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K DNESNIMU STAVU TEORIE DIVADLA

Navézat aktivn{ spojeni divika s jeviitém je jedna z ddleZitjch
a riiznymi zplsoby felengch otézek divadla. Resent jeji spotiva
oviem do znaéné miry v rukou divadla samého, jeho reZiséra
a hercti. Tito Einitelé se také jiz mnohonssobng pokouseli ,vtah-
nout* n&jakym zplisobem divika do hry; dosli k vjsledkiim zaji-
mavym a cennym umélecky, aviak vétSinou mélo Ginnym ve smé-
ru, o ktery 3lo. Je oviem jedté druha strana v divadle: hiedisté
a divici v ném sedici, tedy pravé ti, kdo maj{ byt probuzeni k ak-
tivit&. I o nich bylo uva¥ovano, vétsinou viak nikoli jako o kon-
keétnim spoledenstvi lidi navitévujicich to a to divadlo, ale jako
o predstavitelich spoleZenského celku: otizka pak prevedena na
otszku vztahu mezi divadlem a spoleénosti. Jsou sdostatek znimy
hlubokomyslné, ale prakticky malo plodné avahy o tom, Ze ne-
zbytnjm piedpokladem intenzivniho styku a plaého dorozuméni
mezi divadlem a spolcénosti je spontinni jednota svétového né-
zoru a citéni nibofenského i mravniho; ptiklady: staré Recko,
stiedovek atd. V divadle, zvl43té dne$nim, viak nesedi cela spo-
lenost té oné doby, toho onoho niroda, nybrz publikum, tj. spo-
ledenstvi socidlné fasto po mnohych strinkich velmi riznorodé
(nemysleme jen na spoletenské vrstvy, ale i na stavy, vék atd.),
zato viak spjaté navzijem poutem vnimavosti pro divadelni umé-
af. Publikum je vidy prostfednikem mezi uménim a spolednosti
jako celkem: také basnictvi, malifstvi, hudba a ostatni uméni po-
t¥ebuji publika, tj. souboru jedincf s vrozenou i ziskanou schop-
nosti zanjimat esteticky pomér pravé k onomu materialu, s kterym
dané uméni pracuje. (Porozuméni pro jisty materiél neni nikterak
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obecné a zfidka je jedinec, byt esteticky sebevnimavéj$i, schopen
byt soudasné &enem publika umé&ni viech: smysl pro estetickou
G&innost slova nen{ nutné spojen se smyslem pro umélecké piiso-
beni barvy, ténu atd.) ,,Divadelni publikum® véibec je viak pojem
jesté prilis $iroky 2 pomérné abstrakeni: kazdé divadlo, a zejména
pravé divadlo vyhranéného uméleckého sméru, ma své obecen-
stvo vlastni, které znd uméleckou tvéfnost tohoto divadla, prova-
z{ herce ze hry do hry, z role do role atd. A tato okolnost je dile-
zitym predpokladem aktivniho vztahu publika k divadlu; od nf
vede jedna z nejschiidngj$ich cest ke ,vtaZeni divika do hry®. Za-
lezi na uméleckych intencich reZiséra, chee-li odstranit hmotné
rozmez{ mezi scénou a hledidtém; i tehdy viak, zfistava-li toto
rozmezi zachovino, je vztah mezi divadlem a divictvem obou-
stranné aktivni, pfijim4-li publikum nenucené a dopodrobna umé-
lecké konvence, na kterych divadlo, a to prévé dané divadlo budu-
je sviij vikon. Jen v takovém ptipadé lze olekivat, Ze reakce
publika na jeviitnf akci stane se sama rovn&% aktivai silou, keers

mleky, ale iZinn se vélenf do samého divadelniho vikonu: je sdo-

statek zndmo, jak citlivé reaguje jevisté na pochopent a naladu
vznasejici se nad tichym hledidtém.

Pokus Kruhu p#itel D 41 ptibliZit obecenstvu z4klady divadla
cyklem pfednésck, z nichs vétsinu proslovi sami umélci v D 41
¢inni, zd4 se proto dobrfm podatkem cesty publika k divadlu: na
jevisti mbZe byt um&lecky z&mér jen ztélesnén, nikoli vyslovns vy-
loZen; celd préce o jeho zrodu zfistava diviku skryta — a prece v&-
domost o nf mohla by mu pochopeni podstatné usnadnit. Ped-
staveni samo je celek jiz pfilis jednolity a neni snadno vniknout
do jeho stavby, uvidét je zevnitt. P predstavent zd4 se zcela pii-
rozené, Ze to ono slovo textu je vysloveno jistym zptisobem, do-
provazeno jistym gestem, Ze se jeho d&inek projevi jistym zpéiso-
bem v mimice, gestech a pohybech ostatnich hercli atd. P
zkouskich vidgl by viak divik, Ze spojeni slova s gestem atd. je
vysledek zimérného vibéru z mnoha riiznjch mo%nosti, %e ¥adni
slozka divadla nevypljvé automaticky z jiné, Ze divadelni vikon je
vistavba velmi sloZit4 i nebezpeiné pohybliva. Bude-li o zrodu
divadelniho vykonu pouéen témi, kdo se divadelni price deand
aktivné iicastni, dovede si i sdm pro sebe najit misto v jeviitnim
vykonu, ktery jen 2d4nlivé je svjm probghem omezen na jeviitg,
ve skute&nosti viak vidy vypliiuje divadlo celé.
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Pofadatclé tohoto cyklu uznali za vhodné, aby v ném bylo Fe-
deno n&kolik slov i o teorii divadla. NemiZe oviem ani zdaleka
byt zde podin systematicky vyklad celé jeji problematiky a neni
ho také ani zapotiebi.

Ukol teoretikiv je zde jediny: ukszat n&kolika pozaimkami
a pitklady, Ze divadlo pies viechnu hmotoou hmatatelnost svjch
prostiedkii (budova, stroje, dekorace, rekvizity, mnozstvi perso-
nélu) je jen podkladem nehmotné souhry sil sunoucich se &asem
a prostorem a strhujicich divaka do svého ménlivého napéti, do
souhcy, kterou nazjvime jevistnim vjkonem, piedstavenim. Teo-
retické pfedpoklady k takovémuto pohledu na divadlo jsou dény
v dnesni teorii divadla, a to pravé v Zeské divadelni teorii. Cesks
teorie divadla byva pfedmétem mnohyjch keitik, opravaéngch za-
jisté, pokud jde o vjcet tkold, které maji bjt splagny — nebylo by
viak spravedlivé kritizovat nepfiznivé i jeji minulost. Mim na
mysli pfedeviim jedno z dél poslednich let, Zichovu Estetiku dra-
matického uméns: zde bylo jiz divadlo pojato v celé své §f#i a slodi-
tosti jako dynamick4 souhra viech svych slozek, jako jednota sil
vnitin€ rozriznénd vzijemnymi napétimi a jako soubor znakd
i viznamt. Ze stejného pojeti divadla vychizeji i teoretické pra-
ce Bogatyrevovy, Honzlovy, E. F. Buriana a nékolika mlad3ich
pracovaiki.

I generace pted Zichem viak pispéla platné k poznani podsta-

ty divadla — stadi vzpomenout dvou nedévno odeslych kritiki di-
vadelnich: Jindficha Vodaka a Vaclava Tilleho. Prozili v dobé své-
ho uzrdvini mohutné vieni prerodu, zblizka &asto a# chaotické,
kterym prochazelo evropské divadlo od poslednich desitiletf mi-
nulého stoleti a jez vlastné podnes neni ukonéeno. U nds bylo
zneklidnéni divadelniho vivoje o to siln&j3{, Ze k nim zaléhaly
a misily se zde nirazy z nékolika zem{ najednou, zejména z Né-
mecka, z Francie a z Ruska. Je jisté, Ze tato pfekotnost méla i své
zaporné nasledky: nedofesens a plné neproZita pojeti opousténa
pro jind, novéj¥, riizna pojeti se umélecky ,nedisté" sméovala,
piejimaly se leckdy jen vnéj8f pifznaky jistého chipaai divadla, ni-
koli v8ak vlastni jeho podstata atd. Byl tu viak i klad, a to prave
ten, Ze se zostfila vnimavost pro mnohoniscbnou slozitost diva-
dla i pro vzijemné vyvazovéni jeho slozek. Cteme-li Tilleho Diva-
delni pzpominky, nezastihneme kritika v rozpacich pted #4dnym di-
vadelnim projevem, at referuje o divadle francouzském, ruském,
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némeckém & japonském, at se ocitne pred dtvarem, kde pFevlada
herec, & pied jingm, kde hlavni t&Zi$té hry je v scénické dpravé, &
kone&né pred t¥etim, jehoZ nositelem je reZisér; dovede presné
odlisit herecky systém pracujici hlavné s gestem od hereckého
systému neseného deklamaci; postihne téméf nevnimatelnou hra-
nici, na které gesto pFechazi v mimiku, atd. Tato kultivovand vni-
mavost piipravila jiZ cestu mysliteli, ktery m&l Zeské divadelni
v&d# podat prvni pitklad soustavného a filozoficky disledného
promy3leni zakladé divadla, prave O. Zichovi. Je dilezité uvédo-
mit si, Ze tato cesta byla pfipravena domicim vivojem umélecké
praxe i teorie, vjvojem, kter§ mél netoliko nevyhody té okolnos-
ti, #e se dal u malého niroda zaplaveného vlivy nérodi velkych,
ale i jeji vihody: piili§ velké mnoZstvi vlivi se nakonec navzijem
vyvazilo a praxe i teorie byla tim vyvizéna z jednostranné poplat-
nosti. Pravi-li p¥islovi o &lovéku, Ze miva zpravidla vechny ne-
ctnosti piisluejici ke ctnostem, jimiZ je obdafen, plativa o Ces-
kém &lovéku leckdy opak: e dovede najit pfednosti néleZejici
k nevyhodam, kterymi je stiZen.

Obratme se viak nyni k viastaimu tématu. Mluvili jsme o slo-
Zitosti divadla, a je proto tfeba predeviim ukazat, v em zilezi.
Vyjdéme od tvrzeni obecné znimého: jiz od dob Richarda Wagne-
ra Fikéva se, Ze divadlo je vlastng cely soubor uméni. Takova byla
prvni formulace sloZitosti divadla, jez m sice zésluhu prvenstvi,
ale nevystihuje podstatu véci. Pro Wagnera bylo divadlo souhr-
nem nékolika uméni samostataych: dnes viak je jiz jasno, Ze vehd-
zejice do divadla, vzdévaji se jednotlivi uméni své samostatnosti,
prolinaji se navzijem, vstupuji ve vzijemné protiklady, zastupuii
se vzajemné, zkritka ,rozpoudtdjf s¢“, splyvajice v nové uméni,
plné& jednotné. Pfihlédnéme napt. k hudb&. Neni v divadle pfitom-
na jen tehdy, kdy# ptimo zazniv4, nebo kdyZ se dokonce — v ope-
fe — zmoctiuje jevidtniho slova: vlastnosti, které mé hudba spo-
le¢né s divadelnim dénim (intonace hiasu v poméru k hudebni
melodii, rytmus a agogika pohybu, gesta, mimiky i hlasu), ptisobi,
¥e ka#d# divadelni déni mbZe byt promitino na jeji pozadi a for-
movino podle jejtho modelu. E. F. Burian, hudebnik a reZisér
v jedné osobé, ukizal, do jaké miry se jevi§tni Cas miZe stét ryt-
micky méfitelngm po vzoru hudby i tehdy, nezni-li hudba na je-
visti, i jak pfibuzna je role intonaéntho motivu jazykového v cel-
kové stavbé piedstaventi s Glohou motivu melodického v hudebni
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skladbé: netoliko hudebni drama m4 své melodické wleitmotivy®
— m# je i drama mluvené. Zcela podobng jako s hudbou je tomu
v divadle napf. i se sochafstvim. Pf{tomno je na jeviiti tehdy, je-li
socha soutisti dekorace. Ukol sochy je viak i v takovém piipadé
jiny neZ mimo jevi§td: tam, napf. hned ve foyeru divadla, je socha
pouhou v&ci, zobrazenim, kdeZto na jeviiti je nehybagm hercem,
protikladem k herci Zivému; dokladem toho jsou Eetné divadelni
ndméty, kreré nechdvaji sochu na jevisti ofivaout. Jako protiklad
k herci je socha na jevisti pFitomna neustile, i kdyz jeji pfitom-
nost neni zhmotnéna: nehybnost sochy a pohyblivost zivého &lo-
véka je stild antinomie, mezi jejimiZ pély osciluje zjev herchiv na
scéné; a Craig, kdyz kladl svéij zndmy pozadavek herce ,nadlout-
ky*, jeho% predky byly, jak tiké vislovng, sochy bohfi v chrémech,
neéinil nic jin¢ho, ne Ze odhalené upozorfioval na tuto skrytou,
ale vidy piitomnou antinomii hereckého uméni. To, co byv4 nazg-
vino ,,pbzou’, je efekt ziejmé sodny; v stiedovékém divadle pak
»pohyby, pomalé a odméfené, pfipadaji do pauz piednesu, kdes-
to pfi pfednesu samém stoji herec bez hnuti* (Golther, Der
Schauspicler im Mittelalter v Geisslerové sb. Der Schausspicler, Ber-
lin 1926). Také skulptursini anticks, japonsks atd. maska spojuje
herce bezprostedné se sochou — a pfechod mezi nehybnostf pev-
né masky a litenim moderntho herce je, jak znimo, velmi plynuly.
Podobné postavent jako hudba a sochafstvi maji v divadle i ostat-
ni uméni, at jde o basnictvi, mali¥stvi, architekturn, tanec & film:
kazdé z nich je potenciélné stile v divadle piitomno, ale zérovesi
kaZdé z nich, vstupuijic s divadlem ve styk, pozbgvé svébytnosti
a podstatné se proméuje. Existuje oviem vedle nich viech jesté
uméni, keeré je s divadlem osudove spjato, totiZ herectvi, a &in-
nost povahy umélecké, kteri buduje jednotu viech sloek diva-
dla, totiZ reZie; piitomnost téchto dvou uméleckych slozek cha-
rakterizuje divadlo jako samostatny a jednotaf umelecky dtvar
nejzietelnéji.

