprezentaé¢ni &asti téla, obsahujici jak Gstroji smyslova, tak mluvni.
Normélni poloha télesna je stani, pfi némz je hlava nejvys, jak je mozno; vyse Ize ji do-
stat pravé jen vzestupem na vy$si misto scény, ¢imz spojitost obojich kvalit je patrna.
Sedeéni ubira trochu na vaze, jezto je hlava nize, tim vice pak rtizné dalsi télesné polohy,
jako kle€eni, dfep, a dokonce leZeni na zemi. Zaroven viak rozlisuji se uvedené pozice
riznou svou aktivitou, jez je nejvétsi u stani, klesa jiz u pohodIného sedéni a dal az do
pasivniho leZeni, jez znamena Gnavu, spanek, mdlobu, az — smrt. To je, abychom tak
fekli, kineticka kvalita nulova. Proto konéiva osobni hru.

1 kdyZ nevidime na vlastni o¢i, jakym pohybem se dramaticka osoba na své misto
dostala, coz plati pii zvednuti opony, pfimyslime si néjaky ptedchozi pohyb. Tam, kde
ted je, jisté odnékud pfisla, stoji-li vyse, vystoupila tam. Télesné polohy odvozujeme
vesmés ze stani: sedi-li, rozhodné pfedtim tam usedla, kleci-li, poklekia.

Co se ty¢e modifikaci vSech uvedenych tu pozic obrazovou ptedstavou, jsou nanej-
vy8 rozmanité. Pokud nejde o dramatické relace s druhymi osobami, pochazeji re¢ené
modifikace z funkénich relaci s pfedméty scénu vypliujicimi a obstavujicimi. Stoji-li
osoba tam, kde jsou dvefe, pfisla, nebo chce odejit. Zuzanka na po&atku 1. aktu Mozar-
tovy Figarovy svatby sedi tam, kde je zrcadlo; zkousi si novy klobouk. Moliériv Argan
pobyva skoro po celou hru tam, kde je jeho kfeslo, v némz dokonce i zdanlivé umte,
a opusti je teprve na konci hry, dokonale ,,vyléen.

Jako abnormalni pfipad uvadime umisténi herce mimo scénu; abnormalni proto, ze
tato scénicka relace neni plné nazorna, jezto tu herce nevidime, nybrz jen slysime. Nic-
méné dovedeme povétsiné poznat i pouhym sluchem, kde je, zdali za scénou, na pravé,
¢i levé strang, fidceji pod ni, nebo nad ni. Dramaticka osoba je pak pro nas v ptisluné
¢asti mySleného mista déje, jak jsme o ném jiz promluvili diive. Co tam déla, dovidame
se bud’ z jejich zvukovvch projevd, nebo z tedi osob, jez ji ze scény pozoruji (tzv. tei-
choskopie,* jako tfeba v tietim aktu Namluv Pelopovych od Vrchlického a Fibicha):
pak ovéem dohadujeme se i jejiho mista z chovéani osob na scéné.
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b) Obrdceni herce podle hloubkové osy scény, tedy hledic k obecenstvu..Je hla}vné
troji: celem, bokem (jez samo je zase dvoji) a zddy k hledisti. Obraceni ée.:lem jeze Ysth
daleko nejacinnéjsi, protoZe nejen dokonale podava nejdilezit€jsi mimiku, tj. obli¢ejo-
vou, ale zachovava i plnou silu mluvy nebo zpévu, coz je zv1asté dulezité pro zpévohr.u,
kde musi zp&vak zapasit s hudbou orchestru. Ba i gesta jsou tu nejpﬁsot?ivéjéi: ]do’u Jaj
koby piimo na obecenstvo, jakési ,,mimické apostrofy*“. Neni divu, je-li toto obraceni
tvaii v tvat obecenstvu svrchovanou touhou a stalou snahou hercii! Obraceni bokem
oslabuje znaéné mluvu i zp&v a znezfetelfiuje hru obligeje; vyhodnéjsi je otodeni ’aspofl
,na tti &tvrtky*. Obraceni zady je nejhorsi: hlas utika misto do hledisté do poz.a<.il, obli-
Zej neni viibec vidét — zbyva jen gestikulace stranou. Nicméné nesmime ani je zcela
zavrhnout; je v n&m zcela zvladtni dojem odcizeni hledisti a plivab zakryté a jen uhado-
vané nami (napt. podle zpisobu mluvy) mimiky. Neni-li obav o zaniknuti mluvy,
a zv1a§té zp&vu, Ize ho vyjimedné (jako kazdé zvlastnosti) pouZit s ﬁspéchem.” B

Kdyby byli herci jako tednici, recitatofi a koncertni zpévaci, nevolili by ]1sté.]1né
obraceni ne? &elem k obecenstvu. BohuZel oni vsichni — divadelni zpévéky nevyjima-
jic — predstavuji dramatické osoby jednajici vespolek na uréitem miste’devfje.. Musi sle teﬁ:
dy také obracet k druhym osobam déje a mimo to i k pfedmétim, s nimiZ je splflajl
funkéni relace. Nejsou tedy zcela volni ve volbé svého obraceni, ani kdyZ jsou sami na
scéng, nerci-li s druhymi osobami. Nezbyva nez feit v konkrétnim piipadé tak, jak se
d4, tento jediny konflikt, vézici v podstaté dramatického uméni, konflikt mezi poiadaY-
kem dramati¢nosti a pozadavkem zvetejnéni. Obraceni herce kombinuji se oviem nej-
rozmanit&ji se zpiisoby jeho umisténi na scéné. Koexistence obou pozic je nutna: je-li
herec nékde na scéné, musi byt i néjak obracen. . . . .

2. Kvality motorické jako souvisly pfechod z jedné pozice do druhé.

a) Herciiv scénicky vyjev. Polina se objevenim hercovym na scené. Podle vahy
mista, na némz se herec ukéaze, je jeho objeveni vic nebo mii vyznamné, nehledic pro-
zatim k dramatickeé situaci. Normalné déje se to ve vy3i podlahy z prave i levé strany
(,,ze zakulisi*) nebo z pozadi. Obrazové to znamena, Ze pfichazi dramaticka osoba
z piisluné &asti rozdifeného mista déje. Ridsi je prichod z vysky, nejspide jesté z poza-
di, jez byva beztak vidy trochu zvysené, také ze strany (napi. na balkéné domu), dq—
konce pak uprostred, tedy jaksi ,,z nebe™; obdobou toho je objeveni ,.ze zeme*, tj.
z propadli§té — o obojim jsme se zminili jiz pfi scéné. Pfichod z hloubi pozadi je pfi-
znadny tim, Ze se nam postava objevuje ponenahlu, ne najednou. Také o pfichodu
z hloubi poptedi, tedy z orchestfisté jsme jiz mluvili; jeho pfiznalny rys je, Ze osoba je
obracena zady k hledisti, co v ostatnich pfipadech nebyva. Na dojmu objeveni zucast-
ni se vedle toho télesna poloha hercova (nemusi jen pfijit) a oviem jeho télesny zjev, &i-
tajic v to mimiku; je zajisté rozdil, zjevi-li se v Moliérovych Preciézkach usmévavy nad-
herné odény Mascarille, nebo dopaleny Gorgibus s holi v ruce. ,,Objeveni* hraje velmi
duleZitou roli v dramatické situaci, zv1a$té je-1i prekvapujici, tj. od druhych osob nece-

kané. Je znamo, ze pravé tohoto objeveni uzivaji dramatikové velmi radi, v komediich
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jako v tragédiich. Ovéem je i choulostivé dramaticky: takové objeveni ,,pravé vias*
(deus ex machina) musi byt asponl ve vazné hie pravdépodobné (pro nas oviem) moti-
vovéno (srov. s tim Gvahu o ,,ndhod&" v kap. pfedé§le').

Nasleduje vlastni pobyt hercliv na scéné. Obecné vzato je to jeho pohyb po scéng.
O tomto pohybu promluvime zvl4sf; ted’ jen zdirazfiujeme, Ze nepietrzity pohyb, tedy
pouhy pFechod pies scénu, je pomé&rné fidky. Zpravidla je aspoil jednou pterusen, za-
staven a tato zastavka jako relativni klid herce je vidy ndpadna jednak protivou k jeho
vlastnimu pohybu ptedeslému i nasledujicimu, jednak souasnym kontrastem k pii-
padnému pohybu druhych postav. Zastdvka je charakterizovina dobou, po niz trva; je
zajisté velky rozdil v tom, je-li jen chvilkova, nebo prodlena. Cim je jeji trvani delsi, tim
vice se uplatfiuji pozi¢ni kvality hercovy, jeho umisténi a obraceni, zejména pak jeho
télesna poloha. Vyjimajic stani je v nich, jak vime, obsaZena uz sama sebou jakasi ten-
dence k setrvani v klidu. Proto je napf. usednuti chvilkové spise znamkou nepokoje.

Kineticky vyznam zastavek — nehledic tedy k jejich obrazovému, dramatickému
smyslu — je v tom, Ze se jimi ¢leni pohyb herce po scéné a tim jeho pobyt na ni v etapy,
jez, jakoZto ist& scénické, tieba oviem lisit od etap dramatického dé&je. Pohyb od obje-
veni az do prvni, byt chvilkové zastavky &it4 se do hércova objeveni, &imz se do n&ho
vnasdi pfiznalny rys rychlosti: je to pfichod nebo vpdd. Obdobné& pohyb od posledni za-
stavky do zmizeni hercova je odchodem nebo ttékem. Na téchto dojmech ma viak u&ast
i samo umisténi hercovo na scéné hledic k jejimu stfedu: postup herctiv od kraje do-
prostied jevité ¢ini dojem ,,vystupu®, od prostiedka ke kraji (tfeba na druhou stranu)
dojem odstupu. Ze se viecky uvedené tu relace bohaté pozmé&fiuji obrazovou pfedsta-
vou dramatické situace, je zjevné.

