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PREDMLUVA

Kniha, jiZ tu verejnosti predkladam, vznikla z predndsek, jeZ jsem
o0 tomto oboru konal jako odborny estetik na Karlové univerzité.* Poprvé
predndsel jsem v zimnim béhu 1913— 14 ,,Teoretickou dramaturgii*, ve-
novanou nejen dramatu mluvenému, nybr: zdavérem té opere. Po delsi
prestavce vratil 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 prednaskach, nazvanych ,, Principy teoretické dra-
maturgie”. Cést prednasky byla pod titulem ,,Podstata divadelni scény*
uverejnéna v ,,moravsko-slezské revui* 1923; k ohldsenému tam vydani
celku vsak nedoslo. Problémem divadelni iluze zabyval jsem se ve studii
,.Estetickd priprava mysli“ (C. Mysl XVII. 1921) a v élanku ,, Loutkové
divadlo* (Drobné uméni 1923) vedle drobnéjsich stati. V letnim béhu
1925 konal jsem specidlni pfedndsku univerzitni ,,Estetika opery*, ukdz-
kami z ni jsou dva élanky: ,,Dramatické moZnosti opery* v publikaci
. Nové ceské divadlo 1918—26" a , Jak se komponuje opera* v ,,Novém
Ceském divadle 1927". Obdobnou specidini predndsku , Estetika drama-
tu* mél jsem v letnim béhu 1927.* To jsou asi vnéjsné dokumentované
etapy mé prace v tomto oboru.

Zdkladni myslenka této knihy je za prvé ustaveni dramatického
uméni jako samostatného a sobéstacného uméni, v némsz by cinohra,
zpévohra a Zanry jim pribuzné byly zahrnuty jako specidlni druhy. Za
druhé formulace obecnych zakoni tohoto umeni, z nichz by zdkony
recenych Zdnri vyplyvaly specializaci podle svych zviastnich podminek
latkovych. Tedy zkrdtka systematické zpracovani nového umeéni, soufad-
ného znédmym a uznanym uménim dosavadnim.* K této myslence mne
vedle teoretickych popudii, z nich3 zvlast vytykam ndzory svého ucitele

Hostinského, vedla md viastni uméleckd praxe; jako operni skladatel |

* Znaménka v textu knihy odkazuji na Poznamky a komentdre zafazené
na str. 329. :
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citil jsem vZdy Zivé a presvédCive, Ze dramatik je jiny umélec nes bdsnik
nebo skladatel, byt se s nimi spojoval v jakousi persondlini unii. To je prv-
ni cast knihy. '
Co se tyce podrobného vypracovani tohoto planu v druhé édsti spisu, je
pojeti a usporddani latky mé vlastni; vécné ovsem neobsahuje — a neni
to ani pFi soustavném spisu moiné — jen mé vlastni mylsenky, zvidast
pokud se Cinohry tyce, jejiz teorie je dnes jiZ dost propracovdana. 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 pFisné védec-
ké formé jak jsem ji tu podal, je novum. Co se tkne otdzek stylovych,
FeSenych v Cdsti treti, hledél jsem si ve zméti nejasnych a zmatenych, ba
protichudnych nazori dosavadnich zjednat pevny podklad tim, Ze jsem
vypracoval problém divadelni iluze na zdkladé psychologickém, viastné
noetickém, a odtud Fesil otdzky dalsi, zviasté vécnou alternativu real-
ismu a idealismu. Nadéji se, e jsem tim vnesl aspori trochu jasna do
problému vidy, a zvldsté nyni aktudlnich v uméleckém, specidalné v diva-
delnim Zivoté. Teorie ovSem nedéld umeéni; k tomu jsou uméici. 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 vpred.

V Praze v kvétnu 1931 Otakar Zich

UvoD

Tato kniha jedna o teorii a estetice dramatického umeéni.

Teoretické vysetiovani ur¢itého uméleckého oboru tyka se specific-
ké struktury, jiz maji dila do toho oboru patfici; estetické zkoumani
vztahuje se k jejich estetické, tj. citové pusobnosti. Zasadné vzato je
estetické vysetfovani §irsi, protoze esteticky piisobit mohou i pfedmé-
ty, jez se do uméni nepocitaji, nejenom napf. piirodniny, ale 1 ¢etné
dila lidska. Bézi-li viak, jako v nasem ptipadé, o estetické zkoumani
d&l uméleckych, zuzuje se patrné timto vyb&rem estetické vySetfovani
na zkoumani, jak piisobi esteticky ten moment, ktery fecena dila ¢ini
,uméleckymi‘ — a to je pravé specificka jejich struktura. Take teore-
tické vysetfovani viibec je 3irsi, protoze mize morfologicky zkoumat
pfedméty existujici i mimo uméni; jde-li v3ak, jako zase u nas, o pied-
méty uméni, musi vyetfovani struktury respektovat opétné to, ze bezi
o strukturu dila esteticky ptsobivého. Jak patrno tedy, prostupuji se
pravé pii zkoumani uméni obé fe¢ena stanoviska, teoreticke 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 zkugenosti, a nikoli deduktivné z né&jakych apriornich principt
filozofickych, jako ¢ini estetika spekulativni.*

Sloudeni stanoviska teoretického s estetickym ma téz za nasledek,
e material, jenz bude podkladem na3eho vySetfovani, nebude obsa-
hovat viechna dramaticka dila viibec, nybrz jen jejich vybér, tj. jen ta,
jez jsou vskutku hodnotnd.* Ptisné vzato je takovy vybér vidy subjek-
tivni, ale skuteénost ukazuje, ze lze dosici znaéné miry objektivity ze
souhlasu mnohych, zvlasté ze souhlasu znalcd, a z vybéru, ktery Cini
sam &as, jenz napravuje, nékdy rychleji, jindy oviem loudavéji, Cetné
nespravedlnosti soudasnik k uméleckym dilam 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, vyznacuje kazda doba uméleckého Zzivota. Existuje pie-
ce nejenom dogmatismus konzervativni, nybrz 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 &erpat teoretické
pouceni tfeba negativni, ale neméné dulezité, coz také udinime.

NaSe kniha ¢leni se ve tfi asti, z nichZ prvni, nadepsana ,,Pojem
dramatického uméni‘, je v podstaté metodologicka. Druha, nazvana
»Princip dramati¢nosti*, obsahuje, i pfi zdtiraznéném svrchu pronika-
ni obou stanovisek, vice Gvahy esteticke, kdezto v tfeti, oznacené
»Princip stylizace*, pfevazuji zase vahy teoretické, resp. uménoslov-
né.

T N e T T ST

POJEM

DRAMATICK
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I. POVAHA DRAMATICKEHO DfLA

Byva zvykem rozumét slovem ,,dramatické uméni‘‘, drama mluvené
&ili ¢inohru a poéitat ji do uméni basnického. Teoretické a estetické
uvahy o ni patfily by pak do poetiky. Nade pojeti dramatického umé-
ni je v8ak 8irsi a zahrnuje v sobé& i operu neboli zp&vohru, jeZ zase by-
v4 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 nafem smyslu slova, ale
jsou to obory nejpocetnéjsi a umélecky nejvyspélejsi, mohli bychom
fici reprezentadni; proto budou hlavnim pfedmétem nasich Gvah.

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 sloudeni jejich v nové
unténi, jez sice ma s obéma jmenovanymi uménimi ¢etné vztahy a sty-
ky, l?le pfesto je samostatné a svépravné. To je zdsadni stanovisko této
knihy.

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 ¢éinohru 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, ptesto 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. Subjektivng, 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, 2e dramatické dilo je divadelni pfedstaveni, zd4 se byt
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na prvni pohled samoziejma aZ k trivialnosti. BohuZel neni tomu tak
a omyl povaZovat za dramatické dilo pouhy jeho text (slovni i hudeb-
ni) je ptili§ zakofenén, aby se do né¢ho znovu a znovu neupadalo.
V celé nasi studii budeme ,,dramatické dilo** chapat jediné a dusledné
ve smyslu svrchu vytéeném a prosime ¢tenafe, aby to méli stale na pa-
méti. -

Dramatické dilo je tedy kratce dilo divadelni a ahrn dramatickych
dél, tj. dramatické uméni, patti do uméni divadelniho. Tak soudi, jak
jsme uvedli, nejenom obecenstvo, ale i divadelni umélci. Ba ti, ktefi
,,d¢laji divadlo®, jsou — alespofi vétsinou — presvédeeni, 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 nase svrchu zdurazné-

né stanovisko bylo zfeteln&ji vytklo. Uméni divadelni je 3ir8i neZ dra-
matické; obsahuje v sob& vedle n&ho jeité umélecké obory, jimZ ter-
min ,,dramaticky** aspoii zasadné nepfislusi. O tom pozdéji, aZ vyse-
tfime, co tento termin pfesn& znamena. Zatim jsme chtéli jen upozor-
nit na to, Ze svrchu vytknuta véta nepodava jesté definici dramatické-
ho dila, nybrZ jen pouhé jeho uréeni. Vétou tou je zdirazn€na 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 ptipadé jde
o zkugenost uméleckou, tj. o dila, jez jsme oznadili slovem ,,dramatic-
ka“ a jichZ nam zajisté umé&lecky 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, Ze tyto vysledky budou jiné, vezmeme-li za zaklad — stru¢-
né feteno — 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 ovéfili zase uméleckou zkugenosti — 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 ,,sméri* nebof vznikly z ni, a tedy také plati pro ni.

1: POVAHA DRAMATICKEHO DiLA 15

< Ktere Jsou tedy specificke znaky dramatického 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 spteeni dvojiho
soucasného vnimani nevyskytuje se v Zadném jiném uméni nez v dra-
matickém (8ife: v divadelnim). Pfed dilem vytvarnym, stavbou, so-
chou nebo obrazem, jsme jen divaky, pfi dile basnickém nebo hudeb-
nim jen posluchadi. Je sice pravda, Ze dila basnicka nebo hudebni
také ¢teme, ale neni snad tieba dokazovat, Ze to, co vnimame pfitom
zrakem, tj. pismo oby&ejné, resp. notové, nepatii do toho dila basnic-
kého, resp. hudebniho, a také ho tam nepotitame, byt by mélo, samo
o sob& 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 tvofi 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 pravé pro dila dramaticka proti dilim divadelnim vibec
(napf. baletu). To znamena, ze umélé vyloudeni 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.

Ptedstavme si, Ze bychom si pfi pfedstaveni ¢inohernim nebo opernim zacpali ui,
abychom pranic nesly3eli, jen vidéli, nebo ze bychom naopak zamhoutili o&i, abychom
nic nevidéli a jen sly3eli (tento druhy pfipad vyskytuje se napt. pii rozhlasovém pfeno-
su divadelniho pfedstaveni). Tim, Ze odpadla jedna slozka, neposkodil se jen celek, ny-
bri i zbyld sloka 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 — pi této jejich fedi, a co se dé&je dokonce ted, kdy? je pofad ticho —
snad néco zivaZného, a ja to nevim! Red bez vidéné akce je jakoby abstraktné;jsi, akce
l_aez slySené fe¢i matozngjsi. Je to, jako bychom rozfizli néjaky organismus a odhodili
Jednu pilku; 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 skute¢né dramatické uméni. A to jsou, jak uvidime, vSichni 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 dobie, kdy? je jen slyS§ime, ba obstoji nékdy i lépe, nez
kdybychom je vidéli na scéng, pro niz lecktera z nich nejsou ani myslena. Jsou to spis
basné nez inohry. Za druhé jsou to mnohé staré opery, zvl. italské opery XVII.
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 spide koncerty nez zpévohry a stati Gplné, takové ,,koncertni opery”, jak je
nazveme, jen poslouchat. Oba uvedené pipady netvofi pfesné ohrani¢ené 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 nés 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
ptizpiisobené zvlastnim podminkam mechanické reprodukce. Ackoliv 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 poznadmkami, 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 slysi 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 basent nebo hudebni skladbu, jsou textem
urceny, takze jsou pro vSechny ¢tenafe 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
néjakeé &inohry ddvané na divadle a ze si i tu doplfiujeme sly§ené pfedstavami zrakovy-
mi, dokonce pfimo ptedstavami scénického déni. V prvém piipadé neni nase vize nez
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 riiz-
nych podminek, tj. na riznych divadlech, s riznymi herci, reziséry
fi_td:? Neni i tu opticka slozka, tj. to, co na scéné vidime, rizna 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. predstaveni 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, Zze 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 fedeno, 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 éteného textu, ponévadz je jim do
te 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, odivodiujici definitivng nage odmitnuti
»textového pojeti** dramatického dila a pfijeti ,,divadelniho pojeti‘,
je tedy koneckonct dusledek 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 riiznorodych, 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 dramatickeé 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§ itrva
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 dramatické dllVO je (ylo casove. Prqblhajlc
v redlném Case pfijima jeho vlastnosti, pfedevsim Jehov_tr’anzztornostl,
pomijejicnost. Kazdé dramatické dilo’ex1st.uje jen urcity, omezeny
¢as: zacina v jistém okamziku, probiha uréitou dobu, nacez se zase
v jistém okamzZiku kondi. 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 pre_dstoave-
ni, napf. premiéru, docela, nemiizeme to jiz r}ahradltv; dggie-h vubeg
k reprize, bude uZz 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‘,lfy, jez nutno teprve prove-
denim ,,0zivit**; nicméné je to néco trvajiciho, néco mimo &as, néco,
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z ¢eho lze kdykoliv umélecké dilo samo uskute¢nit af jiZz redlné¢ —
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 touzi 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 Einohernim i opernim. Lite-
rarni teoretikové, jsouce zvykli (a pravem) posuzovat dila svého oboru podle textu,
usuzuji z toho (nepravem), Ze také Cinoherni texty patfi 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: Goethtuv 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

partiturdm 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 zvlaité svétska, dale rozmanité kantaty, pasije, balady atd.
Jako piiklady uvedeme zase potadem: Berliozovo Prokleti Faustovo, Haydnovo Ctve-
ro ro¢nich 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
ptipadech titiz: zpévaci (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 vyjimeéné, kdezto bas-
nicka dila se naopak skoro vZdy &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 pfece zjem, uz jen proto, 7e to jsou ti, co mluvi text dramat1c_ke basng. H‘e:revc,m Jve’
pro né vykonné uméni, nutné k tomu, aby se dramaticka basen realizovala, Jak.p ers[us: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 Ize 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 ptimo 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 — obecn€ 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 neurcit¢ a mnohoznacné. . 3

t3aké jsou znaky tzv. ,,vwkonného umeéni”, 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_dykoli v budoucnu. Musi tedy z ného zapsz‘i‘t
to, co je mozno. Ukolem hragh i zpévaki je vlastné hrat a zpivat tony podle _,,no’t .
Které stranky tond 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-
stiflovani. Piidame-li k tomu, ze mohou po své viili ménit, byt jen v jistych mezich,
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i témbr (zpiisobem hry i zpévu), vidime, Ze tviiréi jejich svoboda spociva v odstifiovdni
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 déno. To Jje oviem teoretic-
ké konstatovani, nikoli hodnoceni, nebot pravé v tschto .Jjen 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 u&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 Fe 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 feé ma svigj 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 fedi, v niz je napsano, nemusi svym textem zachy-
covat vic. nez je nutné tieba; pesto Jje v ném fe&enou konvenci dano i to druhé do té
miry urlité, Ze recitatoru, nechce-li miuvit chybné, ne-li nesrozumitelné, nezbyva také
nez jista omezena moznost huancovani 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 staéi zjisténi, Ze ani po
akustické své strance neni herecky projev uménim’ &isté 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*, | zastka*), ale takova poznamka neni vic nez pouhy pokyn,
aby tak herec na tom misté ucinil. Tolik ovSem tfeba priznat, 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
nasSeho ptedchoziho rozboru, tj. tak pfimo jim urceno, ze 'yl qr;c
mél jen svobodu nuancovani, a nadto je to Jakogzto néco viditelne 0
riiznorodeé s tim, co viibec 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' mluvit 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 tvaréim. 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 _]té)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 vgspolelg
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 mu-
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 uméni ¢asové. Kdezto tedy vytvarné dilo — obraz, socha, bu-
dova — patii do logické kategorie ,,véci, dilo herecké celé patFi do ka-
tegorie ,,déju". Neni to néco statického, nybrz kinetiokého: hercovo
dilo je zkratka herctiv vykon — a ptesto neni herectvi vykonné uméni!
Spor je jen zdanlivy, nebof nazev ,vykonné uméni“ — téZ ,repro-
dukéni*“ zvané — je technicky termin, pfedpokladajici existenci texto-
vé predlohy, podle niz se dilo provadi, tedy ,,vykon podie zapisu dila*.
Neni-li vSak skladatel improvizujici svou skladbu vykonnym umél-
cem? Mohli bychom nanejvyse fici, ze je — hledic k té skladbg —
umélec tviréi, jenz ndhodou je zaroven sam sobé umélcem vykon-
nym. A rotéZ mohli bychom fici o herci, nahradivse slovo ,,ndhodou*
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
uinit nemiize.

Neuvédomeni si této nemoZnosti fixovat néjakym ,,pismem*, tedy
neproménnymi znackami*, optické kvality proménlivé, je druhou pfi-
¢inou omylu povazujiciho herectvi za uméni jen vykonné. Kdyby se
mohly psat pamtury hercovy hry, jako se piSou partitury skladeb, by-
lo by kazdému jasné, Ze to Jsou sveho druhu umélecka dila. Kdo by je
psal? Snad autor dramatu, nejspise v3ak rezisér. Herci sami by je sot-
va mohli pséat, protoze by jim pii souhfe ,,nesly dohromady‘“. Zato by
je v8ak mohli ,,provadét™ jako provadéji hraci orchestru nebo zpévaci
sveé party, tj. svobodnijen 1% nuancich, a byli by skute¢nymi vykonnymi
umeélci. To v§ak neni mozné.

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

Pripady, Ze na podkladé jednoho dila vznika dilo jiného druhu, ale pfesto mu odpo-
vidajici, jsou v uméni velmi Casté. Sami jsme si uvedli pti ivaze o tak feéenych scénic-
kych poznamkach jako prikiad ilustrace romanu. V tom pfipadé je korespondence jen
obsahova, nikoli formaini, a k tomu nedokonal4, nebof ilustrace nemuze ligit priilbéh
déje v romané obsazeného, nybrz jen jeho uréity okamzik. K dokonalé, tedy i formalni
korespondenci je zapotiebi, aby, je-1i primarni (tj. napied vzniklé) dilo ¢asové, bylo jim
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i sekundarni (1j. z ného vzniklé): jen pak mohou obé dila tvofit vespolek naprostou jed-
notu. Jako upinou obdobu naseho problému muazeme tudiz uvést hudebni kompozici bds-
nického texru, napf. pisen s privodem hudby. Tu je zfejmé, Ze hudba,'jiz skladatel na
podkladé basnického textu vytvotil, je jeho vlastnim tvir¢im dilem, Ze neni obsaZena
v fe¢eném textu basnickém, nybrz naopak obsahuje jej v sobé, tj. ve swvém zpévnim par-
tu, a Ze nadto jej dopliuje né&im niovym, totiz pravé hudbou. Zajisté, ze tato hudba,
zpévni melodie se svym tzv. ,,privodem", 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 podklad¢ rého? textu, ukazuji zajimavé pisfiové kompozice té-
Ze basn¢ od riznych, vesmés znamenitych skladatelll (ktefi tedy textu jisté vyhoveli),
napf. Goethiiv Kral duchi (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 herctv, jejz bychora
mohli nazvat ,,zhere¢téni* dramatického textu, se tak nazira! Okolnost, Ze dramatické
texty se piSou pro divadlo, ne v3ak Tyrické pro hudbu, je pro platnost vyli¢ené obdoby
bezvyznamna; ostatn€ je tomu nékdy téz — v obou piipadech — obracené. Je tim vy-
téena jen sobéstacnost textll basnickych proti dramatickym. Psychologicky divod toho
pozname v kapitole, jednajici o tvorbé dramatikové. )

To, co jsme konstatovali timto rozborem pro herce éinoherniho,
plati i pro herce operniho. I u ného lze mluvit o »vykonném umeéni*
nanejvys jen pro slysitelnou stranku jeho vykonu takze je vykonnym
umélcem jen potud pokud je ,,zpévakem*, a i tu zase s tim omeze-
nim, ze jeho operni zpév je jinak zaméten nezli je zpév koncertni (ob-
doba recitace), totiz opét na charakteristiku osoby Podrobny vyklad
toho bude podan v ivahach o zpévohte. Opera oviem ma vedle zpévu
jest& hudebni slozku instrumentalni a udél orchestru i s jeho dirigen-
tem patii samoziejmé 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,
Ze dramatické uméni patfi ¢inohrou do basnictvi a zpévohrou do (vo-
kalni) hudby, herectvi pak Ze je zvlastni obor uméni vykonného. Uz
vytykané rozhozeni dvou pfibuznych Zanrd dramatického uméni do
dvou riznych uméni svédéilo o jednostrannosti takového nazoru,
jenz zcela nespravedlivé, vskutku stranicky, vyzvedava jednu slozku
téchto dél, a piehliZi v§e ostatni. Nespravny tento nazor, bohuzel do-
sud platici a kritikou i ¢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 aspoii predevsim — poe-
zie a zpévohra je — viibec nebo aspon predevsim — hudba. Qboji 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 opefe pfistupuje k tomu jesté uméni hudebni. Opticka
slozka pfipomina nam uméni vytvarna, jeZ jsou stavitelstvi, socharstvi
a malifstvi. Je tedy nasnadé nazor, Ze podstata dramatického uméni je
ve spojeni nékolika wméni, z nichz Zadné nema z estetického hlediska
prednost pred drunymi, nybrz viechna jsou — v hotovém nami vni-
maném dile — umeélecky rovnocennd. Tento nazor, ktery bychom ob-
dobné predeslému mohli nazvat demokraticky, je rozhodné skuteénos-
ti bliz8i a k fe€enym slozkam dramatického dila spravedlivé;si.

Zpévohra spojovala by podle toho viecka obecn& uznana uméni, tvofila by tedy dilo
» vseumeélecké*. Tof znamy , Gesamtkunstwerk' Wagneriv, 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 upird dokonce jednotlivym umeénim 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 aspori hledic k uménim &asovym pravdépodobna, neplyne jeité z toho, Ze
néco 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 umeni vskutku néce-
mu nautila, ale tim, Ze zada, aby se ted aspoii (tj. v dob& Wagnerova vystoupeni) své
samostatnosti zase vzdala, znehodnocuje feenou vyvojovou hodnotu na pouhou peda-
gogickou. :

Dokonalé vypracovani teorie o spojovani uméni podal Hostinsky
(Das Musikalisch-Schéne und das Gesamtkunstwerk, 1877)*. Stoje
zcela na plidé empirie, z niz vyplynul jeho konkretni 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 miZe spojeni umén vytvofit 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 tietiho ve spolku uméni a pro dramatické uméni typického. Spo-
jenim scéniky s poezii vznika drama mluvené (Cinohra), spojenim scé-
niky s hudbou pantomima, spojenim viech tfi drama hudebni (zpévo-
hra). K tomu pfistupuje jesté spojeni poezie s hudbou jakozto hudba
vokalni (poptipadé melodram). Jsou tedy celkem tii dvojité a jedna
trojita kombinace ve spolku uméni a Hostinsky stanovi a rozebira tfi
podminky jejich jednoty; jednotu obsahovou, jednotu &asového prii-
béhu a jednotu naladovou. Pravé hledic k &asovosti déli se mu scénic-
ké uméni ve dvé sloZky, z nich? jedna je vskutku proménliva, dana
hrajicimi herci, kdeZto druha je neproménna napln scény. Jen tuto
druhou ptikazuje Hostinsky uménim vytvarnym, kdezto prvni pfed-
stavuje uméni od nich specificky odlisné, totiz mimiku &ili herectvi.

Dve véci zasluhuji tu nasi 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 pravé 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,
jimZ 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& nutné’k 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, nebof ,,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 Ffikei.
Neni v tom zbytek ,textového* pojeti dramatického dila jako dila
basnického? Sirsim a skute&nosti 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 urity 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, aspofi dosavadni.
Co se viak 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 dé&je po etapdch. Nejpr-
ve napi$e 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 Sirokou 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
herclim), hra¢lim orchestralnim a dirigentu, od nichz je studovan
a kone¢né proveden zplisobem béZznym pro provadéni vét§ich 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 fe€eno, 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 diliim podobny. Synteticka teorie ¢i-
ni si vSak narok na to, Ze tato podobnost je zasadni totoZnosti. To je
rozumét tak: Veskerd dila daného samostatného uméni maji urdité
obecné zakony, jimiz se pfes svou rozmanitost vesmés fidi; to jsou
specifické zékony tohoto uméni, jeZ jakozZto 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 fici, 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 pa-
sobenim kterékoliv z jeho sloZek zvySuje se i pusobeni celku. Syntetic-
k4 teorie dramatického uméni zada, aby se takovéto zvyseni estetické
pusobnosti kazdé slozky dalo ve smysiu jejiho ,,matefského* uméni.
Praxe viak ukazuje, Ze se v takovém pfipadé€ ofekavané zvyseni celko-
vého, tj. dramatického pusobeni vZdy nedostavi, ba naopak zhusta
nastane citelné jeho oslabeni. Vznikaji tak tedy jakési ,,divadeini anti-
nomie'*, v divadelnictvi pfedobfe zndmé, jeZ tu struéné vypocteme:

a) Cim je text dramatického dila poeriétéjsi, tim spise lze otekavat, ze bude dramatic-
nost dila (tj. ptedstaveni!) zeslabena. ,,Poetict&jsi* myslime oviem ve smyslu &isté, pou-
hé poezie, jiZ je jen lyrika a epika. To je v&c obecné znama, a pfece vidy znovu a znovu
pfekvapujici nejen nezkuieného autora, ale dokonce i zkuiené divadelni praktiky.
Viecky specificky poetické hodnoty, jez nas pfi pouhém &teni dila uchvacuji a okouzlu-
ji, mySlenkové i naladové jemnosti, slovni hfi¢ky, skvélé metafory, symbolické naznaky
— blednou, ztraceji se, hynou ve svétlech ramp. Autor je zdrcen: nejkrasnéjsi, nejhiub-
§i mista minou bez o¢ekavaného dojmu, ba bez poviimnuti — a to nikoli jen vinou her-
¢t (nebof i to je mozné). K dovrieni zmatku je to viak také naopak! Mista sucha, beze
$petky foezie, ptes neZ pfi ¢teni pospichame s nevili — pii ptedstaveni najednou vyro-
stou, nabudou pronikavého smyslu, netusené energie. Tedy jedno ztraci, druhé ziskava,
z &ehoZ patrno, ze vyli¢eny zjev, a& se mu iika ,,divadelni akustika‘*, neni jediné zavinén
tim, Ze herci mluvi ve velkych pomé&rné prostorach. Nejvice tim trpi nékolikrat jiZ uve-
dena ,kniZni dramata**. Dava se napt. 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, ze jsme méli radgji zl-
stat doma a pfedist si to ... Ctéte naproti tomu vétdinu dialogli Shakespearovych nebo
Moliérovych! Neznate-li je nihodou z divadla, nebudete si moci ani predstavit, jak je
to ze scény skvélé. Sem patti napf. i fada novéjsich ¢inoher zvl. francouzskych, jez lite-
rarni historie pro jejich ,,nepatrnou cenu basnickou* pfezira.

b) Cim je hudba zpévohry hudebnéjsi, tim spise 1ze Cekat, Ze bude dramaticnost dila
zeslabena. ,,Hudebnéjsi* znamen4 tu zase: ve smyslu hudby pouhé, tedy instrumental-
ni. Zv143té to plati o &isté¢ hudebnich formach, zaloZzenych na principu opakovani; pfi-
tom skladatel ptislusny text bud ignoruje, nebo zada uz pfedem jeho formaci ,,hudbé
vyhovujici*. Tak vznikaji znama 3ablonovita libreta oper, jez jsme nazvali ,.koncertni-
mi*, s dlouhymi ariemi, duety, sbory na jedinou tfeba vétu, do inavy opakovanou atd.,
libreta, o nichz literarni historie pravem ml&i. Ze se obecenstvo jejich nedramati¢nosti
nenudi tak silng& jako p#i svrchu uvedenych &inohrach, plyne odtud, Ze se spokoji &ist&
hudebnimi dojmy, na jaké je zvyklé z koncertnich sini — ptestoze sedi v divadle. Ale
kdo ma trochu dramatického smyslu, citi dobfe tento nedostatek a je docela pochopi-
telné, Ze takové opery a jejich vinou opery viibec — jsou u &inohernikl v opovrzeni.
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»Opera,” fikaji, ,,to neni zadné poradné drama. Neodvazujte se m&Fit 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 hudbg! »Opera,” Fika-
Ji, »to neni zadna potradna hudba; nechtéjte ji métit s kvartetem nebo se symfonii!
Svych podeztelych Gspéchii (na n&z také zarli) dosahuje jen divadelnimi efekty. —
Hle, tof jsou antinomie — ,,spojenych umén*:.