Vytem uméni, kters se G&astai vistavby jevistntho projevu,
neni viak sloZitost divadla daleko vyerpana: kazd4 z téchto slo-
Zek rozklida se ve slozky podruzné, kteeé opét byvajf vnitiné roz-
riznény ve slozky dal3f. Tak napitklad slozky hereckého zjevu
jsou: hlas, mimika, gestikulace, pohyb, kostym atd. Kagd4 z nich je
pak jesté sama v sobé slozits, tak napt. hias, jehok slozky jsou: ar-
tikulace hlések, vyska hlasu a jeji promény, barva hlasu, intenzita
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vydechu, tempo. Ani zde nejsme vizk jesté u dna: jednotlivé hla-
sové slozky mohou byt rozklidiny déle, tak napf. barva hlasu:
kazdy Zlovek ma osobité hlasové zbarveni, tvofici soudsst jeho fy-
zické osobnosti — podle barvy hlasu méiZe byt mluvici elovék po-
znn, i nevidi-li jej posluchag; jsou viak vedle toho i zbarveni od-
povidajici jednotlivgm duSevnim rozpoloZenim (,hnévive®,
wradostné®, ,ironicky“ atp.), jeZ maji vyznam nezavisly na osobni
hlasové barvé jedince. Obojiho tohoto druhu hlasové barvy miize
pak byt umélecky vyuZito: individuilni hlasova barva jednotlivych
hercti zamé&stnanjch v jistém kuse miZe se stit zdvaZnym &inite-
lem pfi reZisérské ,instrumentaci” jeviStniho vikonu; s piechod-
nym zabacvenim hlasu dugevnim stavem byva pak umélecky podi-
tino bud jiZ v dramatickém textu (reZijni poznidmky basnikovy,
hojnost citovjch promén a protikladi v dialogn), nebo v herec-
kém vykonu (srov. bohatou stupnici timbrd, jakou — podle své-
dectvi Tillova v Divadelnich ozpominkdck — rozvinul na neutrilnim
bésnikové textu Vojan). Divadlo mi tedy netoliko velky poéet slo-
zek, ale i bohaté jich odstupfiovani. Miize viak néktera z nich byt
prohlasena za zékladni, pro divadlo zcela nezbytnou? Odpovéd
na tuto otazku zni, ze 4dn4, nebledime-li na divadlo jen ze stano-
viska uréitého uméleckého sméru, nybrz jako na jev neustile se
vyvijejici a proméfujici. Jednotlivé vjvojové etapy divadla a jed-
notlivé divadelni sméry maji oviem své pievlidajici slozky: jed-
nou je dominantou divadla basnicky text, podruhé herec, jindy
rezisér nebo i scénickd viprava a jsou piipady jeité komplikova-
néj3i, napi. divadlo, kde pievlidi refisér, jenz viak stavi do po-
predi herce (Stanislavskij). Podobné je tomu i v podrobnostech:
v hereckém vikonu prevladaji (podle doby, koly atd.) jednou
slozky mimické, jindy hlasové atd.; dokonce i napt. v samotném
hlase uplatiiuje se jednou prevazné artikulace, jindy intonace atd.
To v3e je krajné proménlivé a ve vedeni vystiidévaji se prib&hem
vivoje slozky viechny, ani# které z nich pfipad4 nadvléda trvala.
A tato proménlivost je umoZnéna jen tim, Ze — jak feeno — Zid-
n4 ze slozek neni pro divadlo naprosto nezbytn4 a zékladni. Nen{
nezbytny basnicky text, nebot existuji divadelni dtvary s dialo-
gem do znaéné miry improvizovanym (napf. commedia dell’arte
a nékteré druhy divadla lidového) nebo i beze slova vibec (pan-
tomima). [ sim herec, nositel dramatického jednani, mZe na je-
vidti aspon pfechodné schizet — jeho Glohu pfejima slozka jina,
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napt. svétlo (v Burianove inscenaci Lazebnika scvillského vyjadiova-
lo svétlo spojené s hukotem boute svym kmitdnim a zm&nami baz-
vy vzboufeni lidu predpoklidané za scénou — scéna sama byla
prizdn3), nebo dokonce i prazdné, nehybné jeviits, jeZ pravé
svou pustotou mite vyjadfovat rozhodujici d&jovy zvrat (takové-
to yjevidtni pauzy” uiivali s oblibou napt. Moskevstf). Piipady
toho druhu jsou oviem #dké; sta&i viak k ditkazu, #e divadlo nenf
osudové piipouténo k %4dné ze svjch slozek, a fe proto volnost
preskupovéni je v ném nevy&erpatelna.

Také nejsou jednotlivé slozky divadla spjaty predvidanymi
a neproménnymi vztahy, jak by se leckdy mohlo zdét ze stanovis-
ka ustraulé konvence; neni dvojice slozek, byt sebepiibuznjsich,
jejichz sepéti by nemohlo byt uvedeno v pohyb. Zd4 se ném
napf., Ze gesto, mimika a feé jsou nutné soubéiné — Moskeviti
viak ukézali, Ze v divadle méiZe bjt um&lecky vyuZito privé jejich
nerovnobéZnosti. PoslySme, co o tom pravi Tille v &lanku o jejich
provedeni Serycka Vini: ,Rusky redisér uZil zkudenosti, Ze v Zivo-
t€ gesta, vyrazy tvaii i ikony osob nejsou logickym disledkem
pronifeného slova, privé tak jako slova nejsou diisledkem zevné;-
$ich hnuti — ale Ze oboji vyvérs nékdy soumérné, nékdy nesou-
mérné z viterného Fivota, Ze oboji je vyvolavano skeyton hybnou
silou, kterou jsou jednak povahy jednajicich osob, bud svou vili,
nebo svou neovlddanou energii, jednak ony zeva&jsi vlivy, kreré
uréuji jednént lid{ bez jejich ville a Zasto i bez jejich védomi.* Hlas
a gesto se tedy rozelly za GZelem uméleckého Géinku. Tim, Ze je
Moskevit{ — na rozdil od stars{ konvence — navzijem oddélili,
zapiisobili nejen na dal$f rozvoj divadla, ale i na mimodivadelni
#ivot svého publika: divak, ktery prozil jevistn{ systém Moskev-
skych, vnimal napi{¥t€ rozliSenéji sebe i své spolublini: gesto ne-
bylo mu jiZ pouhym pasivnim privodcem hlasu, ale samostatnym
symptomem dufevniho stavu, mnohdy bezprostfednéjiim nez
hlasovy projev. V nejrizngj$ich obménich péisobi divadlo na divs-
ka stéle tym# smé&rem: vZdy znovu a z novych strinek odhaluje mu
mnohon3sobnou souvztainost viditelnych projevé jednsni.

Pro teorii divadla plyne z toho diilezity pozadavek, aby pojeti
divadia jako souboru nechmotnych vztaht udinila metodou i cilem
svého zkoumani: vydet slozek sim o sobg je mrtvy seznam. Také
vlasta{ (vnitinf) déjiny divadla nejsou nic jiného nez sledovéni
promén vzijemnych vztahd mezi slozkami. Z4dné z vivojovych
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obdob{ nemiiZe byt (teoreticky) ptijato za dokonalé uskuteénéni
samé podstaty divadla; nenf jim ani Zidng z jednotlivjch dtvart
divadla, jako jsou: divadlo toho & onoho niroda, divadlo lidové,
primitivni, divadelni projevy d&tf atd. Cim bohat3i a rozmanit&j§f
materidl je badateli k dispozici, tim snize mdze rozpoznat jednot-
livé sloZky a jejich vztahy v celkové vistavbé jeviStniho dila. Ne-
nit vidy snadné ani odli3it jednotlivé slozky navzijem, privé pro
tésnost vztahd, které mezi nimi mohou byt navizény. Tak napt.
byvi téméf nemoZné rozlilit herclv pohyb od gesta (chize, kee-
ra je pohybem i gestem zarovest) nebo kostym od hercova télesné-
ho zjevu atp.

Slozky se viak navzéjem i nahrazuji: tak u Shakespeara supluji
bohaté rozvit4 slovni li¢eni dekoraci, které shakespearovské jevii-
t& postridalo, svétlo miiZe se jevit soudsti hercova kostymu
(zbarvuje-li jej). Vzdjemného suplovani slofek vyuiivaji re¥iséti
mnohdy i jako technického prostredku: Stanislavskij (M Zivot
o umént) vyklads, Ze refisér mize ,odleh&it herci dekoraci, tfeba
tak, Ze slabsi herecky vykon zastini ndpadnou épravou scény.

Ménlivé pdsmo nehmotnych vztahd stile se preskupujicich je
tedy podstatou divadla. Neni viak na ném vybudovin jen vivoj od
doby k dobé, od reZiséra k reziséru, od herecké skoly ke tkole dal-
8, nybr# i kazdy jednotlivy jevistai vikon. Také uvnit? jevitniho
vikonu utkévaji a vyvazujf se jednotlivé slozky ve stalém vzijem-
ném napéti, neseném jeviStnim &asem. Do plynuti tohoto &asu za-
padé vie, nejen pohybujici se jedniani, ale i zd4nlivé nchybn pau-
za. Existuji reZisérské i herecké systémy zaloZené na vyuiiti pauz
jako dynamického prvku; o némeckém herci A. Bassermannovi
pravi jeho Zivotopisec (Julius Bab, A. Bassermann, Leipzig 1909):
nl€ &tvrtého akeu Schillerova Vialdsteina hraje Bassermann jen scé-
nu viezdu do Chebu. Vyjadiuje zde podivuhodné roztritost &lo-
véka silného ducha, dohasinéni mocné sily. Mluvi se starostou
mésta a zachoviva plitom jesté stale kniZeci postoj, postoj vlidné
naslouchajictho vlddee — je viak pfitom jiZ znepokojivé roztr¥it.
Jeho pozornost ma nahlé poklesy. Vznikaji dlouhé pauzy v rozho-
voru. K dosaZeni tohoto uméleckého 6&inu proved! Bassermann
radikélni $krty v Schillerové textu.® Ugelem Bassermannova po-
stupu bylo zfejm& zvySeni dramatického napéti — prostfedkem
byly mu pauzy, tedy pouhy plynouc! &as: nehmotny Zas jako fecis-
t& nehmotného jednani. V3e, co je na jevisti, je jen hmotny pod-
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klad jeviStniho d&nf, jeho? vlastnimi hrdiny jsou stalc se st¥idajici
a navzajem prostupujici: akce a reakce. Kazdy pfesun ve vztazich
sloZek je zéroved i reakei vzhledem k tomu, co pfed nim predchi-
zelo, i akei vzhledem k tomu, co bude nisledovat. Nositeli akei
a reakei nejsou jen herci, ale scéna jako celek. Jako vie v divadle je
ve stalém pohybu i hranice mezi hercem a neZivou véci: ve chvili
prudkého napéti je ,Cinitelem” mnohem spi¥ revolver, kterym
mifi osoba dramatu na protivnika, neZ herec, ktery osobu pfedsta-
vuje; i dekorace se mohou stat herci a herec naopak dekoraci
(srov. J. Veltrusky, Clovtk a predmér na jevists, Slovo a slovesnost 6).
Ze sledu akef a reakei vyplyvi stile obnovované a znovu navazo-
vané napéti, jeZ neni totoZné s nepfetrité stoupajicim napétim
déjovym (kolize, krize, peripetie, katastrofa), které se uplatiiuje
jen v n&kterych druzich a vjvojovych obdobich divadla. D&jové
nap&t{ predpoklida déj, a dokonce d&j jednotny — jsou viak et-
né dramatické ditvary, které neznaji déjové jednoty (napft. stfedo-
véké drama, revue), poptipadé ani d&je ve vlastnim slova smyslu
(srov. napt. vzijemné oddélené vijevy, jejich? dodarednjm spoje-
nim vzrikl anticky mimus nebo stiedovéké duchovni drama).
Uvédomivie si podstatu divadla, pokusime se nyni ovéfit
a zndzornit si tvrzen{ pravé vyslovend rozborem nékolika jeho slo-
zck. Pfihlédneme nejprve k dramatickému textu. Byla obdobi,
ktera se domnivala, Ze divadlo je jen k tomu, aby reprodukovalo
dilo dramatického basnika (srov. papt. francouzské divadlo
19. stol., kde autor zpravidla i sém své dilo inscenoval); jindy nao-
pak ptevlidl nézor, Ze drama je pouhy text divadelniho vikonu, ni-
koli svébytné basnické dilo (srov. napt. minéni Zichovo vyslovené
v Estetice dramatického uméni). Oboji toto pojimani je véak jen pro-
jev dobovych nizorf na divadlo, omezenych na jisty umélecky
systém. Pohlédneme-li na drama bez dobového zavjeti, shledime
nutné, Ze je ziroven 1 basnickym druhem sourod§m a rovnoprav-
nym s lyrikou a epikou, 1 jednou ze slozek divadla; svim umélec-
kym zaméfenim miZe se oviem piiklindt n&kdy k tomu, jindy
k onomu pélu. V§voj basnictvi byl by bez dramatu, basnického
dtvaru dialogického, nemyslitelny, a stejné i vjvoj dramatu bez
basnictvi: bez ustdni napéji se drama ze zdrojfi lyriky a epiky i na-
opak vykoniva na tyto sousedni Gtvary vliv. Co se tfée vztahu dra-
matu k divadly, tfeba mit na paméti, Ze se divadlo, potfebujic
k svym G&elfim slova, mize uchylit ke keerémukoli ze zikladnich
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basnickych dtvard a Ze to také &ini: sttedovéké plankty (natky
Panny Marie), a& projevy lyrické, byly uréeny k pfedvadéni; epic-
ké bésnictvi vchazi ve styk s divadlem napt. prostiednictvim dra-
matizace romant atp. Uchyluje-li se pfesto divadlo k dramatu ¢as-
t&ji ne k lyrice a epice, je to jen proto, %e drama je bésnictv
dialogu a dialog akce vyjédiens jazykem: repliky dialogu nabgvaji
v divadle platnosti fetézu akei a reakel.