Kone¢ny moment hercova scénického vyjevu je jeho zmizen/ ze scény. Obdobné ob-
jeveni je charakterizovdno mistem, na néms se stane, nejen technicky (stranou, v poza-
di), ale i obrazovg, tedy kam se dramatick4 osoba podéla (do sousedniho pokoje, pro-
padla se aj.). Nicméné z toho, co jsme si pov&déli ke konci predeslé kapitoly o asyme-
trii ¢asového sledu, plyne, Ze zmizeni neni pendant objeveni, nybrz néco z4sadné roz-
dilného. Pfed objevenim jsme herce nevidéli, po ném jej viak nutné vidime, kdezto p¥i
zmizeni je to pravé naopak: pied nim herce nutné vidime, po n&m nikoliv. Proto vnika
charakter hercova pobytu na scéné (zejména posledni jeho etapy) pfirozenéji a hloubg-
ji do dojmu, jimz piisobi jeho zmizeni. To plati nejenom o &isté kinetické strance (srov.
svrchu uvedeny odchod, Ustup, uték), nybrZ i o strince dramatické. Zmizenim nenavi-
déné osoby jako by se scéné& ulehdilo, zmizenim osoby milované padne i na ni tiha
smutku. Prdzdnd scéna jako disledek odchodu i posledni osoby ptejima naladu, s jejim
zmizenim spojenou. Po scénich radostnych je usmévavd vzpominkou, po scénach
smutnych leZi na ni jakoby stin; zaroven vSak oddechuje poklidem, jenZ kontrastuje
s ptedchozim ruchem, jako ¢lovék potiebujici aspofi trochu klidu. Pfesto zmociiuje se
nés jiZ po chvilce podivny cit, jako by, nenasytna, touzila zase po osobich, jez by ji za-
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lidnily a naplnily novym ruchem. Prazdna scéna dramatickd, zda se nam, jako by pfita-
hovala nové své osoby, pamétliva stale svého poslani, pokud ji nezakryje opona.

b) Herciiv pohyb po scéné. Znamena plynulou zménu jeho umisténi na scéné,
pro&ez bychom jej mohli nazvat t€Z postupem. Slusi pfi ném rozeznavat tyto stranky:
Piedeviim jeho zpisob a rychlost, jez jsou do jisté miry na sobé zéavislé. Normalni zpu-
sob hercova pohybu je chiize, ménici se stupfiovanim rychlosti v béh. Cleni se sama se-
bou v kroky, nabizejic se tak rytmizaci. Jde-li o rozdily vysek, je to vzestup, nebo sestup.
K nim v§em lze pfidruzit fidsi skok. Zpravidla dé&je se chiize ve sméru pfed sebe, tedy
postup, ale vyskytuje se i dstup, couvani nebo uskoleni (téZ stranou) jako pfiznatné zvl.
dramaticky. Neni snad kvality v dramatickém uméni, jeZ by byla bohatéji rozliSena
a jemné&ji nuancovéna, nez je pravé chiize. Ji miize herec pfile¢have charakterizovgt ne-
jen individualitu své osoby (napf. chize clovéka energického, jeSitného aj.), ale i jeji
pritomny stav (chiize Elovéka rozhnévaného, ustraleného, opilého atd.) do nejmensich
podrobnosti. Z vyjime&nych zpisobl pohybu uvadime /ezeni, vhodné tak pro pohadko-
vé obludy (Kaliban), potom pasivni: nesen/ (obliben4 nositka starsich her) a vezen/, na-
pt. v lod'ce (Lohengrin). Co se rychlostisamé ty&e, citime dobie dojem kinetické energie
na ni zavisejici (,,vrhl se na ného*); nicméné& méfime ji pfi chiizi nebo béhu spise podle
gasové rychlosti v sledu kroki nez podle rychlosti prostorové, jiZ Ize dosici i zvétSenim
kroku. Vime z vlastni zkuSenosti, Ze jen tempo nasich krokd pisobi na nis dojmem
»vleklosti, nebo ,,Sp&énosti* chiize. Pii scén&, jeZ je pomé&mé (proti mistu déje, jez
pfedstavuje) malé, tfeba této ,,iluze rychlosti* vyuZit. ProtoZe kroky je i slySet, velefiuje
se chiize i do dramatické formy agogické.

Dalsi dv& stranky hercova pohybu po scéné jsou jeho smér a rozsah. Obé jsou vlast-
stné ur&eny ,,drahou* pohybu, my3lenou &arou bud’ pfimou, nebo zakfivenou, spojujici
viecka mista, jimiz prodel, tedy viastné Gtvarem pouze prostorovym. Tato povaha drahy
&ini ji zpasobilou, aby se ji jako znatkou fixoval prostorovy pohyb, obzvlast déje-li se
jen ve dvou rozmérech, jako na podlaze scény; bohuZel se tim zaroveii vylu€uje moz-
nost zachytit jeho ¢asovost, nebof na draze takto znadené nevidime, kdy kde pohybujici
se ¢lovék byl. DileZitost toho pozname aZ pfi pohybech vzajemnych.

Smér pohybu je dan smérem drahy na kterémkoliv jejim misté; zhruba (tj. pfi cel-
kem rovné cest&) Ize mluvit o tfech hlavnich smérech, z nichZ kazdy je dvojity. Pfede-
v&im hloubkovy smér: herec jde doptedu nebo dozadu jevisté. Rozdil je tu napadny ne-
jen co do zmény hercovy scénické vahy, ale i proto, Ze pfi normalni chuzi je herec
obracen pfi postupu vpied tvaii do hledi§té, v opatném zady; proto se do pozadi radéji
couva, nejde-li uz ptimo o odchod. Za druhé je smér siFkovy, zase dvoji, bud napravo,
nebo nalevo. Pii neutralni scéné jsou oba tyto sméry ekvivalentni; plného rozliSeni do-
stiva se jim a7 scénou, vyplnénou a obstavenou pfedméty, jeZ, néco pfedstavujice, roz-
li§i oba sméry i funkéné a obrazové. Tteti smér, vyskovy, je podruznéjsiho vyznamu; je-
ho alternativy nahoru — dolt se rozliguji velmi ostfe.
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Je-li ovSem draha hercova pohybu znatelné zakiivena, ba zlomena, je jeji smér téz
zfejmé rozriznén; takovy pohyb lze chapat jako sloZeny z nékolika jednodussich. Kraj-
ni pfipad je ndvrat herciiv po téZe draze zpét, dramaticky velmi vyznamny. Co se rozsa-
hu pohybu ty¢e, miize byt bud’ kratky, nebo dlouhy (&itdno mezi dvéma jeho zastavka-
mi); nejdelSi pfimocary pohyb je z jednoho rohu pozadi do opaéného rohu popiedi, &
naopak. Rozsah pohybu méfime vlastné rozsahem jevisté; hledic k jeho iluzivni veli-
kosti uréujeme jej vSak radéji podtem kroku, jez herec udinil, ¢imZ oviem dosahujeme
téZ iluze rozsahlého postupu i pfi draze ve skutednosti kratké. Nejmensi rozsah ma pak
pohyb vykonany jednim krokem (vpied & vzad).

¢) Zména hercovy télesné polohy a jeho obrdceni. Pfechody mezi télesnymi
polohami (viz A 1a) na konci) méfi se podle stani, jez dodava nejvice vahy a je nejaktiv-
néjsi z nich. Zména ze stani do jiné z nich, napf. usednuti, kleknuti, znamena tedy
zmen3eni scénické vahy a dojem uklidnéni, zména opa¢na zvyseni vahy a dojem zaktiv-
néni. Kdo usedl, fekame, ziistane, kdo vstal, piijde. R4z téchto relaci méni se podle ve-
likosti sniZeni, resp. zvy3eni hlavy a podle rychlosti, s niz se zména vykona: padnout do
kfesla nebo aZ na zem, zvolna vstat nebo vyskocit jsou rozdily, charakterizujici intenzi-
tu a nahlost soutasného dusevniho stavu osoby. Upozornit lze i na konvenéni symbo-
lické hodnoty pohybii, v nich? je poniZeni hlavy: uklon, pokleknuti.

Zména v obrdceni postavy (viz A 1b) zda se né¢im nepatrnym, ale ma veliky vyznam
jak technicky, tim, Ze pfivodi nebo zrusi obraceni herce tvafi k hlediiti, tak dramaticky,
ptivracejic neb odvracejic jej od n&jakého piedmétu nebo osoby na scéné. Co do rozsa-
hu jde o obrat Easteény (v bok) nebo uplny (vzad), coZ se uplatiiuje i v chizi; zvlasté
Uplny obrat, znatici tendenci navratu (nevrati-li se osoba, aspof se zastavi) poskytuje
krasny moment pfi odchodu. Oslabenou, ale dramaticky téZ u&innou formou je ohléd-
nuti, poptipadé vzhlédnuti (vzhiru). Takeé rychlost tohoto pohybu — volny obrat, prud-
ké otoCeni — je vyznaéna jiZ kineticky, tim spiSe dramaticky.

B. KINETICKE RELACE VZAJEMNE, tj. mezi dvéma postavami
na scéné vznikajici.

1. Kvality pozicni. Chapeme je zase i jako vysledek predchazeji-
cich pohybt.

a) Vzdjemnd vzddlenost herci na scéné. Minimum je, jsou-li obé osoby u sebe;
z hlediska obrazového znaéi to vSak naopak maximum dramatické relace mezi oso-
bami, jeZ je moZno stupiiovat jiz jen télesnym dotekem: uchopeni ruky u ptatel, objeti
u milenci, télesné nasili u nepiatel. Je-li tato relace aspofi na chvili trvala, zva§té pti
spole¢ném pohybu po scéné, tvofi ob& osoby nazorny celek, dvojici &ili pdr, sjednoceny
zpravidla nejen télesng, ale 1 dusevné. Cim vétsi je vzddleni postav, tim vice slabne je-

jich nazorné spolecenstvi. Mezi obé klade se prostor, jenz jako by je navzajem odcizo-
val a zmen3oval vliv jedné na druhou. Zname sami ze zku3enosti, jak s rostouci vzdale-
nosti rychle slabne pisobeni jak viditelného zjevu a mimiky, tak slysitelné mluvy

Vil. DIVADELNI SCENA 199

a ostatnich hlasovych projevii druhé osoby na nas. Jako vie na scéné ma i vzdalenost
osob velikost jen zdanlivou a relativni, hledic k mistu, jez scéna, t&émi neb onémi pied-
méty vyplnéna, pfedstavuje. Mozné maximum ve vzdaleni osob, tj. pfes celou scénu,
musi tedy zhusta platit za uplné jejich prostorové odlou&eni, aspon co se vzajemného
styku mluvou tyée, takZe zbyva jen moznost spojeni pohledem. Ba pfi tzv. ,,mluveni
stranou* musi nam i mensi vzdalenost, oviem ve spojeni s odvracenim osoby mluvici,
vsugerovat, Ze druha osoba nic neslysi, a¢ to slySime my. Nesmime tu zapominat, Ze
scéna predstavuje prostor umély, od hledistniho zcela odlisny, a Ze se musime vlastné
pfenést v duchu na ni. Rozdilna opticka vazba, vzdalenosti osob dan4, modifikuje se
ovéem co nejriznéji psychickou vazbou dramatické relace, jez mezi nimi v dané chvili
je. O zndzornéni této dusevni vazby na scéné prostiedky hereckymi jsme jiz mluvili; na-
zvali jsme to psychickou silokfivkou.