¢) Cim je scéna dramatického dila: vptvarnéjsi, tim spise lze ekat, e bude dramatic-
nost dila zeslabena. Slovem ,,vytvarn&jsi** je tu zase minéno zpracovani optickych hod-
not ve smyslu vytvarnych uméni, urcitgji feceno, protoZe tu jde o ,,scénicky obraz™, ve
smyslu malifstvi nebo sochafstvi. Pou¢nym dokladem toho byla reformni snaha, vysla
od mnichovského Kiinstlertheatru*, stylizovat jevist& podle principu reliéfniho, s herci
jakoZto siluetami. Ztroskotala pravé tak jako viechny jiné pokusy upravit scénu podle
malifskych nebo sochaiskych principi. Naopak zase je znamo, Ze mnozi z téchto vy-
tvarnikd nechtéji se scénou viibec nic mit; maji az odpor proti tomuto »panoramatu®,
jak tikaji. Bocklin odeptel Wagnerovi scénovat jeho opery z principialnich (rozumi se
malifskych) duvodii.

d) Cim je herecky vykon v dramatickém dile herectgjsi, tim je dramaticnost dila —
silnéjsit Tady tedy nenachazime antinomii. Kdezto ve viech tfech pfedeslych ptipadech
vladla, abychom tak fekli, nepfima zavislost mezi slozkou a celkem, protoze zlep3ova-
nim slozky — oviem ve smyslu matetského uméni — se pravdépodobné celek dramatic-
ky zhoroval, konstatujeme v tomto &tvrtém pripad& zavislost pfimou, a k tomu jeité
.zcela Jistou, protoze zlepfovanim herecké slozky se bezpecné i celek dramaticky zlepiu-
Je. Souvisi to zajisté s tim, co jsme svrchu poznamenali pfi rozboru syntetické teorie, Ze
herectvi podle ni neni uménim samostatné, tj. mimo dramatické uméni, existujicim, ze
tedy nema, jak jsme to nazvali své mateiské uméni, v jehoZ intencich by se mohlo zlep-
Sovat. Miize tak init tedy jen samo v sobé a tim zarover jedin& v rozsahu dramatické-
ho uméni. Nas vysledek, ze , herectéjsi* znamend vidy 1€ , dramaticiéjsi*, coz o ostat-
nich slozkach zpravidia neplati, neznamena sice jeité logicky nutng, Ze ,herecké*
a ,dramatické" je +yZ pojem, ale v okruhu uméni kolektivniho, jak brzo uvidime, k to-
muto zavéru povede.

V.SVrchu uvedené ,,antinomie* objevuji se hojné v umélecké praxi, tj.
Pri vzniku dramatického dila, o némz jsme fekli, ze se pravem muze
pojimat ze stanoviska syntetické teorie, oviem jako ,.spojeni umélci.
Umélci, ktefi ve vyli¢eném dtive postupu vytvareji jednotlivé slozky
drjimatického dila, pochézeji (aZ na herce oviem) z fad umélci ,,ma-
te{skévhg“ umeéni. Stava se pak zhusta, Ze jsou tak vyluénénadani a us-
merneni pro toto své uméni, Zze nedovedou a nechtéji tvofit jinak nez
V Jeho intencich. Je dobte, jestlize se pak v spravné autokritice tvorby
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dramatické viibec netcastni. Jejich umélecka velikost neutrpi tim ne-
jmensi 0jmy, nebof po nasem presvédéeni je dramatické umeéni zvI4st-
ni, specificky své uméni a umélec, jenZ nema pro né nadani, ba snad
ani smysl, mize vynikat v kterémkoliv uméni jiném.

Ptiklady genialnich basniku, ktefi byli vyluéné lyriky, resp. epiky, velikych skiadate-
14, ktefi psali vyluéné jen hudbu instrumentalni, resp. vokalni, jsou toho vymluvnym
svédectvim. Mnoho z nich, zvl4§té z téch, ktefi byli silné lyricky zaloZeni, mélo pfimo
nechuf k dramatickému uméni. Horsf je oviem, kdyz takovi uméici, svedeni mimoumé-
leckou pohnutkou, nezfidka touhou po slavé prilig vefejné, dokonce po zisku ptili§ 14-
kavém, odvazi se i dramatické tvorby. Pak tvo¥{ dramaticka dila, jez jsou nedramaticka,
Jjez nemaji a nemohou mit umélecky usp&ch. Mnohdy to byvaji romantické zacatky
mladych umélct, ktefi sni o mohutné tragédii nebo velké opefe a neradi dosvéd¢i pak
Weberiiv vyrok o ptibuznosti prvnich oper se Sténaty, jez se také topi ... Rozumf 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 nebezpeti formule, e dramatické dilo je ,.,spojeni uméni*. Kazdy jeho
spolutviirce domniva se byt v pravu, diva-li se na né brylemi svého uméni. A zaroven je
ziejmé, ze tim vidy trpi vytvor jednoho druhu uméict, totiz hercii: 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 osudnéj8i, Ze v neliprosné pev-
ném postupu vytvatejicim dramatické dilo herci jsou a musi byt aZ na konci, jsouce tak
zbaveni vlivu na vie predchdzejici. Musi dopéci to, co snad predesli trosku spalili,
a dokonce to osobné nabidnout obecenstvu.

Vyli¢ené tu nesnaze umélecké praxe nejsou oviem zavinény synte-
tickou teorii, nybrz lidskou ptirozenosti umélci, zastavajicich kazdy
sve. Ale formulace ,,spojeni uméni‘‘ zda se davat jim k tomu sankei.
Af kazdy z nich udéla, co muzZe, ve prospéch sveho uméni — a tak
vznika prakticky ¢asto vysledek, ktery odpovida spiSe nazoru, jejz
Jsme na pocatku studie kritizovali a odmitli, oznagivie jej jako aristo-
kraticky. K dvéma tehdejsim 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 n&co slevit, nechce-li poskodit dramati¢nost celku (a
spolu i herectvi). Formulace ,,spojeni uméni* spojend s postuldtem jejich
rovnocennosti znamend tedy zdroveri kompromis téchto uméni.
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To by samo o sobé jesté nic neznamenalo a spravné podotyka Hostinsky, Ze feseni
konfliktd mezi estetickymi normami, jeZ si ¢asteéné odporuji, je bézna véc v umélecké
praxi viibec. Divadelni praxe provadi také vskutku takovéto vzajemné ustupky za kaz-
dym takfka krokem: je to snad véc mrzuta, ale nikterak ne hanyhodna, jako by byl pro-
ti tomu kazdy kompromis mezi pozadavkem uméleckym a neuméleckym. Vie zalei
v konkrétnim pfipadé na §fastném napadu, jimz se umélecky spor roziesi, mnohdy vi-
bec odstrani. Ale jde tu o jiné. Musi-li, jak jsme vidé&li, pfi dramatickém dile uméni
v ném spojena slevit pravé z té své osobitosti, jiz maji jako uméni samostatna — z{sta-
vaji pak jeSté jimi? Nejsou to pak umélecké slozky, témto samostatnym uménim jen po-
dobné? To neni jen malichernost, nybrz véc zasadniho vyznamu, jiny nazor na drama-
tické uméni, nez byla teorie synteticka. Spory mohou byt jen pfi tvorbé dramatického
dila a pfi hotovém dile nedokonalém. Dokonala dila dramatickd — a jen takova jsou
podkladem nasich iivah — spory nemaji, protoze zakony ovladajici jejich slozky nejsou
totozné se zakony ptibuznych uméni samostatnych.

Zaroven vidime, Ze postulat rovnocennosti, v ,,demokratickém_né-
zoru* obsazeny, je sice opravnén, ale Ze tato demokracie neni tak jed-
noducha, jak by se podle syntetické teorie zdalo. Slozky dramaticke-
ho dila nejsou vesmés koordinovany. To plati jen o tfech z nich,
o textové, hudebni a scénické, jez, majice za hranicemi tfi samostatna
uméni pfibuzna, poezii, hudbu a vytvarné uméni, projevuji Casto
v praxi aristokratické choutky, jichz se musi pro dobro celku, tedy ve
Jménu dramaticnosti, vyvarovat. To neplati o sloZce &tvrté, totiz herec-
ké, jez je domaci a jeZ se nemusi zfikat ni¢eho ze své osobitosti. Tuto
slozku musi respektovat viecky tfi predeslé, nebof jejim porusenim
porusuje se dramati¢nost celého dila. Pfes stejnou hodnotu viech je
herecka sloZka ustfedni a fidici slozkou dramatického dila, ne ze by
byla nejdilezitéjsi, nybrz proto, Ze jen ona je dramatickou v pravém
slova toho smyslu; druhé jsou ,dramatickymi* jen potud a natolik,
pokud a nakolik prispivaji k ucinnosti slozky herecké. Tento zéquclni
princip dramatického uméni nazveme princip dramaticnosti; dokaze-
me jej presné v dalsi kapitole cestou analytickou. Upozorfiujeme za-
tim na to, Ze se tento princip tyka jen estetické, tj. citové pusobnosti di-
la, nikoliv jeho umélecké hodnoty. To jsou dva riizné pojmy, neborf
esteticky pusobivé mohou byt i véci a déje mimoumélecké, napft. pfi-
rodni a zivotni, a je znamo, ze pravé v Zivoté se setkavame s ¢etnymi
dramatickymi dé&ji. Umélecka dila zajisté maji za Géel piisobit estetic-
ky a zpravidla tak pasobi, ale vedle toho maji specificky svou hodno-
tu, na pfipadném svém pisobeni nezavislou; je ji struéné receno je-
Jich originalni struktura.
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Proti nazoru, e herectvi je nejen ustiedni, ale i #idici slozkou pro ostatni slozky dra-
matického dila, mohlo by se namitnout, Ze je pfi tvorbé dila a3 naposledy; jak je tedy
muzZe fidit? Ale tento odpor je jen zdanlivy, nebot, jak uvidime v kapitole jednajici
0 tvorb¢ dramatikove, je a musi byt herecka slozka Jiz v koncepci autorové,

Syntetickou teorii, thrnem posouzeno, nelze tedy sice nazvat ne-
spravnou, ale pfece jen nevyhodnou pro estetiku dramatického umé-
ni. Nlcomenell, ovsem v té varianté, kterou jsme oznadili Jjako ,,spojeni
u{nélcq“, uZijeme leckde tam, kde budeme mluvit o tvorbé d,r,amatic-
kghg dlla}. K ptlivodni jeji formulaci — spojeni uméni — vratime se a7
pfi uvahach o dramatickém stylu, kde ukazeme, ze umeleckd stylizace
gramatlckého dila spociva v tendenci pfiblizit kazdou jeho slozku je-
Jimu , materskému umeéni*,

III. TEORIE ANALYTICKA

Abychom dosli k teorii dramatického uméni, ktera by nejenom ne-
odporovala umélecké zkusenosti, ale vystihovala ji co mozni nej-
vhodnéji, obratime postup svého badani. Misto syntetické cesty, jez
sklada dramatické dilo z riiznych uméni, podnikneme jeho analyzu.
Jiz na pocatku této studie ur¢ili 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 psychologickd a stejné i popis vysledki, k nimzZ touto analy-
zou dojdeme. Protoze jde o pfedmét nasi zkuSenosti, je pozadavkem
védeckym, aby feceny rozbor byl co mozna bez pfedpokladi. V nasem
pfipadé€ to znamena, Ze musime aspoii na po¢atku pozorovat dilo dra-

- matické bez ohledu na umélecka dila jinych obori, nepiedpojaté, tak,
Jako by dramatické uméni bylo

a) nové, samostatné umeéni, a ne zvlastni druh nékterého ze zndmych
umeéni (¢inohra 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 riznorodych; ale sloZen4, nejen
posloupné€, nybrz i soucasné, jsou napf. téZ dila hudebni — a co se
riznorodosti slozek ty¢e, pro¢ by nemohlo existovat uméni, jehoz dila
by méla slozky riiznorodé? Piedem to nelze zajisté zavrhnout.

Dfive jesté 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 vidy néco umélého, jeho esteticky raz? Toto nebezpedi by nam
skute¢né hrozilo, kdybychom rozbor provedli aZ do konce, jak se v psychologii d&je: 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
zustaly jesté esteticky pisobivé. Predevsim to znamena, Ze nesmime nikde oddé&lovat
slozku obsahovou od citové. Takto usmérnénd analyza je analyza estetickd.
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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 ¢asové 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 opraviuje k tomu, po-
vazovat jej za jednu a tutéz osobu. Ba i slySitelny projev hlasovy ma
v sobé néco stalého: téembr hlasu, individuaini zplsob mluvy. Pozna-
me napfi. pfitele po hlase, po smichu, 1 kdyz ho nevidime. Promény,
zvlasté optické, jez jsou pro nas prakticky dilezitéjsi, 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 pru-
béhem predstaveni kral Lear! A prece je to stale on. Prisné noeticky
vzato, je takovato ,,osoba”, 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, popfipadé¢ 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 ptispiva znaéné to, Ze je hrana
tymz jednim hercem. Védomi, ze 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 jiZz sam Zivot obdoby, jimiz jsou napi. mistnost, ulice, krajina
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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™ aspofl tvarové pevny. Chybi mu Ef;dy g[y’nulost zmé-
ny, pro dramatické osoby, zvl. pro Jvejlcl'} 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 piipadné.

Abstrahujeme-li tedy od feceného mista dramatu, shlegﬂévérpe, ze
veikera zmena naseho vjemu, jmenovaného ,,d;arr}at{ckym dlll?‘rn ,
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 ,,(zju-
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 struéné 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 vnitini %ku.senostl. Zarovep
viak vidime, Ze tyto jejich akce jsou vzajemng, Ze jsou to Eegly akce
a reakce téchto osob vespolek svazané nejen, jako vie na svéte, relaci
pri¢innosti (kauzality), ale i, protoze prave jde o dugevni bytosti, rela-
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ci Ocelnosti (finality): Kazda jejich akce byla zpdsobena predesiou
a d€je se zpravidla proto, aby vyvolala nasledujici:

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

ProtoZe pak jsme zajisté plné 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 pék-
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 zvifata
apod., vZdy oviem polidsténi, 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 piedeslého 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 Jjednani? 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-
pularné fe¢eno, sami sebe ,,citime", a to télesné. Piedstavme s.1, Ze ]§mevv ’takc'nté tmé
a hluku, Ze se nemidzZeme ani vidét, ani slyset. Piesto uvédomu;ﬁm; 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
(nebof 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 bézné, 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, a'f v Zivoté, (':i na scéne, vybavu_lg-
me si své vlastni zkuSenosti mot(_)rlc}(e 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 ngpodobeplvtoh’o, co vi lm’e; sly-
Sime, a to aspon v jakychsi naznacich, tal; fe‘qen’ych 1ncirvavc.: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, akliv’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 motoricka, rozehravajici c? y nas i esi-
ny organismus. DuSevnim jejim odrflgem jsou dvavcgty v astné s usp -
ny citi), totiz cit dramatického napéti, resp. uvolnéni, a vzruserK,élr(e lp.
uklidnéni. Oba maji ziejmé télovy raz a motorlqkoy povahu. ﬁ iv
jsou vsak tyto dva city pro citovy f{ojem c{ramgrtckeho yelml chalr(attgj
ristické, nejsou pfece jen pro ngj speuﬁcke,yrotyoze se vyskytuji
i v Cetnych estetickych dojmech jinych. VTal'( pusobi napf. ve yytv?r-
ném umeéni Cary cit napéti, barvy cit vzrusen, obdobné v hudbé melo-
die (napéti) a disonantni harmonie (vzruseni) atdy. —

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 piisobi vzruujicim, rozé&ilujicim dojmem, co tedy samo je vzru§e.ne, bouﬂwé a;?od.:
ato se zfejmym piizvukem nelibosti. To je uréeni terminu pOfile’]eho dOJvr.nu,“mkoll
vécné. , Byli jsme piitomni dramatické scéné*, v tomto dramatickém okamzZiku* — tu
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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 literatuie, jez chce si
¢init jakési naroky na védeckost (napt. vielijake eseje v ¢asopisech), je nespravné, a to
v dvojim sméru. Pfedné je terminu ,,dramaticky* uzito piilis iizce, totiZ jen pro dojmy
prudké a asposi ¢astetné nepiijemné, coz zavinuje patrné zaména ,,dramatického*
s ytragickym™. Cteme napf. v novinach titulek »drama dvou milenci* a je tim zajisté
minéna jejich ,tragédie", nebof mezi dramata patfi i — komedie. Neni pochyby, Ze je
celd fada roztomilych veseloher, jez nejsou nikterak prudce, ba nepfijemné vzrusujici
prestoze 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 piisobiv, protoze se tam moc mluvi (a mozna dost a dost vzru-
Senél), a mélo jedna. Za druhé je viak toto popularni uziti slova »dramaticky* piili§ §i-
roké, ba az neurcité, protoze se aplikuje nejen na jednani lidské, jako ve véech dosavad-
nich ptipadech, nybrz na viechno mozné, jen kdyZ je to vzrugené. Tak tfeba rozpouta-
na boufe v pfirodé je ,dramatickou podivanou*, a pokud se uméni tyde, uziva se
tohoto terminu se zvi4sini zalibou pii hudbé. Jak je skladba na nékterém misté vzruse-
né, bouflivd, nazve se ihned ,,dramatickou**. Dokonce se i filozoficka teorie, e 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 piipustit,
ale tfeba zdiraznit, ze yédecky jsou takové végni analogie zcela nepfipusiné. Zejména
Je téZ nepfipustné usuzovat jen z toho, ze néktery skladatel umi psat vzrugenou hudbu
viibec, na jeho schopnost dramatickou, tj. na schopnost, psat dobré zpévohry. Historie
hudby zna radu pfipadi, jez tento povrchni zavér vyvraceji (napf. Schubert, Mahler).
Je to vinou pravé tohoto popularniho vy¥znamu slova »dramaticky*, ze si mnozi sklada-
telé, ale i basnici mysli, ze pro kompozici zpévohry, resp. Cinohry je nutné a sta&i psat
vzru$enou, patetickou hudbu, resp. feé.

V celé nasi knize bude tedy (a bylo) uzivano slova »dramaticky*
jen ve svrchu vytknutém piesném jeho smyslu, tj. pro lidské jednani.
Také ,,dramatické napéti, termin v ivahach o dramaté velmi casty,
bude nadm vzdy znamenat jen ten druh dusevniho napé€ti, jenz je zpti-
soben motorickou reakci nasi na né&jaké jednani, jak jsme si to vyse
vyloZili; nikoli tedy napf. ten druh napéti, jenz vznika ocekavanim
a jenZ je zvlasté v literatuie velmi hojny (;napinavé* romany!) —
a ovsem hojny i v dilech dramatickych, zvla$t napadné, protoze zneu-
Zit, v téch — Spatnych.

*

Z naseho rozboru i z definice ,,dramatického déje'* je patrno, Ze dra-
matické d€je jsou mozné i v Zivoté, Tomu je skutecné tak a tfeba nam
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ted vysvétlit, jaké jsou proti nim zvlastnosti ,,dramatickych d&ja‘ di-
vadelnich.

Déje vitbec mohou byt bud' ¢isté ptirodni (napf. boufe, zapad slunce atd.), nebo pfi-
rodni se spoluti¢asti lidskou (tfeba povoderi), nebo kone&né jen lidské sice, ale nikoli
vespolné jedndni lidi ve smyslu nasi definice (napf. riizné prace lidi, i spole¢né). To
jsou vesmés déje nedramatické. Naproti tomu veskeré dé&je vznikajici vespolnym jedna-
nim lidi jsou déje dramatické. Oviem, protoZe nam jde o jevy estetické, musi byt té% spl-
nén piedpoklad, Ze na nas déje ty plisobi esteticky. Obecna podminka pro to je, aby-
chom nebyli na takovém d¢&ji prakticky interesovani. To znamena piedevim, Ze ho
nejsme sami a¢astni, Ze jsme jen pozorovateli; ale i pak musime mit védomi, Ze nas d&j

-ten neohrozuje ani télesné, ani dudevng. Tak napt. miizeme zaujmout estetické stano-

visko k né&jaké tfeba velmi Zivé scéné v hostinci: bavi nas typické lidské figurky i origi-
nalni zplsob, jimz vespolek jednaji. Dojde-li viak ke rvalce, je u nas po estetickém doj-
mu, protoZe pud sebezachovy jej zatlagi. Ale i kdybychom byli pfi tom sami v bezpeé&i,
pfihliZejice napf. z okna ve vy§§im poschodi méstského domu demonstraci davu s krva-
vymi vyjevy, zabranil by nam socialni pud soucitu v takovém ,,estetickém zaméfeni*.
Ov3em co se tohoto druhého pripadu (obecné vzato) ty&e, jsou mezi lidmi zna¢né roz-
dily, pochézejici jak z individualni jejich povahy, tak z vy$e jejich kultury; pro leckoho
jsou i hrizné 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,
ze pro nékteré lidi je zabavnym vtipem jednani, od n&hoz se jemnéjsi ¢lovék odvrati
s odporem jako od surového.

Vyli¢ené piekazky estetického zaméfeni pominuly by pro kazdého z nas, kdyby-
pro né samé. Jak zabavnym divadlem je pro obyvatele domu zufivy spor dvou souse-
dek, protozZe jiZ znaji, Ze ,,z toho nic nebude!" Kolikrat, cht&jice zakrogit v pfilis ,,zivé*
zébavé peroucich se klukii, zvédéli jsme s pfekvapenim, Ze to nebylo doopravdy, nybrz
»jen tak®, Ze si jen Ardli.

A tim jiz ptechézime od dramatickych dé&ji pFirozenych k ume’l)fm."v‘
Pravé dramatické déje lze — proti déjam jinym — provadet pomérne
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 déjum pfirozenym, Zivotnim jiz tu vyhodu, Ze mohou byt kona-
na, kdy je libo, popfipadé i opakovana. Hlavni vsak je, Ze Je jimi
umoznéno vnimat esteticky dramatické déje i nejvice otfasajici, ba
hriizné velikosti, jez ve skute&ném Zivoté pisobi aZ zniGujicim QOJ:
mem. To je tragédie, jeden z vrcholi dramatického uméni. Je zajisté
podivuhodné, 7e tragické dojmy, jeZ jiz Aristoteles oznacil slovy ,,sou-
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strast a bazen*, tedy jako citové nelibé, plisobi pfesto v divaku este-
tickou libost. Tuto zdhadu, o niZ bylo mnohé psano a diskutovano,
roziesil jiz genialni francouzsky estetik Dubos* pocatkem XVIII. sto-
leti, objeviv princip funkéni libosti. Je pro nas pozitkem proZivat nej-
rozmanitéjsi duSevni dé&je, pozitkem tim vét§im, ¢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
ného tu vyhodu, Ze nahrazuje prirozené vasné umélymi, jez, majice tu-
téZ povahu jako ony, jsou zbaveny jejich zhoubnych 0¢inki: jsou ja-
koby z&istény. Ze byla pravé tragédie podnétem k tomuto ,, Dubosovu
problemu'‘, pochopime z toho, co jsme svrchu povédéli o motorické
podstaté dramatického dojmu. Stadi si pfedstavit, jakym uéinkem pi-
sobi na nas vyli¢eni hrizného déje basnictvim, jeho zobrazeni malif-
stvim nebo sochafstvim a kone¢né piedvedeni na divadle, abychom
poznali, Ze posledni z nich plsobi nejmocnéji, Ze nam jde nejvic —
doslova — ,,na télo*.

Po tomto rozboru ,,dramatického déje* obratime se k analyze ,,dra-
matické osoby'*. Bude ponékud obtiznéjsi, protoze je v podstaté noe-
ticka a vyZaduje pozorného a pfesného rozlisovani pojmd.

Jiz na pocatku rozboru jsme zjistili, Ze ,,dramaticka osoba‘* je vlast-
né nase predstava, jiz si pfimy$lime k relativné stalé slozce dramatic-
kého vjemu. Podotkli jsme také jiz tam, Ze podobné je i ve skuteéném
zivoté. Kazdy na§ pomé&rné staly viem vybavuje v nasi zkuSenosti na
z4dkladé podobnosti néjakou predstavu, odpovidajici na nejvieobec-
né&jsi otazku, co to je, co vidime, sly§ime atd., pro€ezZ ji nazveme pred-
stavou vyznamovou.* Tato ptredstava nepochazi tedy zvnéjska, nybrz
od nas, z nasi zkusenosti, a je podle této zkuSenosti tu jen obecna,
neuritd a chuda, tu zvlastni, uréita a bohata. Tak napf. v nedavno
uvedeném prikladu Zivotniho déje dramatického, totiZz sroceni liduy,
jsou obecnéjsi vyznamové piedstavy, nepfedpokladajici nase zvlastni
zkudenosti: Jsou to lidé, mladi — stafi, muzi — Zeny; specialnéjsi jiz:
délnici, straznici; dokonce zvlastni pak tfeba: poslanec X. Dilezita
okolnost je ta, Ze tato vyznamova predstava, podlozena jsouc viemu,
jimzZ byla na zakladé podobnosti vyvolana, splyva s nimi tak, Ze do-
stava charakter ndzornosti.

Tak je tomu i s vyznamovou piedstavou pfi vnimani dramatického
d¢je umélého, tedy divadelniho. I ta je podle nasi zkusenosti obecné;j-
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§i nebo zvlastnéjsi (napf. mlady muz — princ — Hamlet) a i ta ma raz .
nazornosti. Ale pfi divadelnim pfedstaveni, jak jsme ostatné také jiz
nazna(ili, nepfestavame na této jediné vyznamové predstavé. Presna
odpovéd na otazku ,,co to je?* zni totiz ted’: ve skuteénosti je to, co
vnimam, herec* Tato druhd vyznamova predstava nevybavi se mi
vSak na zdkladé podobnosti s viemem; tu mi poskytne moje zkuge-
nost divadelni, a to abstraktnég, ba proti nazoru; ja to vim, Ze je to né-
jaky herec, popfipad€ (podle divadelni cedule) uréity herec A, ag vi-
dim a slySim né€koho jiného, tfeba prince Hamleta. Nesplyva tedy
tato druha vyznamova pfedstava s nazorem, jeji raz zistava abstraki-
ni, a to i tehdy, kdyZ mi leckteré drobné detaily (rysy obligeje, témbr
hlasu) prozrazuji a dotvrzuji, Ze to je doopravdy pfece jen herec A.
Vidime tedy, Ze je to s vyznamovou pfedstavou dramatické osoby, di-
vadelni (proti Zivotni) jinak. Pfesna otazka, na niZ pfedstava ta odpo-
vida, nezni totiz ,,co to (tento zjev) je*, nybrz, ,,co tento zjev, nami vni-
many, pfedstavuje nebo zobrazuje?* Nazveme ji tudiZ vyznamovou
pfedstavou obrazovou. Naproti tomu feenou vyznamovou pfedstavu
herce, pochazejici z nasich znalosti divadla a jeho umélecké praxe,
nazveme vyznamovou piedstavou technickou. Zhruba vzato, zlistava
technicka pfedstava nase abstraktni, kdeZto obrazova, splyvajic s vje-
mem, pfijima raz ndzorny.*

Je tedy pro dramatické dilo pFiznaéné, Ze mdame p¥i jeho vnimdni dvé
odlisné vyznamové predstavy najednou ; technickou a obrazovou. To
je vylu¢na vlastnost uméni vibec, nikoli vsak viech jeho obori. Pro-
chazim galérif a zastavim se pred ,,Slavickem*. Co je to? Obraz, spec.
olejovy obraz. Co to predstavuje? Krajinu, spec. krajinu od Kameni-
¢ek. Malifstvi tedy ma predstavu technickou i obrazovou. Zajdu si na
Hrad¢any. Co je to? Budova, spec. goticky chram, dém Svatovitsky.
Co predstavuje? Nic, pranic; tato otizka neméa vyznam. Stavitelstvi
tedy ma pouze predstavu technickou. Uméni, vyvolavajici vedle pfed-
stav technickych téz obrazové, a to podstatng, nejen pfipadné, nazve-
me uméni obrazova.