Stévajic se soudst{ divadla, pfijim4 drama jinou funkci a jinou
tviEnost, neZ jakou mé, dokud je pojiméno jako dilo basnické: to-
té% Shakespearovo drama je néco jiného, je-li &teno, ne je-li scé-
nicky pfedvidéno (tak napf. popisy, které, jak jiZ feéeno, se stéva-
ji na scéné slovem-dekoraci, funguji pfi eth& jako lyrické partie
dila). Jsou oviem po té strince mezi dramaty znaéné rozdily: jsou
dramaticka dila, kters scénickému pfedvidént kladou znagny od-
por (tzv. dramata kni¥ni), 2 opét jina, kterd mimo scénu nemaji
téméF Fivota (Tille o Rostandové Cyranu z Bergeraku: ,Hy, jako je
Rostandova, podobaii se nejspiie dobfe sestrojenym textim oper
a vjpravjch her, v nichZ autor davé jen vikonnym umélciim piile-
%itost k rozviti jejich uméni®). V kazdém piipadé viak je napéti
mezi dramatickou bésnf a divadlem: zt{dkakdy projde drama jevis-
tém bez dramaturgické dipravy a vjraz ,jevidtni interpretace kusu®
je zpravidia jen eufemismem, jen? maskuje nap&ti mezi divadlem
a basnictvim. ,Ztélestujice” drama, stavéji herec a reZisér svo-
bodnym rozhodnutim (agkdy i proti vili dramatikov&) nékteré
stednky basnického difa do popfedi, jiné do stinu; herec pak mé na
viili, jak chee zachazet se ,skrytym smyslem® textu, totiZ s tim, co
neméZe byt v dialogu pfimo vyiéeno, a piece nutné k dramatu na-
lezi. Basnik vlidne jen psanym slovem, herec viak bohatym sou-
borem prosttedkd hlasovych, mimickych atd. Neni ani moZné,
aby podal jen to, co obsahuje text: vidy uvidime na jeviiti celého
&ovéka, nejen to, co ndm z ného ukazuje bisnik. Ndzorn€ vystihl
napéti mezi dramatickym dilem a jevi§tém Stanislavskij v kapito-
le svého spisu nazvané Kdys hrajes ziého Hovéka, hledsj, kde je dobry.
Pravi tam: ,Divaje se z hledi$té, jasné jsem chipal omyly herch
a za&al jsem je vyklédat svym druhfim. Pochop, pravil jsem jedno-
mu z nich, hrajes fiiukala, potid jen b&dujes a asi se stard$ jen
o to, aby ti, nedej boZe, nevysel jinak nez jako fiukal. Aleco si
s tfm lamat hlavu, kdyZ se o to postaral jiZ sam autor vic neZ tie-
ba. Proto neustile maluje3 jednou barvou. Ale vidyt &ernd barva
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s jenom tehdy stane opravdu Eernou, kdy? pro kontrast je ales-
pofi nékde pfimichdna bils. Tak i ty p¥idej do role kapanek bilé
barvy v riznfch odstinech [...}. Vznikne kontrast, rozmanitost
a pravdivost. Proto kdyZ hraje$ fiukala, hledej, kde je vesely,
bujary.*

Nejde oviem vidy jen o doplnéni textu jednoznaénym kon-
trastem: asto bjva viznamovych moZnosti, je? text ponechivi
herci, velmi mnoho. Je po této strénce vivojové kolisini v samém
dramatickém basnictvi: jsou obdobi, kdy je snaha divadelni vikon
textem co nejvice predurfit, a opét jin4, kdy text zdmérné pone-
ch4va co nejvétdi volnost divadelnimu dotvofeni; toho druhu jsou
napt. dramata Ibsenova, kterd téméf systematicky vkladaji do tex-
tu dvoji smysl: jeden vyjidieny pfimo slovy, druhy pfistupny jen
hercovu gestu, intonaci a barvé hlasu, tempu pfednesu i hry. Po-
dobné je tomu také i u Cechova: Plivab Cechovovfch her zalezi
»v tom, Ze jej nelze vystihnout slovy, nybr skefva se pod nimi
nebo v pomlkich a v pohledech hered, ve vyzatovani jejich niterné-
ho citu. Pfitom oZivaji i mrtvé pfedméty na jevisti, zvuky a dekora-
ce, i obrazy, tvofené herci, i sama nalada hry a celého piedstavent.
Viecko tu zélez{ na tvbrdf intuici a hereckém citu® (Stanislavskij ).
Takovy je tedy vztah mezi divadlem a dramatem: stile napjaty,
a proto také podléhajici zménim. V zisad€ neni v¥ak ani divadlo
podfizeno basnictvi, ani basnictvi divadlu: jedna i druha z t&chto
krajnosti miiZe nastat jen v jistjch vivojovych obdobich, v jinych
pak je rovnovaha mezi ob&ma stranami.

Po dramatickém textu pfihlédnéme nyni k druhému ze ziklad-
nich &initeld divadla, k dramatickému prostoru. Dramaticky pro-
stor neni totoZny se scénou ani viibec s trojrozmérnym prosto-
rem, nebot vzniki v &ase postupnymi proménami prostorovych
vztahii mezi hercem a scénou i mezi herci navzéjem: kazdy hercliv
poliyb je vaiman a hodnocen v souvislosti s pohyby predchézeji-
cimi i se zfetelem k predvidanému pohybu nisledujicimu; stejnd
i rozestaveni osob na scéné je chipéno jako zména rozestaveni
piedeslého i jako piechod k rozestaveni pii$timu. Zich mluvi pro-
to o scénickém prostoru jako o souboru sil: ,,Dramatické osoby,
herci predstavované, jsou jakymisi silovymi stfedisky rfizné inten-
zity, podle vahy osob v piftomné dramatické situaci; jejich drama-
tické relace, touto situaci dané, jsou pak jakési silokiivky, mezi
osobami se spinajici a rozpinajici. Dramaticka scéna, vyplnéna siti
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téchto silok¥ivek a motorickymi drahami, jimi zpisobenymi, jest
pak jakymsi silovym polem proménlivym v tvaru i v sile jednotli-
vich slozek® (Esrerika dramatického uméni). Pro svou energetié-
nost méZe dramaticky prostor pfesihnout scénu na véechny stra-
ny; vzniki tak zjev zvany pomyslngm jevistém, o kterém u nis
psali K. Prazikova a F. Stiebitz (déje za scénou, popf. i nad ni
nebo pod ni); na pomysiné jevisté méze byt prechodné pfesunut
i sam d&j hlavni a rfizné vjvojova obdob{ divadla uZivaji mnoho-
tvarnjch moZnosti pomyslného jevisté rozmanité: nékdy uchylu-
je se divadlo k pomyslnému jevisti z diivods &isté technickych (na
pomyslné jeviité kladou se d&je, které by na scéné bylo nesnadno
realizovat, napf. zivody, velks shromé¥déni lidu atp.), jindy nut{
k jeho uZitf konvence (napt. ve francouzské klasické tragédii pre-
sunuji se na pomyslné jevisté vijevy kevavé), jindy koneéné dtivo-
dy umélecké (zvyseni napéti atp.). Charakteristickd pro povahu
dramatického prostoru toho nebo onoho obdobi je i okolnost,
uzivi-li pomyslného jevisté hojné &i vyhyba-li se jeho uZiti.

Dramaticky prostor pfesahuje véak scénu i jinak a zdsadn&ji
e jen pomyslnym jeviStdm: zabird totiZ jeviité s hlediStém do-
hromady. Jiz Zich zjistuje, Ze ,5¢inky z dynamického pole drama-
tického prostoru vychazejici preniieji se do hlediité, na obecen-
stvo®. Soudasni teorie divadla (viz Koufil-Burian, Dizadle price,
1938) chape pak jevisté s hledistém jako jediny celek ze stanovis-
ka dramatického prostoru. Ani viak tehdy, je-li jeviit od hledi3-
t& oddéleno rampou, nem3 samostatné existence: postaveni herce
v popfedi scény, vzadu, napravo, nalevo plati ze stanoviska divé-
ka sediciho pFed jevistém; kdyby divici jevisté obklopovali (jak je
tomu napf. v nékterjch pipadech v divadle lidovém), pozbyla by
tato uréeni, jak poznamenavé Zich, smyslu. Dramaticky prostor
zmochuje se tedy celého divadla a vytvai{ se béhem piedstaveni
v podvédomi divikové; je silou, kters zjedniva jednotu mezi
ostatnimi slozkami divadla, pfejimajic od nich navzijem konkrét-
ni viznam.

Dal¥{ zivazni slozka divadla, ktera také ostatni kolem sebe
kupf a je nese, je herec. Viznam hercliv pro vystavbu jeviStniho
vykonu je ten, Ze je nejéastéj3im nositelem jednani. V souvislosti
s tim je diilezitd i okolnost, Ze herec je Ziva lidskd bytost. Hegel
pravi o tom v své Estetice: Vlastnim materidlem dramatického
umén{ je élovek, netoliko lidsky hlas, ale cely &lovek, ktery neto-
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liko projevuje city, predstavy a my3lenky, nybr jsa zapojen do
konkeétniho jednéni pisobi ve smyslu svého celkového byti na
piedstavy, pfedsevzeti a chovini jingch, sém jsa jimi navzijem
ovliviiovin nebo stavéje se jejich vliva na odpor.” Herec je proto
stfedem jeviStniho d&nf a vie ostata, co je na scéné mimo niho,
je hodnoceno jen ve vztahu k nému, jako znak jeho dugevatho
a télesného ustrojeni; odtud mnohost a slo¥itost divadelnich zna-
kg, kterou objevitelsky odhalil v své knize Zich a o ni% plodné
v jeho stopéch premyilel Bogatyrev. Ostatni véci mimo herce jsou
vnimény jen prostfednictvim smysli — herec a jeho projevy jsou
véak piistupny piimému divékovu vciténi. Proto jevi se herec nej-
skutenéjii ze skutednosti na scéné, nebo spise: jedinou skuted-
nosti scény. Cim bliZe je herec jevitni akei, tim bezprostiedndji je
pocitovina jeho skuteénost a s n{ mnohostrannost jeho zjevu
i projevii: odtud rozdil mezi postavami hlavnimi a vedlej3imi. Vii-
vem d&asti na jedndni miiZe dokonce i véc byt pociténa divikem
jako herec; v té chvili i ona stdv4 se pro divika skuteénosti: ,Sku-
teény vodotrysk na holém mejercholdovském jevisti, kde ostat-
nim vécnym jevidtnim zformovanim je turisticky stan, trojnoZka
a termoléhev. Tyto obecné a viedni skuteénosti nejsou na jevisti ani
pro svou ladnost, ani pro kresbu prostiedf — jsou tu pro divadlo,
pro dojeti a uchvécent, jsou tu jako herec — majf tisiceré vjznamy
podle vztahtt a okamZikd, do kterfich zasihnou [ ...] Jsou tu pro dé-
jovost, o které nevypravéjf, ale kterou vytvoiuji svou prostorovou
rytmikou nebo &asovou zménon® (Honzl, Moderni ruské divadls).

Zvl43tni je vztah mezi hercem a postavou, kterou ztélestiuje.
Jiz mnohokrit byla kladena otizka, zda herec vytvaii postavu ze
sebe, ze svych vlastnich cith a zaZitkdl, & oddélené od svého
osobntho Zivota, chladnou kalkulaci. Poprvé ji polozil Diderot
v svém slavaém Paradoxu o herci. Dnesni teorie divadla (Honzl,
Nad Diderotovim Paradoxem o herci, Program D 40) odpovid4 na ni
asi takto: je vidy pfitomno oboji, i ptimé proZivéni postavy her-
cem, i citové nedlastné vytvifeni postavy; ve vyvoji viak zdfiraz-
fiuje se jednou ten, podruhé onen pél (tak napt. vytvifeni postav
z vlastaiho fondu pievaZovalo u n&kterych velkych herct z doby
psychologického realismu — u nis Hana Kvapilova). Nezapomi-
nejme ostatné, Ze spojeni mezi lovékem a umélcem v herci je
vzijemné: herec netoliko z&4sti Zije hru, ale také z&3sti hraje Zi-
vot. Coquelin v své prednésce Uménf a herec (ptelozené do Cedtiny
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1883) vypravi tuto anekdotu o herci Talmovi: ,Vypravuje se, e —
zvédév o smrti svého otce — vyrazil ze sebe vykiik tak srdcervou-
ci, tak upHmny, tak krdsnf, ze umélec, v ném vidy bdici, vykiik
ten si zapamatoval a uzaviel, na jevi$ti nas si vapomenouti.“ Na-
péti mezi subjektivitou umélce a objektivitou jeho dila je v umé-
nich viech, u herce viak je intenziveéji pocitovino, protoze herec
je sim sobé materiilem, celou svou osobou, duii i télem.