Podle toho, co jsme povédéli v piedeslé kapitole o povaze dramatické relace, jsou
i tyto — ovsem jen symbolické — silokfivky vzdy dvojité, znazornujice bud souhlas-
nou tendenci obou osob k sobé, resp. od sebe, nebo nesouhlasnou. U osoby k druhé
osobé celkem lhostejné jako by tato silova &ara nebyla; u osob pfetvaiejicich se souhla-
si silokfivky s jejich smySlenim, ocitajice se tak ve zvlastnim, takifka nazorném rozporu
s chovanim. Pfi dusevnim rozpolténi osoby jsou v jeji silokfivce jakoby dvé sily, napf.
laska, jez ji k druhé osobé tahne, a stud, jenZ ji zadrZuje. Zvlastni, ale z vlastni zkuSe-
nosti dobfe nam znamé, a tedy pochopitelné je, Ze intenzita dusevni sily odpudivé (tfe-
bas i jednostranné) roste s blizkosti osob, kdeZto intenzita sily pfitazlivé roste s jejich
vzdalenim na scéné; oddélujici funkce prostorové dalky muze byt jeté zesilena ndzorny-
mi pfekdzkami do meziprostoru vstavénymi (tfebas i tfeti osobou).

b) Vzdjemny postoj herci na scéné mohli jsme zdanlivé nazvat ,,vzajemné obra-
ceni*. Ve skute¢nosti véak nejde tu o to, jak jsou oba herci obraceni k obecenstvu, nybri
0 to, jak jsou obraceni k sobé, coz jest kvalita zcela jina a vi¢i obecenstvu samostatna;
proto jsme ji pojmenovali jinak. Je to tedy relace omezena jen na scénu (na niz se jako
divaci musime vmyslit) a veliky jeji vyznam dramaticky spo¢iva v tom, Ze nam nazorné
ohlasuje fakt duSevniho styku dramatickych osob. Maximum jeho je v postoji tvdFi
v tvdF obou osob. Je to, jak obecenstvo vi, podminka pro to, aby se ob& osoby navzijem
nejlépe vidély i slysely, procez je zvlasté pii vétsi jejich vzdalenosti naprosto nutna, aby
divaci pochopili, ze mezi témito pravé osobami a pravé ted je styk. Opak, zddy k sobeé,
znamenad, Ze tento styk neni, nebo Ze je negativniho razu — osoby si ho nepfeji, coz
plati aspon tehdy, jsou-li tyto osoby u sebe. Jednostranné pfivraceni prvni osoby k dru-
hé, ne vsak naopak, znamena také jednostrannou vazbu psychickou: druh4 osoba
0 tom nevi neb nechce védét; zvlasté typ ,,za zddy* druhého je pfiznaény pro dramatic-
kou scénu, je to vlastné leh& varianta znamého nam motivu ,,skryti. Svou zvla§tni
hodnotu maji i polotvary postojii ,.stranou" bud’ obou osob k sobé, nebo jen prvni
k druhé. Hojné uzivani jejich na scéné je viak spise vysledek dohody mezi dramatic-
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kym pozadavkem ,,tvafi v tvai* a technickym pozadavkem obraceni do hledisté. Na
krat$i dobu lze tyto polotvary uspokojivé zastoupit pouhym otoCenim hlavy.

¢) Vzdjemnd poloha hercii na scéné. To znamena smérovy vztah mezi umisténim
obou osob, a to jak hledic ke scéng, tak k obecenstvu. Hlavni typy jsou: Vedle sebe,
v §itkovém sméru, af bliz, & dal, v popfedi, nebo v pozadi. Tato vzajemna poloha vy-
znaduje se stejnou scénickou vahou obou postav, tedy i dramatickych osob (pfi téZe vys-
kové poloze oviem). Zajimava je pfitom zavislost mezi obracenim osob a jejich vzajem-
nym postojem. Ozna&ime-li dramatické osoby znackou D, resp. E, kdez svisla pfimka
znagi zada (jakoby v pohledu z hiry scény), je poZadavek

pro jeviste D d pro hlediste O™

Spor se fesi tak, Ze se bud obé osoby, nebo aspon ta mluvici, resp. zpivajici pootodi ,,na
tii &tvrtky* k posluchaédm. Druhy typ, za sebou v hloubkovém sméru, at uprostfed scé-
ny, nebo stranou, vyzna¢uje se nestejnou scénickou vahou osob, z nichzZ ta, jez je v po-
zadi, je i v nebezpedi, Ze bude kryta pfedni, a&li nestoji vye. Rozpor poZadavki

to
O

je netesitelny, protoZe prvni Zada pro pfedni osobu, aby stdla zady k hledisti, druhy,
aby stala zadni osoba za zady ptedni, coZ se hodi jen tehdy, nema-li neb nemusi-li byt
prvni osobou pozorovana. Tteti poloha je nad sebou, se scénickou pievahou postavy
vy$e umisténé, zfidka oviem zcela svisle, spife $ikmo, af v pricelné roving, nebo
v hloubkové (podle toho je i pomér vzajemného postoje a obraceni). Také prvni dva ty-
py se vespolek kombinuji (v roviné jevi§t&) a kone¢né viecky tfi.

Vzdjemnd télesnd poloha herci, hledic k vy§kové poloze jejich hlav, ma dva ptipady:
soufadnd poloha, kdy oba herci stoji nebo sedi atd., a podfadnd, kdy jeden je hlavou ni-
Ze, zpravidla sedé proti stojicimu, nékdy jeité vice sklon&n, dokonce leZze. Dramaticky
vyznam toho je znimy a uZziva se jej i symBolicky (vit&z stojici nad porazenym, hlubok4
pocta sedicimu vladci). Nicméné uvedeny jiZ rozdil aktivity nemusi znamenat vidy sku-
te¢nou prevahu stojiciho, nybrz také jen domnélou — je-li si pohodiné sedici zfejmé
svou véci jist.

V8echny tii vzajemné pozice tu probrané (a, b, ¢) se vidy vespolek né&jak kombinuji,
protoZe jsou to zase nutné koexistence. Jsou-li dva herci na scéné, jsou vidy od sebe
néjak vzdaleni a v né&jakém vzajemném postoji i poloze.

2. Kvality motoricke, zase jako plynuly pfechod z jedné vzajem-
né pozice do druhé.

a) Vzdjemny scénicky vyjev herci. Oba herci mohou se objevit na scéné bud’
sou¢asné, nebo posloupné. Soucasné objeveni rozlisuje se velice podle toho, piijdou-li
herci-osoby spolu nebo aspofi z téze strany, a ptijdou-li z riznych stran. Opticky to

pro jevisté EJ a pro hledisté
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znamen4 znadnou riznost prvni vzajemné pozice (i vzdalenosti), dramaticky to napovi-
da, ze spole&enstvi téchto osob bylo uz pfedtim, nebo nebylo. Proto je souasny pfi-
chod z riiznych stran pro nés i pro osoby prekvapujici (,,to je nahoda‘) i pti schuzce
smluvené. Pii posloupném objeveni zalezi pfedné& na tom, ptijde-li druha osoba za pr-
vou brzo, nebo az za del3i dobu; za druhé, vime-li, Ze je olekavana, &i ne, dokonce pfi-
jde-li nepozorovang, a jak dlouho zlstane prvni osobg skryta: jen chvilku (pti prekva-
peni), nebo viibec (vyzvédy). Skryt se oviem muZe i prvni osoba, kdyz vidi neb slysi
ptichazet druhou. Za tfeti zaleZi i tu na tom, jde-li druha osoba z téZe, nebo jiné strany,
nez odkud pfisla prvni, nebot si dobte pamatujeme u kazdé osoby, odkud ptila a kam
zajde. Prvni vzajemna pozice obou byva oviem jizZ jin4, protoZe prvni osoba sotva zii-
stala stat tam, kde se sama objevila. Tu je zase napadné&jsi, ptijde-1i druha osoba odtud,
co prvni (snad byly spolu? pro¢ se zpozdila?). ProtoZe ptichod nové osoby znadi novy
dramaticky vyjev, je posloupnym pfichodem dvou osob vlastné dan sled dvou vyjevi
jak dramatickych, tak scénickych. Prvni z nich ptedvadi jednu osobu samotnou na scé-
né; je tedy hereckym ,,s6lem* a plati pron jedin& kineticka relace prvotni (A). Pficho-
dem druhé osoby dostane se prvni osobé spole¢nika, takZe teprve ted miZe vzniknout
»dramaticky d&j* v pravém slova smyslu, tj. vespolné jednani; a také teprve ted vznika-
ji vedle relaci prvotnich i relace vzajemné (B). ’

Tyto druhé relace uplatituji se pfi pobytu obou osob na scéné, a to jak vzajemné rela-
e pozi¢ni, obzvla§t pti klidu obou osob, tak motorické, o nichZ promluvime dale. O za-
stavkach lze fici totéz, co jsme uvedli v odstavci ,,herciv vyjev (A 2)b).

Také o zmizeni obou herci ze scény plati, co tam uvedeno, zvlasté odejdou-li soucas-
né, at jiz spolu, nebo na rizné strany, coZ znamené rozdil nejen scénicky, ale zhusta
i dramaticky piizna&ny. P¥i posloupném odchodu jsou zase pfiznaéné momenty, ode-
jde-li prvni osoba skute&né, nebo jen zdanlivé (tj. zlstane-li na scéné& ukryta), za jak
dlouho odejde po ni druha a odejde-li na tutéz stranu, tedy ,,za ni*’, nebo na jinou. Po-
sloupny odchod ¢leni zase vyjev na dva, z nich? druhy je charakterizovan tim, Ze jedna
osoba byla opusténa druhou, ponechina samotna na scéné. Toto osamotnéni rusi sice
moznost vespolného jednéni (tedy pravou dramati¢nost scény), ale umoZiiuje zato zve-
fejnéni toho, co si pod dojmem ptedeslého mysli a citi zbyla osoba sama pro sebe. Je
tedy obvyklou a oblibenou pfipravou monologu (typické pro Shakespeara) a zv143t arie
(napt. Jenikova arie ,,Jak mozZna vé&tit" ze Smetanovy Prodané).