Z vylieného plyne, ze dramatické umeéni je uméni obrazové a e
totéz plati i o herectvi sameém. '

Az dosud vypada vse prihledné, ale zkomplikuje se to, jakmile po-
¢neme vysetfovat zvlaitni 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 obrazové). Pfi-
tom rozsiFime pFedstavu technickou zietelem k ldtce, z niz je dilvo vytvo-
feno, tedy nejen, co to je, ale i z Ceho to je. Schéma, podle qehoz pa-
ralelu provedeme, bude toto: Néjaky umelec tvoti z urcité ldtky dané
dilo, ptedstavujici to a to. Tedy: )

SochaF tvoii tieba z mramoru uritou sochu, predstavujici treba He-
rakla.

Herec tvofi ze sebe sama uritou postavu, predstavujici tieba
Macbetha. '

Tato paralela je velmi pouna, protoZe objasiuje povahg herec-
kych termind jak obdobou s terminy sochatskymi, tak pfipadnou
odlisnosti od nich. Z ni vidime: _

1. Kdezto socha je ,tfeba z mramoru®, ¢imz jsme naznadili, Ze mu
7e byt i z jiné latky (nejen z jiného kamene, ale i z kovu, dfeva aj.)
a stejné i vytvarna dila druhych obord, herectvi ma jedirgozg lz'%tku a tou
je Zivy clovek; pfimou, bezprostfedni latkou je jeho Zzivé télo, nepfi-
mou oviem i jeho védomi. Uvazime-li, zZe — taktéz jedinou — latkou
basnictvi je slovo a taktka jedinou latkou hudby ton, pochopime, jak
zvlastni latku ma pravé herectvi, latku nikoli trvalou a obvnov.ltglnvou,
nybrz pomijejici. Tuto latku sdili s nim je$té¢ uméni ranecni, jez vsak’
omezuje jeji vyrazové moznosti na viditelné pohyby, kdezto herectvi
uziva i slysitelnych projeva, vyuzivajic tak clovéka celeho. )

2. V jediném herectvi (a ovSem i v tanci) je tvofici umélec v pqutals_z
totozny s latkou, z niz tvofii své dilo. Co to znamena, uvédomime si
z absurdnosti myslenky, Ze by napf. sochaf byl zaroved mramorem,
z néhoz teSe sochu. Mohlo by se zdat, Ze snad také vykonny umélec je
totoZzny se svou latkou, jako je herec. Ale tomu neni tEvik. Vykonr},y
umeélec je totozny s ndstrojem,* jehoZz se k tvorbé dila umele’ckéhovuzp
va, a to bud uplné — recitator a zpévak —, nebo aspon Castetné —
hudebni hra¢, jenz pouZiva jesté néjakého zvlastniho, samostatného
nastroje hudebniho. V Gvaze o vykonném uméni jsme stanovili, Ze
nutnou jeho podminkou je moZnost fixace ¢asoveho uméni v , text™.
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 nezbytné — vy-
konnym umélcem. Z takového pojeti by pak oviem plynulo, Zeiv he-
rectvi je tvoFici umélec totoZny se svym ndstrojem, a to zpravidla Cdstec-
né, ponévadz pouziva piipadné jesté masky a obleku jako dalsich,
samostatnych pomucek k svému dilu. To oboje lze ovSem povazovat
i za — nepodstatnou — latku jeho dila. Mimochodem podotykame,

III. TEORIE ANALYTICKA 45

zZe ptedstava ,ndstroje” je téZ vyznamovéa piedstava technicka, jez
viak pfi vniméani hotového dila ustupuje do pozadi. Proto jsme ji
v nasem schématé pominuli.

3. Nejchoulostivéjsi pojem je viak 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 sochafové sose) vlastni dilo hercovo! Nejlépe ro-
zumé&ji vyznamu toho slova divadelni odbornici, pro néz je to oprav-
dovy technicky termin.

Mohlo by se pfedeviim zdat, ze herecka postava je totozna 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 Castéjsi, ba bézny je omyl, ztotoziiujici — a to neuvédo-
méle — ,,postavu” s ,,dramatickou osobnosti*. To je nespravné smé-
Sovani pfedstavy technické s obrazovou a bylo by stejnou logickou
chybou, kdyby nékdo zaméiioval sochu s tim, co ptedstavuje. Pfi¢inou
tohoto omylu je neobydejna podobnost mezi predstavou technickou
a obrazovou pravé v herectvi, pramenici odtud, e latkou hereckého
dila, tj. ,,postavy“, je zivy ¢lovék (totiz herec sam) a 7e dramaticka
osoba jakozto ,,jednajici** je také Ziva bytost, dokonce zpravidla také
Cloveék. V zadném uméni neni podobnost obou te¢enych predstav tak
velika, ba pfimo klamav4, jako v herectvi, leda snad v malifstvi, po-
kud by $lo oviem o zobrazeni pfedméti klidnych a vzdalenych (napt.
krajiny). Odtud pochazi sklon k naturalistickému pojeti hereckych vy-
konii, napadny jak u divadelniho obecenstva, tak u herci samych.
Predstavujici a predstavované je tu ptili§ stejnorodé.*

Rozdil mezi hereckou postavou a dramatickou osobou da se fici te-
dy popularné tak: postava je to, co d&l4 herec, osoba to, co vidi a slysi
obecenstvo. Je to vlastné tyz fakt, pozorovan jednou ze zakulisi, jed-
nou z hledisté. Psychologicky feCeno: postava je viem herciiv, osoba
vjem pozorovateliv. Rozpomeneme-li se na psychologicky rozbor
»dramatického*, seznavame, Ze herecki postava je bezprosttedné
vjem motoricky, kdeZto dramaticka osoba je bezprostiedné vjem op-
ticko-akusticky a teprve zprostiedkované 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 tvar razu psychologického.
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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 ptispét. 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 urcili jako ,,jednajici-
ho ¢lovéka*, je i hereckd 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 miZeme 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 zpévohte 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 ivaze konstatovali, ze
dramaticky d€j divadelniho ptedstaveni neni pfirozeny, 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-
jev'’, nemusime rozliovat herce ¢inoherniho od zpévoherniho; vie, co
{lsme 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 néjaké jiné
obory, fe€enym dvéma podobné. Rekli jsme ostatné jiz na pocatku
prvni kvapltoly, Ze ¢inohra a zpévohra nejsou jediné zanry dramatickeé-
31’0 uméni, nybrZ 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 skurecné 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 vét 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, nemize 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 podruzné a ma zddnlivé vyjimky, z nichz nejznamé;jsi je
— loutkové divadlo. Nebof loutkafr nepfedstavuje dramatickou osobu; to &ini kazda
*z jeho loutek, jimz propitjéuje mluvu i hru. Technicky je tu tedy kazda ,,postava‘ roz-
dvojena ve slozku stalou, jiz je louika (z n&jaké hmoty, &imz se blizi soSe) 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 ¢elo nasledujici ted tivahy vstavime tedy definici herce, plynouci
z rozboru herectvi jako uméni obrazového:

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

l. Tanec neni uméni obrazové a tanecnik neb tanecnice nejsou herci, protoze ne-
predstavuji svym vykonem Zddnou osobu. Tane&nik nepfedstavuje, nezobrazuje nikoho,
ani ne taneénika, on je tane¢nikem tak, jako je truhlaf truhlafem, ugitel uéitelem atd. —
a ovéem i herec hercem. Pracujici truhlar, resp. uéici uéitel prece nepiedstavuji truhla-
fe, resp. ucitele. Jediny hrajici herec predstavuje nékoho, a to kohokoliv, tieba pravé
truhlafe nebo ulitele atd. — ba tfeba i herce (napf. v Hamletovi). MuzZe tedy herec
pfedstavovat tfeba 1 taneénika, pfinejmensim viak mize mu jeho Uloha predpisovat,
aby tanéil. Je-li jeho taneéni kol 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 divodi povolat k tomu odborného ta-
neénika. Zajimavy pfiklad toho je ve Wildeové Salome. Titulni role zAd4 si znamenité
herecky, pfedpisuje ji viak zaroven, aby provedla rozsahly a z divodi 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 taneénici. Je toho
tim vice tieba v stejnojmenné opefe Straussové, protoze v té ma herecka, resp. zpévag-
ka ihned po skonéeni namahavého tance zpivat, coZ je technicky velmi obtizné. Tam
ovsem, kde zase naopak ostatni herecky tkol, mimo tanec, je skromny, coz byva velmi
&asto v operach pfi tanci hromadném, neni tieba uzit uvedeného klamu a cely kol se
svefi tane¢nikim a tanednicim, ktefi se tak stavaji prileZitostnymi herci. Tak tieba
v Smetanové Prodané nevésté pfedstavuji ¢lenové péveckého, ale i tane¢niho 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 herecky, resp. oper-
ni zpévaéky, nybrz ¢lenky baletniho sboru, jeZ takto, jsouce samy tane¢nice, piedstavu-
ji tane&nice (ovéem nikoli samy sebe!), a jsou tedy pro ten pfipad a timto svym vyko-
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nem here¢kami. Pravé na tomto ptikladé vidime taktéz ¢asty — i v €inohfe — pfipad,
7e musi byt i k tkolu pfedstavovat ,,muzikanty** povolani odborni vykonni hudebnici,
protoZe nelze obecn& Zadat od hercti i specialni vykony hudebni; i tito hudebnici stava-
ji se tak pfilezitostnymi herci.

Umeéni taneéni nepatfi tedy do uméni dramatického; o tom svédéi i druha okolnost,
7e totiz miiZe byt i sdlovy vykon tane¢ni samostatnym a sob&staénym uméleckym di-
lem; je projevem lyrickym, tj. citovym, zahrnujicim v sob& ovdem vechny citové cha-
raktery, i ty nejvasnivéjsi a nejvzrusenéjsi (.dramatické" v populdrnim slova smyslu).
S herectvim ma tanec spoleéné 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 jedt& Cistéji nez v herectvi, protoZe slysitelny projev hlasovy je — pokud jde o tanec
vskutku kultivovany, nikoli primitivni — vyloucen. Zato byva tanec skoro vidy spojen
s hudbou, at uz jakkoli vysp&lou. Jako uméni ur¢ené jen pro zruk uZivi ovSem tanec
i zvladtniho uboru, ba i masky, tak jako to ¢ini herectvi, ale m# i za tymZ ucelem:
nechce tim podporovat predstavovani n&jaké osoby, nybrz jen zesilovat a ur¢ovat lyric-
ky charakter tane¢niho vykonu. Provadi-li napf. néjaka tane¢nice ,egyptsky tanec",
odé&je se pochopiteln& téZ v ibor tomu odpovidajici, aniz by tim chtéla snad ,,pfedsta-
vovat* Egyptanku; jde ji jen o to, aby tanec i ibor mély jednotny a piizna¢ny charak-
ter. Totéz plati o tane&nich ansamblech; ubor i maska znamena tu zesileni lyrické cha-
rakteristiky vlastniho vykonu (,tanec chatakteristicky*). O pantomim& promluvime
pozdéji. :

2. Ani uméni artisti, jako akrobati, komedianti, kejklifd (Zongléru), Saskt (klau-
ni) a jinych, neni uméni obrazové a jmenovani artisté nejsou herci, protoze ani
oni nepFedstavuji 3ddné osoby. Akrobat nebo $a3ek nepfedstavuje akrobata nebo 3aska,
nybrZ je jim: to je prosté jeho povolani. Nebylo by tieba ani o tom ztracet slov, kdyby
pravé v nynéjsi dobé na zakladé retrospektivniho hnuti ve svété divadelnim se netvrdi-
lo, Ze herec a artista jsou totéz, protoZe kdysi byli totéz. Rekli jsme jiZ jednou, Ze gene-
tické diivody nejsou presvédCivé, protoze ignoruji fakt d€jinného vyvoje. Skute¢ng, po-
tulni komedianti, ktefi od zaniku fimské Fise az do za¢atku novovéku vlastné jedini
udrZovali tradici skute¢ného dramatického uméni (v nasem slova smyslu!), byli skoro
vesmés herci a artisté v jedné osobé€ a jejich uméni bylo pestrou smi$eninou obojich vy-
kont. Ale to bylo zfejmé primitivni stadium, z néhoz se ponendhlym vyvojem az do na-
Sich dob diferencovalo uméni hercil na jedné a artistii na druhé stran&, Nepodceiiuje-
me tim nikterak toto primitivni uméni, jez vrcholilo dramaticky v ,,komedii dell’ arte®,
tvrdime-li, Z¢ nade divadlo se nemiiZe 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 3li do divadla, artistiim zistala aréna, cirkus a scé-
ny méné naro¢né (divadla ,,Varieté*).
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Ostatng je obor artistniho uméni velmi rozmanity; mozno fici, Ze¢ se rozprostira od
hranice tance aZ k hranicim herectvi. V¥kony akrobati napft. jsou pravé tak jako tanec
¢isté motorické podstaty a uréené jen pro zrak, lii se viak od tance tim, Ze jsou proje-
vem pouze fyziologickym, nikoli téZ psychickym. Na druhé strané vykony $agki pouZi-
vaji téZz mluvy a maji jakysi psychicky obsah, byt sebeskromnéjii. Od jejich Zerth a vti-
pt je plynuly pfechod k ,,s6lovym vystupiim* komika, ktefi, pfedstavujice néjaké osoby
(zpravidla typy spoletenskych stavil) jsou oviem herci. MoZnost podat sobé&stagné vyko-
ny uméleckeé i s6lové, coz plati nejen pro artisty, ale i pro feené komiky, sv&dé&i viak
o tom, Ze nejen vykony artistd, jiz nejsou herci, ale ani komika, jiz jimi jsou, nepati do
uméni dramatického. Teprve vzajemnou akci takovych komiki (nikoli ovéem artistii)
milZe vzniknout dramaticky dé&j, a tedy i dramatické dilo, byt sebeprimitivn&jii. Z toho
plyne dulezity poznatek:

y Herecky vykon vibec je sice nutn4, ale nikoli postalujici podminka pro dilo dramatic-
€.

VSechny tti tu rozebirané obory, uméni artistd, komiki i uméni taneéni, ptechazeji
plynule z uméni do Zivota. Mnozi lidé jsou dobrymi tane¢niky nebo vitanymi komiky
Cist& spoleCenskymi, akrobacie pak souvisi s t&locvikem a sportem. Je to pak ,,uméni*
jen v tom sirokém slova toho smyslu: ,,uméti** néco, co kazdy nedovede, k demu je po-
tfebi zvlastni schopnosti a zvlastniho cviku, a co je tedy hodno obdivu.

Je jasné, Ze herci, zii¢astnéni na dramatickém dile, museji pfedstavovat jakékoliv
osoby, tedy také tanegniky, o &emz jsme jiz mluvili, nebo artisty a komiky. Staé&i vzpo-
menout na fadu $a3kd v dramatech Shakespearovych nebo na produkci komediantt
v Smetanové Prodané nevést&. Tu ma dokonce principél vedle artistniho vykonu i zpi-
vat. Kdyby se nenasel herec, ktery by vyhovél prilis odbornym poZadavkim takové
akrobatické ilohy, mohl by se zajisté k tomu pozvat skute¢ny artista; byl by pak, proto-

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

walouéivée takto z herectvi, resp. z dramatického uméni obory jim
pl"lbuzné, ukazeme ted’, Ze herectvi je také ustfedni slozkou dramatic-
kého umeni, a to proto, ponévadz v sobg, ve své podstaté, obsahuje
jak tzv. basnickou, tak i scénickou slozku kazdého dramatického dila.
Obojiho jsme se jiz dotkli v predeslych tvahach a rozborech.

Ukvol herci je piedstavovat dramatické osoby. Tyto osoby, jak
z umélecké zkusenosti vime, jsou velkou vétSinou lidé: ale i kdyz jde

ovt_>ytosti Jiné, af vys3i &i nizsi Elovéka, jsou vZdy antropomorfizovany, :
pfipodobeny k obrazu lidskému. Aby vznikl dramaticky d&j, je zapo-

tiebi j_gd'nérali téchto osob, jez jsme definovali jako ,,kazdou osobni ak-
¢l majici pisobit, resp. pisobici na osoby jiné. Z obojiho plyne po-
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Zadavek, aby se dramatické osoby projevovaly nejen viditelng, tj. po-
hyby, ale i slySitelné, tj. hlasem, predevs§im oviem Feéi. Nebof teprve
mluvici €lovék — 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, coZ je zajisté moZné, protoze latkou herectvi je pravé zivy
¢lov€k — herec sam. Nazveme to postuldt totality hereckého vy-
konu.* Ze neni s timto pozadavkem v rozporu skuteénost, Ze v mno-
hych dramatickych dilech jsou také ,,némé alohy*, provadéné zpravi-
dla statisty, je nabiledni; to jsou drobné vyjimky potvrzujici pravidlo.
Pfi v&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 hercuv hlasovy projev vibec (smich, sté-
nani atd), ale i specialni, tj. mluva, resp. zpév, patFi do umeni herecké-
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.
Ob¢ jmenovana uméni maji tu pouze styénou plochu, spolecné kvality.
To neni v uméni nic neobvyklého; tak maji napf. tanec, hudba a ver-
Sované basnictvi spole€nou kvalitu v rytmu a také mezi jednotlivymi
uménimi vytvarnymi jsou podobné styky.

Pantomima, jak znamo, vylucuje veskeré projevy hlasové, tedy i mluvu nebo zpév,
shodujic se v tom s tancem. Je vlastn& stupfiovanim charakteristického tance ve smyslu
intelektualizace jeho, obdobné jako v uméni hudebnim, tak fedena ,,hudba program-
ni“./Télesné pohyby v pantomimé provadéné maji mit nejen vyrazové kvality, ale i né-
co znamenat. Uvidime pozdé&ji pfi rozboru mimiky, Ze je pro tento intelektualni akol
velmi slaba; ani hudba, jez pantomimu skoro vidy provazi, nepomuize ji v této véci,
protoze je v tom stejné malomocnd. Pokud zistavaji tedy umélci pantomimu provadéji-
¢i pouhymi taneéniky, nevadi ndm 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&¢né, Ceskym nazvem némohra.iTato vytka nevyplyva z ,realismu®, tj.
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ze srovnani s nadi vnéisi zkuSenosti, kterd nas pouduje, Ze v Zivoté lidé za takovych
okolnosti mluvi; vzdyf téZ zkuSenost nam pravi, Ze v zivot& lidé za takovych okolnosti
nezpivaji — a pfece nam neni zpévohra neptirozenou, tim méné kusou. Jde tu o nagi

vnitfni zkuenost, Zzadajici; aby projev predstavované osoby byl uplny, viestranny.

V tom je chyba, Ze taneénik chee tu pfedstavovat jednajiciho ¢lovéka; kdyby ztistal ta-
ne¢nikem, nevadilo by fecené omezeni jeho vykonu, ba nebylo by viibec ,,omezenim*.
Ani by nas to pak nenapadlo, Ze nemluvi, Ze je , némy*, nerci-ii, abychom to citili jako
defekt, zkomoleni. .

Neplati tedy, Zze herecky vykon je vykon mimicky s pFiddnim te&i (jako slozky bas-
nické), nybrz naopak pantomimicky (nikoli viak tanedni!) vykon je vykon herecky
s ubrdnim teci. MiiZzeme se odvolat k nepredpojaté zkugenosti svych &tenaid. Zdaz citi-
me napf. pfi ¢inohfe, Ze tu je k viditelné hfe hercti pfidana — jakoby navic — i slyitel-
na fe¢? A zdaliz naopak necitime velmi nemile, 7e v dramatické pantomimeé jsou vyko-
ny, jez maji byt svou podstatou herecké, zbaveny te&i? Uhrnem muZeme tedy fici, ze
pantomima je divadelni obor na pfechodu mezi uménim dramatickym (specialné zp&vo-
hrou) a umé&nim tane&nim, obor esteticky tim uspokojiv&jsi, &im vice je tancem, a tim
méné uspokojivy, &im vice chee byt dramatickym uménim.

Co se ty¢e scénické slozky dramatického dila, miizeme uzavirat zase
takto: Herci ptedstavujici dramatické osoby jsou skuteéni lidé, a musi
tedy byt v néjakém realném prostoru, v némz také predvadéji svou
hr0}1 dramaticky dgj. Tento prostor, jenz, nalezit& omezen a uzavien,
tvofi ,,scénu’, patii tedy k hercim a k jejich vykoniim, nelze si jej od
nich viibec odmyslit. V pojmu herectvi je tudiz obsazen pojem scény
jako postulat noeticky* (pozadavek mluvy pro herce byl postulat psy-
chologicky). Této scéné& (scénické prostote) jako predstavé technické
odpovida obrazova piedstava ,,mista dramatického déje*, jiz jsme
al}alyzovali na pocatku této kapitoly. N&jaké ,,misto dé&je* také musi
byt, protoze nékde se nazorny dgj, jimz je pravé dramaticky d&j, musi
dit; néco jiného je viak, jak je v konkrétnim piipadé toto misto wurce-
no. N&€kdy neni vibec ur¢eno, jindy zase naopak velmi zevrubné.
V divadle Shakespearové dalo se to vétsinou pouhym napisem na ta-
bulce, za nasich dob déje se tak, pokud je toho oviem tieba, nazornou
a relativné stalou vyplni scény. Z fe¢eného je patrno, Ze scéna sama
— Jakvc’) prostora — je nutnd, uvedena jeji stala vypli viak nikoli: ta je
Jen pfipadnd, kdezto podstatnou a oviem ménlivou jeji vyplni jsou
herci sami.

Zq ovsem vytvofeni scény jakoZto vnitini prostory (interiéru) diva-
delni budovy je ukolem 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 scénicka slozka dramatického dila.* Herecké
vykony tedy, jakmile jesté vyhovéji poZzadavku dramaticnosti, Zddajici-
mu ,,vespolné 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 éinohra. C?tfnohrou Jje dokumentovano herectvi jako samo-
statné, sobéstacné umeéni.

Dé&je, které ¢inohra piedvadi, musi byt dramaticke. Pfi rozboru tohoto pojmu jsme
poznali, Ze dramatické d&je jsou zvlastnim pfipadem déji viibec, jez mohou byt téz pfi-
rodni, af jiz pouhé, nebo s 0&astenstvim lidskym, nebo lidské, ale nikoliv vzajemné jed-
nani. Jako pfiklady, dokonce ,,dramatické* v popularnim slova smyslu, tj. prosté vzru-
Sujici, uvadime: bourku, pozar budovy, srazku vlakd aj. Takové d&je mizeme na rozdil
od jednani nazvat uddlostmi a mohou byt oviem nejen nepfijemné, nybrz i pfijemné ne-
bo asporni citové lhostejné, jako napf. spolecenska zabava nebo spole¢né prace atd. Je
ovdem pochopitelné, ze v Zivoté jsou takové udalosti a déje, pokud jsou v nich lidé,
promiseny prvky dramatickymi, tak jako zase naopak lecktera jednani se dé&ji na poza-
di dé&ji nedramatickych. Jde tu koneckoncii o to, co je to hlavni, a co vedlejsi.

Tak jako déje dramatické, mohou byt i tyto ,,udalosti** piedvadény uméle; smutné
pro piijemné 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
tik4, masinérii. To jsou vypravné hry, oblibené zvlasté u toho obecenstva, jez je lac-
né podivané. Proto obsahuji vzdy bohatou vypli scénickou, coZ vystihuje dobfe jejich
nazev. Vypravné hry tedy patfi do uméni divadelniho vibec, tvofice nenahly prechod
do her dramatickych, nejen &inoher, ale i zpévoher (tzv. ,,velka opera*), podle toho, jak
siln& se v nich uplatiiuje element dramaticky — vespolné jednani osob. Na druhé stra-
n& piechazeji vypravné hry postupem pies arénu a cirkus do Zivota: rGzné slavnosti
a zabavy spolecenské (karneval!), privody apod. Tu ovSem pfestavaji pomalu lidé na
nich zO¢astnéni byt herci, jeZto nakonec nikoho nepfedstavuji, a sou¢asné mizi rozdil
mezi u¢inkujicimi a obecenstvem, coZ znamena i zanik ,,divadelnosti*.

Co tu fe€eno o vypravnych hrach, plati téz o filmu. SlySitelna slozka oviem, nechy-
bi-li mu viibec, je u ného az dosud nedokonala. Jsa jen pouhym pohyblivym obrazem,
ma film 3ir$i moZnosti technické a muze byt v kazdém konkrétnim piipadé libovolné
rozmnozen (srov. uméni graficka).

Zbyva kone¢né zpévohra. U ni je oviem samozi€jmé, Ze hudba,
jiz pfi ni slyS§ime, nepatti do hereckého vykonu, nybrZ je nécim rela-
tivné samostatnym, pfidanym. Tu bychom mohli vlastné mluvit
o ,,spojeni uméni‘‘, kdyby nas od této formulace nezrazovaly uvahy
predeslé kapitoly. Rekneme tedy radéji, Ze zpévohra ma proti ¢inohfte
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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 stru¢né, Ze probihaji spolu paralelné — podrobny vyklad poda-
me aZ v kapitole o dramatické hudb&. Ale spojeni obou slozek neome-
zuje se zpravidla na pouhé pFifazeni obou k sobé, nybrz postupuje az
k jejich proniknuti. Toto proniknuti tyka se stranky jim ob&ma spoleg-
ne, tj. zvukové, pomér pak je ten, ze hudba piisobi na mluvu, pfetvoiu-
Jic ji v zpév. Tim pronika tedy sloZka hudebni jak do slozky basnické
— pfi vokalni hudb& —, tak do herecké — pfi zpévohte. Tento akt,

o némz budeme také podrobnéji mluvit az ve specialni kapitole o zpé-

vohie, nazveme ,,zhudebnénim™. Je viak zajimavé, Ze existuji zanry,
kde k tomuto zhudebnéni nedochazi, kde tedy zistava pfi pouhém
paralelismu obou slozek a mluva je zachovana. To je melodram jak
koncertni, tak scénicky. Scénicky melodram je tedy vedle zp&vohry téz
Zanrem dramatického uméni, byt nedetnym, ba ojedinélym.

Po viech téchto uvahach, jimiz jsme vy3ettili rizné obory dramatic-
kého uméni i obory jemu pribuzné, mizeme koneéné podat definici
dramatického uméni i jeho druhii. 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 &ist&
slohové uleh¢ili definici, ze

dramatické umeéni je ihrn dramatickych dél * (rozumi se: predsta-
veni), midZeme definovat dale:

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

Co je ,,jednani*, bylo jiz Feceno diive a taktés defifiici ,,herce* jsme jiZ podali: umé-
lec ptedstavujici my3lenou osobu sebou samym. Viimn&me si také, Ze se v na¥{ definici
‘dramatického dila mluvi o hercich, tedy o vice nez jednom. Kone&né vylozili jsme si ta-
ke 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 piisobeni na slozku
hereckou. PouZivajice tedy jiz obecné definice ,,dramatického dila*“,
stanovime dale:

Cinohra je dramatické dilo, Jjehoz herci mluvi.

gpe' vohra je dramatické dilo spolutvorené hudbou, jehos herci zpi-
vaji. 4
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Scénicky melodram je dramatické dilo spolutvoiené hudbou, jehoZ
herci mluvi.

Kdybychom k nim chtéli ptifadit dramatickou pantomimu, museli bychom Fici, Ze je
to dramatické dilo spolutvoiené hudbou, jehoZ 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 uvahach této knihy vySetfime
o dramatickych dilech, jejich typickych vlastnostech a zakonité struk-
tufe, bude odvozeno z povahy tohoto specifického materialu a vse,
¢im se jednotlivé druhy, pfedevsim ¢inohra a opera, od sebe lisi, lze
pfevést na ¢asteCnou odlisnost specialniho materialu téchto druhi.