Ptesto viak neni spojen{ mezi hercovym Zivotem 2 jeho umé-
leckym vitvorem v jisté hie bezprostiedni: je mezi né vloZena
mezivrstva skladajici se z ustaleného souboru tvirnjch prostied-
k§, které jsou trvaljm pfiznakem daného herce a pfechdzeji z role
do role. Pro publikum jsou tyto ustilené tvirné prostiedky neroz-
ludnd spjaty s hercovou osobou skutenou: podle nich herce
v nové roli pozniva, ony mu herce citové bud pfibliZuji, nebo od-
daluji, na jejich pozad{ hodnoti jednotlivé hercovy vikony. Napé-
ti mezi jednotlivym vikonem a trvalym souborem tvaragch pro-
stfedkd je viak i Cinitelem umélecké vystavby herectvi: jsou
obdobi, druhy divadla i herecké osobnosti, u kterjch pievazuje
to, co je na hercové tvorbé stalé — jindy opét klade se diiraz na
nipadné odlideni jednotlivych roli. Tevald hereckd osobnost pfe-
vazuje nad diferenciacf rol{ zejména €asto u komikd — srov. napf.
Vlastu Buriana; komické herectvi jde ostatné v ustalovini herecké-
ho vikonu je$té dale, vytvafejic typy nezivislé jiZ na osobnosti
predstavitele jediného: Pulcinella, Bajazzo, Harlekyn, Hanswurst,
Kadparek atp. Rozporem a napétim mezi hereckou osobnosti
a jednotlivim vykonem neni oviem daleko vyferpin podet napé-
tf, kterymi je herec na scéné obetkin — jako ostatné vie, co ve vy-
stavbu jevi$tntho vikonu vchizi. Bylo by moZno vypoéist jedté
mno¥stvi dal$ich antinomif hereckého uméni, zejména kdyby-
chom od herce jako jedince ptesli k hereckému ansimblu a od je-
diné dramatické postavy k celkovému souboru postav tiéastnych
pfi jistém jeviitnim vikonu.

Dal3f zakladni &initel divadla je publikum: i jemu, podobné
jako dramatickému prostoru a herci, pfipad4 v divadle Gloha resu-
mujici, a to v tom smyslu, e vechno, co se v divadle déje, je obe-
censtvn tak & onak adresovano. Mluvi-li herci na jevisti, je rozdil
mezi jejich hovorem a rozhovorem viedniho Zivota ten, Ze se po-
&it4 s jeho Glinkem na partnera ml&fctho (a také jen zfidka oslovo-
vaného), ktery naslouch za rampou; pro tohoto partnera jsou vy-
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pocteny i reakce osob na jeviiti na projevy mluvéiho. Casto je di-
alog veden tak, Ze mu publikum rozumf jinak ne jedna = jednaji-
cich osob; publikum méZe také védét o situaci i vice, i méné ne
jednajici osoby v dané chvili. To vie odhaluje nizorné dast pub-
lika v jeviStnim déni. Jevi§tni dén{ vykoniv4 vliv na publikum,
aviak i publikum zasahuje svym vlivem do jeviitntho déni, byt
zpravidla jen v tom smyslu, e herci jsou v svém vikonu neseni
nebo naopak brzdéni tuenou vaimavosti publika, jeho naladou
pfi hie atd. Jsou viak i pFipady, kdy se ticast diviks stavd zjevnou,
tak leckdy v divadle lidovém (kdy? herec navazuje s publikem pii-
my rozhovor — viz o tom v Bogatyrevové Lidovém divadle deském
a slovenském, Praha 1940) nebo také pfi komick§ch improvizacich
(kdyZ napt. herec vyklad4 smich publika jako kladnou nebo zipor-
nou-odpovid na svi slova a navazuje na tuto odpovéd pti svém
daldim hovoru s partnerem: ,Tak vidite, co si o vas obecenstvo
mysli“ atp.).

.Divadlo jevi také stilou snahu uéinit divikovu dast na jevidt-
nim vykonu co nejpHméj3i; ten je napt. G¢el umisténi herce mezi
divaky, nastupu hercfl z hledi$t& nebo také povéfeni jisté osoby
funkei prostfednika mezi jevistém a hledistém (tulsk ve hie brat-
# Capkovych Z¢ Fivora hmyzu). 1 tehdy viak, neapeluje-li divadlo
na divaka takto bezprostfedng, uchizi se o jeho GZast. Velmi po-
uény priklad toho uvidi basnik Vildrac z Hilarovy rezie Duhame-
lovy hry Lamiére: ,Mate jisté v paméti vjjev, v kterém slepy Ber-
nard, stoje u otevieného okna pted vyhlidkou na horské jezero pii
zapadu slunce, popisuje basnicky kedsu podivané, kterou nevidi
a nikdy neuzfel. NuZe v prazském Narodnim divadle, kdyz se sle-
pec pribliZi k oknu, zméni se osvétlend krajina v Cirou temnotu
a pred timto tmavym pozadim, jeZ je zdfiraznéno jasnym osvétle-
nim okenntho rimu, pronési slepec své li¢eni. Divik je tak vyzy-
vin, aby se pfenesl na misto mluvéiho: i divik méni se pred timto
oknem v slepce™ (Choses de thédsre 2). Ostatné jsou role hercova
a divakova v divadle mnohem méné rozliSeny, neZ by se na prvni
pohled zdalo. 1 herec je do jisté miry divikem pro svého partnera
ve chvili, kdy partner hraje; ztetelné byvaji jako divici pocitovini
zejména statisté, ktet{ do hry viibec aktivné nezasahuji. Zcela
zjevnym stivi se pak viadéni hercl mezi publikum napf. tehdy,
rozesméje-li komik svim vykonem spoluherce; i kdy? si uvédomu-
jeme, Ze tento smich miiZze byt zimérny (aby jim bylo navizéno
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aktivaf spojen{ jevisté s hledi$tém), pfece nelze nepoznat, Ze v ta-
kové chvili probiha hranice mezi jevi$tZm a hleditém po jeviiti
samém: sméjici se herci jsou na strané publika.

Publikum je tedy ve vystavbé jeviitntho vikonu viudypfitom-
né: na ném, na jeho chipani zalei smysl nejen toho, co se na je-
visti déje, ale i v&ci, které se na jevisti nalézaji. To plat{ zejména
o rekvizitich, jeZ maji na jevisti jen ten smysl, popf. jen tu exis-
tenci, jeZ jim publikum pfisuzuje. Pfedmét na jeviiti miZe se pu-
bliku jevit né¢im zcela jinym, neZ ve skuteénosti je, ba miZe byt
pfitomen i jen pomyslné (pomyslna rekvizita v divadle &inském,
viz o ni Bru$skav &linek v Slové a slovesnosii 5); stadl v takovém
pfipadg, kdyZ publikum o7 (jsouc pouéeno hercovou gestikulaci),
#e herec dri v rukou napt. veslo (srov. Burianovu inscenaci Kome-
dic o Fransisce a Honzidkooi v Druhé lidooé suité).

Kong&ime svlij ndstin problémi divadelni védy. Neslo oviem
zdaleka o skute&ny prehled jeji problematiky, nybrE spi% jen o let-
mé naznafeni stanoviska, z kterého dnesn{ teorie divadla na své
tkoly nazira. Ukézalo se, Ze vystavba jeviStntho dila po&iné pred
zrakem teoretikovym &im dile zieteln&ji nabyvat vzhledu struk-
tury, tj. dynamické vystavby, protkané a udrZované v pohybu
spoustou stale &nnych protikladli mezi jednotlivmi slozkami
i skupinami sloZek, struktury, jeZ se voln& vznddi pred zrakem
a védomim divikovym, nejsouc Zidnou svou slozkou pfipoutina
k Zivotn{ skuteénosti jednoznaéné, ale takto znamenajic obrazné
celou skuteénost, ktera obklopuje i vytvaf Elovéka dané doby
a dané spoleénosti.

(1940)
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K JEVISTNIMU DIALOGU

Spravn pravi E. F. Burian v &lanku Divadelni syntéza (Zivor 15,

&. 3-4), e v soulasném divadle znovu oZivi wagnerovské pojeti

divadla jako syntézy ngkolika uméni. Rozdil mezi wagnerovskjm

pojetim a dneénim stavem, nebo — 1épe fedeno — dnesnim sméfo-
vinim divadla, je oviem rovngs ziejmy: moderni uméni pili§ zie-
telng odhalilo kiadné estetické plisobeni vnitfnich rozpord mezi
slozkami uméleckého dila, abychom mohli pojimat soucinnost
jednotlivich slozek dramatu jako pouhé vzijemné dopliiovéni se.

Modern jevidtni dilo jevi se jako velmi sloZits struktura (sloZitéj-
¥ ne ka#d4 jind umélecks vjstavba), keera dychtivé vsava viech-
no, co piinasf soudasny rozvoj techniky a co poskytuji uméni jind,
zpravidia viak proto, aby toho vyutila jake Einitele kontrastniho:
zmociinje se filmu, aby postavila v protiklad t&lesnou realitu a ne-
hmotny obraz, megafonu, aby konfrontovala zvuk pfirozeny se
zvukem reprodukovanym, reflektoru, aby jeho svételnym metem
zpFetinala kontinuitu trojrozmémého prostoru, sochy, aby vyos-
tiila antitezi gesta prchavého a gesta zkamen€lého. Vie to plisobi,
% umélecks vistavba dnedntho scénického dila mé riz proteovsky
proménlivého procesu, jen zaleii ve stalém preskupovani slozek,
v neklidném vym&iovani dominanty, ve smazévini hranic mezi
dramatem a itvary spiiznénymi (revue, tancc, akrobacie atd.).
Pro teorii divadla je oviem situace zajimavéj¥i nez kdy jindy,
aviak o to také nesnadn&ji, nebot staré jistoty zmizely 2 novjch
dosud nent. Je dnes nesnadné nalézt i sam bod nejsnadngjitho pii-
stupu do bludisté divadelni struktury. Kdykoli bychom se pokusi-
li prohlasit n¢kterou slozku dramatu za zékladaf a nezbytnou,
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vidy mdZe divadelnik, historik divadla nebo etnograf ukizat
prstem na néktery dramaticky Gevar, kterf této slozky postrada.
Piesto ovSem existuji jisté slozky, jeZ jsou pro divadlo charak-
teristiCtéj$i nez jiné, a jim proto ptipada v jevistnim dile dloha
jednoticiho tmelu. Jedna z nejzdkladngjsich je dialog; jemu, jeho
funkei v divadle je vénovino nékolik poznimek, které nasleduii.

Piedeviim, co je dialog? Lingvisticky vzato, jeden ze dvou za-
kladnich titvarii fedi, protiklad monologu, oviem nikoli monologu
divadelniho, nybr# takového jazykového projevu, jenz — byt ad-
resovén posluchaéi — je svou nepretritosti do zna&né miry osvo-
bozen od zfetele k jeho okamzité reakei i od t&sného sepéti s ak-
tualni sitvaci &asovou a prostorovou, v které se i€astnici projevu
nachdzeji. Monolog mé%e bud vyjadfovat subjektivni dugevni
stav mluviciho (v basnictvi: lyrika), nebo vyprévét o udslostech
odtrZenych od aktualni situace Casovou vzdalenosti (v basnictvi:
epika). Dialog je naproti tomu tésné spjat se ,zde” a ,ted* plat-
nym pro G¢astaiky hovoru a mluvici pocits pii ném s bezprostied-
ni reakef posluchaovou; proto se obratem ruky stiva z poslucha-
¢e mluvéi a funkce nositele jazykového projevu pieskakuje stile
od Geastnika k GEastaiku. To oviem plati i o dialogu jevistnim,
jenZ ma jesté jednoho Einitele navic: publikum. To znamens, Ze
zde ke viem piimym dastnikiim dialogu piistupuje jests Géastnik
dal$i, mi¢enlivy sice, aviak dilezity, nebot vée, co je v divadelnim
dialogu fe&eno, je zaméfeno k nému, k d&inku na jeho védomd,
I pii oby&ejném, nedivadelnim hovoru, nastane-li v ném pripad,
%e se zijem viech iastnik keomé jednoho soustiedi — na zikla-
dé tajné Gmluvy — na ovlivnéni védom{ prévé toho jediného, tak-
Ze kaZdé slovo hovoru m4 jin§ viznam pro smluvené déastniky
a jiny pro n¢ho, mluvivime o dobte & $patné schraném divadle,
komedii. Divadelni dialog je tedy mnohem slo%it&j$ viznamove
nez hovor oby&ejny. Vytkne-li dramatis persona A jistou vétu, je
pro ni (jako ostatng v kazdém hovoru) viznam této véty urden
zietelem k osobé B; neni viak nikeerak jisto, Ze osoba B bude ten-
to vjznam chépat, jak by si osoba A p¥4la. Publikem mdze byti
pfitom vydéno stejné nejistoté jako osoba A; je viak také mo¥né,
Ze bylo n&jakym hovorem pfedchozim, o kterém osoba A nemusi
mit tuSeni, poudeno o nastrojeni osoby B, take ptekvapenf oso-
by A z nenadalé reakce partnerovy nebude jiz pekvapenim publi-
ka. MiiZe také nastat ptipad opaing: osobam na jeviéti bude zni-
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mo néco, o éem dosud nevi publikum atd. V§znamova souvislost,
kters dodéva smyslu proslovenym sloviim, miize byt publiku spo-
le¢ns jen s nékterymi 2 jednajicich osob, toto dorozuméni s pub-
likem mde st¥idave prechizet od osoby k osobg, nebo publikum
miiZe koneéné rozumét vijznamovému zaméfeni osob viech, tfe-
baze si tyto osoby navzéjem nerozuméji. Kromé toho je vzdy
v povédomi publika celd pfedchozi v§znamovi souvislost hry,
o které nemuseji mit védomost daleko viechny jednajici osoby;
mohou také nastat ptipady, kdy publikum je sife informovino
o jevistni situaci neZ osoby dramatu (napt. tehdy, kdy# publikum
vidi $peha naslouchajiciho rozmluve, o ném3 nemajf osoby na scé-
né tufeni); konené nard¥i vie, co je na jevisti feéeno, ve védom{
nebo v podvédomi publika na systém hodnot pro publikum plat-
nf, na jeho postoj ke skuteénosti. Viechny vyjmenované okolnosti
umoZiujf nesmirné sloZitou souhru vjznamd, a pravé tato sloits
souhra, odehrévajici se v nékolika horizontech, tvoii podstatu
dramatického dialogu.