Odejde-li jedna z osob jen nakrdtko (tfeba do sousedniho pokoje) a zase se hned
vrati, &leni se sice jejich spoleny vyjev na tFi, ale mame dojem, Ze to je jeden, na chvi-
litku pteruseny. Reciproky ptipad je, ze druha osoba ptijde jen na malou chvili a zas
odejde (hojné zvl. p¥i hlageni sluZebnictva). I tu je dojem jednotného vyjevu (jehoz se
ostatné muzZe (i&astnit v obou pfipadech i vice osob) pouze prechodng pferugeného; po-
chopitelné je viak tato epizoda napadnéjsi, protoZe objeveni nové osoby vzbudi bezd&&-
n¢ v&t§i pozornost u nas i na scéné ne zmizeni staré.
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b) Vzdjemny pohyb hercii po scéné, nejtéz8i teoreticky problém scénické kine-
tiky, vznika obecné tim, Ze herci méni své misto na scéné. Pravime ,,obecn&", nebof ve
zvlatnim pfipadé zlistava jeden z herci v klidu, kteryzto pfipad, teoreticky znaéné jed-
nodussi, oznagime jako jednostranny pohyb proti obojstrannému, kdy se pohybuji oba.
Nicméné i pfi jednostranném pohybu se méni — zase obecné — jak vzdalenost, tak vz4-
jemnd poloha obou osob. Ve zvlastnich pfipadech se oviem vzajemna vzdalenost her-
cli neméni; z jednostrannych pohybi patii sem krouZivé obchazeni jednoho kolem dru-
hého, z obojstrannych je to soub&zny pohyb obou (specialné pohyb piru) nebo sledo-
véni jednoho druhym (tedy za sebou). Také vzajemna poloha obou herci se ve zvlast-
nim pfipadé neméni, a to tehdy, pohybuje-li se jeden z nich &i oba po vzajemné (mysle-
né) spojnici k sobg, nebo od sebe (napt. oba v poptedi). Ma-li svrchu uvedeny vzajem-
ny pohyb soubéZny nebo nasledny drahu pfimo&arou, neméni se ani vzdalenost, ani
vzajemna poloha obou hercii; oba tvofi jakysi jeden pohybujici se celek. Ptedpoklada
se ovem taZ rychlost obou. Na pohyb paru lze se viibec divat jako na pohyb jedné (ko-
lektivni) osoby.

VySetfujeme-li vzajemny pohyb hercii sam o sobg, tj. bez ohledu na sméry scény,
a tedy na obecenstvo, je charakterizovan predev§im zménou vzddlenosti. Necitajic uve-
deny jiZ pfipad stale téZe vzdalenosti jsou tu mozné vlastné jen dva pfipady, oba optic-
ky i dramaticky odlidné, ne-li protichiidné; osoby se k sobé bliZi, nebo od sebe vzdaluji,
af jednostranng, pfi emz je oviem ptiznacné, ktera z nich je v klidu, nebo obojstranné.
Pochopitelné uplatiiuje se tento dvoji raz nejvice, kdyZ na konci nebo na za¢atku pohy-
bu jsou ob& osoby u sebe; to je schiizka a rozchod, nejéastéjsi kineticka relace scénicka,
dramaticky nad pomysleni bohaté odstinéna. Ze tu je i rychlost pohybu vyzna¢na, je
jasné: osoby mohou b&Zet nebo se loudat, ba pfechodné zastavovat (pfi odchodu i cou-
vat), a to bud’ obé stejné, nebo kazda jinak. Jsou viak ¢etné pohyby, v nichz se kombi-
nuje sblizeni a vzdaleni; teoreticky lze je vlastné rozloZit na sled obou. Tak napf. potka-
ni a minuti dvou osob, jednostranné i obojstranné; je-li spojeno jen s malym zastave-
nim osob spolu, ba jen s projevem styku, je i prakticky roz¢lenéno ve dvé etapy.

Je-li pohyb obojstranny a aspori pfiblizné pfimy, mozno jej tfidit téZ podle poméru,
v némzZ jsou sméry obou drah k sobé. Pohyb se d&je bud spolubé&zné, nebo protibéing,
a to jak pti drahach aspoi zhruba rovnobé&znych, specialné v téze spoledné draze, tak
pfi drahach riznobéZnych, specialné jdoucich si napfi¢, kdez se zase uplatiiuje raz sbi-
havosti, nebo rozbihavosti pohybi, pfi jejich zktizeni (rozumi se na scéng) vlastné obo-
ji. Pfitom musime rozliSovat sméry drah a sméry pohybu v nich, jeZ jsou oviem v kazdé
draze mozné dva. To vede i pfi tomtéZz poméru vzajemnych drah vzdy ke &tyfem dru-
ham pohybd, jak lze zjistit nakresem, kde Sipka zna&{ smér obou soudasnych pohybii,
napf.
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Takovéto nakresy pouéi nas vSak o vzajemné poloze i vzdalenosti osob v kterémko-
liv okamziku jen tehdy, pfedpoklada-li se stejnd rychlost obou; je-li rychlost rizn4, do-
padne vie Casové jinak neZ se zda podle prostorového nakresu. Tak tteba jednoducha
pomérné relace ,,sledovani** osob pfi jejich razné rychlosti se odlisuje takto: osoba zad-
ni se opozduje za prvni, dohani ji, dostihuje ji, pfedstihuje ji — to vie oviem jesté na
scéné. Podobné pfi zkfizenych drahach osob (tfeba jedna zprava nalevo, druha z poza-
di do poptedi) neni vzdy zarudeno, Ze se v priseciku drah obg osoby setkaji: jedna dru-
hé mize téz ptebéhnout ,,pied nosem‘* nebo proklouznout za zady (Casté ve veselo-
hrach). K teoretickému zpracovani je tedy nutné rozdglit ¢asovy priibéh vzajemného
pohybu, ptedev§im obojstranného, na etapy, ¢lenéné okamziky, v nichz ptedné obé
osoby zaujimaji dileZitou vzajemnou polohu a za druhé jedna z nich nebo obé se zasta-
vi, byt jen ptechodné. Takovymi okamziky jsou zajisté zagatek a konec pohybu (pfi-
gemz dluzno uvazit, Ze ob& osoby nemusi sviij pohyb ani zagit, ani skon¢it najednou)
a libovolné okamziky mezi nimi. Jejich sled Ize znacit &islicemi umisténymi na draze
tam, kde pravé v dané chvilce ob& osoby jsou: zastavka jedné z nich dostane pak oviem
gislic vice. Stalo-li by se schéma pfilis sloZitym, pfeloZi se pokratovéni na schéma nove,
dalsi.

ProtoZe takové schéma je pudorysné, nelze na ném naznadit vzajemny pohyb ve
sméru vyskovém, jejz divak z hlediité oviem dobfe pozoruje; lze vSak nafi aspoi usou-
dit podle vyskového rozélenéni scény samé. Vzajemny pohyb vyskovy ttidi se téZ na
Jjednostranny, ptitemz jen jedna osoba vystupuje, resp. sestupuje bud’ od nivo osoby
druhé na jiné, nebo od jiného na spoleéné, a obojstranny, kde ob€ osoby méni své vys-
kové umisténi bud’ stejnomé&rné, nebo protismérné, coZ se miZe dit z téhoz nivé nebo
z riznych. Dé&ji-li se tyto pohyby posloupng, je to zas vlastné spojeni jednostranného
pohybu s obojstrannym. Zpravidla kombinuje se vyskovy pohyb osob s hloubkovym
nebo i se sitkovym.

Co se dramatického vyznamu vzajemnych pohybu ty&e, jsou sice nékteré z analyzo-
vanych kinetickych relaci pfiznaéné pro tu neb onu dramatickou relaci osob, ale obec-
né jsou prece jen mnohoznaéné, a dostavaji tedy rizny smysl podle riizného psychické-
ho vztahu osob je provadéjicich. Jde tu pravé o ,,psychické silokfivky*, o nichz jsme
psali vy3e; jejich pomér k motorickym drahdm, jez jsme ted’ podrobnéji rozebrali, miize
byt rizny. Casto jdou tyto idelné silokfivky, mezi osobami rozpjaté, podél motoric-
kych drah, jako by — symbolicky — pohyb zpusobovaly; mohou viak jit téZ nap#ic,
iginkujice pak na zménu jeho sméru, tak napt. kdyz se dvé osoby, jeZ by se musily set-
kat, sobé vyhnou.

C) Zména vzdjemné télesné polohy a vzdjemného postoje hercii. Pouka-
Zujice jak na staf A 2./¢, tak B 1./ bi ¢ (konec) mizeme byt tu stru¢ni. Zmény vzdjem-
nych poloh télesnych lze tiidit zcela tak, jako pravé probrané zmény vyskové polohy
obou herci, ptitem? k piipadné zméné scénické vahy mezi osobami pfistupuje jesté




204 PRINCIP DRAMATICNOSTI

zména jejich vzajemné aktivity, méfena od jejich stani. Tak tfeba usednou ob& osoby,
nebo jen jedna z nich a obdobné zase vstanou atd. Dramaticky vyraz byva velmi urgity:
vybidnuti k rozhovoru, jeho ukon&eni nebo jednostranné pferuseni apod.

Co se¢ zmén vzdjemného postoje tyle, je to, vychazejic od normalniho postoje tvari
v tvat, odvrdceni jedné osoby od druhé, bud jen &astedné, nebo aplné (zady k ni), do-
konce i vzajemné. Znadi pferueni neb ukonéeni dusevniho styku mezi nimi, kdezto
opak, pFivrdceni k sobg, zna&l navazani téchto stykd, ne-li mluvou, tedy aspon olima;
pouhé setkdni zraky je velmi vyznacny moment dramaticky a miize se dit oviem i pou-
hym otogenim hlavy, tedy ohlédnutim (Sasto p¥i rozchodu), nebo i vzhlédnutim. Sym-
bolicky mozno fici, Ze témito akty psychické silokfivky mezi osobami vznikaji a oviem
té7 zanikaji nebo se méni ve své tendenci. Ze se vzajemny postoj mé&ni asto pfi pohybu
osob, prudce (navrat) nebo povlovn& (pohyby v oblouku), je jasné; zhusta je takovato
7adouci zména pritinou, Ze osoba pottebny pohyb viibec kona. Vie to lze na pohybo-
vém schématu vyznadit uvedenymi znatkami D, resp. E.*

C. ANSAMBL A SBOR .

1. Roste-li podet postav na scéné nad dvé€, roste téz pocet scénic-
kych relaci kinetickych mezi nimi, a to urychlenou mérou, tak jako
jsme to poznali pfi relacich dramatickych: pfi tfech postavach Jsou _]}?
tf vzajemné relace, pfi Ctyfech Sest atd. Vedle toho v3ak vznikaji jiz
nové kvality scénické, pochodici pravé z rostouci poCetnosti hercil.
Patrnéjsi po&et herct, pfedstavujicich individudini osoby dramatické,
nazveme po pifikladu zpé&vohry ansdmblem.