Pov§imnéme si je$té, ze v definicich herce a scény* se nemluvi
0 ,.jednani*, jimz je, jak vime, vymezen pojem ,,dramatického** po ob-
sahové své strance. Vime z predeslého, Ze vykony hercti nemusi byt
vZdy jen dramatické (uméni komiki) a Ze také to vSe, co se na scéné
pfedvadi, nemusi byt je$té proto dramatickym déjem. Pfi avaze o ,,vy-
pravné hre‘* jsme fekli, Ze se v ni pfedvadéji — taktéz skrze herce
a taktéZ na scéné — déje nedramatické, jen obéas 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-
hte, Ze je ,,velmi dramaticka* nebo Ze byla ,,neobylejné dramaticky
sehrana*, a zase naopak Ze je ,,dramaticky slaba‘‘ —, je tu slova ,,dra-
maticky*’ uzito ve smyslu dramatického #cinku toho dila (piedstave-
ni) a fe¢ené dilo je tim hodnoceno ve smyslu své estetické pusobnosti,
oviem specialniho druhu. Jde tu o psychologicky dojem vedouci k citu
estetické libosti. Prohlasime-li tedy, ze dramatické dilo ma byt co moz-
na dramatické, neni tato véta tautologii, protoZe je téhoZ terminu po-
uzito v podmétu ve smyslu vécného utvireni, ve vyroku viak ve smyslu
estetického pusobeni* Jsme opravnéni klast fedeny pozadavek na dra-
maticka dila, protoZze jsou uméle vytvofend za ucelem estetickym,
a maji tedy tento ulel, rozumi se, Ze pravé dramaticky specializovany,
spliiovat. )

Uvedenou vétu nazveme princip dramatiénosti; dosli jsme k né-

‘mu jiz v kap. II cestou syntetickou, ted’ jsme jej odtivodnili analytic-
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ky. Cela druha &ast naseho spisu bude jim ovladana; budeme v ni vy-
Setfovat, jaké musi byt vsecky ty rozmanité slozky dramatického dila,
aby jmenovanému principu vyhovovaly, tj., aby byly vskutku ,,drama-
tické* vécné i dojmové — a oviem i jejich celek.

Nicméné — pozZadavek dramati¢nosti, ad nezbytny, sdm o sobé jes-
té nepostaci. Je-li dramatické dilo dilo umeélé, neni tim jesté feceno,
a dokonce ne zaruceno, ze je umélecké —, a to ani tehdy ne, kdyz je to-
to dilo opravdu dyrenickeé a tedy esteticky cenné. Vzdyt dramaticky pu-
sobivé jsou i pfemnohé dé&je Zivotni! Kdybychom néktery takovy déj
napodobili zcela vérné, fekl bych kinematograficky a fonograficky
vérng, dostali bychom umélé dilo zaru¢eng dramaticky téz plisobivé.
Bylo by to vSak dilo umélecké? Zajisté nikoli, tak jako neni umélec-
kym dilem fotografie , romantické* krajiny nebo odlitek podle kras-
ného zivého modelu. Dramatické uméni, jak vime, je uméni obrazo-
ve; protoZe pak obrazové pfedstavy bereme ze své vlastni zkusenosti
Zivotni, znamena to, ze je dramatické dilo vZdy ve vztahu s nasi Zivot-
ni zkuSenosti, obzvlasté ovsem s lidskym Zivotem spolecenskym.
Chce-li v8ak byt dilem uméleckym, nesmi byt mechanickou odlikou
skutecnosti, protoze by pak ti, kteti by je délali (a Jje jich pravé pfi
dramatickém a divadelnim dile mnoho), nebyli rviréimi umélci, Musi
zkuSenost, z niz &erpaji, pfetvofit, a to ucelné pretvoFit, kteryzto akt
nazveme (umeéleckou) stylizaci. Styliza&nich moznosti je, tak jako v ji-
nych uménich, i v uméni dramatickém doslova nepfehledné mnozstvi,
hledic ovSem ke konkrétnim diléim, jimiz jsou divadelni pfedstaveni.
Ktere z nich voli umélec, resp. uméici dané dilo tvotici? Zajisté voli
— nebo aspoil maji volit — ty stylizace, jez odpovidaji jejich osobni-
mu ume€leckému zaloZeni. Pak totiz je konkrétni utvoreni dila doku-
mentem jejich umélecké osobnosti, coz se obvykle vyjadfuje heslem
originality uméleckého dila.

Dramatické 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 viidcem v tvahach tieti, posledni &asti
této knihy.
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IV. DRAMATICKY TEXT
TVORBA DRAMATIKOVA

Objektivné vzato je dramaticky text pocatkem dlouhého a sloZitého
pochodu, jimzZ se uskute¢riuje dramatické dilo jako divadelni pfedsta-
veni; subjektivné je naopak koncem dusevniho procesu, jejZ proziva
jeho autor a ktery nazveme tvorba dramatikova, tedy nikoli, jak byva
zvykem, tvorba dramatického ,,basnika*‘. Vylozili jsme si v prvnim di-
lu, Ze dramatické dilo neni dilo basnické a Ze dramaticky text neni do-
state¢nym jeho reprezentantem, protoZe zachycuje jen jednu sloZzku
skute¢ného dila, takZe 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 oznaden jako dilo poetické; svédiilo 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 uci-
nili pri estetickém terminu ,,dramaticky®, stanovit ted’ zase jaky je
presny, védecky vyznam terminu ,,poeticky*:. Shledame i tu, Ze slovo
to je svym vyznamem mnohoznacné.

Nejprve je tu populdrni vyznam toho slova, opirajici se o pouhy citovy dojem zvlast-
niho, byt obsahové neurditého druhu, jenZz sdm také byva nazyvan ,poetickym* do-
jmem. Poetické je podle toho, co poeticky pusobi; ale jaké je toto poetické pisobeni?
Po jedné strance je to opak toho, co se popularné znadi jako ,,dramatické*: nikoli vzru-
Sujici, nybrz uklidiujici, nikoli disonantni, nybrz konsonantni, harmonické. Mirny, li-
bezny dojem, asi takovy, jaky oznaCujeme jindy slovem ,.krasny* v uZiim, taktéz popu-
larnim smyslu; a vskutku bychom mohli toho slova uZit viude tam, kde miuvime nebo
béZné piseme o ,,poetickém okamziku** nebo ,,poetické scéné* v Zivoté apod. Nicméné
citime tu Zasto jesté jistou zvlastnost, kterou bychom mohli vystihnout asi slovem ,,kou-
zelny* nebo ,,Earovny*, tehdy napf., kdyZ mluvime o ,,poetickém hiase** nebo ,,poetic-
kém zjevu*. Pkedmét nebo dé&j vyvolava v nas jakési neurcité, ale velmi oblazujici vzpo-
minky a pfedstavy, rozvlfiuje lehce nasi fantazii a unasi nas do tise vidin.
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Touto nuanci pfechazime viak jiz k obsahovému uréeni ,,poetického** dojmu a tim
k druhému vyznamu tohoto terminu. , Poetickymi* lze nazvat ptedméty a d&je, které
v nds svym pfimym plisobenim vyvolaji hojné piedstav, psychologicky feeno, hojné
asociaci, a to nejenom neur¢itych, nybrz i uréitych. Pomineme-li pfedméty a dé&je zivot-
ni, jeZ v nas vskutku mnohdy probouzeji rozmanité predstavy a vzpominky (tfeba osob-
ni) a tim nas poutaji, mame tu pfedeviim urdité obory umélecké, je3 takto na nas mo-
hou Uc¢inkovat. Na prvém misté bylo by to zajisté basnictvi samo, ptisobici nejen zvu-
kem a rytmem mluvenych nebo &tenych slov a vét, ale, ba predeviim, naladou vyvola-
nych pfedstav a myslenek. Nazyvat oviem dojem basnickych dél ,,poetickym* byla by
vlastné tautologie. Zajisté viak se fidime obdobou s basnictvim, ozna&ime-li ta obrazo-
va dila vytvarna, ktera v nas vyvolavaji hojné pfedstavy, timto terminem, mluvice pak
o ,poetickém* malifstvi nebo sochafstvi; stadi vzpomenout si napf. na obrazy zanrové
nebo pohadkové tfeba proti tzv. ,,zatisim*. Ale nejnapadnéji jevi se tento typ , poetic-
kého* uméni v hudbé. Hudba je uméni nejméné& schopné vyvolavat v nas ptedstavy ji-
né neZ &isté hudebni, a zvlasté ne predstavy uréité a jasné. Nicméné je moZno za jistych
podminek, o nich promluvime pozdé&ji, Ze je pfece jen v nas vzbuzuje, ba je dokonce
cely jeden druh hudebnich skladeb, jeZ si berou za fikol svymi tonovymi Gitvary néco li-
¢it nebo malovat. Je to tak fecend ,,symfonicka basen a ,,symfonicky obraz*, uZivajict

k tomu konci orchestru, jenZ je k tomu pro svou barvitost zvlaité vhodny; ale takové -

»poetické" obrazky a povidky podavaji nam &asto i skladby klavirni (,,klavirni poe-
zie*). Pro predstavovou neurcitost hudby je tfeba, aby nam skladatel podal slovni vy-
klad, tak tedeny ,,program' skladby, z tehoZ pochazi technicky nazev ,,hudba program-
ni* pro tento druh hudby. Programem miize byt viak jiz pouhy nadpis skladby, zviaité
je-li dost obsaZny; takova dila hudebni podobaji se, oviem jen v tomto bodé, obraziim
nebo sochdm, jez maji zpravidla téZ n&jaky nazev, urujici vyznam toho, co je jimi zo-
brazeno. Ze takova vyznamova pfedstava, af ve vytvarném uméni, nebo v hudbé, neni
sama sebou jedté nic ,,poetického®, je jasné, a tak se koneckonci redukuje nazev ,, poe-
ticka hudba* apod. zase jen na diivéjsi popularni ,,poeticky dojem*, jenomze ne pfimo
z dila, nybrZ z asociaci jim vyvolanych.

Pravy, védecky pfijatelny vyznam slova ,,poeticky* tteba tedy hledat nikoli v subjek-
tivnim dojmu ptedmétu, nybrz v jeho objektivni povaze; nalézame jej pak v jeho ldtce.
Hledice pravé k poezii, nazveme ,,poetickym' ve, co je vytvofeno z fe&i, tedy kazdy
atvar slovni, oviem tehdy, pisobi-li na nas esteticky. Ze jeho citovy dojem mize byt p¥i-
tom jakykoliv, vzrugeny, 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 Feéeného terminu uzivat.

Je patrno, Ze ,,poetickou’* miiZe byt kazda fe¢ Zivotni, kazdé slovni vyjadieni citu,
kazdé vypravéni né&jaké udalosti apod., jakmile na nas pisobi esteticky, a toté plati
oviem, i kdyz je takova fec zapséna, tedy o jejim tfextu. Na ptidu uméni vstupujeme tim
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okamzikem, je-li Fe¢ formovana umeéle za tim ucelem, aby pisobila esteticky. To je pak
umeéni slovni &ili basnictvi, poezie. Jako hlavni dva druhy poezie rozeznavame basnictvi
Iyrické, liici (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 jakoZto pouhé slovni texty sobéstacné, patti do basnic-
tvi, a to do basnictvi epického, byt si mély tteba tzv. ,,dramatickou formu** pouhych pti-
mych feéi, o niZ zanedlouho prom!luvime.

Nicméné je i podle nadi p¥isné definice ,,poetického* patrno, Ze dramaticky text sam
o sobé, tedy jako kusé dilo dramatické posuzovan, mize byt v nadem smyslu poetic-
kym, protoZe prece je Gtvarem.slovnim; podminkou pro to bylo by oviem, aby byl tak
uméle formovan, Ze by — sam o0 sob& — pisobil esteticky. Tuto podminku budeme
viak vysetfovat az v tfetim dilu, protoze ted nam jde vyhradné o pozadavek dramatic-
nosti.

Teorie povaZujici drama za druh poezie, nespokojila se viak jen s poukazem na jeho
slovni text. Reklamovala pro sebe i déf a osoby dramatu, prohlasivii je za Gtvary bdsnic-
ké proto, ponévadz se vyskytuji téZ v poezii; pfedeviim v poezii epické, zvl. romanu
a povidce. Za poetické Gtvary povazuji se dokonce i osoby a déj pantomimy, atkoliv
odpiirci nazoru, ze 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,
nybrZ jen ptipadného. Uvedeny mylny nazor o pantomimickém dé&ji a osobach opira se
patrné o to, Ze nadrt jejiho déje a popis osab pouZiva slov. Ale pak by patfilo do poezie
vie, co by bylo mozno néjak vyjadtit slovy, to znamena viibec viecko, co miizeme vni-
mat, predstavit si nebo myslit. Poetickymi byly by osoby déje zobrazeného na néjakém
dile vytvarném, poetickymi byly by osoby i déje, jeZ nam poskytuje nase Zivotni zkuse-
nost, jakmile jen by na nas pisobily esteticky. Nebof to vie je moZno, chceme-li, po-
psat a vyli¢it slovy. Ale to znadi tplné rozplynuti terminu , poeticky*.

Nam, ktet{ jsme pojem ,,poetického* omezili jen na slovni Otvary,
je jasno, Ze o poetickém Ize mluvit az tehdy, kdyz se skute¢né né&jaké
osoby popisi a déje vyli&i. ,,Poetickymi‘‘ nebudou viak ani pak tyto
popsané osoby a vyliCené déje, nybrz jejich slovni popis a vyliceni, at
JiZ to slySime vypravéné, nebo ¢teme zapsané. To je pojmové rozliSeni
pro nas velmi zavazné a nikterak ne dogmatické, nybrz empirické. Je
prece béZna zkusenost, Ze napt. tyZz déj mize byt vypravén jednou po-
eticky, podruhé nepoeticky. Vypravény déj — a totéZ plati o liené
osobé — neni ani poeticky, ani nepoeticky, je to pouhy objekt, sujet,
motiv mimo poezii, ba viibec mimoesteticky, protoZe to je néco pouze
mysieného. Pro duleZitost této véci pro nase ivahy podrobime ji strug-
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né analyze, vé€nované nejprve myslenému ¢&ili idedInému déji (odlisuje-
me od béZného ,,idealni** ve smyslu ,,dokonaly*).

Jiz v prvnim dilu této knihy jsme zdtraznili, Ze nutnou existenéni
podminkou dramatického dila je jeho skute¢né provedeni. Toto pro-
vedeni ¢ili ,,hra“ je (tak jako ostatné i kazdy d&j Zivotni) dé&j rediny; to
znamena, Ze jej provadéji redlini lidé (herci) v redlném prostoru (na scé-
n€) a Ze tento d€j probiha v redlném case.* Naproti tomu déj vypravo-
vany je mySleny Cili idedlny, provadény osobami idedlnymi; misto, na

.n€mZ se odehrava, je taktéz jen myslené a déj sam probiha v case ide-

diném. Zv14st€ rozdil mezi realnym a idealnym &asem je pro rozlideni
feCenych dvou druhi déje nade vie charakteristicky. Dramaticky d&j
divadelni vnimame totiZ v tém? realném Zase, v némz objektivné (jako
hra) probih4. Naproti tomu dé&j vypravény nebo &teny vnimame tak-
téZ v realném Case, totiz v té dobé&, kdy naslouchame nebo &teme, ale
tento realny &as je zdsadné nezdvisly a zpravidla neshodny s idealnym
¢asem, v némz li¢eny déj sam plyne. To plati ptedeviim o dobé, kte-
rou d¢j takovy zaujima. Oby¢ejné je delsi, ba mnohem del3i nez doba,
jiz potiebujeme, abychom se o ném dozv&déli. Povidka, kterou po-
slouchame nebo ¢teme asi hodinu, obsahuje skoro vzdy d&j trvajici
nékolik hodin, ne-li dni a vice. Romanopisec vyli¢i nam né&kolika v&-
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 opa¢ny ptipad: krati¢ky, ale vy-
znamny dé&j, napf. né€jaké piepadeni, popsan je tak podrobné a $iroce,
Ze to poslouchame 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 libovolné jako
s dobou naklada vypravé¢ s Easovym sledem, jenz pi realném &ase je
jediny moZny: z minula do budoucna. Idealny &as vypravéného déje
neni timto zikonem vézan, jak ukazuji ¢etné ptipady napt. v roma-
nech, kde v nasledujici kapitole se leckdy vypravuji udalosti, jez se
sb&hly dtive neZ ty, o nichz nam vypravéla kapitola ptedesla, nebo
aspoil sou¢asné. To nam nikterak nevadi. Bylo by viak mozné, aby se
v nasledujici scéné nebo aktu dramatu predvadél dg&j patiici Gasové
pfed d&j vyjevu neb aktu pravé uplynulého? Toho bychom zajisté ne-
snesli, protoZe tu jde o ¢as realny, v némz takovy pfevrat sledu je ne-
myslitelny.
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Libovolny pomér mezi dobou, po niZ trva vypravovany dgj idedlny,
a dobou, po niz jej vnimame, af jiz naslouchajice vypravéli, nebo
&touce text, prameni, obecné fedeno, z nepfiméFitelnosti slov jako pro-
sttedku, jimz se o né¢em dovidam, k pfedmétu, o némz se dovid?m.
Slova, véty nejsou adekvatni d&ji, podavaji mi jen zprdvu o ném, niko-
li ten d&j sam, a vztah mezi nimi a déjem skute¢nym 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,
jak. Pomalu, ¢&i rychle? Hlasit&, nebo tise? To spisovatel neﬁké? ba
vic: on to Fici nemusi, kdyZ mu na tom nezalezi. V tom je sila feci, Ze
miize podle vile jit pfes podrobnosti, zistat jen v obecném, shrnovat.
Tato moznost je pfi realném dé&ji vyloudena. Pfedstavme si, Ze by ho-
fejsi véta byla scénickou poznamkou, vsunutou do dramatického tex-
tu, v obvyklé formé: (pfistoupi k nému a pravi). Je mozné, aby herec
pokynem tim se fidici pfistoupil a pravil — ,,viibec**? Nikoliv; on mu-
si ptistoupit i promluvit tak a tak. Tomuto ,jak se tedy vyhnout vi-
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 7e nic nebrani epickému basniku, aby v tom Sel do podrobnosti;
miiZze pfece napsat ,,ptistoupil k nému chvatné a ostfe pravil® nebo
»pravil s ismévem‘ atpod. Stali viak si vzpomenout na skute¢ny,
konkrétni d&j hercova provedeni, abychom uznali, Ze to je omyl: ta-
kové slovni ur€eni zpisobu déje zistava, byt bylo sebepodrobnéjsi,
prece jen vidy relativné obecné, a tedy, hledic ke konkrétnimu dé&ji,
nedokonalé. Absolutni ,,jak* d&je podava nam jen jeho skutelné pro-
vadéni, nAmi vnimané, protoZe jen to obsahuje — a to nevyhnutelné
— v8ecko, 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 dé€ji ziCastnénych a o idealité
mista, v némz tyto osoby i déj je. Ani tu neni a nemuze byt slovni po-
pis adekvatni pfedmétu, ale oviem jim ani byt nemusi. Neni tfeba,
aby nam basnik vyli¢il vné&jsi zjev svého hrdiny; ucini-li tak, miiZze na
ném popsat, co uzné za vhodné, o druhém pak pomlet. MiZe nam
napf. popsat jeho obliej, ale nikoliv odév; nebo téz odé&v, ale jen po-'
dle tvaru, nikoli v8ak jeho barvu. Naproti tomu herec piedvadéjici ur-
Litou dramatickou osobu musi néjak vypadat, a to pfesné.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-
Ceni; vSe je nevyhnutelné, a proto je tieba umélci na vie myslit — tof
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otazka herecké masky a kostymu, i kdyZ je touto maskou vlastni her-

“cliv obli¢ej. A zase je patrné, Ze ani sebepodrobnéjsim a obsirné&jsim

popisem — jaké jsou oblibeny v naturalistickych romanech — nevy-
stihne spisovatel naprosto uplné a dokonale svoje osoby a misto déje.
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 fe€ené poznamky jsou co
mozna podrobne a herci i reziséfi jich ve v§em nasleduji. Ex1stu_]e
ovem uméni, jeZ dovede adekvatné zachytit takové zjevy, totiZ uméni
vytvarné, obzv14st malifstvi; pokud se mechanické reprodukce origi-
nalu tye, provadi to jiz pouha fotografie. Ale pro dramatické dilo, je-
hoz osoby tvoii svym jednanim déj, nebylo by ho moZno pouZit, vyji-
majic neproménnou scénu, jeZz 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 &asové
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 zbyte&né o tom mluvit. Vskutku, zasadni véci byvaji zpravidla samoziejmé, 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** znamend tu pokaZzdé néco jiného, a to hluboce
rozdilného, psychologicky i noeticky: poprvé déj idealny, podruhé realny. Jak je moZny
takovyto omyl? Velmi jednoduse. Literarni teoretik ma leZet na stole dvé knihy: roman
a drama. Cte a analyzuje prvni, &te a analyzuje druhou; obé& stejnou metodou: na pod-
kladé& textu. To znamen4, Ze v obou pfipadech rozebird idealny d&j a idedlné osoby.
U romaénu je to spravné, ne viak u dramatu, nebof tam, jak vime v8ichni z divadelnich
ptedstaveni, je d&j i s osobami ¢asové& i prostorové realny, a nikoli idealny. Posuzuje te-
dy literarni teoretik v tomto pfipadé néco, co v skutedném uméleckém dile neexistuje.
Posuzuje dramaticky d&j jakoby d&j vypravovany, drama jakoby roman s ptimymi fe¢-
mi; jsa tak zaméfen literarné&, shleda ov§em 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 Gtocici d&j déjem mySlenym. Idedlny dé&j neni vlastné uz ani déjem, ny-
brZ jen pojmem dé&je a jeho Easovost neni jeho Zivouci vlastnosti, nybrZ pouhym logic-
kym znakem. Pokud je d&j vypravovan podrobné&, mame aspofi jakousi iluzi ¢asovosti,
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plynouci z toho, Ze vnimame jeho vypravovani (nebo &teni) v realném &ase: 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 Casovy,
nybrz obecnéji pofadovy (jako je napt. sled Cisel nebo pismen v abeced¢), ale to nam
postaéi. Cim je v8ak vypravovani struénéjsi, ¢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
(napt. ,,Defenestrace** nebo ,,Divei valka'), Ze zname aspofi 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 déj i pii pouhém &teni textu si predstavovat, tj. vidét
a slyset jej, byt jen ve své fantazii? Takovy dé&j je zajisté nazorny a plyne aspoii v real-
ném Case! Zajisté je to mozné, jenze totéz plati i o dé&ji epickém; a pravé tu je vyse vy-
tknutd neshodnost ¢asova obzvlast patrna. Rychlost naseho ¢&teni musila by se totiZ fi-
dit idealnym &asem, kterym plyne popisovany dé€j, 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 stru¢na leckdy liceni dlouho trvajici udalosti,
stadi tfeba tato véta: ,,Zamraden piesel nékolikrat zvolna po pokoji, nalez se zastavil
a..." Kdyby si &tenaf chtél tohle vérn& piedstavit, musil by na tomto misté pferusit
éteni, aby ziskal &as na to ,,nékolikeré a volné piejiti*, a po ,,zastaveni‘* teprve Cist dal.
Tak to nedéla ani ten, kdo ma nejzivéjsi fantazii pifi éteni romana; spokoji se pouhymi
okamzitymi ndznaky své obraznosti béhem svého stejnomérného ¢teni: 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
déj, 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 znadmé pohad-
ce o ovcich, ,,az ptejdou*.

V dramatu je to jinak. Jeho déj je tak koncipovan, aby realné jeho
zahrani naplnilo kratce omezenou dobu nékolika hodin. Pfi ¢teni dra-
matu muzeme si tedy vZdy pfedstavovat ve své obraznosti jeho dra-
maticky déj (i s osobami) souvisle a Uplné, v jeho skute¢ném case.
ProtoZe pak je takové &teni ziejmé pouhou ndhradou za pravou jeho
existenéni formu, tj. za divadelni pfedstaveni, je patrno, Ze si to i tak-
to ptedstavovat 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 predstavy slucho-
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Ve, 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 Jjesteé 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, ttebas nejvyznamnéjsim
piipadem smyslu divadelniho.

’,,Dlvadqlni“ Cteni dramatického textu je tedy pozadavkem, jenz md
byt co moznd splnén ve vSech — zajisté Castych — pfipadech, 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. ,

* *

].'yorba 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
_obcanské hry*, pravi: ,,Koncipuje-li autor né&jaky charakter, spoji se mu s nim urdita
fyziognomie. Obraz osoby na scén& se pohybujici musi vnuknout basniku jeji feci“.
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 posusikem,
s nim? musi herec Fici: ,ToZ by se tedy mély ty bestie hned postilet' 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 fe¢.” 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 (& spise 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 pred 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 n¢ho vysvita spravnost toho,

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

Vytknutim uvedenych dvou typd smyslovych, zrakového a slucho-
veho, nejsme vsak jesté hotovi s psychologickou charakteristikou dra-
matikovych koncepci. Jiz v prvnim dilu knihy pfi rozboru dramatic-
kého dojmu jsme vidéli, jakou lohu tu hraji vnitiné hmatové, t&lové
pocitky, hlavné pohybové. Dramatik, jenz se pfi tvorbé pochopitelné
vziva co nejmocnéji do svych vizi, proziva také tyto motorické pocitky,
vztahujici se nejen k postojim, posutikim a viibec akcim fantazijné
naziranym, ale i k mluvé vniting slySené. Jisté Ze mnohdy, zvlasté
V inspiraci, bezdé&né napodobi hru svych osob nebo hlasité promlou-
va jejich fedi; neni v8ak toho tfeba, stadi jen citéné naznaky vsech
téchto akci, pouhé ,,inervace* jak celého téla, tak mluvidel. Toto télo-
vé rozehrani tvoti charakteristicky podklad tvorby dramatikovy, jenz je
tedy, u srovnani s uvedenymi vizemi smyslovymi, tudiz psychickymi,
do znacné miry fyziologicky. Konstatovali jsme jej u obecenstva, na-
chazime jej ted u tvoficiho dramatika; je tedy na pocatku i na konci
pochodu, jimz probiha dramatické dilo. Uvidime v dal3im, Ze se jako
typicky zaklad tahne viemi fazemi tohoto procesu.

Pravy dramatik tedy vlastné ,,hraje'* ve své fantazii, a ne jen vidi a slyii, jako epicky
basnik. To je smysl citovaného vyroku, ze se vmysli do herci svych osob. Tento ,,télovy
pritvod* jeho tvofeni ma viak psychologicky disledek velmi ptizna¢ny: zvlastni pocit
»skute¢nosti* dramatickych vizi. Ze zku¥enosti vime v8ichni, Ze to, co vidime nebo sly-
sime, neni nékdy skute¢nost, nybrz klam; naproti tomu to, co hmatime, je pro nés za-
rucené skute¢né. Hmat, vnéjsi i vnitini, je tedy ,,skutednostni** smysl a tim je oduvod-
nén onen zvlastni pocit, ktery dramatikové pfi svych pfece jen pouhych vidinach prozi-
vaji. Citovany Scholz, aé ne psycholog, zachycuje fedeny pocit t&mito asi vétami: (Vi-
diny dramatikovy) ,,nabudou stupné vnitfni skuteénosti, jenz je podstatné silnéjsi nez
v nesCetnych mySlenych udalostech, jdoucich denné nasi mysli . .. Zapudi, vzrostou-li,
kazdy vnéjsi Zivotni zajem (az na zcela fundamentalni) a nabyvaji ve svych déjich,
obrazech, charakterech takové télesné zretelnosti pro odi i pro udi, takové sily citu
a vasng, ze se stanou predmétnymi jako polosen. .. Jsou jiz pied pfedstavenim jako
smés skutecnosti, déjici se v prostoru, a zfetelného hrani na jevisti.”