Dizlog, jsa vpjat do celku dramatického dila, nemusi oviem
byt volnj do té miry, aby mohl rozvinout viechny své nekoneéng
proménlivé moZnosti, nfbrz miize bjt v své pohyblivosti omezen
nékeerou jinou slozkou. Tak napt. realistické divadlo, jeho? poje-
ti dialogu je3té dnes neni zcela oputéno, spialo dialog v tésnou
souvislost s pidorysem hry, tj. se vzijemnymi vztahy osob jake
konstantnich charakteré. Dialog slou#f zde k tomu, aby behem
hry vzéjemné vztahy osob stile zfetelngji vyhrafioval a aby tak
kazdou osobu stile jasnéji definoval pomoci jejtho poméru
k ostatnim. Nepfedvidanost viznamovych zvratii je proto dovole-
na jen potud, pokud nevadi tomuto hlavnimu Géelu, nfbrs nao-
pak mu sloui. Jinou moZnou vizanost dialogu lze shledat napt.
v stiedovékych hrach, kde dialog slou#{ k ilustraci d&je. Proti tém-
to obéma sluZebnostem tieba postavit sméfovini dnesni jevistni
praxe k dialogu osvobozenému ode viech pout, k dialogu jako ne-
pretrZité hie viznamovych zvratd. Dialog osvobozeny od sluzeb-
nosti stdvé se jevi§tai poezii: je v kazdé chvili stejné konéen jako
znovu poéinén. Stile znovu, bez zivazku — a& oviem nikoli bez
latentaiho poméru — k tomu, co pfedchizelo, hieds slovo vztah
k osobam, k akeulnf situaci a k védomi i k podvédomi publika.
Nenf vjznamové souvislosti, k niZ by dialog takto pojaty nemohl
odkudkoli dospet, ale neni ani takové, od které by se nesmél
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vzdalit. Pro svobodny jevistni dialog nemfize platit aristotelsky
zikon pravidelné stoupajictho napéti, z druhé strany viak neni ne-
mozné, ke pravé tato forma je s to, aby obnovila pocit tragiénosti
vanouci z antickych tragédii, které vybihaji ve spor sice nésilné
ukon&eny, aviak ve skutetnosti neroztedeny a potencidlné done-
kone&na pokraujici.

(1937)
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JEVISTNI REC
V AVANTGARDN{M DIVADLE

Avantgardni divadlo pfestavé jiz dnes, ba jiz prestalo byt jakymsi
divokjm vjhonkem na pni divadla oficiélniho, rychle pomijivou
vfjimkou, které nema vlastatho souvislého vivoije, nybr? je fadou
experimentd, z nich% kaZdy se rozplyva v divadle oficislnim, jak-
mile vykonal svij Gkol. Pravé dnesni sjezd avantgardnich divadel
je projevem touhy konsolidovat avantgardni divadio jako samo-
statny Gtvar umé&lecky, jako ttvar trvaly a zdkonity, s vlastai histo-
rickou kontinuitou. JestliZe se dnes avantgardn{ divadlo obraci
k rozmanitym divadelnim Gtvarfim star§{m a opomijenym, objevu-
je-li celé zapominané oblasti divadla, neni divod toho jing ne
hledéni tradice, snaha navazat souvislost. Bylo fe¢eno na kongre-
se, %e obraci-li se avantgardni divadlo proti falSovatelim tradice,
¢ini to proto, aby umoZnilo sprévné jejf chipani. Tedy: avantgard-
ni divadlo m4 svij vlastni charakter, svou svébytnost a své speci-
fické dkoly, které miiZe vykonavat jen tehdy, stane-i se Gtvarem
trvalym. Jeden z nejzavaznéjsich problémd dneiniho divadla vi-
bec jest styk jevisté s publikem. NuZe, avantgardni divadlo, kde se
pomér mezi publikem a jeviStém jevf jinak neZ v divadle oficiil-
nim, m4 pro fefeni tohoto problému nej$tastnéjf predpoklady.
KdeZto ve velkém divadle je trvalost publika zajisténa jen mecha-
nicky, systémem abonentnim, je v divadle avantgardnim spoleen-
stvi z4jmové mezi jevitém a hledidtém (spoledné z4jmy generad-
ni, ideologické, umélecké). Privé tato jist4 exkluzivita divadla
avantgardniho &ini z ného vhodné prostiedi pro vilenéni divadla
do Zivota spoletnosti. Avantgardni divadlo poéini tedy tvofit do-
cela osobity Gitvar s vlastai technikou, s vlastnimi moZnostmi
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a problémy uméleckymi a s vlastnimi dkoly. At se klade jakykoli
problém, mus jej avantgardnf divadlo klast teoreticky i prakticky
vzhledem k této své osobitosti. To jsem chtél fici Gvodem — z&4s-
ti jako omluvu, Ze si obirdm téma speciélni.

Jde o jevidtni fed, jejiZ postaveni v struktufe jeviitniho dila
avantgardniho nabylo obnovené a znalné sloZitosti i zajimavosti
v divadle dne$nim, nikoli proto, Ze by byla fed postavena v &elo
celého divadelniho d&nf, nybrz naopak proto, Ze byl jazyk posta-
ven naroveii slozkim ostatnim, uveden v dialektické napéti s kaz-
dou z nich zvl4¥t a piimo. V kénonu realistického divadla byla
slozka jazykové spjata toliko s dramatickou osobou, jejiZ charak-
teristice slouzila ziroved s gestem a mimikou; v kinonu divadia
expresionistického projevila jazykova slozka naopak snahu posta-
vit se do popfedi sama, uéinit si ostatnf slozky pouhym pozadim.
NuZe, dnes nejde o jedno ani o drubé: viechny slozky divadla se
osvobodily od vzijemnych podtizenosti a nadiizenosti, 24dn4
z nich ani nepodrobuje, ani neni podrobovina, a mohou se volné
uplatiiovat napéti mezi nimi. Probiha ve hie soucasné nékolik
kompozi&nich schémat, z nich kazdé ma svou vlastod vnitini sou-
drinost a souvisiost. Reé, gesto, pohyb, svétlo, hudba, film,
viechny tyto slozky a ka2d4 z nich o sobé nabyvaji platnosti kom-
pozi¢nich principt; kompoziéni schémata jimi dand mohou se
jednou kryt, jindy rozchazet, protinat se i probihat soub&Zné.
Z4dni ze sloZek neni spjata s druhou osudové a bliZenecky, mo-
hou mezi sebou navazovat vztahy svrchované pomijivé a promén-
livé. Neni zde také obsahu ani formy: viechno, kaZda slozka je —
pfi své neodvislosti na ostatnich — zéroven i obsahem, i formou:
hidky mezi protivniky a piivrZenci formalismu pozbyvaji vzhle-
dem k novému divadlu smyslu. RovnéZ protiklad sluZebnosti
a svébytnosti divadla vydstuje v novém divadle v syntézu: &im
vice ma divadlo stfed v sobé samém, v své vnitini sloZitosti a je-
jim zviadoutf, tim spie je schopno stit se pfedobrazem a vzorem
nového uspofadan{ skuteénosti. SlouZi pravé tim, %e zlstava
samo sebou.

Co toto vie znameni pro jevistni fed? Bylo by piili§ sloZité
a nesnadné vyvozovat zde z predpokladd nového divadla celou te-
orii jevi§tnf fedi; dovolte proto, abych se omezil na docela strué-
ny niznak. Jeviitnf projev jazykovy je dialog, to znamena feé ne-
ustile pferufovanou, preskakujici od osoby k osobg, vytryskujici

[413]

stile znovu z mimojazykové situace. V mistech, kde je jazykovy
projev v dialogu pferuSovan, vchzf privé na jevisti fe& ve styk
s ostatnimi slozkami jeviStatho dila. Sougasné viak je dialog
v svém posloupném uplyvani stile pevné znovu svazovan vzna-
movym vztahem mezi tim, co pfedchazelo a co nisleduje. Vjzva
areplika, otizka a odpovéd patii tésné k sob& a navazuji vidy zno-
vu pretrhovanou nit. V novém divadle, kde — jak fe¢eno — kazda
slozka udrzuje bez ustani svou vaitini soudrinost a nezévislost na
slozkach ostatnich, klade se maximalni diraz pravé na nepfetrii-
tost dialogu. ldedlem dialogu neni dnes jiz také dialog, ktery str-
mé spéchd k jistému cili, k vyvecholent, ke kterému je strhovan dé-
jem. Osvobozeny, vnitiné nepfetrfity dialog je v kazdé chvili
stejné neukon&en jako ukon&en, pfesahuje hranice hry, potencial-
n& pokrauje donekonena. Ukonteni Kata i Hamleta v D 37 —
nebo spile jejich vyznéni — zfetelné odhalila tuto vlastnost nového
jevistniho dialogu. Od dialogu takto stavéného vede pfimé cesta
do Zivotni skutednosti divakovy: neodchézi z divadla s védomim,
%e byl ptitomen jakémusi d&ji, po kterém mu napfisté nic neni.
Dialog pokratuje v ném samém. V dialogu takto stavéném je oviem
zvli¥tn{ postaveni i stranky zvukové, tak dilezité pro herectvi.
Neni trvalého diivodu, aby se osvobozeny dialog zvukové pribli-
oval fedi praktické, stejné jako neni imperativntho diévodu, aby
se od ni trvale a stroze oddaloval. Oboji krajnost i véechny jemné
prechody 2 odstiny mezi témito obéma pély jsou k dispozici je-
vi$tnimu tviirci pfi udrfovani vnitiniho dialogického napét,
o kterém jsme mluvili. V souhfe i protihfe hercd, jakoZ i v miuvé
herce jediného mohou se tyto krajnosti i prechody mezi nimi tés-
né a bezprostiedné stykat. Mezi Teéf praktickou a jeviStni udriu-
je se tak stalé a trvalé napéti, pii kterém prakticks, nejevi$tni feé
ma kol méfitka vzéjemnych odchylek i sblizeni. Chipeme-li tak-
to tikol jevistni vislovnosti, pozbjva smyslu hidka o to, je-li pod-
statnym poZadavkem jevitai fe&i deformace &i realisticka vérnost
kinonu fedi praktické. Oboji, deformace i ,pfirozenost®, jsou
stejné opravnénymi prostiedky jevistntho umélce; jediné, Cemu se
je tfeba vyhybat, je stylizace, strohy ornamentalismus drZici se
pedantsky pricipu jediného. — Nakonec poznimka vysvétlujici:
je-li jevidtni ¥e& po své viznamové i zvukové strince takto uvolng-
na v osvobozeném dialogu, neznamens to nikterak anarchii, nfbrz
naopak snahu po Fadu, oviem sloZit&j3im a dynamitdj$im nez
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dosavadni. Je oviem pravda, Ze viechny mo#nosti, které jsou v ja-
zyce — viechny odstiny dialekeické, argotické, véechny patologic-
ké patvary fedi, vie to se stivi nistrojem, jeho¥ smi a ma uZit re-
Zisér a herec. Aviak pravé tato svrchovan slozitost vyaduje
stejn€ od herce jako od divika naprostou jistotu v hodnoceni
téchto rizngch moZnosti a prostredkd, jistotu o hierarchickém
odstupfiovini jazykovich odsting, vrstev a dialektdi. Kdysi byl
touhou divadelnikil jevitni jazykovy standard, zejména pravé
u ns, kde ho nebylo. Jevistnim standardem vyslovnosti rozumé-
lo se a leckdy dosud rozumi jisté zikonodirstvi: takto m4 a takto
nesmi byt vyslovovéno. Nuze, dnes, zd4 se, po&ina se rjsovat jiné
pojeti standardu: jakymkoli zplisobem je dovoleno na jeviiti mlu-
vit, pod jedinou podminkou — ze herec i divik budou mit pfesné
povédomi o socidlnim, jazykovém i uméleckém dosahu ka¥dého
zplisobu mluveni, Ze dovedou presné odhadnout misto, které
kazdému jazykovému dtvaru v cetkn nirodniho jazyka nile3. Je-
vistni standard se ze zileZitosti jazykového zikonodirstvi stavé
otdzkon umélecké a jazykové kultury.