Zcela tak, jako jsme vytkli v ptedeslé kapitole kvantitu dramatického vyjevu, mbze-
me téZ mluvit o ,,kvantit&* scénického vyjevu, jevici se jako v&t3i neb mendi ,,zalidnéni*
scény, jeji plnost. V sledu vyjevii ztstava bud taz, oviem s vystfidinim osob, zpravidla
astednym, nebo roste, resp. ubyva. Osoby, jeZ ziistavaji, stetézuji nzorng scénické vy-
jevy; jsou ,,relativné statickym‘* elementem scény. Kontrast v plnosti a neplnosti scény
zvyiuje se uzitim sboru. Jsou autoH, kteti miluji vyjevy s plnou scénou, jako tieba Sha-
kespeare; u jinych je scéna skoro potad ,,hubend*, napf. u Hebbela (v Marii Magdal¢-
nés 11 osobami je thrnem 19 vétsinou dlouhych vyjevi s [—2 osobami a jen 5 kratsich
s 3—5 osobami na scéné).

Nové poziéni kvality jsou dany chdpanim ansamblu jako celku pro sebe; jsou tedy
syntetické proti analytickym, vznikajicim kombina¢nimi relacemi mezi jednotlivci jako
jeho &leny, a vystupuji tim napadngji, &im Vv&tsi jest jeho poletnost; jsou proto vesmés
i u sboru. Je to predevsim hustota ansamblu, jejiz krajni ptipady jsou rozptyleni po scé-
n& a soustfedéni na jednom jejim misté, kdeZ vznikéa voln&jsi soubor a tuZsi shiuk. Pti
hust$im ansamblu objevi se i jeho tvar, vznikly uspofadanim &leni; vedle skupiny
(v uzim smyslu slova), soustfed&né zpravidla kolem viid¢i osoby, vyskytuje se hojné
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i fada, obyCejné na Sitku jeviité rozloZzena. Koneéné jde o prostorové rozdéleni ansim-
blu; od jeho souboru muize se oddélit jednotlivec, jenZ, ostatnich vzdalen&jsi, tvofi
k nim pandan zpravidla i dramaticky, nebo se soubor viibec roz¢leni na dva mensi, od
sebe odlehlé a zaujimajici samostatna mista. Takto déleny ansambl je do jisté miry ob-
dobou ,,dvou osob* a lze nail aplikovat vzajemné relace pozi¢ni (B 1) tak, jako plati
pro ansambl celistvy (jedinou poletnou osobu) pozi¢ni relace prvotni (A 1). Déleni mi-
Ze oviem jit i dale. Potrojna forma, byt to byli jen tfi jednotlivci, voli se zpravidla sou-
mérné v §itkové ose: uprostied a po obou stranach. Dramaticky znamen4 soubor, a do-
konce shluk (jejz lze oviem téz délit, jak vyli¢eno) soundlezitost osob, prostorové si tak
blizkych, tedy ptételsky vztah, af skute€ny, nebo jen pfedstirany, nebot takové pfedsti-
rani plati osobam na scéné, a nikoli divdku; proto zvefejiiuje pak herec pravé smysleni
své osoby tim, Ze se aspoil chvilemi strani své skupiny. OvSem je i shluk nepfatelsky —
boj. Rozptyleni ansdmblu byva znakem vzajemné cizoty neb lhostejnosti osob. Slui
poznamenat, Ze dramaticka vaha ¢asti rozdéleného ansamblu z4visi sice na jejich umis-
téni, zvlast€ hloubkovém nebo vyskovém, ale nikoli na jejich po&tu; naopak byva &asto
ptevaha na stran& pouhého jednotlivce proti viem druhym, coz tvofi pfi rovnocenné je-
jich vzajemné poloze $itkové (napravo, nalevo) zvlastni kontrast k nesoumérné vyplni
scény.

Nové motorické kvality ansamblu vznikaji zm&nou pravé uvedenych jeho kvalit
pozi¢nich. Je to tedy jednak zména hustoty: rozptylovani, a naopak sousttedovéni,
shlukovani ansamblu, jednak pofdddni ve skupinu nebo fadu, a naopak jeji rozpousté-
ni, kone&né& rozlucovdni ansamblu na &asti a naopak spojovdni ansambli &astednych, né-
kdy vibec samostatnych v jedno. Zména pocetnosti nastane, odloudi-li se jednotlivei od
souboru, af jiZ zustanou na scén&, nebo ne (ibytek), a naopak pfidaji-li se k nému, af tu
jiz byli, nebo teprve pfisli (nist). Jinak plati zase o déleném ansamblu to, co jsme Fekli
o vzijemnych relacich motorickych (B 2), poptipadé o motorickych relacich prvotnich
(A 2). Dramaticky vyznam vech téchto motorickych relaci je velmi rozmanity; soustfe-
déni jednoho nebo spojeni dvou ansambli muze byt napt. stejné projevem pratelské
sounalezitosti jako neptatelského utkani. Koneckoncti smysl kazdého dramatického déje
Je dostat dramatické osoby na scéné jsouci k sobé, ne-li az — ,,do sebe'’.

2. Sborem nazveme patrné&j$i mnozstvi hercll predstavujici drama-
tické osoby, jich? individualita se ztrdci v kolektivu, tj. davu.

Scénicky to znamena, Ze m4 sbor tendenci k hustoté co nejvétsi; zpravidla je kom-
paktni aspott na pohled (hledic k perspektivnosti jevidtniho prostoru) a vypliuje doslo-
va misto mu urdené. Tim je ur&ena jeho pocetnost, jeZ sice je, co se spodni meze tyce,
vét8i neZ u ansamblu (ten jsme politali jiZ od t#), ale zavisi podstatné i na velikosti scé-
ny, resp. té jeji ¢asti, v niz bude sbor umistén: pro mensi scény sta&i méné osob, aby
vzbudily ty? dojem davu jako p#i scéné veliké. Obrazova predstava 24d4 oviem n&kdy,
aby byl poket jeho osob i absolutné dosti veliky (napf. vojsko, dav lidu); ale vidy si
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miizeme myslit, Ze jeho ostatek je v pfilehlém, nami nevidéném misté déje (tj. za scé-
nou), odkudz beztoho dav pfiSel nebo i pfichazi.

ProtoZe sbor je vidy celistvy, jsou jeho poziéni i motorické kvality jen ty syntetické,
iez jsme uvedli jako ,,nové" pii ansamblu. Jeho znacnou hustotu jsme jiZ vytkli; nemi-
e se mnoho ménit. Jen vyjimeéné se sbor rozptyli: znamena to pak, Ze vlastné pomi-
nul, tj. rozegel se nebo rozprchl. Opacnou cestou zase muze vzniknout sbéhem nebo
sejitim z riznych stran. Za druhé ma sbor, tvore kompaktni ,.téleso", vidy néjaky tvar;
je to t&lesny tvar ,vrstvy“, jejiz vySka je urlena télesnou polohou lidi: normalni ptipad
je, ¢ véichni stoji, ale vyjimedné i sedi, kledi, ba i lezi. Je mozné, Ze &asti sboru zaujima-
ji rizné polohy, &imZ se sbor ¢leni v oddily; nejnizéi z nich nesmi byt samoziejme vza-
du. Zménou feené télesné polohy méni se i vy§ka sboru. Jinak je oviem tvar sboru tva-
rem pidorysnym, tedy plosnym, a je velmi rozmanity; jeho prvky jsou dvojrozmérna
skupina (&tvercova, kruhova apod.) a jednorozmérna fada (jednoducha, dvojita aj.).
Piechod z jednoho tvaru v druhy dgje se sice pohybem jednotlived, ale tak, Ze pohyb
ten ziistava uvnitF sboru; tvar se nepohybuje, nybrz jen méni. Tuto jeho zviastni, speci-
fickou kvalitu kinetickou nazveme proudénim sboru; nejlépe si ji uvédomujeme pii
podéiném pohybu fady, kde se ji dokonce ani tvar neméni. Naproti tomu pii¢ny pohyb
tady nebo pohyb skupiny je obyéejnym postupem jako u jednotlivee, nebof v jejim
vnittku neni pohyb. Rada miize téZ zatacet, tvofit kolo aj.

Kone&né je to prostorové déleni sboru: pro svou pocetnost miize se rozdélit nejen na
dva, ale i na vice sborh &asteénych, na riznych mistech scény umisténych, samostatng
se pohybujicich i ménicich v tvaru, a naopak zase rozmanité se spojujicich. Ale clenéni
sboru neni jen prostorové, nybrz i barevné, coz souvisi ovéem s tim, co sbor pfedstavu-
je. Jako ,kolektivni osoba‘ ma sbor tendenci nejen k uniformité projevu, ale i kosty-
mu, take jeho celkova barva by méla byt stejnomérnd, at jednobarevna, nebo strakata.
Nicméné jiz pfi jediném sboru je nutna uréita diferenciace, napf. na muze a Zeny, staré
a mladé apod., jeZ, projevujic se ptirozeng& v odlidnosti jejich hry, musi dojit i optického
vyjadteni v odliseni barevném. Tim spise je to nutno pti dvou sborech, piedstavujicich
asto nepkatelské druziny, jez se tfeba na chvili pomichaji. Pti neuspotadaném davu
odeviad sb&hlém nebo spole&nosti z riiznych socialnich vrstev sloZené je oviem na mi-
st& i rozriiznéni odévem, odpovidajici rozriznéni osobnich projevii. Pozadavek unifor-
mity sboru je tedy jen relativni, zv14§té uvaZime-li, Ze je mezi nim a ansamblem plynuly
pFechod podle toho, aZ kam ptipustil neb omezil autor dramatickym osobam urgité
mnoZstvi tvoficim projev jejich individuality. Vratime se k tomu jesté pti zpévohte, kde
sbor hraje ilohu podstatnéjsi nez v ¢inohfe.