Jesté jeden svrchované vyznacny rys dramatikovy tvorby tieba zdii-
raznit. Vyrok LudWigiv, 7e dramatik se vziva do herci svych osob,
znamena podle pfesného rozlideni, jez jsme v prvnim dilu stanovili, ze
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se vziva do ,,postav'* dramatu. Tento akt plati ov§em i pro obecenstvo
vnimajici divadelni predstaveni; je tu v§ak podstatny rozdil. Pro obe-
censtvo je ,,postava‘ néco objektivniho, je to hereckd postava na scé-
né; je mu z vnéjska 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 védomi, v némz se sama — tvaréim
aktem — vytvorila a sjednocuje se s ,,dramatickou osobou‘, takze ne-
ni moZno je rozlisovat. Tato ,,dramaticka osoba‘ je kratce fe¢eno
vlastni dramatikovo ,,ja“, jez se preménilo v né&jaké nové, cizi ,,ja*.
Nazveme tento akt ,,pFedusevnénim*,* ptipominajice, Ze to je néco
jiného nez tzv. metempsychéza (prevtéleni), znama nauka nékterych
nabozenstvi, podle niZ duse urcitého ¢lovéka prechazi s jeho smrti do
téla jiného (dokonce i zvifeciho), aniz se sama v své podstaté méni.
Schopnost predusevnéni je specificka vlastnost dramatického nadani vii-
bec, tedy nejen naddni dramatikova, ale i téch, kteti pokracuji v reali-
zaci jeho dramatického dila; herci, reZiséri dramaticky skladatel. Tito
druzi opiraji se ovSem pfi feCeném aktu jiz o dramaticky text. Pro tuto
dulezitost ,,pfedusevnéni‘* vénujeme mu trochu podrobnéjsi rozbor.

Jaka je psychologickd podstata ,,pfedusevnéni*“? DuSevni ,,ja*“ je
uhrn velikého mnozstvi rysti vztahujicich se jak k pfedstavovému, tak
k citovému a snahovému Zivotu lidského individua. Jsou to vrozené,
tj. zdédéné skiony nebo tendence k takové nebo onaké reakci na vnéjsi
svét, jez se béhem individualniho Zivota vlivem okoli, zvlasté socidlni-
ho, zesiluji nebo potladuji, a¢ vZdy jen Caste¢né vzhledem k své pi-
vodni velikosti. Nas zajisté zajimaji pfedev$im tendence citové a sna-
hové, pro ,,dramatické osoby* nejvyznamnéjsi. Psychologové soudi,
Ze kazdy ¢lovék ma sklony ke viem zakladnim citim a snaham, je-
nomze ruzné mocné, nékteré silné vyvinuté, jiné jen v zarodku; ba
psychiatfi tvrdi, Ze mame dokonce vsSichni nepatrné aspon tendence
abnormalni v8ech zpusobi, v norméalnich dusevnich stavech ovSem
uplné potlacené. Jedine¢nou individualitu miZzeme tedy chapat jako
jedine¢ny soubor rizné vyspélych tendenci. Ozna¢ime-li si tyto rizné
tendence pismeny abecedy, a to malymi neb velkymi, podle jejich si-
ly, miizeme schematicky vyjadrit urcité individuélni dusevni ,,ja* tie-
ba AbcDEfGh . . ., jiné aBcDeFgH ... atd. ProtoZe silné sklony jsou
napadné i navenek, jevi se nam prvni individualita jako (ADEG. . ),
druha jako (BDFH.. ), tedy velmi rlizné, aZ na spole¢ny néjaky rys
D (tteba sklon k hnévu). Pfedusevnit se znamena tudiz zménit svoji
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konstelaci tendenci tim, ze né&které silné potlag¢ime, nékteré slabé po-
silime, takZe vznikne konstelace nov4, jiné dusevni ,,ja*, nez je nase.

Zabranéni nebo povoleni nékterému svému sklonu provadi ¢lovék velmi &asto z di-
vodil praktickych, zpravidla pod vlivem toho & onoho socialniho prosttedi. Zvykem se
takovéto poméry vlastniho ji ustaluji, a tak shleddvame zhusta, ze je nékdo ,.jinym &lo-
vékem* v kruhu rodinném, jinym tfeba v ufadé, jinym ve spole¢nosti atd. Tyto zmény
jsou n&kdy tak veliké, Ze zdanlivé sv&d&i o protichidnych vlastnostech téze osoby. Jak
jsme nékdy uvedeni v GZas, kdyz ndhodou nahlédneme v intimni Zivot nékoho, o jehoz
osobnosti jsme si utvofili pevny tsudek z dlouhych stykt spolecenskych! Jak odpirame
tém, ktefi naseho ,,dobrého znamého** — znaji jinak! Casto se pak ptame, ktera tedy je
vlastné jeho ,,prava tvai*‘, a rozhodneme se pro tu, s niz Zije &lovék ten v prostiedi,
v nédmZ se nemusi ovladat ani pietvafovat.

V takovychto ptipadech jde oviem o piedusevnéni jen povrchni, spise vnéjsi nez
vnitini. Clovék napf. bazlivy ,,d&la hrdinu‘ tj. pocituje strach, ale neda jej na sobé&
znéat. Tam, kde se za to stydét nemusi, napt. je-li sim, 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 aspof neskute&né ji-
nym dusevnim Zivotem, nez ve skutednosti Ziji. Zvlast& mladi lidé oddavaji se asto ta-
kovymto snénim, v nichz se citi byt lidmi hrdinnymi, va$nivymi, n&nymi atd., zkratka
s vlastnostmi, jeZ jim u jinych imponuji a jez zpravidla sami nemaji, le¢ v mife velmi
skromné. Takové predusevnéni je hlubsi, tj. vnitin&jsi, dusevnéjsi, zkratka dokonalejsi;
neni zplisobeno vili a zvykem, nybrz touhou a naladou. Je proto také jen pfechodné;
je vybo&enim z viedniho Zivota do fise sni.

Uméleckym aktem stava se toto piedusevnéni za dvou podminek.
Predevsim, odpouta-li se od sebepozitku, stane-li se samoicelnym, ne-
zavislym na osobnim pféani, byt prdvé takovym a takovym. Pak je
v ném jen tvurdi radost, pfeduseviiovat se viibec tak & onak, co nejroz-
manitéji. To je nutné pravé pro dramatika; vzdyt potfebuje i pro jedi-
né své dilo nékolik dramatickych osob a se vsemi musi umét Zit. Jeho
pifedusevnéni 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 — ag jsou viecky jeho vlastnim vytvorem. Jen tak mize
vskutku zobjektivnit své osoby, jen tak je schopen vytvofit opravdu
dramaticky déj, o némz jsme rekli, Ze to neni jen dé&j, jehoZ se dané
osoby pouze ,,zi¢astiiuji*, 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 tvorici své osoby, jak se fika, ,,na jedno kopyto* —
zpravidla jako malé varianty sebe sama —, neni zajist¢ plnokrevnym
dramatikem. Ze miize oviem autor dramatu promitnout 1 sebe do jed-
né ze svych osob, je jasné a mame toho Cetné doklady, zvlasté ve
hrach Moliérovych. )

Druhou podminkou je co mozna #plné pfeduSevnéni, tedy nejen
nabyti této neb oné dusevni vlastnosti, nybrz celého souboru jejich,
jimzZ je dana osobnost viestranné a pfitom jednotng, tj. psychologl'ck),'
bezesporné. Tato podminka, tak dilezZitd pro vSechny dramatwl&e
umélce, byva u dramatikid splnéna idealné v nemnohych pomérné pfi-
padech. Dramatické osoby takto vytvofené maji pak uplnou konkfét-
nost skute¢nych lidi, a¢ jsou jen smyslené. Tam, kde komplex dusev-
nich tendenci neni Uplny, uzavfeny, je dramatickd osoba neﬁpl'n)"r'n
predusevnénim vytvofend min nebo vic abstraktni, schematlcka}.
Ovsem dluzno hned doplnit, Ze pozadavek viestranného pfedusevneé-
ni plati pfisn& jen pro hlavni osoby dramatu, tj. ty, jez jsouce 'uzly.dora-
matického déni, musi vSestranné jednat, ¢imz nutné projevuji nejruz-
né&jsi své dusevni rysy a sklony. Nejsou-li nékteré z téchto rysi drama-
tikem proZivany spolu s ostatnimi, vznika nebezpeci, Ze jednani 0s0-
by podle nich bude ve sporu s rysy jinymi. Zasadni vyznam pfedusey:
néni spociva pravé v tom, Ze je takovy spor vylouCen, Ze osoba, v niz
se dramatik predu3evni, je vnitiné pravdivd. O tom pojedname vice az
v kapitole o herci. U osob vedlejSich, dokonce episodnich, neni
oviem tfeba predusevnéni Giplné, nybrz jen v ty duSevni rysy, jichZ je
pro jejich jednani treba. Takové osoby jsou pak autorem jen nacrtnu-
ty, skicovany.

Po tomto rozboru dilezitého aktu ,,pfeduevnéni** vratime se opé€t
'k popisu dramatikova tvofeni viibec. .

Zajisté ze tak velké a slozité dilo, jakym je kazdé¢ drama, nemuze
vzniknout naraz, jedinou koncepci. Je jich potfebi vice a tvorba trva
i v nejptiznivéjsich pfipadech pomérné dlouho. Mezi Jednotllvvy.r'm,
koncepcemi zprostiedkuje umélecka reflexe autorova, prevaZujici
v tvorbé ¢im dal tim vice. MiZeme 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,
oviem taktéz koncipovanymi. Vyhoda povsechné koncepce je v tom,
Ze zaruéuje jednotu celého dila, nebezpeéi jeji viak je, ze umélec, pii-
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1i§ netrpélivy a prili§ dovedny, vyplni ji nauéenou nebo vlastni §ablo-
nou (,,machou’). Koncepce podrobné tykaji se detailii a umeélec si je
shromazd'uje, aby dalsi praci je slozil v celek. Vyhodou jsou tu pouta-
vé a pusobivé momenty priibéhem dila, nebezpeéi spodiva v tom, ze
dilo takto ,,slozené* nebude jednotné a souvislé, nybrz slatané, rozbi-
té. Zpravidla ovsem, zvlasté u dél rozmérnéjsich, kombinuji se oba
druhy koncepci vespolek. Pocetnost, bohatost, ale i neurovnanost
a pomijejicnost koncepci nuti dramatika, aby je zachycoval chvatny-
mi ndcrty. Déje se to prevaznou vétsinou v slovech, nékdy vsak i jiny-
mi pomocnymi zna¢kami. Tak si skicuje dramatik stavbu déje, cha-
rakter osob, zaznamenava jevistni situace, ilomky feci, gesta, ¢iny:

Horouci snaha dramatikova fixovat ze svych vizi co mozna nejvice vede zvlasté
mladsi autory k tomu, Ze ,,davaji do Gst** svym osobam ptili§ mnoho fedi. Tuika dra-
maturgova seSkrtd pak mnohé z nich jako zbyte¢né — a autor pti pfedstaveni s uZasem
shleda, ze byly opravdu zbyteéné. Zkusenéj3i dramatik provede si tuto restrikei, je-li ji
tfeba, po napsani hry sam. Viz o tom pé&kny ¢&lanek Fr. Langra Dramatické femeslo
(N. C. Div. 1918—26).

Kriticka reflexe musi tu mit nadvladu nad improvizaci, pfijimat, za-
mitat, meénit, prizptisobovat, 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 vnitiniho
dila, jez je vlastné fantazijnim divadelnim pfedstavenim, muize viak
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 feci osob lze pocitat do ,,dramatického textu* jako dila, pro-
toze jediné ony se reprodukuji pii ptedstaveni, tvofice 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, poptipadé, jde-li o libreto, jiz
pro hudebniho skladatele. Zajisté hledi jimi dramatik aspofi ponékud
zachytit svoji vnitfni dramatickou vizi po téch strankach, jez nemize
adekvatné vyjadrit fe¢i. Rizni autofi uzivaji ostatné takovych pozna-
mek riznou mérou, nékteti hojné, néktefi vibec ne, jedni jen po-
vSechné, druzi podrobné. Zhruba mozno fici, Ze se jich v nynéjsich
dramatech uziva hojnéji a diikladnéji neZ v minulych; to souvisi s mo-
derni povahou umélecké tvorby vibec, kladouci — proti diivéjsku —
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¢im dal vétsi diraz na individualnost autorova dila. Nenf pochyby, Ze
koncepce i starych dramatikd — aspoii téch dobrych — byla tak ,,di-
vadelni®, jak jsme si vylozili; spokojili se v§ak jen slovni fixaci toho,
co lze vskutku uréité zachytit, pienechavajice ostatek herciim a ostat-
nim divadelnim ¢initelim.

Rozdil mezi fe¢mi osob v dramatickém textu obsaZenymi a scénic-
kymi poznidmkami miZeme si osvétlit tymz pfikladem, ktery jsem
zvolil pro vyklad o idealité vypravovaného déje, jen ponékud rozsite-
nym. Pfedstavme si, Ze ¢teme nahlas z né&jaké povidky: pfistoupil
k nému a pravil ostte: ,, Ty tedy neplijdes?”, 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 li¢enim a skuteénym, opticko-akustickym vyko-
nem jsme jiz mluvili. Naproti tomu fe¢ dana napsanou nami tizaci
vétou bude v obou pfipadech zdsadné tdz Tento dileZity fakt je vlast-
né samoziejmy: Fe¢ muZe byt adekvatnim vyjadfovacim prostfedkem
pouze pro — Feé. Uvedena otazka bude tedy (pfedpokladajic hlasité
vypravovani povidky) v obou pfipadech mluvena, bude jakozto déj
probihat v realném case, kdezto to, co pfed ni pfedchazi, bude pfi po-
vidce téZ mluveno, jako déj mySleny v8ak probihat v ¢ase idedlném,
kdeZto v dramaté to jako mluva odpadne a stane se déjem skuteénym.
Tak jsme se dostali k otazce ,,pfimych Fe¢i'* 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 fedi vyskytuji se také
v epice, ne sice vyluéng, ale pfece jen, nékdy dokonce hojné a typicky. Ale pFivrzenci
,poetické* teorie dramatu roziesili tento fakt prosté tim, Ze prohlasili pfimé feci v epic-
kych basnich za ,,dramaticky element®, k epickému pfimiSeny. Tak napf. vytyka se
isdramati€¢nost balady, jez uZiva s oblibou pfimych fei, pfi¢emz ovsem tu spolupliso-
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
0 ,,dramati¢nosti* dialogi Platénovych, a€ jsou psany vylu¢né v pfimé fedi.

Pfima fe€ v eposu a v dramatu neni fotéZ, ptes svrchu vytknutou shodu obou. Maji
rizny pivod a riizny smysl. Pi{ma fe¢ v bdsnictvi neni nez jeden z piisobivych prostiedkii
slovesného uméni. UZiti jeji je volné, protoZe basnik vypravé miize vzdy misto ni uzit
fedi neptimé. Piima fe€ je viak proti nepiimé nazornéjsi, vyvolavajic i pfi pouhém &teni
velmi sugestivné sluchové piedstavy. Pfi¢ina toho je fyziologick4 i psychologicka. Pri-
ma fe¢ plisobi na nas motoricky, vzbuzuje v nas aspofi v ndznacich poditky miuvni,
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z vlastni zku$enosti nam predobrfe znamé. Stadi srovnat jeji 0i¢inek pti ¢teni s G€inkem
téze fe¢i nepiimé, abychom vycitili, jak ndm ptima fe¢ jde ,,na t€lo*. Ale i Cisté psy-
chicky: za pfimou feci citime mluvéiho, nikoli oviem vypravéde, nybrz osobu epického
déje. Proto se nam mimodé&k vybavuje v duchu nejen typicka forma sluchova (otazka,
prani atd.), ale i rozliSuje se podle individualit myslenych osob ve vypravovani vystu-
pujicich. Znamo je, jak se bezdécné méni monotdénni zpisob vypravovani, jakmile do-
jde k né&jaké primé feti. Slovesné uméni ma fadu obdobnych stupfiovacich prostfedki.
Tak napt. se zvysi nazornost uZitim pfitomného &asu za minuly. Piiklad motoricky
podlozené Zivosti, ba Uto€nosti na ¢tenafe nebo posluchade je apostrofa, fe¢nicka otaz-
ka, za nimiz, i kdyZ je pouze Cteme, citime téZ ,,nékoho®, v tomto ptipadé oviem au-
tora.

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

»PHma fe¢“ dramatického textu je, jak jiz vime, docela jiného ptvodu a smyslu. Je
to fixace toho, co je viibec mozno z divadelni koncepce dramatikovy fixovat; drasticky
feCeno, je to nouzovy prostiedek, jedinid pomoc z umélecké tisné — vic nemize drama-
tik pro své vnitini dilo udélat! Ptisné vzato, nenito ani vibec Zadna ,,pfima fe¢, proto-
Ze tento nazev ma smysl jen tam, kde je mozna i fe¢ nepiima, na coz myslit pfi drama-
tickém dile by byl &iry nesmysl. Dramaticky text je prosté soupis fedi, jez maji v dra-
matickém dile mluvit uréité dramatické osoby; to plati i o piipadném ,,prologu‘‘ neb
»epilogu** dramatu, ktery je téz mluven néjakou osobou dramatu, byt i symbolickou
a mimo vlastni d&j stojici — ale pfece jen divadelni.

* *
*

Pfehlédneme-li vSe 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 pocatku knihy: Drama-
tické dilo je divadelni pfedstaveni, nikoli dramaticky text. Tam §lo
o vniméni dramatického dila, tedy o konec dlouhého procesu, jimz se
dilo to rodi, a mohli jsme se odvolat na neptedpojaty nazor divadelni-
ho obecenstva, Ze drama je, kratce feceno, to, na co se chodi do diva-

dla. K rémuz vysledku jsme viak dosli, i kdyz jsme zkoumali samy za- -

Catek feCeného 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. Umélecké 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 predevsim zasadni povahy dramatického dila, jeho ,,divadelnosti*. O uplné stej-
nosti obou nemuze byt pravé u dramatického dila fe¢ a vina toho je pravé v kusosti
a nedokonalosti ebjektivni fixace dramatickym textem provedené. Srovnejme v tom
sméru dramatické uméni s jinymi umé&leckymi obory! Nejlépe jsou na tom uméni neca-
sova, tj. vytvarna. Tam je fixace vnitiné vidéného dila tak dokonala, Ze je bud hotovym
dilem objektivnim, k némuZ netfeba jiZ ni¢eho pticifiovat (namalovany obraz, vytesana
socha), nebo ji stadi doplnit praci Zisté mechanickou (vystavéni domu podle pland,
odliti sochy podle modelu, tisk z desky pii nékterych druzich grafiky). V basnictvi
a hudbé potfebuje fixovany text (slovni nebo hudebni) jesté zvlastni uméni vykonne,
aby dilo bylo uskute¢néno; pfesto viak obsahuje vsecko podstatné. V dramatickém
umeéni zachycuje slovni text jen jednu slozku vnitini vize autorovy (pfi zpé&vohte lze
oviem fixovat i piistupujici 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, jimzZ se
dramatické dilo uskuteé¢riuje, znazorni nam nejlépe toto schéma,
v némzZ je Sipkami naznaéeno, co z ¢eho vznika, tedy pfitinna souvis-
lost:

- A . . . o
Divadelni vize Divadelni vize Divadelni vjem
dramatikova herci a reziséra ‘ obecenstva

Y

Dramaticky text Divadelni predstaveni

V tadce svrchni nachéazime utvary subjektivni; jsou, jak patrno, vespolek ekvivalent-
ni, obsahujice pokazdé iplné 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 divadeinim piedstaveni, ale oviem ne naopak:
pfedstaveni 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 miiZe byt shoda jen pfiblizna. Mezi divadelni vizi hercli 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-
keho dila vybavuje v nas pfedstavu obrazovou, pravici ndm, 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 dé&j. Také basnické dilo je ovsem
dilo obrazové, vybavujici v nds — napf. pfi romanu — obrazové
pfedstavy osob a dé&je. Tyto osoby a déje vSak nevnimame, nybrZ si
jen myslime. Docela tak je tomu téz, ¢teme-li text dramaticky; ba
vlastné jesté hufe. Epicky text nam aspon vyli¢i déj a zpravidla téz
popise osoby, coz v dramatickém textu, obsahujicim zadsadné jen fedi,
udinit nelze. Tento nedostatek pocifujeme pfi ¢teni dramat &asto

a velmi Zivé; je to ovSem jen zdanlivy nedostatek, protoZze dramatické -

texty nejsou uréeny pro ¢teni tak jako texty epické. Na osoby a déj
musime tedy pii ¢teni dramatu jen usoudit. Ale i kdyz tak u¢inime,
ziskali jsme pouhé literarni surogaty osob a dé&je, existujici jen v mys-
leném Case 1 prostoru, coZ pii divadelnim vjemu dramatického dila
nent.

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 nachazime zase naopak
mnohé, co v fe€eném vjemu, a tedy v pravém dramatickém dile —
aspoil v té formé — neni. Odtud pak plyne zasada, jiz se budeme ve
viem dal§im disledné fidit:

Veskeré uvahy, rozbory, hodnoceni dramatického dila z hlediska

.,obrazového*, na zdkladé pouhého dramatického textu podniknuté,

jsou, zdsadné vzato, nepfipustné, protoZe nejisté. Mohou byt spravné,
a nemusi jimi byt, i kdyZ jim ¢isté formalné nelze odporovat. Posuzuji
totiz néco, co, pFisné vzato, jako dramatické dilo viibec neexistuje.
Uvedu pou¢nou obdobu této zasady z oboru lidové pisné. Jsouc zpivana, obsahuje
lidova pisei nejen slova, ale i melodii. Je pochopitelné ov§em, Ze mnozi lidovi sbérate-
1é, nejsouce hudebniky, zapisovali jen slova, a tak méame 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. piseit kusou. Po-
kud jde o zkoumani abstraktné ideova, napf. myslenkové motivy, mohou vysledky je-
jich $etfeni byt nespravné. Ale jde-li napf. jiz o umélecky vyraz, je jasné, Ze zavisi téZ na
strance hudebni, a Ze jeji pfehlizeni miZe vysledek zkoumani uginit pochybnym (napf.
bujna taneéni pisent s motivem nesfastné lasky). Docela iluzorni je pak metrické zkou-
mani lidovych pisni, nebof jejich rytmus fidi se zakonitosti hudebni. Néco z této hu-
debni zakonitosti rytmické pfejde zajisté i do fedi, a muzZe tedy fedené vySetfovani
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metrické dojit téz k jakymsi vysledkiim. Ale vysledky tyto jsou bezvyznamné, protoZe
mluvena lidova piseti jako umélecké dilo neexistuje. To je papirova véda.

Také zkoumani dramatickych textii Ize pfipustit jesté tehdy, pokud se dotyka stra-
nek Cisté ideovych. Prohlizime-li zaplavu teoretické literatury o dramatickém uméni (-
li, jak vetSinou ¢teme, o basnictvi dramatickém), vidime, Ze je vskutku vénovano nejvi-
ce mista rozborim ideovym, af jiz filozofickym, nebo moralnim, nabozenskym, social-
nim atd. Zajisté je v téchto Gvahach obsazeno velmi mnoho spravnych a damyslnyck
postiehd, ale nechf se nikdo nedomniva, Ze je tim vystiZena specifickd povaha dramatic-
kého uméni nebo jeho jednotlivych dél! To vie, o em se tu pise, vyskytuje se — pokud
mame na mysli jen uméni, ne i zivot — té2 v basnictvi, obzvlaité v romané. Co feceno,
plati dokonce i o takovych ideach, jez se povazuji za obzvlast ,,dramatické®, jako je .
napf. tragika. I v epické poezii je tragickych hrdint a d&ji dost a dost. Jakmile se viak
pfejde k vySetfovani konkrétni povahy dramatického dila, ke zkoumani jeho specifické
struktury, stva se pouhy dramaticky text zakladnou nejistou, mnohdy ptimo omylnou.
Jak Ize — z pouhych fe¢i — stanovit charakter dramatické osoby, jeho jednotnost, kon-
krétnost, vnitfni pravdivost, kdyz ma na tom viem 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 Ize vySetiovat z pouhych te¢i motivaci dé&je,
kdyZ miZe byt motivaci jednani i to, jak co herec tekne a jak se pfitom — nebo i mimo
to — chova? Nemize byt motivem jednani napf. i jen $kodoliby ismév, o némz drama-
tik snad ani nic nezapsal do poznamky, protoze dobry herec jej najde i bez toho a ugini
tak motivaci, podle textu snad ,,nasilnou*, zcela ptirozenou? Jak Ize analyzovat stavbu
dramatického déje, jenz plyne, tak jako hudba, v realném &ase a z této své vlastnosti
¢erpa mohutny Ucinek své dynamicke formy, kdyZ z textu Ize vyzvédét sled udalosti
v pouhém idealném Case? Atd. A namitne-li nékdo, ze prece smime a mazeme i pouhy
text takto vySetfovat — k ¢emu to je, kdyZ pfece tento text neni je§té skuteénym drama-
tickym dilem?

Nikde v8ak nejevi se pravdivost nasi zasady vymluvnéji nez pii hodnoceni dramatié-
nosti dila podle pouhého textu, coz byvéa obtizny a vskutku odpovédny ukol divadelni-
ho dramaturga nebo teditele. Jde tu ptece nejen o riziko vyplytvané prace, Gasu a pe-
néz, nybrz téZ o moZnou kfivdu nadanému autorovi — a zpravidla se voli tato druha
eventualita. Kolik dél zdanlivé nadé&jnych zklamalo pfti provedeni nejen autora a obe-
censtvo, ale i zkuSené divadelni &initele, zvyklé dokonce na ,,divadelni &eni* textu.
A kolik zase dél soustavné odmitanych pfekvapilo elementarnim svym fi¢inkem, kdyz
se jich kone¢né ujal vidce divadla obdafeny dramatickym instinktem. Je skoro vieo-
becnou povérou divadelniki, Ze Uspéch 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. Ovem o vnéj§im Uspéchu v divadle rozhoduji bohuzel &asto i jiné, mimoumé-
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lecké okolnosti, ale nikdy ne trvale, jak svédéi &etné pFipady rehabilitace dramatickych
dél (zpravidla ovem az po smrti autorové) a naopak zase jejich zasluzné zapadnuti. To
plati pro &inohru jako pro zp&vohru.

Kritické stanovisko, jeZ jsme zaujali k dramatickému textu jako na-
hradé dramatického dila skute¢ného, tj. provedeného, neznameni
oviem, ze povaZujeme dramaticky text sim za néco vedlejsmo_,vpro
dramatické uméni nepodstatného, ne-li bezvyznamného. Tak totiZ za-
se soudi — v odporu proti literarnim teoretikiim — néktefi teoretiko-

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

bez textu; jako nejznaméjsi priklad se uvadi komedie dell’arte, je?
vznikla v $estnactém stoleti v Italii a rozsifila se nadlouho po celé
Evropé&. Tairov dokonce tvrdi, Ze ,,periody rozkvéru divac_ila nastupo-
valy tehdy, kdyz divadlo opoustélo psané hry a samo si tvofilo sveé
scénafe‘“. Ma se tim dokazovat, Ze dramatické dilo neni dilem basnic-
kym. Teze je sice spravna, ale tento jeji dikaz je chybny. Tak by’ se
mohlo dokazovat téz, Ze napt. lidova pohadka neni dilem basnickym,
protoZe nema pivodné text. Vypravovala se vSak a vypravuje, coZ sta-
¢i pravé tak, jako Ze se v fe¢enych divadelnich pfedstavenich mlpvnlo,.
Nedostatek textu je specificky znak uméni lidového, at je to lldovg
basnictvi, divadlo nebo hudba.* Namisto textu nastupuje v rllém,tra'fizl-
ce; objektivni fixace pismem nahrazena je subjektivni ﬁx’accz, opirajici
se o pamét lidovych vypravéci, hercl, zpévaku i hudepmkl}. 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 nepotr?})qje —
a v tom je jeji velika pfednost. Vyhoda subjektivni fixace spociva pro-
ti tomu zase v tom, Ze ji lze zachytit vSecko, coZ ma obzvlastni vyznam
pravé pro naSe dramatické uméni: vykony dCisté herec}(é Ize ﬁx’ovat
jen ji a také se tak nejenom déje, 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 rozsituje.