(1937)
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K UMELECKE SITUAC! DNESNiHO
CESKEHO DIVADLA

I

Svétova boute, kterd se piehnala, zanechala stopy ve véech oblas-
tech uméleckého tvoteni. V§znaéns vlastnost fagismu byla ta, ze
viude, kam zasghl, rozrusil vnitfai souvislost véci, jejich vzéjem-
né vztahy, aby tak vytvoiil beztvirnou pasivai smés, neschopnou
vlastaf iniciativy. Co se uménf tyée, proklamoval heslo uméni
zvrhlého a vyhlssil takovému uméni boj do vyhlazent. V praxi viak
setrvaly bez zévady jednotlivé umélecké postupy vytvorené mo-
dernim uménim, které bylo na indexu — jen systém nesmély tyto
postupy tvoiit, jen se jimi nesmélo projevovat urdité zaméfené
umélecké chténi, které by prévé svjm védomim cile mohlo zptiso-
bit mezeru v totalité nisili. Je pfirozené, Ze timto stavem véci
byla ohroZena jak soudrinost sloek uvnitt umélecké struktury,
tak i soustavnost funkéniho uspot4dini osob a instituci uméni
slouzicich: zmizely, nebo asposi byly rozvriceny umélecké skoly
a sméry, piisluSnost vjtvarnjch umslet k jednotlivim sdruzenim
a spolkiim stala se namnoze spile zileZitosti zevnich okolnosti
nez uméleckého rozhodnuti atd.

Misto kvality stala se méfitkem kvantita: znamenim umé&lecké-
ho rozvoje divadel stal se podet divadelnich budov a &slo divaks;
umélecké vystavy nazvané jednou ,Umélci nirodu” a podruhé
,Nérod umé&leim” objimaly ochotnou niruéi materisl umélecky
velmi réznorody, dovedly viak jim vyplnit celé mnozstvi vystav-
nich sini najednou; vychazely celé zastupy lyrickych kniZek,
o mnohyjch z nich viak platilo, Ze pfedteni jediné bisné jedné
z nich pouéilo &tenéfe sdostatek o desiti sbirkich dalsich atd. Za
okupace byl vd&éné piijiméan 424y umélecky projev, nebot hierar-
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chie funkef se pfesunula a uméni vykonsvalo jako hlavni tkol dlo-
hu ut&itele a dirce zapomenuti, kters v normélnich dobich je
jednou z nejposledné;sich.

Jakmile viak okupace byla zlomena, nastév4 potieba obnoveni
t4du vnitfniho i zevniho ve v&cech uméni a stivé se zfejmou nejis-
tota, v kterou uved] uméni fadismus a jeho priivodni zjevy. Poza-
davky, které se na uméni pravé v dnesni chvili kladou, jsou veliké:
budovani nového vztahu mezi &ovékem a skutednosti i mezi spo-
le€nosti a kulturn{ tvorbou, vytvifeni nového pomérn mezi jedin-
cem a spolednosti a — v souvislosti s tim — nového pojet{ lidské
osobnosti jsou nejnaléhavéjsi z téchto dkoll. Dostét jim viak
méZe jen uméni, které m4 netoliko jistou zru¢nost (té neni za
dnedniho stavu nedostatek, nebot zbyla jako dédictvi z obdobi
uméleckych experimenttt), ale i schopnost u¥it této zrulnosti
k urditému téelu disledné, s pfesnym védomim dosahu kazdého
uméleckého postupu a jeho vztahu k celkovému 2améru dila,
uméni, které si uvédomuje umélecké problémy a je dfisledné v je-
jich feSeni. Jen uméni, které si takto po&ind, miZe dospét vysled-
k& podstatn® novych, diisaznych i mimo jeho vlastni oblast, pro-
méfujicich tvifnost a viznam véci i vztahl mezi lidmi. Mnoho
oviem miiZe vykonat bez védomého zisahu sim spontinni vjvoj;
tak napf. nastup mladé generace, kterd by si pfindsela uréité smé-
fovini umélecké, moh! by rizem vytvofit celou sit shod i rozporé
mezi tvoficimi umélci vébec, tedy i témi, kdo by nebyli jejimi
piislugniky, a tim vzkifsit k novému Zivotu také poZadavek zivazné-
ho uméleckého domysleni a dotvafeni. Nebylo by viak spravné
&ekat, aZ se rozfesen{ dnelnich nesnazi takto dostavi jako automa-
ticky disledek vivoje. Je nutné opétované se pokouset prede-
jmout je Uvahou, i kdy? je pfedem jisté, Ze kaZd4 takov4 dvaha
miZe byt usvédéena z nepravdy iz nejbliZe pridtimi udilostmi.
Ani tehdy viak by nebyla zcela zbytetna, nebot hlavnim Gkolem
viech perspektivaich dvah je upozorfiovat na naléhavé otizky, ne
mistrovat nepfedvidatelnou rozmanitost skuteénosti. Takovy je
skromny kol 1 této nasi studie. Jezto oviem kaZdé uméni mé své
specidlnf vlastnosti dané materialem, s kterym pracuje, i své zvlast-
ni potieby vyplyvajici z jeho piitomného stavu, &inf si nade studie
pfedmétem toliko uméni jediné, totiZ divadlo; snad teprve zavé-
ry, ke kterym dospéje, budou — po néleZitych zménich —schop-
ny aspofi &aste¢né aplikace 1 na dnedni situaci v uménich jingch.
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Jaky je stav dnesntho divadla, zejména Eeského, po strince dife-
renciace divadelniho Zivota i vzhledem k umélecké struktufe je-
vidtntho dila? Co se tjge diferenciace, lze dnes sotva u nis mluvit
o vyraznych sm&rech; okolnost, Ze je zFetelné vidét n&kolik mélo
silngch osobnostf, podporuje spide nase tvrzeni, nez aby mu byla
na odpor, nebot osobnost mluvi pravé jen za sebe. M4 oviem toto
mofe, celkem jednotvarné, pece jen dva behy — oficialitu 2 to,
co se zvivalo avantgardou —, ale to je jen piezitek slozitjch napé-
ti, kterd kdysi uvidéla divadeln{ déni v pohyb. Hranice mezi dnes-
ni oficialitou a avantgardou je ostatné dosti mélo znatelns; nkdy
byva rozdil jen v tom, z které zisobarny scénickjch konvenei se
vybiré a jak dfisledné, obéas i tento rozdil mizi.

Struktura jeviStniho dila je ve stavu stejné mélo zfetelném.
Vnéjdim projevem jejf neuréitosti je nejistota o vedoucim &initeli
divadla. Doned4vna byval jim rezisér, jens suverénn& ménil bisni-
kiiv text a &inil si ndrok na to uréovat kazdy odstin hercova hlasu
i gesta podle svého celkového zéméru. Dnes jeho vldda jiz dozni-
vd, tiebaZe bez ndhlého zvratu; ve vEtiing pipadt stiva sc jeho
ctizddosti spide dotvotit smysl vloZeny do textu bisnikem ne
vautit hie smysl podle svého vlastniho rozhodnuti. Le& zpétns
cesta k &isté reprodukénimu pojeti divadla, které napt. tvrdilo, ze
wsloh je v umé&ni hereckém predevéim vislednici literrniho prou-
déni, jehoZ ono je na jevidti ndstrojem® (G. Schmoranz, Eduard
Vojan, 1934), je definitivné zahrazena. Autonomie jevi§tnich pro-
stiedkd byla jiZ p#ili§ diikladné odhalena a piili§ zjevnou se stala
jejich samostatni vyzoamotvorni schopnost, ne# aby se basnik
mohl znovu stit dominujicim divadelnim &initelem. ReZisér vzda-
v4 se tedy své suverenity nikjm nevytladovan; vznika tak labilni
situace, kterd si z3d3 felend.

Otézka hlavntho Cinitele jevidtntho vikonu tfki se oviem
strukeury divadla jako uméni, ale ne celé jeji rozlohy, njbr# jen jis-
tého jejiho dseku, totiz subjektu, od kterého dflo vychizi. Po-
hiédneme-li viak na strukturu v celé jejf rozloze a rozélenénosti
jako na dynamické sepéti sloZek hlasovych, mimickych, prostoro-
vich atd., neobjevi se nim situace o nic uréitéj$l. Le¢ mame-li si
dnedni stav divadelni struktury uvédomit v pravé jeho podobg,
bude tieba aspoii letmého pohledu do nedévné minulosti:
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Bylo kdysi jasné, ze divik ma v divadle pred sebou herce a scé-
nu, herce na scéné, nebo spiSe uvnitf scény, ale pfesto dva zfetel-
g odliné svéty — svét lid{ a svét véci, svét Zivy a svét nehybny.
St¥edem pozornosti byly Zivé bytosti, kdeZto véci byly zleZitos-
ti druhotnou, vytvarejici toliko prostiedi akee nebo dodavajici
nejvyse nastroje jednani. Touto zfetelnou dvojitosti byl usnadiio-
van kol hercliv i divakiiv: herci piipadala jen starost o jeho vlast-
ni vitkon nebo nejvys jesté o souhru s herci ostatnimi, divak pak
mél na zieteli jen herce, ktefi se po scéné pohybovali, a z nich

opét hlavn& protagonistu. Takovy byl stav po vice neZ dvé tietiny
" 19. stoleti. Prvni krok k jeho rozruseni uéinilo divadlo impresio-
nistické, kdyz dalo jevitai vjpravé vyjadfovat ,niladu” a tak spo-
luuréovat smysl akee; tim se jevisté shliZilo s hercem. Je§té tésndj-
${ sepéti obou téchto svéthi nastalo na jevidti stylizovaném, kde se
stal pokus uéinit herce p¥{mou souéssti scény, vautit lidskému
télu geometrické obrysy, jakymi se vyznaduji véci neZivé, omezit
jeho pohyblivost atd. Ani tehdy viak jedté nenastalo vzéjemné
prolnuti oblasti Zivych bytost{ s oblastf véci na jeviiti. To mohlo
nastat teprve tehdy, kdyz se hercliv zjev i scéna rozlofily v své
jednotlivé slozky, takZe jiZ nestili proti sob# Zivy herec a nei-
v4 scéna, nfbrz napt. hlas a svétlo, pfi¢emz kaZda z téchto slo-
ek se ukizala jedté dile délitelnou, a to nejen teoreticky, nybrZ
i prakticky.

Toto rozvolnéni struktury zadini zietelné v divadle expresio-
nistickém tim, Ze se nadmérné a ze stanoviska tématu nemotivova-
né vyzdvihuji nékteré dil&] slozky vigi ostataim, tak napt. v &eském
expresionistickém pfednesu hlasova intenzita (srov. Honzlovo
zjisténi ve studii Slooo na jevisti a ve filma: Hlasové intenzita a jeji
zmény nejsou pro hilarovsky expresionismus mérou emocionalni-
ho vzruchu — jsou spiSe zplsobem, jak navazat dialog, ktery kom-
ponuje Hilar jako styk dynamickjch kontrastg, jimiZ nabfvaji po-
stavy silnéj3{ plastinosti.). Pokralovani tohoto procesu je
takové, ze se slozky, dosud pocitované jako nerozluéné sounilezi-
té, navzijem odtrhujf: to se d&je napf. tak, Ze vjrok, piislusejici
jisté dramatické postavé, se divak nedovi z ist hercovych, njbrz
z népisu promitnutého na zadnim prospektu, kdeZto piisluiny
pohyb vykoni herec. Jednotlivé slozky se osamostatiiuji, vytrhuji
se z obvykljch spojeni a je pfirozené, Ze za tohoto stavu se defi-
nitivné prolamuje rozhran{ mezi Zivymi bytostmi a neZivymi véc-

[419]

mi: véc i bytost rozklidajf se v jednotlivé slozky, keeré samy
o sob€ nejsou ani %ivé, ani ne¥ivé a mohou vstupovat v libovolné
vzéjemné vztahy. Nositelem akee, a tedy ,hercem® méZe se od
piipadu k ptipadu stit keerakoli ze slozek: ,Osvobodili jsme po-
jem ,jevi§té* z jeho architektonického omezen a [ze také osvobo-
dit pojem herce z omezeni, které tvrdi, ze herec je Zlovek, keery
piedstavuje dramatickou postavu. Zile¥i-li pouze na tom, aby n&-
jaké skuteZnost ptedstavovala dramatickou postava, miize byt
hercem stroj (nap. Lisického, Schlemmerovo, Kieslerovo mecha-
nické divadlo se stroji), miZe byt hercem véc (napf. propagadni
divadlo belgickfch nskupnich druZstev, kde byly dramatickymi
postavami balik litky, pavoudi noha, mljnek na kévu atd.) [...]
Vyprostil-li nés jednou O. Zich z omezeni, které uzaviralo jeviit&
jen do architektury, tlaéi se pootevienymi dvemi k svobodg
i viechny ostatnf skuteénosti divadelniho projevu. Osvobozuje se
i dramatické postava, kterd byla a% dosud spjata s lidskym mimem,
osvobozuje se dramatikovo sdéleni, které bylo az dosud slooem,
osvobozujf se i ostatni prostiedky a.my s GZasem poznivaime, Ze
prostorem jevisté nemusi byt vidycky zase prostor, ale Ze jevii-
tém mbZe byt zvuk, udilosti miZe byt hudba, sdélenim mdze byt
dekorace atd.” (J. Honzl, Poltyb divadelnich znaki, Slovo a slovesnost
6, 1940, s. 177-188).