Jak objeveni, tak pobyt sboru zavisi na dramatické funkei, jiz ve vyjevu ma. Je-li spise
jen trpny, urden k charakteristice prostfedi, v némz vlastni dramatické osoby Ziji, a tim
ovéem i k jejich charakteristice, patii spise do pozadi nebo na strany (dvojsbor) a tudy
také vstupuje, adli nema samostatny vyjev, jako ve zpévohte (ve velkém téz napf.
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v Schill?rové Valdstynové tabote); pak oviem plni, zhusta bohaté diferencovéan, celou
scénu. Casto je jiZz pfi zvednuti opony tu, aby pfipravil naladu rozpravkami nebo zpé-
vem. Cim je dramaticky aktivnéjsi, tim vice se posunuje dopiedu a jeho vstup je napad-
né&jsi: vpada take ithned v blizkost solistu, jeZ tim opticky i dramaticky ohrozuje a potla-
&uje (vstup zpfedu!). Lze jej pak napf. uZit k zakryti hriznych situaci na scéné samotné.
Umisténi sboru uprostfed popfedi znamenalo by u¢init jej kolektivnim hrdinou situa-
ce. Juk pro jeho objeveni, tak pro zmizeni je pfizna¢na rychlost. s niz se to déje, a doba,
po n.ii to trva; zavisi to oviem na pocetnosti sboru. AZ na svrchu podotéené .vyjimky je
scénicky pomér sboru k sélistim podiadny. Nejen dramaticky vztah, ale i zfetelnost
zvefejnéni Zada, aby byl solista i ansambl od sboru oddélen, tj. viditelné vzdalen a na
misté majicim vétsi scénickou vahu, tedy pied nim, popfipadé i vyvysen. Naproti tomu
pfipadni viidci davu musi byt s nim vzdy i v ndzorném kontaktu. Mohutné dojmy vzni-
kaji, kdyZz dav bud” atokem zavali a pohlti jednotlivce, nebo naopak od ného zdésen
couva, jako ve Wagnerové Tannhiduseru (vyjev z konce druhého aktu, kdy rytifska spo-
le¢nost se zd&si Tannhduserova pfiznani). Ovéem nesmime zapomenout uvedené jiz

- plynulosti mezi ansamblem a sborem, pusobici, ze nékdy vyli¢ena diferenciace, proje-

vujici se ostatné i v odévu, neni tak pfikrd; nicméné krajni body takového piechodu:
hlavni osoby a ¢iry dav — technicky herci solisté a statisté — musi zistat vidy zfejmé
i scénicky, nejen dramaticky. Koneéné podotykame, Ze sbor miZe byt i za scénou, nevi-
dén, ale sly3en; nicméné jeho dramaticky 0¢inek na nas mizZe byt pravé pro tuto jeho
skrytost, af trvalou, &i ptechodnou (blizi se, vzdaluje se), velmi mocny.

Scenické kvality variabilni. Jiz pti ansamblu poznali jsme nékteré
prostorové kvality, totiZ hustotu, tvar a rozdélovani, jejichZz zména, ac¢
zpﬁsvobena pohybem jednotlivcli, neni sama pohybem, nybrz zménou
vV uzsim slova smyslu, tj. kvalitativni. U sboru projevuji se tyto kvality,
jez nazveme variabilnimi, pro jeho pocetnost jiz zcela vyrazn€: misto
oddélenych bodd, jimiz byla téla osob na scéné, nastupuje souvisia
ploct}g télesa sborového s vnitfnim pohybem. Sbor je jako kapalina
na néjake roving: tece proudem, rozléva se v 8if, déli se v proudy, sle-
va v jedno, pfeléva z mista na misto. Jak se tim vs$im po kratkych do-
bach méni vzezieni scény, uvédomujeme si zvlast tehdy, kdykoli na-
stane na ni chvilkovy klid. Ale hlavni véc je, Ze tato zména scénického
Oprazu neni jen tvarova, nybrz i barevnd. Jiz pohybem jednotlivce mé-
ni se barevny vzhled scény, ale oviem jen ¢aste€né, v podrobnosti; pfi
al}sgmblu mize se stat barevna zména scény jiz patrnéjsi a pfi sboru
byvav pronikava. Uvazme, ze vnitinim proudénim miize sbor, kosty-
move rozriznény, ménit svij barevny vzhled i pfi stalém tvaru, a Ze
dokonce miZe i za mistniho klidu ménit strukturu tohoto vzhledu he-
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reckymi projevy, napf. zvedanim rukou, a to nejen barevné, ale i po-
hybovég, zase jen uvniti plochy sborové, jez se jevi jednou klidna, po-
druhé mirné zvlnéna, potfeti divoce vzboufena (struktura kineticka).
VSechny variabilni kvality takto vznikajici nazveme variabilni kvality
kinetické, protoze koneckonci jsou zpisobeny vzdy n&jakymi pohyby
jednotlived, zivych lidi.

Co se nezivych predmétl na scéné tyce, ziistavaji zasadné jen v klidu. Pro dila dra-
maticka je to zcela spravné, protoZe pro né jsou na scéné& hlavni véci dramatické osoby,
jejichZ pohyby maji se odrazet od klidu ptipadného jejich okoli (srov. scénu neutral-
ni!). Pohybem véci odvadéla by sc pozornost od hlavniho k vedlej$imu. Shledavame se
s nim tedy ve vé&tSi mife jen u vypravnych kush, kde se pfedvadgji ,,dgje* viibec,
a zvlasté ve filmu, kde osoby i véci jsou rovnopravné. U Einohry nebo zp&vohry ma zii-
stat pohyb pfedmétii jen vyjimkou, pfipustnou tim, Ze se bud dg&je odd&lené od osob
(napf. mraky honici se po nebi), nebo trva jen kratko, znate né&jakou katastrofu (napf.
zficeni palace Armidina na konci opery Gluckovy).

Zato viak existuji variabilni kvality statické, jez nevznikaji pohy-
bem, nybrz Cistou zmé&nou kvalitativni, pro¢ez se netykaji tvari, nybrz
jen barev. Kouzelnik, jenz je provadi, je scénické svétlo.* Nebot svét-
lo, jez scénu vypliiuje a pro divaky vlastné tvoti, podminujic jejich
zrakovy vjem, je tak jako scénicka prostora i herci v ni umisténi sku-
te€né, redlné, a nikoli, jako tfeba pfi obrazu interiéru nebo krajiny,
jen namalované. Proto se miiZze ménit; ponévadz pak je to, technicky
vzato, svétlo umélé (az na tzv. ptirodni jevi§té), muze se ménit, jak je
zapottebi, tj. podle pribéhu pfedstaveni.

Také dila stavitelska uzivaji svétla pti vytvafeni svych prostor, a to
jak pfirozeného, tak umélého. UZivaji ho v3ak jen k &lenéni tohoto
prostoru (napf. sv€tl4 a stinna mista podle polohy oken v chrimu ne-
bo podle rozlozeni lustri v sale), a nepocitaji viibec s ¢asovou jeho
zménou, jez, i kdyz se dé&je, je pro né€ lhostejna. Naproti tomu svétlo
divadelni mé vedle tohoto prostorového tkolu ¢lenit svym riiznym
rozloZzenim prostoru scény, coZ je tedy ukol staticky, téZ druhy tkol,
jejz mu uklada &asovost dramatického dila. Svétlo divadelni, dnes
uplné ovladatelné (zpravidla elektrické), miZe a musi se mé&nit s mé&ni-
¢i se dynamikou dramatického dé&je — a to je jeho ukol dynamicky.
Zména dotyka se predevsim jeho intenzity, tj. jasnosti, ale také kvali-
ty, tj. barevnosti; je samoziejmé, Ze se témito zménami méni i barevny
vzhled scény, i s pfedméty na ni umisténymi, po obou fedenych stra-
néach, a to bud’ pro celou scénu, nebo pro jeji né€kterou &ast. A zména
ta zasahuje t¢elné i osoby po scéné se pohybujici. Zmé&na muize byt
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nenahla, nebo prudka, ¢imz se ucastni svétlo i na ¢lenéni Casové for-
my dramatického dila.

Z hlediska dramatického principu zajima nas zde jen obrazovy, tj. asociativni vy-
znam svétla na scéné. Je velmi rozmanity. Divadelni svétlo bilé ptedstavuje svétlo slu-
nedni, v piné sile dne, v 3eru ve¢era nebo ve tmé no¢ni, jeZ oviem nesmi byt Cirou, pro-
toze by scéna pro nas zmizela ((plného zatméni uziva se tedy jako ptestavky pfi kratko-
trvajici proméné). S barevnymi nuancemi pfedstavuje svétlo mési¢ni, ¢ervanky, oher
apod. V drobném: osvétlovaci pfedméty, blesky aj. Ve velkém (transparentné): oblohu
za kteréhokoliv vzhiedu. Osvétluje Casto jen ¢ast jevisté, napt. jako mési¢ni svétlo, fi-
nouci se oknem a tvofici hluboké stiny. Jeho jasnost méni se tu nenahle, kdyZ se napf.
smraka béhem hry a my si uvédomime najednou, Ze déj zapocaty za denniho svétla
konéi ve tmé, jindy prudce, otevrou-li se napt. dvéfe do 3irého kraje. Ndladovy (ilinek,
plynouci ze viech téchto i z Zivota nam znamych a pisobivych dojmi, je nadmiru moc-
ny a podporuje dramaticky déj v jeho vrcholech i niZinach tak vérné a podmanive, jak
to dovede jen hudba.

RezZisér-scénik. Jako je prvnim Ukolem reZisérovym koncipovat
dramatickou formu dila, tak je jeho druhym Ukolem koncipovat scé-
nickou formu pitedstaveni; proto jsme ho v této druhé funkci, pro &i-
nohru i zpé&vohru v podstaté stejné, nazvali rezisérem-scénikem. Scé-
nicka forma je dvoji: statickd a kineticka.