Divadelni hry bez textu byly tedy lidové, primitivni stadium dramatického uméni se
véemi jeho vlastnostmi. Bylo to uméni nedosti diferencované, hruba zpravidla smés
uméni tane¢niho, uméni artisti a komikd s vlastnim uménim dramatickym. K uleh&eni
paméti byla tu vytvofena uréita schémata pro osoby, pro feéi, pro situace atd., jez byla
vespolek improviza¢éné kombinovana podle naérti néjakého déje. Slovo ,,improvizace*
ma dosud vysoky kurs vlivem romantického nazoru na génia;* neprdvem, ponévadz je
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to vlastné nejmechanictéjsi zptisob 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 dramaticka) vyzaduje umé&leckou re-
fiexi, je# se musi opfit o pevny, objektivni zaznam. Vyvoj dramatického uméni k vyssi
drovni umélecké potieboval a potfebuje tedy text a v d&jinach dramatického uméni
shledavame naopak, ze skute¢ny rozkvét nastal zpravidla ihned, jakmile se pocala dra-
mata psat. Nejzfejméjsi je to tam, kde dramatické uméni vyrostlo ptimo z zivych her li-
dovych (svétskych i duchovnich), a ne z mrtvych textd antickych. Tak tomu bylo ve
Spanélsku (Lope de Vega, Calderon), v Anglii (Marlowe, Shakespeare), ¢asteéné i ve
Francii (Moli¢re) a v ltalii (Goldoni).

Dramaticky ukol textu

Pfedchozi 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 prostfednikem mezi dramatickym autorem na jedné a herci s rezi-
sérem na druhé strané. Nikoli tedy z obrazového, ale z technického
hlediska je pfipustné a plodné o ném uvazovat. V tieti kapitole prvni-
ho dilu jsme stanovili, Ze zikladni elementy technické predstavy jsou
herecka postava, odpovidajici obrazové piedstavé dramatické osoby,
a herecka spoluhra, korespondujici s obrazovou predstavou dramatic-
kého déje. U obecenstva je oviem feena technicka predstava, a¢
vidy a nutné existuje, pomérné malo vyvinuta a chuda; prumérem
obsahuje sotva vic nez pouhé pfedstavy ,herci, hra*. Jak nesmirné
rozvinuta a bohata je naproti tomu u hercii a u reZiséra, uvidime v na-
sledujicich kapitolach. Ale ani technick4 ptedstava dramatikova (leda
je-li sam divadelnim praktikem, dokonce hercem) nebyva pfili§ vyvi-
nuta, vyjimajic jedinou svou &ast: Feci osob, jez musi dramatik po-
drobné a &eln€ vypracovat, ponévadz prdvé ty a jen ty muize zachytit
svym textem. Tu je tedy pravé pole techniky dramatikovy, jeho vlastni
d9ména; rozvinout ostatni ¢asti technické predstavy pienechava her-
ciim a reZisérovi.

Ale dramaticky text jako prostrednik 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, dvé skuteénosti, jez
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jsou od sebe oddéleny jak casové, Casto aZ pres cela stoleti, tak mist-
né, zhusta ,,ptes hory a doly*. Spojeny 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: Jak plni jiz tento pouhy text obé hlavni dramatické intence auto-
rovy, tj. jak charakterizuje dramatické osoby a jak pFispiva k dramatic-
kému déji? Z hlediska divadelniho zni pak obdobna otazka takto: Cim
Jje pouhy dramatikuv text pro herecké postavy a pro hereckou spoluhru?
Tyto dvé, vespolek paralelni otazky jsou mezniky, mezi nimiz se jedi-
né smi a také musi vySetfovani pohybovat, obé respektujic, podle
obou hodnotic, nebof prvni z nich vyjadiuje zajem dramatikiv, druha
zajem divadla o tutéz véc, tj. o dramaticky text, a neni jiZ jiny pfipust-
ny zajem o né&j, nebot obecenstvu (i s teoretiky) je uréeno az celé,
uskuteénéné dramatické dilo.

Hofejsimi otazkami vytknuty sviij dramaticky ukol plni text hry jed-
nak pfimo jako skutecna, toti mluvend souddst herecké postavy i sou-
hry, jednak nepfimo, jako autorizovand smérnice pro ostatni sloZky he-
recké postavy 1 souhry. V této kapitole, jednajici o pouhém dramatic-
kém textu, probereme jen ptipad prvni, v8imajici si jej jako realné
Fedi, z jevisté k nam zaznivajici, jejiz obsah tvofi.

_Dramaticky text, do n€hoz oviem nepocitame (z diivodil jiz vyloZe-
nych) tzv. poznamky, af herecké, &i scénické, sklada se sice, gramatic-
ky vzato, ze slov, ale protoze obsahuje fe¢i herci 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 vy$si a dramaticky vyznamné ¢lenéni textu je dano tou okolnos-
ti, ze urdity usek reci patii uréité dramatické osob€, té nebo oné, a te-
dy ov§em 1 uréitému 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 jiz v pouhém ,,éteni o rozdélenych rolich”, jimz se zpravi-
dla po¢ina pfi divadelnich zkouskach. Takové ¢teni by pfi dile epic-
kém nebylo mozné, a i kdyby ndhodou bylo, nemélo by smysl, nebof
epos predpoklada vidy jediného &tenafe neb vypravéce.

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

dvoji dramatické poslani. Pfedev§im je vzdy mluvi nékdo, uréita dra- .

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

ac

IV. DRAMATICKY TEXT 81

kem v fetézu feci probihajicich celym dilem, a m4 tedy tvofit soucast
dramatického déje. To je oviem pozadavek idealni; v praxi najdeme
snad v kazdém dramaté jednotlivé feéi plnici jen jeden z jmenova-
nych tkol — a je dobfe, kdyZ aspoii ten jeden. V teoretickych tiva-
hach nasledujicich nesmime zapomenout na tuto zasadni dramatic-
kou dvejznacnest textu (platici ostatné, jak uvidime, i pro vykony her-
cli) zapominat.

1. Hereckd postava je v dramatickém textu pfimo dana jako uhrn
Feci, jeZ pronasi herec jako.predstavitel urcité dramatické osoby. Tof tzv.
,aloha* ¢&ili ,,role®, jiz dostava herec vypsanou (aspoii neni-li hra tis-
téna) jesté pred divadelnimi zkouskami, aby se ji naucil nazpaméf,
protoZze bude musit fedi v ni zapsané skutecné mluvit, takZe budou
opravdu tvofit soucast realné postavy. OvSemze 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 zpévaci, obsahuji uvede-
nym zplsobem vypsany text, vedle toho vSak jeSt€ notovy zdznam,
jak se ma zpivat (o ¢emzZ 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 fe¢i 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 — charakterizoval dramatickou osobu, k niz se vztahuje, jako

_individualitu; coz znamena, Ze musi byt razovity a jednotny. A tu tfeba

nam piedem zdiiraznit, Ze fe¢eny pozadavek pfedpoklada, ze takova
textova role viibec je, tj. Ze dramaticka osoba, o niz jde, viibec mluvi.
Tof znamy nam jiz postulat totality hereckého vykonu, pfipoustéjici
oviem vyjimky, ale vidy jen oddvodnéné, napf. u zcela vedlejsich
osob d&je. Nebof mluva dramatickych osob neni obecné podminkou
nutnou, ale zajisté zddouci, a to tim vice, &im vys8i pozadavky klade
_dané dilo na dusevnost té neb oné osoby.

{ Charakteristiku dramatické osoby provadi ptislu$na role za prvé jiz materiaini stran-
kou svého textu, tj. pfiznaénym vybérem slov a réeni, jichZ tato osoba ve hi'e uZiva, nej-
'pi‘ipadnéji tedeno, jejim individudinim |, slovaiker™ 1 v Zivot&¢ ma kazdy ¢lovék své
,»0s0bni ndfeci, jehoz slovnik je tu bohatsi, tu chudsi, ale vidy alespoti v né€em odlisny
od jinych. Charakteristi¢nost takového osobniho nafe¢i spociva piedeviim v tom, jak
hojné uziva riznych slov svého slovniku. Staél si vzpomenout, jak pfiznaéné je pro
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mnoh¢ lidi Casté uZivani nékterého 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 spolecenské a jiz nazvu ,,ndfecim socidlnim'. Ta- '

kové socialni nafedi totiz je vidy razovité spole¢nou lidskou atmosférou, v niz se rodi
a Zije a jez jakoby se vsakovala do jeho priznaggych slov i réeni, davajic jim nejenom
svou naladu, ale ¢asto i svilj vyznamovy odstin.' Re€ené spoletenské vrstvy lze tridit
pf. fe¢ vesnickd a méstska, proti tomu e détska a dospélych, z &ehoz vznikaji Styfi
podredi (vesnicka fe¢ détskd atd.). Jeden z nejobecnéj§ich rozdilii je vybrana fe® vzdé-
lané tfidy proti prosté feci lidi nevzdélanych; trivialnim p¥ikladem dramatickym je fe&
pani a sedlaki. Ne tak te¢ sluhii; na té se ukazuje, Ze néktera nafedi jsou smideninou
dvou socialnich natedi, v jejichz ovzdusi osoba ta stiidavé Zila nebo zije. 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 ze tu mnoho pisobi zvyk, ale vedle ného té7 in-
dividuélni sklony. Pro nas je dulezité, ze specificky raz ur&itého 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 pfimého,
¢i pfeneseného. Pro dramaticky text jsou v tom sméru nejvyzna&n&jsi natedi emociondl-
ni¥ Ne nadarmo se tika ,,mluva va$ni** nebo ,slovnik lasky“. Nejznama;jsi 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 zmékdilych slov a rle-
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 socialné€ vyssim neb niZsim. Laska si hleda in-
stinktivné fe& vznesenéjsi, hnév sprostsi: hrabé 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 du$evnim staviim osoby sméfuje, jak patrno, k charakteristice temperamen-
tu,

Ze i myslenkovy obsah textu v urgité roli obsazeného pfispiva k charak-teristice 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
spige, 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 ¢inorodé osqbnostl).
Je viak téz typ &lovéka fe¢ného, 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 fe¢i pouhého frazisty v jakémkoliv oboru spolecenske pu-
sobnosti a kone&né az do patologického pfipadu fedi, jez nema vibec smysl, tedy fe¢i
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 fe¢i 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 ,divacldelnim pfedstglvev:-
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 déj jako vzajemné jednani osob, stojime Vtak
pted otazkou, mize-li pouhd Fec byt jedndnim. Pfitom nesmime oviem
brat ani fe¢, ani jednani v tom uzkém smyslu, v némz se uz pfedem
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navzajem vyluéuji, jako fekneme-li napf., Ze 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 ¢inim, 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: Naie rozligeni »jednani* od , skutkd, Gind* mohlo by se zdat slo-
vickatstvim; v Zivoté to pfece tak nerozliSujeme. 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 mjednanit; komu
by se toto slovo nezdalo vhodné, necht od ného upusti, ale musi pak Feceny pojem po-
Jjmenovat né&jak jinak.
Hofejsi vymér dramatické feéi obsahuje vlastng — tak jako definice jednéani vibec
— dvésamostatné podminky: Gmysl G¢inkovat a dostaveni se ti€inku. Z nich umysi 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
miZe byt jen pudové. Nejjednodussi pfipad je ten, kdyZ se Gi&inek fedi shoduje s Gimy-
slem; jako typicky ptiklad lze uvést pomluvu, af piisobi tragicky (Shakespeariiv Othel-
lo) nebo komicky (Sheridanova $kola pomluv). Casto viak je mezi nimi neshoda, tj.
misto zamysleného G&inku se dostavi Jiny, nezamysleny, leckdy prave opacény. Klasic-
kym pfikladem je upfimna promluva Kordeliina k Learovi, jez vzbudi nezfizeny jeho
hnév. Krajni, tj. jednostranné pfipady dramatickych fedi jsou, jak patrno, dva. Bud by-
la fe¢ promluvena takika docela bez umyslu, ,.jen tak*, ptesto viak plsobi velmi silné;
to je ,,profeknuti*, nékdy smésné, Jindy osudné. Nebo zase fet, 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 podrobnéjsi rozbor provedeme aZ pro
celé jednéni, nikoli jen pro pouhou fe¢, v kapitole uréené ,,dramatickému d&ji*“. Pozna-
menali jsme beztoho jiz diive, Ze o Gi&inku Fe&i rozhoduje nejen obsah, ale i zpisob, ja-
kym byla promiuvena.
Utinek 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 u¢inek
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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
pusobeni 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-
pusobi, miZe 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 Ficl. Vs’ecky Siruhy mohou byt
dramatické, a také nemusi: zalezi to jedin€ a v'ylulc‘:nse na tom, pozoru-
jeme-li, sedice v hledisti, Ze plisobi — .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 fedi na nds samotné. A tu lze konstat.ova} VéC’}?I‘vekV’apUJICIZ
ale zkusenosti bez vyjimky potvrzenou, zZe stii_tvlgky,vzvlvz‘iste na}adgvy
ucinek feci ze scény je mnohem slabsi a Ch%be]SI, nez pfi pouheém Cte-
ni textu. O tomto zjevu, ozna69vanérq nékdy terminem ,2dzvadelnz
akustika*, povime si jesté pozdéj}. B)il, jea bu‘de.l,(a’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(;?-
ti¢téjsi nez intelektualni. Zavinén je tim, Ze'se posuzuje firqma podle
Cteného textu, kde oviem ptimy néladovy,uc.:mek na nas je mocny,
kdezto nepfimy, z jevistni situace plypqul, jen stézi ve své fantvavzu
postihujeme. Zaménujeme pak 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 feci 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 — pisobi tak i na jevisti; naproti tomu dlouh4 lyricka
»pasaz* nas nedojme, kdyz nedojima patrné ty tam na scéné. Vtip ja-
ko utok na druhou osobu nas bavi (Blazena a Benes!), protoze bavi
scénu, kdezto ,,vtip o sobé&* vyprcha, nez k nam dojde.

Jevi se nam tedy nedramatické tedi pfi pfedstaveni jako néco izolovaného, osa-
moceného; nevrhaji se jako mi¢ nebo o3tép od jedné dramatické osoby k druhé, tangice
nebo tadice po jeviiti, nybrz vytraceji se jako dym pfimo do hledisté. Neslouzi drama-
tickému d&ji, nybrz samy sobé€; jsou sobéstacné a tim si pravé v divadle $patné poslouzi.
Nedramatické feci 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, ivahy a reflexe, vztahujici se k né&jakym ide-
am mravnim, socialnim, filozofickym, naboZenskym atd.; rozumi se, Ze ne ty, jez jsou
osobami mluveny, aby pisobily na druhé, nybrz takové, jez se povidaji ,jen tak*.
Zviaste v ,,ideologickych* dramatech vyskytuji se velmi hojné a my citime, Ze autor
pouZil divadla jen jako pfihodné tribuny k tomu, aby je sdélil veiejnosti. Nicméné i ty-
to fedi, a¢ samy nedramatické, mohou mit jakési poslani v dramaté, a to tim, Ze charak-
terizuji ur¢itou osobu, jeZ je pronasi; ovsem 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. ZI¢é 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 fei popisujici nebo li¢ici nam néjaky zjev & d&j, zkratka vypra-
vovdni. 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 déje viak Zada nezbytné, abychom znali mnohé,
co se stalo pfedtim, 4 to lze jen vypravovat. Totéz plati o d&jich spadajicich mezi akty
dramatu a koneéné i o dé&jich mimo scénu se odehravajicich. Tomuto dvojimu viak Ize
se vyvarovat aspon tehdy, je-li moZno ménit scénu. Naproti tomu prvni ikol, podat dé-
Je piedchozi, pokud je jich tieba, tvofi obtizny problém ,,expozice dramatu. Usp&sné
Jeho feSeni je zasadné moiné, zvoli-li autor situaci tak, Ze dramaticka osoba vypravuje
proto, aby tim piisobila na druhou, a Ze tim vypravovanim vskutku pusobi. Zpravidla
vznikne z toho, sdm od sebe, dramaticky dialog. To predpoklada oviem, ze druha oso-
ba vypravovany dé&j bud' nezn4, nebo ze se ji tim obnovi za3lé, silné citové vzpominky.
Mistrovské priklady toho nachazime zv1a3té u Ibsena. Tam ovsem, kde chapeme, Ze vy-
pravovani na druhou osobu nepiisobi, 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 lze omluvit jen tam, kde nebylo jiné zbyti.
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Tak napf. v antické tragédii, jeZ neménila misto dé&je, bylo nutno vie, co se udalo mimo,
oznamovat feémi posli; ale i tu vidime uspésnou 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 citii osobu uchvacujicich,
ovéem zase jen tehdy, nejsou-li jednanim (jim? 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 d&ji) existuji velmi Cetné lyrické feci, jez, byt
i samy nedramatické, jsou dramaticky vdzdny, a to tim, Ze tvofi bud #vod k vlastnimu
jednéni, nebo naopak jeho vyznéni. Tedy, abychom navéazali na hofejdi vyklad, tfeba
slovni vyraz uchvaceni nad krasou né&jaké zeny (po némz nasleduje uchazeni o jeji pfi-
zefl) 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 zpévohfie, 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 -— feci se stanou pro
nas (a také vskutku) samoudelnymi. Tato dramatickd vazba plati, skrovnéjii oviem mé-
rou, i pro oba typy predeslé. Nicméné Ize i ,,volné*, samoucelné lyrické feli jeSté nej-
spise ptipustit do dramatu, ze dvou diivodi: Pfedné maji aspoii nepfimo divadelni u¢i-
nek, protoze provokuji ze viech fe¢i nejvice vykon hercuv, jak mluvni, tak i mimicky.
Za druhé pak jsou jimi charakterizovany téz uréité dramatické osoby, jak jsme si jiz vy-
lozili pii ,,emocionalnich nafe¢ich**. Neni vak radno, aby jich bylo mnoho, sice se sta-
ne drama piilis ,,lyrické a malo dramatické. Pak by bylo lépe, aby autor volil radéji
psat lyrickou basen nebo prozu.

Tim jsme skondili, aspon v hrubych rysech, pfedsevzate vy§etf0vénj
dramatického textu a muzeme zavérem pfikrocit k jeho hodnoceni,
oviem dosud jen z dramatického, ne uméleckého hlediska, jez zaujme-
me az v tietim dilu této knihy. AZ dosud uzivali jsme ne:12vu ,,drama-
ticky text* ve smyslu ,,textu k dramatu, ke hie*, a nikoli ve V}”ZIvlaIPu
»text, jenZ je dramaticky” — nebot by zajisté nemélo smysl, vySetio-

vat, kdy je dramaticky text — dramaticky. Text, jejZz 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 tvo¥i obsah te&i, 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 Cas-
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 shodé s uméleckou zkusenosti, je jasné; dokazuje to
spousta psanych ¢i tiSténych her, jeZ pfijima kazdé divadlo, a z nich?

jedny jsou dramaticky silné, druhé slabé, tfeti vibec nedramaticke.
Jak t€zké a odpovédné je posoudit je v tom sméru podle pouhého tex-
tu, fekli jsme jiZz jednou; ma tedy vysetfovani, jez jsme provedli, vy-
fnliltm nejen teoreticky, ale i prakticky. Jeho vysledky lze pak shrnout
akto:

Text divadelni hry je tim dramatictéjsi, éim dokonaleji pini tyto
dramatické ukoly:

a) p¥imo, jako (mluvend nebo zpivand) Fe¢: charakterizovat dramatic-

ké osoby a tvoFit slozku dramatického déje;

b) neptimo, jako text: byt podkladem a smérnici pro herecké postavy

a hereckou spoluhru.

O .}?odmince b) budeme ov8em jednat az v nasledujicich kapitolach.
Q Jejyim roziifeni pro pfipad operniho libreta bude te& az pii zpévo-
hfe. Podminka a) zistane i tam t4Z, protoZe slovem ,,fe&* rozumime
tu, jako vsude jinde, co se mluvi, nikoli, jak se to mluvi, coZ ozna&uje-

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

nohfe a jeji obdobou v opefe je zpé&v.*

V. DRAMATICKA OSOBA

TVORBA HERCOVA

Mysleme si, Ze se na na§em divadle dava drama, v némz vystupuje
cizi néjaky herec. Bude mluvit svou matefstinou, které ndhodou nero-
zumime; pfesto viak jsme pfedstaveni pfitomni a jsme zvédavi na je-
ho uméni. Tento pfipad, ostatné nikoli fidky, je vskutku zatéZkavaci
zkouskou pro cisté herecké uméni, ponévadz vyluduje z dramatického
uéinku na néas praveé to, co pfimo udélal autor, totiz dramaticky text,
a to pouhy, tj. to, co bude fe€eny herec mluvit, nikoli jiZ, jak to bude
mluvit. Budeme jej tedy nejen vidét, nybrz i slySet; tento dvojity vijem,
zrakovy i sluchovy, je, jak vime, pro nés jakozZto obecenstvo podkla-
dem, na némz si vytvofime obrazovou ptedstavu dramatické osoby.
Jaky je tento vjem v pfipad€, o némz ted uvaZujeme, a mnoho-li nam
poskytne pro jmenovanou predstavu?

Pfedstavme si, Ze se zvedne opona pravé k té scéné, kdy se feceny herec poprvé a —
feknéme aspoft pro zatatek — sam objevi na scéné! Co nas upouta nejdfive, je jeho
oblek a télesny zjev. Vidime 3at uréité barvy a ur¢itého tvaru, jednou moderni oblek, jin-
dy historicky kroj, jindy $at fantasticky. T&lo je §tihlé, nebo otylé, vzpfimené, nebo na-
hrbené, vlas &erny, nebo $edivy, bujny, nebo fidky, obligej bily, nebo snédy, plny, nebo
vrasgity, krasny, nebo Seredny, usmévavy, nebo vazny . . . Viecky tyto a jim podobné —
vesmés zrakové — viemy vyznacuji se tim, Ze jsou stdlé, tj. ze se neméni béhem dramatu
nebo aspoil jeho uzaviené asti. Obzviast to oviem plati pro télesny zjev &ili fyziogno-
mii v irsim slova smyslu (tedy nejen obli¢ejovou), jez se miZe ddstecné zménit jen vé&-
kem, nemoci, utrpenim, ale zase pomérné natrvalo, tj. napf. na cely dalsi akt. Jako pfi-
klad lze uvést tfeba Cyrana, v poslednim jedndni 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 zmé&na obleku muzZe byt aZ Uplna a vyskytuje se oviem mnohem
Castéji; nicméné je i odév stalou soulasti dojmu ,,0soby* aspofi po tu dobu, po niz je
osoba ta nepfetrzité na scéné.

Druhou slozku naseho vjemu tvofi dojmy promeénlivé, prib&hem &asu se stfidajici.
Pfedeviim zase zrakové: chovani a éiny. Vidime, Ze osoba na scéné stojici uéini n&kolik
krokt, nebo dokonce bézi, 7e se obrati nebo sehne; vidime, jak zalomi rukama, zahrozi
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nebo udeti nékoho. Proti témto hrubsim pohybiim téla jsou viak i drobné;jsi, tykajici se
jen nékteré &asti jejiho téla, obzvlasté rukou, jako tieba nervozni pohyby prsti, zatnuti

. V pést apod., a nejvice oviem obliCeje, jimiz se méni jeho vzezieni. Tu pfelétne Gsméy

¥ Jice, tu se svradti &elo, pfimhoufi o¢i, rty mluviciho se pohybuji atd. Druh4 skupina
proménlivych vjeml nadich je sluchovd, vznikajici hlasovymi projevy osoby. Je do ni
zahrnuta nejen jeji mluva (v opefe oviem zpé) po strince ryze zvukové (obsahu feéi to-
tiz podle naseho pfedpokladu nerozumime), ale i zvuky neartikulované. Slyéime tedy,
jak melodie mluvy tu se zveda, tu klesa, hlas zesiluje nebo oslabuje az k pouhému $epo-
tu; tu zazni vykfik, tu smich nebo vzdech. Kone&né sem tieba zafadit i jiné nez hiasem
vznikajici zvuky, jako tieba zatleskani, dupnuti, uder pésti na stll apod.

Zajisté, Ze se od této proménlivosti a stfidavosti viemi zrakovych i sluchovych odra-
Zi stalost dfive uvedenych vjemil co nejnapadnéji; je tedy pochopitelné, Ze se na onen
staly soubor zrakovy, obzvlasf pak na to, co jsme nazvali Htélesnym zjevem', pfipina
naSe pfedstava ,,dramatické osoby“. Noeticky analyzovano, vznik4 v nas piesvédceni,
Ze za timto stalym komplexem, jejZ oznalime S, existuje néco, jakasi substance, nositel
ur¢itych vlastnosti, jeZ tomuto né&¢emu pfipisujeme na zaklade svych zkusenosti. Pro-
ménliva skupina viemi P vede nis k tomu, Ze toto ,,néco* je'nejen fyzické, nybrz i psy-
chické, tedy Ze to je néjaka Ziva bytost, majici nejenom télo, ale i dugi — kratce osoba
(obycejné ¢lovek, vyjimedné i jini tvorové, vyssi nebo niZii &lovéka, ale vidy antropo-
morfizovani).

Vyli¢eny proméniivy kompiex viemi P nema viak pouze obecny tkol oZivotnéni to-
ho, co vyvolal v nas stily soubor S. Jiz v prvnim dilu jsme pfi rozboru divadelniho vie-
mu stanovili, Ze to proménlivé, co nam jako obecenstvu jeviité poskytuje, je dramatic-
ky d&j. Ted’ se omezujeme jen na tu &ast, jeZ je vazana jednou uréitou osobou; fedeny
komplex P nam tedy podava jen ¢ast dramatického déje, tu totiz, kterou ona dramatic-
ka osoba sama tvofi, tedy ,,0sobni* slozku déje, osobni jednani.*

A tu zjisfujeme, sedice v divadle, Ze i tento proménlivy soubor osobni ma v sobé pies
svou proménlivost vidy zase néco stdlého. Jsou v ném, jak Casové plyne, urité stranky
nebo rpsy majici stale #Z réz. A ne-li stale, tedy aspodt vélsinou, tudiz pravidlem, od né-
hoz jsou jen vyjime¢né odchylky. Nejnipadnéji se to jevi u projevii hlasovych. Témbr
hlasovy je stale tyZ, i zplisob mluvy aspoifi poviechné stejny. Tu sly§ime sonorni prsni
hlas, celkem hluboky, v jiném ptipadé stadce Seplavy nebo grotesknd 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. Posuiiky u této jsou razn& pfimogaré, u jiné lichotivé kotkovité. Jedna se pii
smichu 3klebi ,,na celé kolo*, druha sotva pohne rty. Jak patrno, bylo by sem mozno
zafadit napf. i ,,usmévavy" obliCej, ktery jsme uvedli pfi stalém souboru, protoze snad
i takovy ,,vé&¢ny ismév* nékteré osoby b&hem hry na &as pomine (napf. pfi strachu, pfi

*bolesti); pfechod mezi obéma komplexy je tu rozhodné plynuly. K uvedenym rysim
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,»téhoZ razu* tieba za druhé ptipojit jest€ drobné projevy, nikoli sice stalé, ale hojné
opakované a pro ur¢itou osobu charakteristické. Jsou to jakési ,,pFiznacné motivy &isté
herecké, obdobné ptiznaénym ,,0sobnim réenim*, o nichZ jsme psali pfi dramatickém
rozboru textu; vzdyt i pii téchto réenich, napf. pfi takovém ,,jaiku*, byva vyznacnéjsi,
jak je to feceno, nez co je fe¢eno. Hlasové projevy poskytuji pro né latku nejvdé&ngjsi,
napf. typické mluvni kadence ,,zp&vavého* (nikoli zpévniho) hlasu, obzvlast pak proje-
vy neartikulované, jako ,,mhm*, ,,é, hrdelni zvuky, frkani nosem, pochechtavani atd.
Méné napadné, ale neméné piiznacné jsou takové osobni pfizna&né motivy jen viditel-
né: ruce v kapsach, bubnovani prsty, krouceni kniri, $puleni (st aj. Jejich stereotyp-
nost svéd¢i o tom, Ze jsou to neuvédomélé navyky, tedy Ze jsou vlastné fyziologické
podstaty, a proto tim vyznaénéjsi pro individualitu osoby.