Do popfedi stavi se v divadle ne vlastné jiz herec-dovék, ale
sama nehmotn4, a ptece svrchované redlni dramaticks akee, kterd
se miiZe zmocait Eehokoli na jevidti jako svého prechodného no-
sitele. Mohutnym &initelem pohybu, v kterém se ocit4 scéna ve
viech svych slozkich, je svétlo, je2 formuje jevistni prostor, zd#-
razfiuje herce nebo jej naopak nechéva mizet, dotva# jeho kos-
tym, vytvafi promitinim dekoraci, nebo konené, upoutivajic di-
vakovu pozornost k promé&nim své barvy a intenzity i bloudic
jeviStém jako paprsek reflektoru, pfejimé dlohu nositele akce. Di-
sledek zvraty, jejZ takto divadlo proZiva, je ten, Ze tradiéni sesta-
va jeviStnich slozek, na které dosud divadlo stavélo, je rozlozena,
Ze slozky nejsou jiZ navzijem trvale podiizeny a nadtizeny, njbrs
jsou v zésad& rovnocenné a soub&2né. Kdykoli méze krerikoli
z nich byt nadfazena ostatnim i opét obratem ruky byt odsunuta
do pozadi. Piekvapeni stih4 piekvapeni; rezisérsky ndpad v de-
tailu stvé se namnoze pro divaka diilezitéjiim nez celkovs linie
hry. Aristotelsk teorie jednotného napéti imérné stoupajiciho
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k vrcholnému bodu a po ném srizné klesajiciho ustupuje pojeti
zcela jinému: hra stivé se nepfetr¥itym pasmem napéti dil&ich,
z nich? kazdé dochézi samostatného vyfeseni a nenavazuje styku
se sousednimi. Panstv{ refisérovo dostupuje vrcholu, v jeho ruce
je bez omezeni vie, co je a d&je se na jevisti. Herec nestojf v jeho
o&ich vse ne% scénicky predmét, nebot reZisér sim rozhoduje,
kdo nebo co v daném momentu hry ponese scénickou akei a kdo
nebo co bude této akce pasivnim predmétem. JeZto pak i jednot-
livé slozky hereckého zjevu jsou navzijem osamostatnény, piipa-
d4 rezisérovi i suverénni rozhodovinf o kazdém zéchvévu herco-
va hlasu, o kazdém odstinu gesta, o sebemen$im pohybu, nebot
dtvod, pro& mé4 pravé na urditém misté hry byt uzito uréitého za-
barveni hlasu, urdité intonace, urtitého rytmického motivy, uréi-
tého gesta atd., netkvi jiZ ve zptisobu, jakjm herec pojimé drama-
tickou postavy, kterou ztélesiuje, ale v celkové souhfe vieho, co
v dané chvili je na jevisti — 2 tuto souhru m4 v ruce toliko reZisér,
jent jeding urdujc jeji stoZitou motivaci. Jestli kdy béhem svého
vjvoje, tedy tentokrat stivi se divadlo opravdu domem kouzel.
Tato dynamika udrZuje se véak pii plném Zivot# a v plaém pohy-
bu jen po dobu pomérné kratkou; brzy se nutné pfekvapeni stéva
ndvykem a pozbyva G&innosti. Jakmile divak pozbude presvédie-
ni, Ze je pitomen nécemu nebyvalému a nemoZnému, stane se ne-
Sekané oekivanym a jediné skuteéné prekvapeni by bylo, kdyby
se prekvapeni obvyklé nedostavilo.

Disledek zvratu, jejz takto divadlo v poslednich desitiletich
protilo, je ten, Ze tradi¢ni hierarchie slozek, jak jiZ feceno, je roz-
rufena, aviak toto rozruden, které v dobé svich podatkd bylo dy-
namickjm procesem, stivi se pozdéji trvalym stavem, z kterého
je velmi nesnadné majit vichodisko: nen tu systém s kladnym sta-
vebnim principem, proti kterému by bylo moZno dialekticky po-
stavit princip jing, nfbrZ soubor sloek bez pevné skladebnosti.
S tfm souvisi i zvl4%tni situace, o které se stala zminka vjse: Ze to-
ti% dnedni divadlo je bez tstfedntho &initele, kolem kterého by se
ostatni kupili.

B3snik, ktery jim byval kdysi, je neodvratn& zbaven nadvlady
osamostatnénim divadla vi&i basnictvi, herec, jenZ se vlddcem
nebo aspofi spoluvlidcem divadla stal v obdobi realismu a natura-
lismu, je rozloZen v jednotlivé slozky hlasové, mimické atd., rezi-
sér, jen# dosud podle jména vlidne, pozbyva odvahy vlddnout do

[421]

viech disledki. Je oviem otizka, zda na dnednim vivojovém
stupni je moZné, aby divadlo bylo v rukou jediného &initele, ke
r§ by sdm reprezentoval subjekt, od kterého dilo vychézi, & zda
napfisté plijde spife o to, aby se tento subjekt stal skuteénou dia-
lektickou syntézou &initelfi nékolika; o tom bude jesté fe& v kapi-
tole nisledujici. Uvaha o struktufe jevidtatho dila dovedla nis
tedy k nejvlastnéjiimu jadru dnesni divadelni krize, jim3 je rozlo-
zeni divadelnf struktury. Nelze viak uzaviit tuto diagnézu bez vy-
svétlujici pozndmky. Nebylo by totiz sprivné, kdyby z ptedchozi
tvahy byl vyvozovan i jen sebeslabsi odstin ziporného dsudku
o vyvoji moderniho divadla. Je tfeba Fci dirazng, fe privé po-
drobné rozebrani divadelni struktury v jednotlivé slozky, ovéteni
vjznamotvorné schopnosti kaZdé z nich, odhaleni jejich slozitych
souvztaznosti znamend pro budoucnost novy zaklad divadla. A¢
se divadelni struktura jakymkoli zp@sobem reorganizuje, bude
vidy dynami&t&jsi ne2 kdys@em toho, co se s nf udalo mezi
dvéma svétovymi vilkami.

Vedle onoho divadla, které stoji v &ele vivoje, je viak jesté je-
den divadelni Gtvar, o kterém se sice dosud v nasich Gvahich sta-
la jen mald zminka, jen viak nicmén& m4 znadny podil na dnedni
situaci divadla, podil tak znagny, Ze bez jeho vyliteni by nase dia-
gndza této situace ziistala v péli cesty. Je to divadlo, které bjvi
zvino oficidlnim. Rekli jsme o ném dosud jen to, Ze hranice mezi
nim a divadlem avantgardnim nenf privé ostrd — aspod u nas.
Vime, Ze za prvni svétové vilky a tésné po ni se oficidlni divadlo
zésluhou Hilarovou na jistou dobu ocitlo v samém st¥edu vivojo-
vého viru. [ kdy% z8hy vlastn{ avantgarda méla své t2%i$té jinde,
nepfestal — aspofi napodobivy — styk divadelni oficiality s avant-
gardou. Oficidlni divadlo porusilo tim zisadu désledné tradi¢nos-
ti, jaka b4 sdruZovéna se samym jeho pojmem. Opustilo tradié-
nf uméleckou zikladnu, kterou si Zeské divadlo krok za krokem
budovalo potinajic Divadlem prozatimnim, kde — jak ukazal Jan
BartoS — dal k ni zéklad . J. Kolér, tradici, je? pokragovala a vyvr-
cholila v Nérodnim divadle Vojanem a Kvapilovou. Tato tradice,
keerd v svjch nejvetsich predstavitelich, J. J. Kolérovi a Ed. Voja-
novi, sméfovala k pfisné slohovosti (viz po této strince o Koléro-
vi v knize Jana Bartose Prozatimni divadlo a jeho Sinokra, s. 109.,
a o Vojanovi ve studii . Honzla Slooe na jeoisti a ve filmu, Stiva
a bida divadel, 5. 185), byla nynf zatladena eklekticismem. Nutng
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nésledek eldekticismu je oviem sklon ke klisé, k ustilenym formu-
lim deklamaéni{m, mimickym atd.; vyviji se technika hladkého pfi-
fazovini rliznorodych uméleckych postupti. Vzniki i nejistota
o tistfednim &initeli divadla: aZ do konce obdob{ Vojanova piislu-
$ela tato funkce zfetelné herci; za dnesniho stavu nenf herec ani
radikalng zatladen do pozadi, ani zfetelng postaven do popfedi.
Pevné skloubens hierarchie nenf ani ve vystavbé dramatické po-
stavy. Patzné jako dédictvi expresionismu udrZel se v oficidlnim
divadle znaény diiraz na deklamaci, oviem bez vyzjvavych expre-
sionistickych deformaci, které toto nasilné vyzdviZeni deklamace
proti ostatnim sloZkim umélecky zddvodiiovaly. Za dne3niho sta-
vu je toto nezdfivodnéné vyzdvihovani deklamace do znaéné miry
formalistickou konvenci. Jedingm méfitkem deklamace stava se
dpravnost {potitaje k nf ortoepickou sprivnost); vztah mezi de-
klamaci a jinymi slozkami, zejména mimickymi, vyviji se v pasivni
zhvislost t&chto sloZek na deklamaci: gesto a mimika projevuji
tendenci stit se privodni ilustraci slova. I jinak je vztah mezi
slozkami divadelni struktury neuréity: tak jevistni vyprava uréuje
leckdy po svém smysl hry, tisnic akci; i v tom lze zpravidla spatio-
vat preZitek expresionismu.

Neni oviem pochyby o tom, Ze i za tohoto stavu struktury
mohlo se oficiilni divadlo dopnout jenotlivich vykond vynikaji-
cich. Rozbor, ktery jsme zde podnikli, nechce také byt kritikou pra-
xe, nybrz mél za el toliko zjisténi, je-li uméleckd struktura dnes-
atho oficidlniho divadla diisledné a pevné vykrystalizovanym
systémem, byt konzervativaim, ktery by se mohl stit modelem
a vychodiskem pfi obnové soudrZnosti a hierarchizace slozek di-
vadeln{ umélecké vystavby. A na tuto otizku odpovédél nas roz-
bor ziejmé ziporn&. M4 tedy divadlo n&jakou moZnost vyvizaout
ze strukturni nejistoty, v které se ocitlo? A je viibec zdhodno, aby
o to usilovalo — nemd neuré&itost struktury byt poklddana za stav
prosté dany, s nimZ tfeba poéitat a ktery dal$im vivojem se témér
automaticky opét zpevni? Na tyto otizky se pokusime odpové-
dét v pristi kapitole.

HI

Mluvime-li o usilovén{, které by mohlo strukturu dne¥niho diva-
dla vyvést z nejistoty, v které se ocitla, mohlo by vzniknout zd4ni,
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%e klademe otdzku védomého zésahu do objektivatho, na lidské
vili nezdvislého vivoje. Pokusy o takovéto plisobeni jsou oviem
Zasté: manifesty uméleckych smérd, kritiky atd. Jsou zpravidla vy-
razem v§vojovjch tendenci, obsaZenych v zirodku ve vyvijejici se
struktufe samé; piedmétem Gsili, poptipadé sporu Gsili nékolike-
rého je tu smér, jakjm se budouci vivoj struktury ma brit. Ne-
ztidka nabyvi takovjto pokus pod tlakem objektivity vivoje zcela
jiného smystu, ne¥ k jakému sméfovalo ptvodni chténi, z kterého
vzedel; i to je diikazem toho, do jaké miry je vivojovy pohyb sil-
né&j¥{ ne? jedincova vile. Nam viak nejde o konkrétn{ smérnici bu-
douctho vivoje divadla, a tedy ani o zisah do sloZeni struktury. Je
jasné, Ze do vyvoje divadla bude — kromé jeho vnitfn{ zikonitos-
ti — zasahovat v dobé nejbliZe ptiit{ silnéji nez kdy jindy v{voj
spoleénosti i viech ostatnich odv&tvi kultury, a pfedvidat smér
i sflu t&chto zdsahf byl by podnik nerozviZny. Délezité viak je, aby
pravé v dobé téchto rozhodujicich vlivd tvofila struktura divadla
skutecny celek, schopny reagovat na potfeby doby viemi svymi
slozkami zdroven, ne jen ndkterymi, napf. svou strinkou slovesnou.