Scénickd forma staticka je do jisté miry ,,neCasova‘, tykajic se sce-
nické prostory a jeji pevné vyplné, tak jak jsme o tom promluvili po-
Catkem této kapitoly. Rezisér musi volit uréity tvar a velikost scény
pro kazdy nepretrzity oddil pfedstaveni, akty, obrazy, promény, po-
dle toho, jak to zada dramatik poznamkou na pocatku kazdého tako-
vého oddilu, aneb, neuréuje-li to autor sam, stanovit to podle poZa-
davki dramatického déje, podle poétu osob, ucastenstvi sboru aj. Pfi
scéné neutralni ucini tak jejim architektonickym ohrani¢enim (zliZe-
nim proscéniového otvoru, posunutim pozadi na mélkou scénu
apod.), pfi scéné obrazové podrobnéji uréené provede to jejim obsta-
venim vhodnymi pfedméty (napf. sténami a stropem pii mensi jizb€
nebo velké sini, priacelim domu pfi ulici atd.) a pfipadnym iluzivnim
prodlouzenim do dalky. Velmi dilezité je dale rozclenéni scény, nejen
v pudorysu, ale i vy$kové, jez, neni-li jiz autorem uréeno, koncipuje
rezisér podle rozvrhu pro umisténi osob v jednotlivych etapach dra-
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matického dé&je jednak vySkovou tpravou pudy, jednak piedméty
uvniti scény umisténymi, ¢imz ziskava Cdstecné prostory ve sméry
hloubkovém (v popiedi a v pozadi, napf. za domem), sitkovém (kii-
delni prostory, zhusta pfechazejici obrazove az za scénu) i vyskovém
(napf. balkén). K tomu dru se kone¢né naplii scény pfedméty, jichz
bude v dé&ji zapottebi nebo jez maji charakterizovat misto déje, s ugel-
nym jich rozestavenim. To v§e, tvarové i barevné vhodné volené, dava
scéné€ statickou formu, ne nepodobnou vytvarné formé architektonic.
ké, a¢ s jinym, tj. obrazovym poslanim. Esteticky vyznam této formy
spoCiva v jeji Casové stalosti, byt jen relativni: od jejiho pevného po-
zadi odrazi se pohyblivost dramatické hry, jejiz ménlivost je zase na-
opak scelovdna neproménnosti tohoto ramce jako hybna melodie pro-
dlevou hlubokého ténu. M4 tedy staticka forma scény synteticky kol
pro urdity usek piedstaveni, jemuz poskytuje jednotnou naladovou
rezonanci. Nicméné fedena stalost jeji neni absolutni, le¢ co se tvard
tyCe; v barvé totiz, jak vime, mizZe se ménit zmeénoy osvétleni, jez jako
Clenivého &initele scény dluzno taktéZ sem zapocCist. Timto spojenim
statické, tedy necasové formy s variabilni, tedy ¢asovou, ptimyka se
uhrnna staticka forma scénicka k dramatické formé dynamické.
Scénickd forma kinetické znamena reZisérovo utvafeni kinetickych
kvalit, jichz piehled jsme si podali; je to tedy specificky dramaticka
forma ¢asové prostorova. Ovsem pozi¢ni forma hercii na scéné umis-
ténych je pro tu chvilku, co se neméni, viastné stalou formou, splyva-
Jici s pfedeslou formou statickou. Nejlépe to citime tehdy, kdyz za-
vladne na scéné aspofi na kratkou dobu klid: pak se v€lenuji herci
SVym rozestavenim, tvarem (z mimiky, t&lesné polohy a obraceni vy-
plyvajicim) i barvou (kostymu) mezi ostatni pfedméty scénu obstavu-
jici a vypliiujici. Na takové dramatické situace, skoro vzdy vyznamne,
ma reZisér zajisté pamatovat pii barevné koncepci scénické naplng
i hereckych kostymi ; ale musi si byt védom, Ze to je jen chvilkovy do-
jem, jenz se zase rozplyne dalsim pohybem, a 7e tomuto ,»obrazu*
nesmi obétovat funké&ni hodnoty fecenych piedmaéti. ZvySenou mg-
rou plati to jesté o variabilni Jormé kinetické, jez se téz v€lenuje na
chvili — pfi sboru nékdy dosti znacnou — do formy statické, ale jez
svou zménou sama dovede pronikavé ménit vzhled scény. Co se mo-
torické formy tyée, pocita oviem co nejrozhodnéji s ¢asem a upozor-
nili jsme jiz, Ze momentem rychlosti zapada do dramatické formy ago-
gické, s niz musi souhlasit v PFisné vazbé casové (viz konec ptedeslé
kapitoly).
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Protoze dramatické uméni je uméni,o_bra’zové, je reZiser avleyzt;izir;e:
vazan pozadavkem, aby veskeré jeho sc_engclge konce;;c"e nlecc‘;] l’,zrnamové
valy, ptesné feCeno: aby v nas jako d1va01_ch vyvo ava; yf };évé ove
piedstavy obrazové, a to ﬁéelvl}e’pro dramatlclgy dejh— voé pé sta% i
cip dramaticnosti na scénu uZzity. Tec}y za prveé svrc ué{:: etrll Saticka
forma scény musi charakterlgqvat misto déje s to’u ur 'l'losh l” J 2 autor
aneb jeho dilo zada. To platlvl pro prostory k scéne pri) ehle. odeI's)la
neutraini scéné nesmi si napf. rezisér dovollt, aby oso a(,j J?lza deSla.
jednou stranou scény, vratila se jinou, nebof tam, kilm g gis , go é] sje
misto a odtud musi pfijit — leda by to sama n’amvoduvo I:il ai)pé'éich
vraci jinudy. Piedméty scénp pinici musi byg az dt(‘) l’l]f(!_] d rgl :i Jcha-
rekvizit utvareny tak, aby nejen'mohvly vyhovét ’sv% ug ci, ale 1 cha.
rakterizovaly prostfedi. K tomu je oviem potfeb}, abychom Jdor;tavila
— jinak by se asociovana pfedstava i nalad,a s ni spOJ.er}(a’n;w stavila.
Za druhé musi kinetickd forma s'led.c,)v,at rstavle ’dranlatlc. y ¢ cgl,e oz za-
jisté dovoluje jeji Casovost, podléhajici Eymzvz’akom'lml, jezZjs
vili pro formu dramatickou ke konci predesie kapl'gok}{}.’ Joie do scé.

Ukolem reziséra-scénika je zajisté prepis dra.ma’tlc. ¢ho e]scénické
nické prostory. To znamené-v§al‘( jen, ze dr,anlatlcke sntuacte ah cick
situace musi si odpovidat, nikoli Ze se musi vzdy a nap;osd oS ot'ck ac
Naopak, jde tu o obecné nezavislou koexistenci kvalit tra}rlna rie J;e-
i scénickych; pravé volnou kombma,me _]e_]l(zh quahnc} se to pf e tle)lzii
hledné¢ho bohatstvi vyslednych odstini, §ve’dc?101ch o mvg:nkcglh akvalit
rezisérové, kdezto dogmaticlg}?rr} pqula.c'iaglgr.l dra.ma'glcb 1ycn allt
textem danych do mluvy scénické vzmkajll vétsinou jen Sablony.
té pevné vztahy tu oviem jsou, ale neplati absolu}ne;. ) i

Tak napf. se zpravidla spojuje dramatickd Vfiha osoby v Qé]aken} vyge\{u s'J?mSleén
nickym zddraznénim; ale jsou ptipady, kde je lépe umistit ‘na za.vazne mll(s (():éniCky
(napi. povysené) osobu dramaticky méné vyznan}nou, ’dramatlcrkyAstlno;x’ :a s e 3:
oslabit — vynikne pravé timto kontrastem. Totéz plati.pro umlst'ém' ce elo :ns’ ol
osob pro néktery vyjev. Rezisér musi tedy dobfe rozvazit, nva které mlstf) ¢lenéné l(: )t'
soustfedi ten neb onen vyjev anebo jak jej po scéné rozlozi, aby I.nél uéelno'u vo nos'
pohybu. Také ¢lenéni dramatickych situaci nemusi obecnfé souhlasit s éleném{nks;t;alc;
scénickych; naopak se mnohdy kfizi. Tak napf. neni n'utne, aby zm.en,a <.1rarr'1at1;:’ i
provéazena vzdy kinetickou zménou scénickou; postaci lc?ck.dy, pf()._]CVl-ll se j.erlz el}'lec b);
mluvou a posuiiky; naopak zase miize se scénicky ménit, 1,k<,iyz.]e d}-ama:)lc y zb ru ?
stejna: dostane se ji tak jemnéjsiho roz&lenéni (napf. povstfl.mm J,edne o'so y) ne (t). nk'
nahlého odstinéni (tfeba povlovnym piechodem viech na ]mé misto fcjeny). Kmée ic ei:
zmény scénické tvoii tedy samostatnou soustavu, probihajici rovnobéZné se zménam
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dramatického déje, tu nahle, jindy nenahle; tam, kde se shoduji, vznikaji ovsem hlubsi
zafezy v celkovém ¢lenéni. A stejné je to koneéné s gradacemi v dramatické i scénické
formeé, z nichz posledni tykaji se hlavne intenzity osvétleni a plnosti scény — jez oviem,
az na volnou pocetnost sboru, je dana jiz dramatikem. Finale, zvlasté zpévoherni, byva-
ji €asto vyvrcholenim v obojim sméru, jak svédei napf. nase schéma Mnoho povyku
pro nic; ve Strasidlech vak naopak Je dramaticky mohutny konec jen mezi dvéma zby-
lymi osobami.

Tranzitornosti ¢asu oduvodnili jsme v piedeslé kapitole nutnost ¢le-
néni dramatického déje; totéz oviem plati o déni scénickém. Uvniti
uzavieného oddilu dramatického predstaveni, jako je akt, je viak po-
ttebi i spojovdni takovych &lend. Vidali jsme svrchu, Ze tuto funkei si
prokazuji navzajem forma dramaticka a kineticka forma scénicka
v jakémsi sFetézeni, nevylucujicim viak spoleéné pieryvky, kdezto tr-
vala forma staticka (nehledic k pfipadnému ¢lenéni svétiem) spojuje
pribéh celého oddilu. Schematicky lze to znaéit tieba takto:

f. dramaticka I 11 11 1 1
f. scén. kin, L I L . JL 1
f. scén. stat. | |

pfiemzZ soucasné stmeleni obou ménicich se forem je provedeno pFis-
nou vazbou casovou.