Ze vieho tedy, co jsme az dosud vySetfili, 1ze uzavfit, Ze cisté herec-
ky, tj. s vylou¢enim obsahu tedi, je dramatickd osoba pro obecenstvo
dana. jako. .sthrn_ysech zrakovych a sluchovych vjemii, vztahujicich se
k nejstdlejsimu z nich, tj. k vjemu télesného zjevu té osoby. K tomuto
souboru vjemi zvnéjska v nas vyvolanych pfistupuje soubor nasich
vjemu vnitiné hmatovych, zpisobeny nasim vZivanim se do uréité dra-
matické osoby, instinktivnim vnitinim napodobenim jejich postoji,
pohybti i mluvy. Tento motoricky soubor dodava, jak jsme jiz v avo-
du zduraznili, naSemu dojmu z dramatické osoby neobyéejné Zivosti
a plasti¢nosti a je pravé pro dramatické vnimani zvlasf typicky. Nej-
zavaznéjsi vsak pii ném je, Ze on, tento vnitiné hmatovy soubor, je
hlavnim mostem, jimZ vnikdme do rnitra 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 piede-
v§im obsah fedi.

Je zajimavé, srovnat tyto vysledky se skutenosti. MiZeme fici, Ze aZ na tajné nase
védomi, Ze osoba na jevisti je herec (rozdil kvalitativni), a na intenzitu dojmu zptisobe-
nou silnou ucasti nasich vnittné hmatovych viemi (rozdil vlastné& jen kvantitativni) je
to s ndmi v divadle tak jako v zivoté. V obou pfipadech seznamujeme se s né&jakymi
osobnostmi; af jsou smys$lené, nebo skute¢né, psychologicky pochod nas je v podstaté
tyZ, aspoii 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
dojmi optickych a akustickych, stalymi momenty zjednoduena vzpominka zrakova
i sluchova. Zrakova predstava ma rozhodné primat pied sluchovou: pfi vzpomince na
znamého jej predevsim vidime v duchu, se viemi zvladtnostmi jeho zjevu (snad i typic-
kého pron obleku), pohybil a chovani. Hlasové projevy, ac¢ téz typické (poznam napf.
svého znamého jiz po hlase) ustupuji na druhé misto. P¥i&inu toho jiz zname: télesny
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zjev je pro svou stalost pevnym podkladem pro piedstavu osoby jakoZto substance.
Hlas je jen atributem této substance, neni ,,n&im*, nybrz vyznaénou viastnosti ,,néCe-
ho*. Toto ,,n&co*, tj. osobu, musim vidét, aby i hlasové projevy jeji nabyly konkrétno-
sti. Odtud abstraktnost pouhého hlasového projevu, jak svéd¢i i pfi divadelnim pred-
staveni takovy ,,hlas za scénou*. Jeho abstraktnosti nemusi byt oviem zeslaben jeho
éinek; naopak ziskava spie na dojmu svou tajemnosti, jakymsi ,,odhmotn&nim*.

Rekli jsme, Ze dramaticka osoba j je pro nas jakozto obecenstvo ,,dd-
na'* jako urélty soubor vjemii. Tim je vyieno dVO]l dulezité faktum.
Pfedevsim to, Ze dramatickd osoba, jako kazdy vjem vibec, je ndm
dana zvnéjska, né&im mimo nas. Lze snadno uhodnout, co toto vné&jsi,
toto ,,mimo nas* je: je to herec hrajici na scéné, nasim nazvoslovim
feceno: hereckd postava. Jedinég ta existuje objektivné na scéné,* dra-
matickd osoba na scéné neni; ta existuje az v nas, v nasem vedom1 te-
dy subjektivné.

Na této skute¢nosti neméni nic nas Zivotni zvyk pfisuzovat svym vjemim i objektiv-
ni skuteénost, v &emz se oviem miZeme nékdy klamat. Takovych klaml pouZiva tu
a‘tam i divadelni praxe, pfedvadgjic nam napf. zjev né&jakého ducha pouhym projek¢-
nim pfistrojem. Cini tak oviem jen vyjimedné, z technického nezbyti, tam, kde by herec
nestadil, napf. pro nadpfirozenou velikost, podivnost, pohyblivost nebo matoZnost je-
vu. Mluvu takové bytosti prebira oby¢ejné ukryty herec, ale i tu by mohlo byt pouzito
tieba gramofonu, kdyby §lo napt. o nadlidskou intenzitu hlasu. To jsou oviem vyjime¢-
né ptipady, aspoil pokud se osob ty&e, protoZe pfi scéné se takovych klami uziva mno-
hem hojnéji; uvadim je pouze na vysvétlenou subjektivnosti ,,dramatické osoby*:.

Druha zavazna véc je tato: Je-li ,,dramaticka osoba‘ jiz jakozto
vjem C&ist& psychické povahy, neni nikterak jesté timto vjemem vycer-
pana. Je jim jen pravé ,dana“, tj. zvngjska urcena; k této vjemové
sloZce vné&jsi viak prlstupuje nage vlastni slozka vnitini, totiz vyznamo-
vé predstavy, jez v nas tento vjem vyvola na zakladé 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;
vZdyt uz pouh4 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 viech podrobnostech tykajicich se je-
jich vlastnosti a jejtho jednani. Sklada se tedy vlastné ,,dramaticka
osoba‘ ze dvou slozek: jednu tvofi popsany svrchu vjem, druhou slo-
zZita pfedstava, vlastné soubor pfedstav vjemem tim ve mné vybaveny,
reprodukovany. A dusledné téz estericky ucinek, jimz na mne drama-
ticka osoba piisobi, je svym piivodem dvoji: jeden, pochazejici od &is-
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tého vjemu, jejz po piikladu Fechnerové* nazveme pimym Cili di-
rektivnim cinitelem dOJmu druhy, pramenici z predstav Vjemem Vyvo-
lanych, tedy cinitel neprzmy ¢ili asociativni. Rozumi se, Ze pfi estetic-
kém pozitku splyvaji v nas oboji citové uémky v jeden jediny dojer:;
védecky rozbor vsak, jejz tu podnikdme, musi je oba od sebe rozliSo-
vat. Uvidime ihned, pro¢.

Abychom si dobfe ptedstavili plisobeni primého Cinitele, musime se postavit na sta- -
novisko jakéhosi divaka a posluchale naprosto nevédomého, nikoli v§ak primitivniho,
nybrZ plné nadaného pro viecky dojmy smyslové. Pro takového &loveka byla by ,,dra-
maticka osoba** opravdu jen soubor vjemd, obsahujicich barvy, tvary, pohyby a zvuky,
jejichZ ,,vyznamu* by v3ak neznal. Nesud'me v3ak z toho, Ze by z nich nemohl viibec
nic mit! Tyto soubory, jsou-li zdkonité uspofddané, maji samy svuj viastni smysi, a to tak
bohaty a citové hluboky, Ze vystag&i na celé uméni. N43 ,,nevédomy Elovek* je sice fikci,
ale ve skute&nosti jsme urcitymi uméleckymi obory donuceni, byt k nim — aspoii zhru-
ba — takovymito nevédomci, tj. ponechat stranou svoje védéni, vyjimajic to, jeZ jsme
zahrnuli slovem ,,technicka pfedstava‘ . Pouhé barvy a tvary, oviem umélecky utvéfe-
né, napliiuji nas vytvarny pozitek v architektufe nebo v uméleckém primyslu (vzpo-
mefime tfeba ornamentu), podobné barvy, tvary a pohyby na$ pozitek z ¢istého tance,
koneé&né zvuky, specialné tony, na§ pozitek &ist& hudebni. Jak patrno, jde ve viech téch-
to ptipadech o uméni neobrazova; je viak zfejmé, Ze se tento pfimy &initel uplatiuje
i ve vech uménich, jez né&co zobrazuji ¢ili pedstavuji, tedy také v uméni dramatickém.
Tak napf. plisobi na nas barva $atu jiZ sama o sobg, je-li tfeba Cervena, nebo zase Cer-
na, poprvé svym pronikavym, vznécujicim dojmem, podruhé spide tupym a zasmusi-
lym; konstatujeme-li proti tomu podle své zkusenosti, Ze tento Cerny $at je saloénni
oblek, patfi dojem ,.elegance* jeho ¢erné barvy jiz do <initele asociativniho. V tomto
dilu knihy, v&novaném principu dramati¢nosti, spokojime se jen timto niznakem pfi-
mého ¢initele v dojmu dramatického dila; jeho vlastni poslani je aZ v umélecké styliza-
ci, jez se provadi pravé jeho zakonitym utvafenim, o ¢emz si promluvime az v dilu po-
slednim,

Pro dramaticnost dila je jediné rozhodujicim cinitel asociativni, tj.
ve§keré ptedstavy, jez v nas viem podle zném)’/ch zakoni psychologic-
kych vybav1 Tyto ptedstavy tedy v nds musi jiZ pfedem byt: jsou to
Vsecky nade dosavadni zkuSenosti, jichZ jsme si ziskali dvoji cestou,
vnéjii a vniténi. Vnéjsi zkusenosti — ze svého okoli, ze Zivota, ze sdé-
leni jinych lidi, z knih atd., zjednavame si pfedevéim, byf ne V)’Iluéné,
ne]rozmamtéjéi znalosti vécne, psychologicky fedeno: znalost pfed-
stav po jejich obsahové strance. Vnitini naSe zku$enost, tj. prozivani
ne]rozmamtejswh dusevnich stavii a d&jl, poskytuje nam zase pfede-
v§im znalost nejriiznéjsich citl a snah, tedy dusevniho Zivota, nejprve
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vlastniho, ale pak i ciziho, ovSem jen nepfimo, tj. tim, Ze se sami do
jejich nitra vcifujeme. Tu se tedy, jak patrno, kombinuje nase vnéjsi
zkuSenost s vnitfni, coz je jedind mozna cesta k poznani cizich osob
jakozto bytosti dusevnich; a to je nejdulezit&jsi predpoklad pro cha-
pani pravé dramatického uméni. Bohuzel je ¢asto jmenovani jedina
cesta zaroven velmi hypoteticka; usuzujeme tu z vnéjsich vlastnosti
a projevi osob na jejich vnitiek, coZz ml¢ky predpoklada souhlas mezi
obojim, a usuzujeme to podle sebe, coz zase predpoklada souhlas me-
zi na$im a cizim duSevnim ustrojenim. Co se druhého pfedpokladu
tyce, je zajisté splnén poviechné — vSichni jsme lidé — ale nikoli po-
" drobné, ponévadZ jsme individualné odli$ni. Ze pak mezi vnéjSkem
a vnittkem ¢lov€ka mizZe byt rozpor, at bezdé¢ny, ¢i umyslny, poudu-
Je nas zkuSenost takika denné. Jsme tedy v téchto v€cech podrobeni
v zivoté Cetnym klamOm a omylim. Jak se utvafeji tyto okolnosti
v pfipadé, Ze jde o nase chapani dramatickych osob? Na to odpovime
Jiz ptedem, nezZ podnikneme nasledujici rozbor, takto: Dramatické di-
lo viibec nesmi ndas — jakozto obecenstvo — klamat, naopak musi byt
ve viech svych slozkach utvdfeno tak, aby vylouéilo co moznd i nés sub-
Jektivni omyl. Tento ftidici princip nazveme princip dramatické
pravdivosti*; podle ného pozadavek pravdivosti neplati pro jeviste,
nybrz pro vziah mezi jevistém a hledistém. Dosah tohoto principu, jenz
plati ostatné pro obrazovid uméni vibec, pozname aZ v kapitole
o realismu a idealismu; museli jsme jej viak uvést jiz zde, protoZe
nam odivodni mnohé z toho, k ¢emu jiz ted’ dojdeme.

* *
*

Ted teprve se obratime k vySetfovani nepFimého &ili asociativniho

faktoru, jejZz v nas vyvolava zjev i pocinani 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 déje, tvofice osobni
piispévek kterékoliv dramatické osoby k nému, budou mit naSe Givahy
vyznam nejen pro tuto, ale i pro dalsi kapitolu. Vzdyt je, jak jsme jiz
davno fekli, predmétem této kapitoly ,,jednajici osoba*, nasledujici
pak ,jednani osob‘. Ale naSe vySetfovani ma i objektivni vyznam,
protoZe dramaticka osoba i déj jsou z jevistniho hlediska dany jako
hereckd postava a hra. Mlzeme tedy téz struéné a vhodné fici, Ze
pfedmétem naseho zkoumani budou vyjadfovaci schopnosti prvkii he-
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reckého umeéni, a to tim spiSe, protoze stale jesté vyluCujeme ze svych
tivah obsah fe€i (tj. dramaticky text), takze b&zi vskutku o ,,&isté he-
rectvi.

1. Staly vjemovy komplex S, jejz jsme rozttidili na dvé kategorie:
oblek a télesny zjev, vybavuje v divaku piedev§im vyznamové predsta-
vy vécné. Déje se tak na zékladg asociacniho zakona podobnosti mezi
tim, co na scéné vidime, a tim, co zname odjinud. Koho predstavuje
to, co vidim? zni otazka; odpovéd’ mize byt jen zcela vieobecna, ale
muZe téZ jit libovolné daleko ve specializaci, tedy az k pojmiim singu-
larnim. Nejobecnéjsi je: je to ¢lovék nebo néjaka jina bytost. Protoze
ten, kdo osobu pfedstavuje, totiZ herec, je saim ¢lovék, musi byt v tom
druhém pfipadé charakteristika pfesunuta vic na odév, jezto télesny
zjev nelze libovolné ménit, a znamky bytosti takové (bohy, andé€ly,
pohadkové zjevy, zvifata apod.) ur€ujici musi byti konvenéni, protoze
Jje zname jen z povésti, povér, uméni atd., a nikoli ze Zivota. Velmi
obecnym a vzdy nutnym uréenim Clovéka je jeho pohlavia — aspori
zhruba oviem — jeho vék. Leckterd dramata na tom piestavaji, ale
veétSina zada jesté dalsi uréeni stavu, coz se déje piedeviim odévem.
Jde-li 0 naSi dobu a o nase okoli, neini to valné naroky na nasi zku-
Senost; hife je, jde-li o minulé Casy a o kraje vzdalené. Ale o tom si
povime vice v tietim dilu knihy. Télesny zjev uréuje nam dale p#imo
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 déje; leckdy také os-
klivost, je-li odpuzujici nebo smésna (Roxana, Cyrano a Kristian).

Naproti tomu vnitFnich vlastnosti osoby miizeme 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 &loveka, tak feena fyziognomika, je zna&né propraco-
vana a z¢asti podloZena i védecky. Nase odhadovani je ovem spise
instinktivni, opirajic se o individualni zkuSenost jen nedostate&n&
a nekriticky ; ¢asto sezname pozdéji, Ze jsme se v tomto dojmu klama-
li. Pfesto je obdivuhodné, s jakou piesvédcivosti na nas uréité fyzio-
gnomicke rysy plisobi: mluvice o ,,energickych* rysech obliceje, ,,pys-
ném* Cele, ,,smyslnych* rtech atd. jsme jisti, Ze za nimi vé&zi jmenova-
né dudevni vlastnosti osob. Z nejzajimavéjsich prikladl jsou ,,zviteci*
fyziognomie osob, vybavujici v nas predstavu typickych vlastnosti ur-
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gitych 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 duevnimi vlastnostmi, jeZ uréitd dramaticka osoba mé mit. Pak
a jen pak je to vzezfeni pro tu osobu charakteristické. Rozumovéjsiho
razu je nas soud o dulevnich vlastnostech osoby ze zpisobu jejiho
odévu plynouci, protoZe tu mizeme vidét pfi¢innou souvislost mezi
ob&ma. Sat si ¢lov&k zpravidla voli, a 1ze tedy usuzovat z né¢ho na je-
§itnost, nebo prostotu, korektnost, nebo nedbalost jeho povahy. I tu
plati svrchu uvedeny pozZadavek charakteristiky, kombinujici se
oviem s vécnym ukolem Satu urCovat stav osoby.

ProtoZe se oboji uvedena tu charakteristika osoby opiréa o elementy
stalé, nazveme ji charakteristikou statickou.

Zdanlivé proti principu dramatické pravdivosti by svéd¢il ptipad, jenZ je Castym
a oblibenym motivem dramatickych dél; nazvu jej motivem zdmeény osob. Tyka se jak
t&lesného zjevu, tak odévu. V prvnim pfipadg, ktery pojmenuji znamym terminem ,,qui
pro quo*, jsou si dv& dramatické osoby vzezienim tak podobny, Ze jsou spolu zaméio-
vany: kter4 je ktera? Od Plautovych Menaechmd az do ptitomnosti tahne se fada tako-
vychto ,,dvojnikii* dramatickou literaturou, plisobic nejveselejsi situace a nejnesiycha-
né&jii zapletky, dokonce jde-li o dva pary (Shakespearova Komedie plna omyld). Satu

a oviem i masky tyk4 se motiv ,,pfestrojeni, jehoZz pomoci se miZe ur¢ita dramaticka
osoba vydavat za jinou, zpravidla nezndmou, ale i zndmou, spolupisobi-li napt. ero,

jako tfeba pfi ve€ernim dostaveni¢ku ve Figarové svatb&. Motiv ptestrojeni je jesté ¢a-

st&jsi, a zv1a§t& mnohotvarn&jii 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* lii se tim, Ze je to zimé&na Umyslna, nikoli
bezd&&n4, prodeZ musi osoba ,,pfestrojit* i svou mluvu a chovani. Oba motivy lze vak
spolu kombinovat, jako tfeba v Shakespearové Veceru tfikralovém (Sebastian a Viola).

Premyslime-li jen trochu o motivu zamé&ny osob, shledame ovSem, Ze neni ve sporu
s principem dramatické pravdivosti, nybrz naopak v uplném souhlasu. Nebot fe¢ena
zaména plati jen pro jevisté, 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 zamé&ny 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 vzdy postarat o to, aby byli divaci o chystané nebo jiz
provedené zaméné zpraveni, coz se zpravidla dé&je jiz textem hry. Jinak vznikne pro
obecenstvo nejasna a ve svém ucelu pochybena situace, kterou rezie jen té¢Zko spravuje,
napf. n&jakym rozli¥ujicim naznakem; mrzutym (pro nas 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 — jakozto obecenstvo — dvé obrazové predstavy:* prvni,
podporovanou vijemem, tedy vlastné nazornou, ale ptesto ,,nepravou‘‘; druhou, o niz
jenom vime, tedy abstraktni, ale jeZ je ,,prava“. A to je$t& neptihlizime k své technické
ptedstavé ,herec'‘; odiivodnéné, ponévad? je s pfedestymi riznoroda. Na3 dusevni po-
chod je tu tedy dosti slozity. Hloub&ji nazirano, je motiv zamény uméleckym vyrazem
noetické pravdy, Ze véc, v tomto pfipad€ osoba, neni jev nami vnimany, nybrz substan-
ce, se viemi svymi atributy nami k jevu pfimyslena. Je tedy vlastn& vdy na$i fikci a ne-
ni dokonce ani tieba, aby se opirala o §alici nazor. Tento tfeti 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 désivé vaziné
a do dusledki: je-li néjaka osoba mou fikci, 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 3ilené, zvlaité domnéle $ilené, jak svédéi nejen
Pirandelliv Jindfich IV., ale jiz Shakespeariv Kral Lear (Glostriv syn Edgar).
Ovéem Ze tu spolupracuji téZ mluva a chovani, zvlasté pak i feé.

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 vijemovy komplex P je pro nase vy$etfovani slozitéjsi.
Obsahuje vjemy dvojiho druhu, totiz sluchové, jimiz jsou miuva osoby
a jiné jeji hlasové projevy, a zrakové, do nichZ pocitame 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); nékdy se téZ obrazné jmenuje ,,mluva télesna‘ proti
,»mluvé* v uzim slova smyslu, coz je v§ak nevhodné rozsifovani po-
jmu z rozsahu nazvem tim obvykle uréeného. Pfipominime znova, Ze
slovem ,,mluva‘ oznacujeme jen zpisob, nikoli obsah feci. Jaké jsou
vyznamové piedstavy, jeZ v nas vybavuji bohaté a mnohotvarné ele-
menty mimiky?

VyjadFovaci schopnosti mimiky.*

a) Pokud se ¢isté intelektudinich ptedstav, tedy ideji, tyce, je vyjadfovaci schopnost
mimiky nepatrné; omezuje se skoro vyhradné na vyznamové pfedstavy uréitych vyko-
ny, zvlasté ,praci. Uvédomujeme si, Ze to, co vidime, je chilize nebo béh (tfeba ték
pfed n&€kym), usednuti ¢i pad (napt. omdleni nebo smrt), zapas (tieba §erm), usmrceni
né€koho apod. Co se mluvy tyée (vzpomenme naseho ,,ciziho herce*'!), pozname, Ze to
je volani n&koho, otazka, rozkaz — pro¢, o ¢em, nevime. Z posutikd 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 t&chto 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 polibka od smysIné vasnivého az k chladna oficialnimu, ba i na
pouhé , ne* odmitavym posufikem klidnym, ale j 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 tplné uzaviena. To je velka slabina dramatické pantomimy, jiz
nezbyva, nez utéci se k napodobivym nebo konvencionalnim posufikiim, aby nuzné vy-
jadtila, co vyjadfit je ji viastns odepfeno. Zbyte¢né a nespravedlivé se kacefuje kon-
vennost pantomimiky: je vlastng nezbytnd, chce-li pantomima, aby divaci jejimu ideo-
vému vyznamu rozuméli — a to aspont dramaticka pantomima chce. Tim viak zaroven
odsuzuje dramaticky sama sebe.

b) Docela jinak je to s emociondlni schopnosti mimiky. Vyjadieni citii je jeji pravou
a pfirozenou doménou, ba tieba zdiiraznit, Ze znamy v estetice termin SYPraz citg't vé-
decky, tj. psychologicky a fyziologicky, znamena prave t&lové pochody a pohyby, jez
jsou privodci citi, &astednsd skryt& (zmény v obéhu krve, v dechu aj.), &asteéné Zjevné
(posuiiky a hlasové projevy). Ba dokonce tak te&ena James-Langeova teorie citt 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,
protoZe se sméjeme* vyjadfuje to pfiliS vné&jSné, nebof tento smich je jen nejhrubgim
¢lankem v fetézu drobnéjiich a drobnéjsich, az mikroskopickych d&ji té€lovych, 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 nemnze byt spor o tom, Ze fedené vnitfng t€lové pocitky a viemy
zbarvuji silné a pfiznaéng kazdy cit, a to tim napadnéji, &im Je cit ten silngjsi, coz je pa-
trno zviasté 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 pohybii 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 citoveé prozitky, zhusta velmi
intenzivni, jednak, a hlayne tim, Ze nas svade&ji bezd&né a neodolateln& k vnitinimu je-

jich napodobeni, &mz se v nas city jim odpovidajici navodi redlng, byt jen v naznaku
— tak vznika skuteéné ,,souciténi* s druhym. Jako ptiklad prvniho lze uvést, jak nesne-
sitelné nam je naslouchat tieba jen slabému sténani, a to i tehdy, kdyz vime, e ani ne-
Jjde o zv1a3f 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" [ 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 bohat, obsaihuycl na-
pt. 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 jemnéjsi 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
posluchade; plati to stejné o hudbé (o demz pozdéji) jako o vstyech prt?Jevech hlasov?/f:i h.
Opravdu lze Fici, Ze ,,pronikaji srdce**; proto lze jimi piisobit raz 'na riz a bezPeé:;f‘. fi 1}
jejich ucinek. Jediny désivy vyktik dramatické osoby vyvold v nas dojem hrizy lip nez

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

hle ulehéi kratkym vybuchem smichu. o o dlade di.
Pfes tyto znamenité schopnosti ma mimické vyjadreni citd hranice, Jez mu klade
ve uvedena jeho intelektualni chudoba: nedovede nam povedét olbsah citu, t_].' lqcovoy
pfi¢inu jeho. Vidime usmév na tvafi, slySime zlobny hlas, ale nevime 2 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. Sobéstaéna je tedy mimika jen u citd bezobsain).'lch ¢&ili u nalad. Ta’kovcto nala g,
nemajice ideové pfiiny — 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, skleslon, vzru§em.)u ap(?d.; k nim dluzno pfigist
i stavy, &ist& fyziologicky vzniklé, tfeba inavu nebo oplllost aj. . e oud
¢) Tak jako city dovede mimika vyjadfovat kone&né i snaffy, at jiz neum.)fs né, p}: o-
vé, nebo (imyslné, 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 bezprostiedné, 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 ,._lc'
vlastné ve sporu dvou citll, z nichZ mocnéjsi, tieba ,,cit povinnosti*, vitézi. Sugesce cizi
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viile je sugesci ciziho citu, aspofi pokud necini z druhého &lovéka jen automat bez vile
vitbec. V mnoha pfipadech je vSak — pravé v dramatech — snaha jen instinktivni, tedy
Jenz citu. Cit dovede viak mimika vyborng& vyjadFit, ¢imZ podava nazorné vnitén{ moti-
‘vaci snahy. Za druhé se snaha, neni-li oviem zadrzena neb udugena opadnymi tenden-
cemi, rozviji v &in, jejz, jako néco vnéjsiho, Ize 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 predstavy obsaho-
vé& uvédomeélé:

(ptedstava) — cit — snaha — &n

Vnéjsi vyraz snahy také vskutku plynule pfechazi v ¢in, jenz neni nez jeho stupnova-
nim. Touha naklani uréitou osobu k druhé‘a vztahuje k ni jeji ruce; splnénim jejim je,
Ze osoba ta k druhé¢ 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 Jje 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 ur¢ité 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 nemotorn4, jina 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, kdezito »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 sobé vzata, byva zpravidla mnohoznacna. Uvedeny
tichy ¢lovék** napf. mize byt takovy ze skromnosti, z ostycahu, z opa-
E,rnosti nebo ,,podsitosti‘. Teprve ze sovubo;u vnejslch rysi rvndlzz-emci
usuzovat jednoznaéné 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 ztotoziiovat, ]akauk‘?zu']e fec. ,,E’y§nehcae o' citi-
me jako metaforu, kdezto ,,pySnou chizi” 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 vnéjsi 'popudyva jez %/( ty_
mozno ov§em podrobnéji diferencovat. Dramatické uméni pos by g]g
nam nepifehlednou takika fadu t_akqvxch dynamlc,kyc}vl_ typu, o %/1 el]:
né v uréitém sloudeni s typy statickymi: g?tloustly pogltqu, vychrtly
lakomec, krasna milovnice, Seredny vtipkaf at(}. Mnohé z nich jsou jiz
tak starého data (pokud vime, jiZ z hels’a_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 pomérn& pocet typii 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 nasi zkusenosti, vnitfni i vnejsi, {J. s sebrou sam)lzzn s ji-
nymi. Je tedy subjektivni a podeoben v Zivote cetnym omyium, Jez
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. Tot pozadavek dynamické charakteristiky dramaticke
osoby.
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Rekli jsme jiz na pocatku této kapitoly, ze proménlivy soubor viemt P k jedné osobég
patfici je zaroveri slozkou dramatického d&je jakoZto osobni jeji piispévek k nému.
UvaZzovat o ném po této strance nalezi do nasledujici kapitoly. Nicméné uvedeme jiZ tu
pfipad, ktery se zase zdanlivé protivi principu dramatické pravdivosti, a to proto, Ze je
to pendant ,,motivu zamé&ny*, pfi rozboru stalého souboru S vytknutého, a Ze prispiva
téZ — a to podstatné — k charakteristice dramatické osoby. Je to motiv pFetvaFky,
a to mimické, kde mluva a chovéni osoby sved&i o jinych vnitinich vlastnostech a jiném
smy3leni, nez tato osoba vskutku ma. Zpravidla spolunéinkuje pi‘i‘ pietvaice i obsah
mluvy, tedy fe¢, coz spada na vrub dramatického textu; druzi se tedy k pfetvaice i lez

-----

— Vv nejsirSim smyslu slova. Naproti tomu &iny té osoby nebyvaji ve shodé s predstira-

nim, nybrZ odpovidaji tomu, jakou osoba ta ,,vskutku* (tj. ve skutku) je, takze mohou -

vést k jejimu odhaleni: ,,podle skutkii jejich poznate je*. Slova ,pfetvaika* uZiva se
obvykle ve smyslu pietvaiky imyslné, takze je iplnou obdobou motivu ,,pfestrojeni‘;
Je pak pfirozené, ze jejim tiéelem je zdat se nékomu lepsim, pfedstirati mu pfatelstvi
atd., aby se vzbudily jeho sympatie. Jde-li jen o vlastni uZitek, je to pochlebnictvi, jde-li
0 poskozeni druhého, je to intrika, at vesela pleticha, nebo vazné ﬁl{_lady; to"jsou jiz
motivy &isté d&jové. Ale pretvarka miize byt téz neiimyslna, motivovéana jsouc jen pu-
dem zalibit se nékomu nebo pouhou konvenci spoleCenskou; pak je povahovym rysem
t¢ osoby, vrozenym nebo ziskanym vlivem okoli. Mnohem Fidsi je ptipad, Ze se osoba
mluvou i chovanim (také oviem feéi) zda byt hori nez vskutku je; pfi¢iny toho jsou
mnohem rozmanit&jsi, n&kdy velmi slozité (Moliériv Misantrop).