Predeslé kapitoly ukizaly, ze struktura dne$niho divadla je
znaéné rozvolnéna, a tedy mélo pfipravena k dkolém, které na ni
pravé dnes ekaji. Ceho je k nipravé tieba, je dosti jasné. Piede-
viim je zde zaleZitost Gstfedniho Einitele divadla. Otizka, bude i
jim v nejbliz#f budoucnosti je§té rezisér & néktery jiny Cinitel —
jak dosvédéuji dé&jiny divadla, nenf Zadny z nich vylouden z kandi-
datury, nebot byla za baroka i chvile, kdy se jim stal vjtvarnik
(srov. Koutilovu predmluvu k Furtenbachové Prospectivé, Praha
1944) —, je oviem zajimava, le& nés se pfimo netyk4; naznadili
jsme jiZ vyse, Ze misto vedouciho &initele jednoho méze v bu-
doucnu nastoupit i dialektické napét{ mezi viemi &initeli, ke
jsou slozkami tvoficitho subjektu divadelniho dila. Je viak jisté, Ze
herec — at zavjim4 misto vedouci &i podfizené & konedné rovné
ostatnim — je nejzikladnéjdim, nejnezbytnéjdim z &initelli, keefi
se Uastnl divadelni tvorby: kazdy z ostatnich miZe schizet,
a neni také v d&jinich divadla nouze o doklady toho, Ze ten &
onen z nich v star$ich dobach je$t& nebyl pii divadelni praci pii-
tomen (reZisér v dneinim slova smyslu) nebo z ni dodasné vymi-
zel (basnik v commedii dell’arte), nenf vsak divadla bez herce,
a to bez lidského herce nebo aspot: znaku, ktery jej zastupuje (fout-
ka, stin atd.). Jestlize v modernim divadle, jak jsme se zminili,
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obéas se hercem stavé rekvizita, svétlo atd., stivajf se jim jen pfe-
chodng, na okamzik, uvnit? hry nesené lidskymi herci; tim, Ze tyto
véci funkei lidského herce prejimaiji, pravé na néj upozornuji. Dva
svételné paprsky, které bloudi po prazdné scéné na zatétku Buria-
novy inscenace Romea a Julie, jsou sledoviny s nap&tim, protoze
hledaji a dlouho nenalézaji herce; mihan svitel na prizdné scéné
v Burianové inscenaci Lazebnika sevillského bylo akei proto, Ze zna-
menalo pozdviZeni lidu za scénou; bez tohoto vyznamu bylo by
pouhym svételnjm efektem, zaleZitosti scénického prostoru.

At se tedy proméfiuje sestava &initeld divadelntho tvotent jak-
koli, zfistane herec vdy keystaliza¥ni osou. Na ném, na jednoté
jeho viastni umélecké struktury zile#i sjednoceni celkové vystav-
by jevi$tntho dila. Sceleni divadelni struktury nemize vyjit odji-
nud ne od ného; pii dne¥nim pojet{ divadla, jak bylo probojovi-
no modernim divadlem experimentalnim, jsou viechny sloZky
divadla pocitovany jako souvisly kontext, a neni tedy nebezpedi,
%e by se zpevnéni, potae-li hercem, u ného zastavilo. Ocitime se
zde znovu tvali v tvif problematice avantgardniho divadla doby
nedévné, tentokrit véak proto, abychom poukazali ne k tomu, co
z jeho dédictvi musi byt piekondno, ale naopak k tomu, co z ného
je epochélaim a navidy trvaljm vibojem. Nikdy totiz nebude jiz
herec na scéné sim, odtrfen piesnym rozhranim od jejich neZi-
vjch soudssti. Ofivovini predmétd na scéné, jejich pfepodstatiio-
vani v nositele dramatické akce pozbyva dnes uZ svého experi-
mentslniho rézu a je na cesté k tomu, stit se souddst] divadelni
konvence, trvalé zisoby technickjch postupi divadla. Sjednoti-li
se znovu osobnost hercova, zasihne toto zpevnéni nutné i nej-
vzdalengjs slozky scénické vistavby, zejména je-li divikem dnes-
nf &lovek, piisluinik nesmirné sloZité organizované civilizace,
jen¥ se s G&innymi souvislostmi zjevd velmi navzijem vzdilengch
setkva pii kazdém kroku v Zivotni praxi. Co se tj€e postaveni
hercova mezi ostatnimi &niteli divadla, o kterém byla vyse feg,
tfeba jcité plipomenout, Ze herec, stejng jako zaujim dstiedni
misto mezi sloZkami p¥{tomnymi na scéné, je do znaéné miry
v Gstiednim postaveni i vi¢i témto ostatnim Einitelim. Bésnik,
zmocni-li se vlsdy nad divadlem, sni#{ herce na reprodukujiciho
umélce, refisér z ného udini svij nistroj, vitvarnik soudsst scény.
Herec naproti tomu, i kdyZ bude postaven na misto prvni, opfe se
stejnomérné o viechny ostatni, nezbavuje #3dného z nich aktivai

B
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Gcasti na vystavhé dila. Tak zejména reZisér je modernimu herci
n?zbytn)’{m ztélesnénim souvislosti, protkivajicich celou scénu se
v3im, co na ni je. Existuje ostatng, nezévisle na dodasnjch smé-
rech, jisty typ reZisérii zvanych zpravidla ,refiséry hereckymi®;
timto oznacenim se nemini reZisér, ktery je piivodnim kolenim
herec, nybrz takovy, ktery pii feseni svého specifického tkolu vy-
chaz{ z herct, jim# ukldds zavazek, aby ze sebe a po svém vydali,
co nejvice dovedou. A nenf takovyjto pripad vlastné nejméné na-
hodilym feSenim polarity mezi hercem a refisérem?

SnaZili jsme se v predeslé kapitole ukizat, jak pravé herec do-
platil na nedvay vivoj divadla: divadlo avantgardni jej rozlozilo
v jednotlivé slozky, divadlo oficidlni dokonce v soubor klié. Je
viak nezbytné tfeba, aby herec znovu sim sebe pocitil jako jedno-
tu a aby tak byl pocitovén i divikem. Tak napt. je tfeba, aby zno-
vu bylo uvedeno v souvztaZnost gesto se slovem. Oznadenim
ssouvztaznost” pak neminime nikterak nutnost souladu: poukaza-
li jsme jiZ vy3e k tomu, Ze privé automaticky a nepferufovany
soulad slova s gestem piisobi jako nedostatek souvztaznosti. Je to
proto, Ze spojeni automaticky dodrZované, pfi kterém se nikdy
neupozoriiuje na samostatnost spojenych sloZek, je pocitovino
jako nerozlisitelni slitina, ne jako jednota odlidnych véci nékolika.
Pocit sjednoceni nevznikne tedy tam, kde divik nepociti princip
jednoty jako silu udcZujici ve svazku véci rlizné, stejné jako ne-
vznikne tam, kde by se slozky rozchézely vidy a diisledné. Obo-
jiho, rozporu i souladu, je tieba k tomu, aby vyslednici bylo sjed-
noceni, pocitované jako proces, nikoli jako mrtvy fakt. Mluvime-li
jiZ o gesté a slove, uvedme jako nézorny piiklad umélecky systém
Stanislavského. je zndmo — a s obdivuhodnou schopnosti veitén{
popsano ve studii Tillové o Stanislavském v Divadelnich vzpomin-
kdch —, jak Stanislavskij ,,uZil zkusenosti, Ze v Zivoté gesta, vira-
zy tvaii a tkony osob nejsou logickjm dfisledkem pronaSeného
slova, pravé tak jako slova nejsou diisledkem zevnéjiich hauti®, ji-
nymi slovy, jak Stanislavskij doved! umélecky vyuZit nekoordino-
vanosti gesta, mimiky a slova.

Druh4 véc, které by si vyzadovalo Gspééné feden{ dnedni nejis-
toty divadla, je, aby bylo vyuzito bohaté mnohostrannosti jednot-
livych slozek strukeury. Lze sotva popiit, tiebaZe to bylo zi{dka
vyslovné konstatovéno, Ze podinaje expresionismem zacalo diva-
dlo, at avantgardni, at oficidlni, herecké prostfedky zjednoduso-
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vat: hlas, gesto, pohyb herciv na jeviSti se pojimaji jako celky
a zimérné jejich pictvifent se déje tim zplsobem, Ze se nékterd
jejich strnka nedynamicky vyhroti trvale, pro cely jisty jeviStni
vjkon na samé osti{. Odtud sklon ke karikatufe, pfiznacny pro
dnesnf divadlo, odtud i ziliba v $arzi hlasové i mimické, keer3 je
ostatng s karikaturou tzce spiiznéna. Nevjhoda je ovem ta, Ze
hlasové nebo mimicks , maska®, nutici hlas nebo svalstvo do trva-
l¢ho jednostranného napéti, zabrafiuje stiidavému vyuZiti riiz-
nych hlasovych ncbo mimickych slozek i jejich kombinaci. Vyhro-
ti-li se napt. jednostranné barva hlasu, znemo#iiuje se tim pruzné
obméfiovini intonace a naopak.

Podrobny rozbor tohoto zjevu byl by pouény, ném viak na
tomto misté $lo jen o poukéziaf k nutnosti, aby opét jednou byla
— ze stanoviska umélc i publika — umoZnéna revize celého re-
pertodru moZnosti, které mé herectvi k dispozici, at jiz dalsi vjvoj
ide cestou jakoukoli. Je t¥eba konkrétniho piikladu? Posly$me ci-
tat ze studie o Ed. Vojanovi: ,Vojan odkryval od scény ke scéné
svij hlas, jako by zdvihal pfed nim nescetné opony nebo zévoje,
keyjici jeho nové a nové barvy a intenzity [...] Rozvrhoval piesné
sviij $epot i hlasity hovor a exponoval veskerou silu svého hlasu,
sviij kiik na dvou & tiech mistech hry” (Honzl, Slove na jevisti 4 ve
filmu, v knize Slidva a bida divadel, s. 185). Je zde na konkrétnim
piipadé zfetelnd formulovéno, co mame na mysh: suverénni
ovladnuti mnohosti hlasovjch sloZek. Vracime se vlastné opét
k bodu, na kterém jsme stali pred chvili, kdyZ jsme jako hlavni po-
#adavek rekonstrukce divadelni struktury kladli obnovu dynamic-
ké souvztaznosti slozek. Méme-li totiZ na mysli souvztaznost jako
proces, nikoli jako statické trvéni, dosp&jeme nutné k poZadavku,
aby soubor slozek, ktery je sjednocovén, byl co nejjemnéji rozriz-
nén, nebot tim pravé nabyvé Gsili o udsZeni rovnovihy v ném zvy-
$ené umélecké Ginnosti.

Zdéraznili jsme ji%, % ndm nejde o propagaci Zddného umé-
leckého sméru, nybrs o upozornéni na nutné pfedpoklady jakého-
koli dalsiho vyvoje. Piklady, které jsme uvedli — jednou systém
Stanislavského, podruhé Ed. Vojan —, mohly by vak svidét k do-
mné&ni, ¥e co méme na mysh, je obnova jevistniho realismu. Byl by
to viak omyl. Realismus, jak jej na jevidti dotvofilo rozhrani mezi
19. a 20. stoletim, byl — jako kaZdy historicky ttvar — moZny jen
za jistjich konkeétnich podminek uméleckgch, kulturnich a spole-
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Zenskych, a neni tedy opakovatelny. Pokus o jeho obnoveni vyiis-
til by nutné v epigonstvi, zjev mélo zadouci a mélo plodny. Uko-
lem realismu bylo vzbuzovat iluzi skuteZnosti, tiebaZe u soudas-
nici si nad vykony Moskevskych nebo Vojanovimi uv&domovali,
%e ,skuteénost na jeviti je néco hrozné relativniho® (Schmoranz)
a ze cely smysl autentického realistického herectvi ,miil proti
realistické improvizaci, spontaneité, lehkosti a nezdvaznosti®
(Honzl). Vzbuzovat iluzi skutednosti je viak jiZ uréitf, jednoznad-
ny umélecky zdmér a fekli jsme opétovng, ze vhodnost jakéhokoli
uréitého zdméru pro dneini dobu je otdzka, kterou se nechceme
zabyvat.

Nezamitime viak slovo ,realita®, mysli-li se jim nikoli poZada-
vek zevniho modelu, kterému by se jevistni vikon mél pfizpiiso-
bovat nebo jej pfipominat, nybrz mnohostrannost, nevyerpatel-
nd riznotvirnost samych prostfedkd, které ma divadlo, a zejména
herectvi, k dispozici. Teprve tehdy, d4-li divadlo diviku pocitit
plny dosah a rozmanitost hlasu, mimiky, gesta atd., vznikne v di-
vikove mysli dojem plné redlni zivaZnosti herectvi a divadla; ne-
bot pravé nevy&erpatelna riiznotvirnost vyznacuje skuteénost
v nejvlastnéjiim slova smyslu, skutednost materiilnf, existujici
pfed jakymkoli lidskjm zdmérem a nezdvisle na ném. Jak se 0
skuteénosti dobrat v divadle, o tom mohou rozhodovat jen umél-
ci, a ti nikoli teoretickou dvahou, njbrz praxi svého tvofeni.

Nakonec je tfeba dodat, Ze kaZdé funkéni zaméfen{ divadla,
netoliko &isté umélecké, miiZe se v nejbliz¥{ budoucnosti stit z4-
kladem dalsiho vjvoje: i divadio tendenéni, i divadlo-zibava atd.
mohou se prokizat tim, Ze v minulosti dovedly vytvofit vyrazné
umélecké Gtvary. Podminka je jediné: aby takové funkéni zamé¥e-
ni nabylo takové intenzity, Ze dovede uvést v pohyb celou jevitni
strukturu, ofechny jeji slozky, ne snad jen nékterou, napt. téma
textu. Nejdifv oviem musi byt tato struktura znovu vybudovana,
souvztaznost 2 odstupfiovani jejich slofek obnoveny. Udel nas
studie byl k této nutnosti ukazat.

(1945)