Mezi oddily ptedstaveni, vytvotenymi divadelnimi prestdvkami, ne-
ni ovSem viibec nazorna souvislost, nybrz jen ideova. Akt od aktu mé-
ni se zpravidla staticka forma scény a sled téchto scén musi oviem re-
Zisér-scénik téZ respektovat, vytvafeje tak jakousi pretrzitou formu va-
riabilni. Jsou viak &etna dramata, jez zadayji, aby se jiz po kratké dobé,
tfeba po jediném vyjevu, zménilo misto déje. K takovéto .promené“je
oviem zapotiebi prestavky, protoze se nemuze provadét pied nasima
o¢ima, nybrZ za oponou nebo aspon v uplném zatméni scény. Tyto
piili§ Casté prestavky prerusuji citelné souvislost dramatického déje
a drobi pfedstaveni, tim spise, Ze se Jimi oby¢ejné odhaluje v predesié
kapitole vytknuta ,.déjova mozaika™ dramatického dgje, pfi téze scé-
né nenapadna. To byla asi hlavni p¥i¢ina znamého pozadavku ,,jed-
noty mista*, jenZ ovsem, zasadné vzato, neni opravnény a, hledic k
celemu dilu, pfehnany. Tu je jedina odpomoc: co mozna zkrdtit pre-
stavky takovychto promén, coz je ukolem divadelni praxe. Lze-li uzit
t€Z neutralni scény, poslouzi dobte dvojita scéna; jinak musi Vypomo-
ci divadelni zafizeni strojova (posunovaci neb otadeci jeviste aj.).
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Jak ze vSech pfedchozich uvah patrno, je r,eiisér-scé.mk,vaf c'anphgy-
ni, ¢i zpévoherni, mnohem syol‘)odqez..st ve sveé koncg}‘)m nez rezisér- l1.
rigent. Je sice téZ vazan ,,scemgkymvl Qoznamkarvrgg . autO,I‘OV)(’invl'l, e;e
ty, nejsou-li viibec jen povéechnef uréuji podrobnéji jen misto eje,te—
dy kvality statické, ne prostorové pqhyt?y osob, tedy pozi¢ni a m?i o-
rické kvality kinetické. Zvléﬁt’krasnym ukole{rvl Jeth Je ,,pfepsat™ dra-
matickou polyfonii do scénického prostoru, v tyZ pocCet pozic, gesp.Pmo-
torickych drah, pro néz disponuje dokoncev tfemi _Q]ehg rozméry. lr(“)tséj
torovym nazorem uplatfull'Ji,sevteprye, plné jeji ruzné formy, 'Z\;ia(s)u
délené, jako je napi. dvojitd az trojita dramaticka situace paJe,:j nb“’
bud’ v ansamblu sameém, nebo jeste se sborgrp atd. V opefe, jez dot rﬁ
pfipousti soucasnost vice dramatickych déji, je pro ného takovyc
ikold hojné. ‘
nglalio ffvodni popis mista déje byva mnohv}’/rpl autory p'rovederlz
s nejvetsi peclivosti; uréenim mista pro fur}kcm Rregimqty JsoE tal
¢asto ureny i pozice herci. Do jaké miry ma se rezisér vazat ta tovy-
mi pfedpisy? Odpovidame: aZ tam, kam je mu mozng, prolt(o'zei( oje
(u dobrého dramatika) zapis autorovy scénicke vize. Jen praktic é/ne-
mozné ho — samoziejmé — nevaze, ale to je relativni. Inscenace nes
na tomto divadle nemozna bude mozna zitra n,ebo na divadle jiném.
Je tedy tfeba opatrnosti v posudku dramat po této strancev.,Jslou Casta
dramata, jez ,,neni mozno* inscenovat podle autorova pfani, pro,ctclez
se bud’ odmitnou, nebo inscenuji jinak. Je-li to szd}na vada takového
dramatu (patfi sem totiz nejenonghvc?téma tzv. kmzryuchrdrama‘;l, ale na};
pf. i cely Shakespeare), neni rezisériv pocin spravny. qu ;), nei-n-
vse, zaleZi na jeho scénickém napadu:"vzdyf ,,nemozvn}{szbu oly se
spiruji nejorigindlnéjsi koncepce a tvoFi pokrolfvv umeni vitbec.

Vytknutd svoboda reZiséra-scénika svadi ho leckdy téz k tomvu,,ze pridéva pr(?tl au-
toru ,,ze svého* do scénické formy mnoho podrobnosti zbytecnych. Jvde,tu ne’Je{l?m
o tzv.,,,oiivovéni“ scény epizodami statist{i, coz, majic ,,malovat:‘ prvostr’edrl, o’dvadlv]en
nasi pozornost od viastniho dramatického d¢je, ale zv.lé§.té o ;?replric.yvam scény Pr?l?—
méty, které nejsou funkéni, tedy nutné, a pro charakter1§t1ku mlvsta, d.e]te nad'by,teéne. Vu
plati obecny princip umélecké ekonomie, jenz pravi: co ]e.zb)"tecnre, er gkodlivé, p'rotoze
to je na Ujmu pravému poslani dila. A tim je pfi dramatlckc?m C‘ille jeho ijrz'amvatlfin(js’t.

Pozadavek jednoduchosti scény plyne t}%i z principu zve,rejnelr}l, zat:
dajiciho zFetelnost vseho, co na sqéne v1d1mve. ?nlls drgbne kv; ity, a
statické, nebo kineticke (neméné i v hercové hfe) nanE}lklvl bu zgntmt,’
nebo se nam jevi jako titérnosti, zamazavajici rzbyt,ecne VEtsi {ysl}f, 0
tzv. , divadelni optika‘. Ale princip zvefejnéni ma pronikavy vliv na
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utvafeni scény i v tom, Ze ji, uréenou jen pro jednostranny pohled
Z hledi§té, také na tuto jedinou stranu usmérnuje. Obstavuje-li se scé-
na, musi zastat vZdy dopfedu oteviena: napf. pokoj nemize mit pred-
ni sténu, je tedy jakoby ,,profiznut‘‘ idealni pri€elnou plochou ram-
povou. Pfedméty na scéné musi byt obrdceny (aspon napolo) k diva-
kidm tak jako herci, jak jsme v pfehledu kinetickych kvalit né€kolikréat
zdtiraznili.

Tento zdkon rampové tendence, plynouci z principu zvefejnéni
a ocitajici se nékdy v konfliktu s obrazovym principem dramati¢nosti
(srov. napf. nasi avahu o ,,vzijemném postoji‘*‘ hercil) je nédim speci-
ficky divadelnim. Rampa je tim jezem, pfes néjz se pteléva. proud op-
tickych a akustickych dojmi do hledisté, ale rampa je také tou prolo-
menou hradbou, pfes niZ pronika dychtivy zrak a sluch obecenstva na
jevist&. Proto je pro obecenstvo scénicky prostor hned za rampou dy-
namicky nejsilnéjsi a této ,,scénické valence* ubyva do hloubky vic
a vic. Jako vodi¢ pohybem v elektromagnetickém poli nabyva rizné-
ho stupné potencialni energie, tak i herec, bliZe neb vzdaluje se ram-
py, nabyva nebo pozbyva na své dramatické energii.

Ptame-li se tudiZ nakonec, kdy je divadelni scéna, na niZ rezisér-
scénik dramatické dilo provadi, dramatickd, miZeme souhrnem od-
povédét takto:

Scéna je dramatickd, zvefejniuje-li svou kinetickou formou ucinné
dramaticky déj a charakterizuje-li svou statickou formou misto a ovzdusi
tohoto déje tak, jak je tieba.

Jen nékolik slov musime jesté fici o specifickém nadani reZiséra-sce-
nika. Je jasné, Ze musi mit smysl pro prostorové hodnoty, ale nikoli
jen pro né samy, nybrz i pro jejich zmeénu, coZ neni jen pouha kombi-
nace prostoru s ¢asem, nybrZ specificky novy jev. Musi byt tedy scho-
pen nazorného pfedstavovani v prostoru i £ase najednou a nadto musi
mit tviréi nadani vynalézat takové hodnoty, a to tak, aby korespondo-
valy s dramatickymi, jez nasel jako rezisér-dirigent. Teprve sekundar-
nim nadanim jeho je smysl pro statické hodnoty scény a schopnost in-
vence pro né. ProtoZe tu je zapotiebi vedle smyslu pro prostor téz
smysl pro barvy a tvary, ba nejen smysl, ale i invence toho druhu, by-
vé zvykem reZiséri pfibirat si na pomoc architekta, pfesné&ji vytvarni-
ka s architektonickym nadanim pro statickou koncepci scény; je viak
nutné, .aby mél tento vypomocny umélec asponi smysl pro dramati¢-
nost dila, aby se s nim reZisér, na jehoZ bedrech zlstava i pak hlavni
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i éni ineti hl dohovotit. Na-
akol, koncipovat scénickou formu kme,tlckou, mohl it. Na
lI;roti tomu Irjnalif, resp. vytvarnik s nadanim ma!nfsky}n, nemuze byt
navrhovatelem pevné scény, protoze by nebyl prav jeji redlné prosto-
fe, jez je jeji podstatou.



VIII. DRAMATICKA HUDBA
TVORBA SKLADATELQVA

éen:at? kagltola, ackoliv nfabudeme v ni pfedpokladat odborné vzdélani hudebni, je ur-
napro;;irei)e Jent prok};udebmky. Kdo se zajima vyluéné Jjen o ¢inohru, mize ji pom’inout'
mu ten, kdo se zajimé jen o zpévohru, musi Cist té3 predesle i ‘

' " , , st t€z pfedesié kapitoly toh
dilu, protoZe skoro vie, co i i Z i ¢ e fom oot
s » €0 Je v nich obsazeno, plati téz o zpévohie. Ba i i
oro : N - Baito, viem se ¢&i-
Fnoe};]rligroc:(stat{lg lfl od opery, tj. mluva proti zpévu, je v tak tésném vztahu vzajemném

1¢ k scenickému melodramatu), ze jes at i

r \ prospéchem to znat i tomu, komu ide :

0 zpévohru. Kratce feceno, estetikoy zpévohry je cela tato kniha ’ ideden

umeéni dramatického, musi v nas v : i
_dramati » mus yvolavat vedle technickych pred-
stav néjaké vyznamove predstavy obrazové, je tedy ,,hudbo); obI;aezi

Podobné bylo jiz u scén j inili j

d _ Yy, kde jsme minili pevny jeji ramec i vypls
Z;?gg;i;\?o‘ a‘fchltektpry, ale seznali jsme, ze se odyr{ijliéi tim ievr}llgclg

. uje  — totiz misto déje. Tam oviem i i scé
oznacit ani jako ,,obrazovou archit « e se takacalep omu
Znay ' ekturu®, protoze se jako celek ma
v . . - 2 m -
?élskcéasem, lgdez}o arclvntektura”mkoh. Dalsi rozdil je terjl, Ze dila stavei-
me;tél;?rsn??emc“pt(?prid“?vujl’ kde7to mezi hudebnimi dily instru-
urcita skupina skladeb, jez néco zob ji i
obor tzv. programni hudp Fi f ymfonicks bheen
¢ y, kam patfi napi. s mfonicka baserni‘
»symfonicky obraz: aj. Protoze okdini iena isouc

mfonicl . pak hudba vokalni, s j
s basnickym slovem, musi téz vieli fo celkovy ohos
, elicos zobrazovat, je celkovy

14 . I ’ . > Obor
lclig?lb’yvcl)brazoye dosti rgvzsalhly a dramaticka hudba tvofi jen jef)llo spe-
¢ rl.lrcell(st,durceno.u zvlastnim tkolem vyvolavat obrazovou predstavu
peciticky dramatickou. Obecné lze tedy fici: obrazovd hudba je tako-
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va hudba, v niZ je urcita predstava technicka, tj. cisté hudebni, zdko-
nité spojena s urlitou predstavou obrazovou.

Je jasné, Ze veskera hudba obrazova, obsahujic tyZ tonovy material
jako hudba pouha, nemiize se od ni technicky lisit jina