Motiv pietvarky je — zvlaité ve spojeni s intrikou, Jjez viak obstoji i bez ného —
z nejroziifenéjsich motivii dramatickych; vyskytuje se ve vétsiné dramatickych dél, tra-
gédii i komedii, zhusta jako hlavni motiv, a vytvofil nepfehledné mnozstvi typickych
»pokrytcii, z nichZ nejslavnéjsi snad jsou Shakesp'earﬁv Jago a Moliértiv Tartuffe.
Princip dramatické pravdivosti neni viak ani pfi ném porusen, nybrz potvrzen, protoze
omyl pfetvatkou dramatické osoby plisobeny plati jen pro jevisté, pro druhé dramatic-
ké osoby, nikoli pro hlediité. Dramatik i herec musi se op€t starat o to, aby obecenstvu
byla pietvaika jasna, sice by zase tento motiv pozbyl nejen veskerého zajmu, ale viibec
smyshi. Prostfedky k tomu jsou velmi rozmanité: né€kdy odhazuje pokrytec sam $kra-
bosku, je-li 0 samoté nebo s ditvérnym znamym, jindy je nékterou dramatickou osobou
jiz od zatatku ,,prohlédnut* atd.; ,,odhaleni* pfetvarky musi byt vzdy jen odhalenim
pro scénu, nikoli pro obecenstvo.

Tim jsme ukoncili rozbor ,,dramatické osoby*, podniknuty na za-
kladg fikce ,;ciziho herce* za tim t&elem, abychom vylouéili prozatim
dramaticky podil fe¢i, tj. dramatického textu. Ted se muZeme. zase
vratit k normalnimu ptipadu, tj. k ,,na§emu‘* herci, jeho? fedi rozumi-
me, a provést syntézu.

¢ ! , ; i
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. Co se tyée charakterizace dramatické osoby pouhym textem,* resp. textovou roli,

byla probrana v kapitole predeslé a neni co bychom k ni podstatného dodali, nez ma-
: . : . . ) .

lou poznamku. Teoretikové, kteti vySetiuji drama jen podle textu, povazuji za ,,charak-

“teristiku dramatické osoby* jeji popis nebo liceni (vétsinou struéné), jez o ni usty jiné

dramatické osoby je podano. To je hruby omyl, protoZe tu pfece nejde o charakteristi-
ku dramatikovu. Takova charakteristika &i lépe kritika dramatické osoby ma smysl jen
jako soudast dé&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 cpiqe, nikoli |
v dramaté; je zbytedné, abych slysel popisovat osobu, jiZz sam na jeviiti vidim aslySim.
1 dtive zdiirazn&né objasnéni motivu zamény a pfetvarky pro obecenstvo, prova}dyi-li se
viibec Fe¢i osob, musi se dit jen dramatickou fe¢i. . _
Zato tfeba promluvit néco o pomeéru mezi mimikou a Fec¢i v dramatickém dile. Pozna-
li jsme studiem vyjadifovacich schopnosti mimiky, Ze jsou znamenité, ale pfece jen
omezené, a to po strance intelektudlni. Ale pravé v tom sméru jsou vyznamové schop-
nosti fe&i samé, tj. nehledic k mluvé, nejvétsi. Reé je soustava slyditelnych znacek, je-
jichZ vyznam je smluvni, konvencionalni; proto se musime ur¢ité fedi udit, tj. tvofit si
potfebné asociace na zakladé reprodukéniho zakona soudasnosti, ale proto téz muze
byt vyznam slov a r&eni jakykoliv, tedy i nenazorny, obecny, abstraktni. Tézisté vyja-
dfovaci schopnosti fe¢i je pravé v tom, Ze mizZe podat obsah pfedstav, 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 tyée, dovede nam (tj. obecen-
stvu) oziejmit jejich mySlenky 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
pii¢iny téchto citd, popfipadé i Géel snah, aspoil tehdy, vymyka-li se toto uréeni nazo-
ru, coZ plati nejen o abstraktnich ideach (laska k vlasti, touha po slavé apod.), ale i teh-
dy, neni-1i pfedmét citu a snahy, napt. milovana osoba, pravé na scéng pfitomna, takze
ji nelze vnimat. Jenom viditelné skutky dramatickych osob nepotiebuji zadné osvétleni
feci, ani dopliikové, protoze mluvi samy za sebe. Je to znamkou slabého nadani drama-
tikova, kaze-li svym osobam povidat, co pravé délaji; prozrazuje to jeho epické zaméte-
ni a pfi pfedstaveni se ukaze zbyte¢nost, ba smésnost 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 sloupcii vidime, Ze myslenky dramatickych osob zvefejiiuji se fe-
¢i, city a snahy mimikou i fe¢i, kdezto ¢iny jejich se zvetejiuji 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 zkusenost 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, uréenych 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; vylu¢né 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. dynamicka: 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
rézumove.

Pozadovana jednota charakteru neznamena jeho naprostou stdlost,
ptipousti i zménu, vyvoj, ale pouze souvisly. Nebof na ¢em jediné zale-
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 napt. 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, tfeba od ného samého, a pochopime ho: byl nééim
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 timfo 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 zakontim psychologie; nejzndméjsim piikladem je povéstna nd-
hld (a pry dokonce trvala) zména 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 tfi 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-
8ly, 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 vzdy; 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, nebof 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 i vzezieni. Vy-
brany Gbor ma se spojovat i s vybranou mluvou atd. Tento pozadavek
viak je pouze esteticky, a proto jen relativni.

Je dokonce cely jeden veliky obor, pro néjz je pfiznaéné poruseni tohoto pozadav-
ku, a to je dramatickd komika. Neju€inng&jsi komiky dosahuje se pravé tim, ze fedené tii
charakteristiky jsou ve vzajemném sporu. Sm&Snéjsi je, mluvi-li pitomosti osoba chova-
jici se vazné nezli se smichem (konsel Kalina v Mnoho povyku pro nic), veselejii, je-li
neohrabani osoba odé&na nadhern& nezli prosté (Malvolio z Veéera tiikralového).
Vhodna volba takovychto rozporii je nevysychajicim pramenem pravé herecké komiky,
jeZ se — protivou ke komice literarni, zvlasté k slovnimu vtipu — nikdy neotie a neza-
stard. V ni je tajemstvi dspéchit viech velkych hercli-komikt na rozdil od hrubé sasko-
vitosti komiki-klaung, po¢itajici 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 tkolem
v dramatickém dile je vytvofit uréitou ,,postavu‘‘ hry. Co je tato herec-

- ka postava? Jiz v prvnim dilu jsme fekli, ze latkou, Z niZ herec tvofi
sve 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 tvir¢i umélec vnima své dilo, tj. postavu,
Jjinak neZ obecenstvo: postava je pro ného dana primdrné jako télovy
vjem a teprve sekundarné jako vjem zrakovy a sluchovy. Za druhé, ze
postava neni néco vylu¢né psychického, jak se domnivaji teoretikové
literarni. ale také ne néco vviu¢né fvzického, jak by chté&li néktefi teo-
retikové divadelni, nybrz oboji dohromady.

Ze stanoviska technické ptedstavy (proti obrazové) jsou slozkami
herecké postavy (proti obleku, télesnému zjevu, chovani a fe¢i drama-
tické osoby) kostym, maska, hra a mluva, do niz pro struénost zahrnu-
jiiostatni hlasové projevy; k nim pfistupuje oviem i obsah mluvy, tj.
dramaticky text, jenZ vSak neni dilem hercovym, nybrz dramatiko-
vym. Pfedevsim na ke je patrno, Ze je pro herce souborem ¢isté télo-
vych, tj. vnitiné hmatovych viemu, jimiz si své pohyby a polohy uvédo-
muje, tak jako my napf. dobie vime v iré tmé, jak drzime tieba ruku
nebo jaky pohyb ji uéinime. Co se zrakovych vjemi tyce, jsou kusé
a nedokonalé, jejich vyznam, a¢li jsou viilbec mozné, je jen kontrolni.
Mimiku obli¢eje nemize herec pii svém vykonu vibec vidét; i kdy? ji
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zkousSel pfi zrcadle, jako zatatecnici ¢ini, musi si ji pamatovat ,,svalo-
ve€*“. Jin&-své pohyby (rukou, nohou, téla) sice vidi, ale netiplné a zkre-
sleng, 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-
Senosti tim nabytych miize vyuZit pfi studiu, Cisté teoreticky. Ale ani
s mluvou neni jinak; i ta je pro ného predevsim komplex pocitka, 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 pfipadech, kde se neslySime, a uvedené mluvni pogitky nas orien-
tuji zcela postalitelné. 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-1i falesny
ton*, coZ miize snad v dal$im opravit. Nakonec plati viak i tu, 7e se
herec nikdy neslysi tak, jako ho slysi obecenstvo.

Co se tyce kostymu a masky, zda se t byt vyjimka, protoze neb&zi
o vlastni zivé t€lo hercovo, nybrz o nezivy pridatek. Vyjimka ta je jen
zdanliva. Pfedné maskou nesmime rozumét jen paruku apod. vnéjsi
véci, JimiZ méni herec ucelné své vzezfeni; neuziva jich ostatné vidy.
Li¢i-li si pouze oblicej, je jasné, Ze jej méni pouze na pohled — a ani
to neni nékdy tfeba. Stalé vzezieni, napf. zamradené, usmévavé, hlou-
pe atd. mize si zjednat Cisté fyziologicky, tj. stalym stazenim svald
svého obli¢eje. Ma-li byt télnaty, tedy se oviem vycpe, ale ma-li mit
shrbenou postavu, u¢ini tak zase jen svym télem. Tedy i ,maska‘
v §ir§im slova smyslu, tak jak odpovida obrazové predstavé ,télesné-
ho zjevu*, ma v sobé velmi mnoho, co pro herce je vnitiné hmatovym
vjemem, ovSem stalym (vjemy ,,polohy*, ne pohybu, napf. stale ote-
viena usta aj.). :

Co k tomu pristupuje ciziho a mechanického (tj. mimo organické
t€lo), rozhoduji-divody praktické; zaroveri je patrno, Ze to z hlediska
technického tfeba pocitat spise ke kostymu. Herec chce vypadat tak
a tak; jakych prostfedku k tomu pouzZije, zda pravych, & falesnych, je
lhostejno. ProtoZe chce vsak vypadat jednou tak, po druhé onak, je [é-
pe, kdyz jeho télo je takové, aby mohlo vidy vyhovét, tedy primérné,

"normalni, aby se dalo snadno upravit v tom i v onom sméru. Osobni

krasa, velikost télesna apod. jsou zajisté vyhodné, ale jediné osobng,
ne umélecky. Zalezi tu ov§em 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¢ng, ale i zdanlivé, &isté 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
Gspéch, jenz zada spise, aby byl hlas modula¢né bohaty. Mnoho tu
spolupiisobi i §koleni.

Ale ani cizi, neorganické pt¥idatky, jichZ pouziva herec pii své po-
stavé, kostym, paruka aj., nejsou vynaty z okruhu ,télovych vjemua‘.
Vsemi témito vécmi se télesné jd hercovo jen rozsifuje. Je nam vem
znamo, jak se citime s odévem, jemuz jsme zvykli, zajedno. Je jakoby
&asti naseho téla. Tak, a je$t& vice neZ u néas, je i u herce. 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 soucasti jeho télesné osoby, miZzeme zabavné sledo-
vat napf. pfi ,,velké opete”, kde se dosud hantyruje plastém a kordem
. jako kdysi ve $panélskych komediich ,,de capa y espada‘. ProtozZe
pak zrakovy vjem, ktery ma herec pfi predstaveni ze své masky i z ko-
stymu, je stejné nedokonaly jako ten, jejZ ma ze své hry, nemaje do-
konce ani kontrolni vyznam, miZeme Uhrnem uzaviit, Ze subjektivneé,
tj. pro herce, je hereckd postava soubor vsech vnitiné hmatovych vjemi,
jez ma pii svém vykonu herec, pfedstavujici urcitou dramatickou oso-
bu. Tento soubor vjemt je jako viechny vjemy néco psychického, ale
hledic k tomu, Ze jim vnima herec pohyby a stavy vlastniho svého or-
ganismu, smime oznacit tento soubor jako fyziologicky; nase zivé télo
je vskutku jakoby na piil cesté nasim ja Cisté duSevnim a vnéj$im své-
tem, Cisté fyzickym.

Pohyby a polohy hercova té&la, jeZ herec uvedenym zpiisobem vnimd, nejsou oviem,
samy o sobé vzaty, subjektivni, nybrZ objektivni, protoZe je mohou — tfeba jinou ces-
tou, tj. zrakem a sluchem — vnimat i jini, totiZ pravé obecenstvo, pro néz, jak uz vime,
.znamenaji uréitou ,,dramatickou osobu* po vné&jsi jeji strance. Subjektivné je tedy mezi
hereckou postavou (vnitfné hmatovy vjem herciiv) a dramatickou osobou (zrakové-slu-
chovy vjem obecenstva) pronikavy rezdil; vime sice, Ze i obecenstvo tha 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 Feené utvary ne-
kryji, coZ zni paradoxné, protoZe tu pfece jde o jeden a tyZ vykon herce na jevisti. Ale
tento vykon vypada jinak pro jevi§té a jinak pro hledité. Myli se nezkuSeny herec,
domniva-li se, zZe 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 vypada, mluvi a hraje. Tento rozdil je znamy pod jménem ,,divadelni optika, resp.
akustika** a vznika pomérné& velikou vzdalenosti mezi herci a obecenstvem, zvlastnim
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osvétlenim scény, akustickymi poméry jevisté i hledisté atd. Herecka postava musi byt,
struéné feCeno, transponovdna zpravidla vyse, aby vypadala pro hledi§té tak, jak vype-
dat ma. Kdo sedi blizko a dobfe vidi, mizZe to dasto pozorovat na hercové masce, zv!.
na jeho nali¢eni. Kdyby ten, kdo z4d4, aby herci mluvili ,,pfirozen&*, tj. tak jako v zivo-
t&, zaSel za kulisy, podivil by se, jak — ,,nadpfirozené*, tj. stupiiované musi mluvit, abv
to v hledisti znélo ,,ptirozen&*. Divadelni optika piati oviem nejen pro osoby, ale vi-
bec pro v3e, co na scén& 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 dal§i-vyznam, protoze pfi vnimani dramatického dila tento rozdil samoziej-
m¢ neexistuje. Zato pti umélecké stylizaci dramatického dila hraji zakony divadelni op-
tiky a akustiky uréitou roli, o ¢emz pozdéji.

Ale herecka postava neni jediné Gtvarem fyziologickym. Pfedev§im
herec rozumi fe¢i, jiz mluvi, coz v ném budi mnoho pfedstav, zvlaste
intelektualnich. Totéz plati o jeho kostymu a masce, pravici mu, Ze je
napf. starym kralem atd..a budici v ném urtité dusevni stavy, z nichz
city a snahy jsou obzvla$té podporovany zpisobem hercovy mluvy
a jeho télesnou hrou. Sta&i rozpomenout se na nas rozbor vyjadfova-
cich schopnosti mimiky, doplnény pak fe&i. 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 vnéjiku dramatic-
ké osoby, ma za to tim intenzivn&jsi pfedstavu jejiho vnittku, predsta-
vu stupiujici se po citové a snahové strance aZ v skute€ny vnitini
viem. Kratce hereckd postava je pro herce i soubor dusevnich stavii, jez

| pti svém vykonu ma, tedy atvar psychologicky.

Herecka postava je tedy utvar dvojity, primdrné fyziologicky, sekun-

ddrné psychologicky.* Oba fecené Gtvary viak nejsou navzajem zavis-

l¢, nybrz naopak velmi tizce spjaté, a to tak, Ze kazdému elementu ze
souboru fyziologického odpovida ur¢ity element (nebo elementy) ze
souboru psychického. Tak napt. jisty pohyb mluvidel je vniman her-
cem spolu se zvukem slova, vybavujiciho uréitou piedstavu (vyznam
toho slova), pti ¢emz spolurozhoduje i to, Ze bylo promluveno napf.
mocnym hlasem. Svra§téni ¢ela, jsouc vnimano hercem, vyvolava
v ném pocit nevole. Ba i kostym, ktery herec na sobé ma, treba volny
a dlouhy taldr, je jim nejen télesné hmatové vniman, nuté ho k pohy-
bim volnym a distojnym, ale vybavuje mu i uréité pfedstavy, pfi-
znacné citové zbarvené (ifad soudce). Tyto a podobné vztahy jsou ve-
smés zdkonité, pramenice z vnitini a vnéjsi zkusenosti hercovy, af jiz
Cestou pfirozenou (mocny hlas — zdiraznéni vyznamu slova, svrasté-
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ni ¢ela — pocit nevole), nebo umélou, konvencionalni asociaci (slovo
— jeho vyznam, talar — ufad soudce); oznalime je obecné nazvem

_psychofyziologické korespondence.*

Vysledek celého zkoumani mizZeme tedy ted’ formulovat tak, Ze he-
recka postava je uhrn 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 ¢arkou, jiz se vy-
znacuje v matematice pomér, a znac¢kou + uhrn (obou znacek uziva-
me tu ve smyslu logickém, ne podetnim), miZeme symbolicky psat za-
chovavajice primat prvki fyziologickych:

2 f

Herecka postava = . +—4+...=Z E, kde symbol Z znaci
pt  p2  p3 p
syntézu, soubor.

V psychickém uhrnu p1 = p2 + ... = I p obsaZen je podle ptede-
§lého nejenom herciiv vjem Ghrnu fyziologického Z f, nybrz i vyznam-
ova pfedstava, asociativni ¢initel, zcela obdobné, jako jsme jej popsali
pfi rozboru dramatické osoby. Tento asociativni {initel znamena,
struéné feceno, vnitini Zivot herecké postavy proti jejimu Zivotu vnéj-
$imu, danému thrnem X f. Tento vnitini Zivot herecké postavy je pro
herce totoZny s vnitinim Zivotem dramatické osoby, jak on ji chape;

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

uspokojeni uméleckého tehdy, muze-li fici: podal jsem osobu drama-
tu tak, jak jsem chtél, tj., jak jsem ji vnitin€ pochopil. Ale jaka je pod-
minka takového zdaru? Je jen jedina. Vidéli jsme, Ze komplex Z p je
spfezen psychofyziologickou korespondenci s komplexem X f; na
tomto tedy, tj. na vné€j$im vykonu hercové€, zalezi vse. Specificky herec-
ky problém nezalezi tudiz v tom, jak herec pojme vnitini Zivot své po-
stavy a zaroveri své dramatické osoby. To je sice podminka nutna, ale
nestaci; to dovede i leckdo jiny, ma-li dostateéné Zivy a hluboky Zivot
dusevni. Ale udélat tuto postavu, ztélesnit svoji pfedstavu — to ne-
umi kaZzdy a to musi dovést herec, chce-li slout hercem.

Je tedy primat souboru fyziologického odlivodnén nejenom psycho-
logicky, nybrz i umeélecky. Nebof jaky je idedl pro vnimani kazdého
uméleckého dila? Prozit je tak, jako jeho tvurce. Zajisté neni mozno
tohoto idealu dostihnout, protoze by to pfedpokladalo, Ze vnimajici
je s tvircem ve viem shodny, coz nikdy neni; ale tfeba k tomu konci
sméfovat. V naSem ptfipad¢ to znamend, Ze vnitfni Zivot dramatické
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osoby, jak jej chape obecenstvo, m4 se co mozna shodovat s vnitinim
Zivotem osoby, jak jej chape tviirce dramatické osoby — herec. Ale je-
diny most, ktery oba spind, vede pfes pilif vnéjsiho podani hercova,
tedy pies svrchu jmenovany soubor fyziologicky, jejz vnima jak he-
rec, tak obecenstvo, byt kazdy z nich jinou cestou (vnitiné hmatové,
resp. zrakove€ a sluchové), a s vysledkem co mozna shodnym.

Byl by vSak veliky omyl domnivat se z fe¢eného, Ze znevazujeme
pro hercovo uméni komplex psychicky. Naopak zdtiraznili 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 tane¢niho, u n€hoz ovéem psychicky komplex je mnohem chudsi,
zvlasté pfedstavové, protoZe tanec neni uméni obrazové. Hofej§imi
vyvody jsme jen vytkli, Ze psychicky komplex sam o sobé neni posta-
Cujici, nikoli v8ak, Ze neni nutny. Naopak je ho bez vyjimky tieba pra-
ve€ v herectvi, jeZ je pfece, pfedstavujic osoby, uménim obrazovym. Ba
ani u vykonu tane¢niho nesmi chybét, tiebaze se tu omezuje skoro vy-
luéné na city a snahy. Jeho minimum nachazime az v uméni artista,
jez je skoro docela fyziologické; artista vsak neni herec, jak jsme do-
vodili jiZ v prvnim dilu této knihy. Herec, ktery by se spokojil jedin&
fyziologickym komplexem, nebyl by prav svému poslani pfedstavovat
lidi; podaval by jen prazdnou machu, coz bohuzel se &asto déje v pra-
Xi, zejména teZ u tzv. hercl virtuost. Jejich vykony mohou oslnit, ba
osalit v tom sméru, Ze vypadaji jakoby odusevnélé, ale nakonec ptece
Jen citime, Ze jim chybi vnitfni naplii, Ze nejsou, jak se fika, ,,prozZity*.
Co je rozumét timto prozitim, povime si az pfi rozboru hereckého tvo-
feni; ted jen formulujeme pfede$lé své uvahy v tento vysledek: Prin-
cip psychofyziologické korespondence 74da nezbytné soubyti kom-
plexu fyziologického a psychického v hereckém vykonu, nebot fyzio-
logické musi byt zvnitinéno psychickym, psychické pak zveFejnéno Jyzio-
logickym.

_ Pti psychologickém 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 viak
Jesté dale. I v proménlivé slozce vjemu dramatické osoby znamenali
Jsme néco trvalého, povSechny jeji raz, ktery pricitame na vrub dra-
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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 vnitiné hmatovych vjemd, musi mit
v sobé cosi trvalého, stabilniho, co tfeba pficist k vlastni herecké po-
stavé, zaloZzené kostymem i maskou, obzvlasté k této masce jako ja-
kousi organickou jeji soucast. Ostatek mluvy a hry, vskutku variabilni
slozka postavy, je osobni soucasti spoluhry hercl na scéné. Co se tyce
této, je véc jasna. Herec napf. kfi¢i, dupe, macha rukama, svrasfuje
obliej — to znamena vybuch hnévu dramatické osoby, snad proti né-
které druhé. Herclv hlas se lomi az v §epot, télo se hrouti a tiese, obli-
¢ej se 0Zi a o¢i vytresfuji — tof zachvat strachu dramatické osoby,
snad pied nékterou druhou. Ale v ¢em 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 duSevnim stavim, nikoli o duSevni stavy samy.
Abychom navazali na oba hotejsi ptiklady: co je to hnévivost nebo
bojacnost? Hnévivy nebo bojacny neni ¢lovék, jenz se zlobi nebo stra-
chuje, nybrz ten, ktery ma k tomu nebo k onomu skfon. Hnévivy ¢lo-
vek 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. Vysetfime je-
jich podminky.

Hnévivym, resp. bojacnym — setrvame pfti téchto dvou ptikladech
— muze byt ¢lovék 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 tieba v {innosti vefejné, stahne se hluboce
dotéen v Ustrani, zahofkne a naplni se zlobnym odporem k lidem: sta-
ne se prikrym, hnévivym — aspon na ¢as. Kdo prozil néjaké straslivé
hriizy, zistane tim zasazen, i kdyZ pominou. Jeho nervy oslabnou, sta-
ne se lekavym, bojacnym — vidéli jsme mnoho takovych pfipadl za
svétové valky. Recené vlastnosti byly v téchto pfipadech ovSem ziska-
ny cestou pfirozenou. Je mozno ziskat je i uméle, nebof jen to ma pro
herectvi cenu? Ano, a to dvoji cestou.

Jdu k nékomu, na némz chci néco diilezitého vymoci, co mi odpira. Vim odjinud, Ze
na tomhle ¢lovéku lze dosici né¢eho jen zhurta, nasilné; ja viak jsem nahodou ¢lovek
mirny! Co dé&lat, kdyz na vé&ci tolik zalezi? Uminim si svatosvat&, ze budu ve svém jed-
nani co nejptiktejsi, Ze si neddm nic libit, naopak Ze mu povim atd. Takto si uminuje,

ol

|
|
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citim, jak se mne zmocituje jakysi zvladtni stav, jakési podrazdéni, jez neni jesté hné-
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 hnév vyzaduje &asto ptimo téle-
snou ndmahu. Krotim-li sviij hnév, stavim nasiln& veskeré télesné impulsy k nému;
chystam-li se k nému, uvolfiuji je, oteviram jim cestu dokofan. Tento ptipad ,,uchysta-
ni*, jimz jsem se stal ,,hnévivym* pouhou svou vali, neni zcela dokonaly; nezdafi se
vzdy, jak bychom chtéli, a ¢asto v rozhodném okamzZiku selze. —- Jsem vecer ve vesnic-
ké hospodé&; smraka se sice jiz, ale pfece chci dojit do druhé vsi, vzdalené odtud asi ho-
dinu lesem. Tu sly§im vypravovat hosty, ze jsou tu cikani a Ze tu neni pravé bezpe¢no.
Jsem viak nidhodou ¢lovék srdnaty, a jdu tedy. Ale jak zvlastni se mne zmocnil stav vli-
vem toho, co jsem slySel. 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 dozndm pak ,nebal jsem se, ale volno mi
nebylo!* Toto ,,zamé&feni* nebylo zplsobeno mou vili, vzniklo sugesci z fe¢i hostd,
a proto je velmi dokonalé. Také tu je podstata stavu &isté fyziologicka; viechny drahy
impulsii, pro strach piiznaénych (napf. zbystiena 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. Prostiedky tyto jsou velmi rozma-
nité a Ize je zhruba tfidit na specialni, uréené k uréitému zaméreni,
a obecné, jez herce zaméfuji viibec — jak pravé treba. Specialni za-
méfeni podava mu jiz text jeho role, kterou se musi naucit nazpamét,
ale i kostym a maska, v niz vystoupi. Jak urdity odév, paruka, ba i re-
kvizita (kord) vnuka herci na ¢as hry urcité vlastnosti, zminil jsem se
jiz dfive. V dobach, kdy viadla komedie dell’arte, pisobilo obleceni
obvyklého $atu, napt. harlekynova, zajisté ihned iplné zaméteni na ty-
pické vlastnosti této postavy. Obecnymi prosttedky sugesce pro he-
recké zaméfeni jsou scéna a vse, co je na ni, zvlasté druzi herci. He-
rec, jenz jesté ted vtipkuje o Cemkoli 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. Zaméreni hercovo |
vznika tedy, s vyjimkou vlivu partnerova, ucelné pripravenou autosu-
gesci.

Vyznam zaméteni jako stabilni slozky herecké postavy spociva
v tom, Ze se ji usmérnuje, tj. jednostranné pozménuje jeji variabilni
slozka, tvofici souéast spoluhry. Stilé zaméfeni na hnév nebo na
strach zplisobuje samo sebou typické zmény mluvy a hry, i kdyz se
nepredvadi hnév nebo strach sim: v prvnim ptipadé 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 = ———F—————
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 ucasti na dramatickém
déji. Pfeosobnéni tyka se zfejmé 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 zplisobu — také tanecnici a umélci vykonni (recita-
tofi a hra&i). Nebof 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 basei nebo vypravujici né&jakou povidku mluvi jako zdstupce
autortiv, nikoli jeho piedstavitel. Mize fici k svému obecenstvu: ,,Basnik by vam to
mél vlastné prednést sam, ale neni to mozné; proto pfichazim ja za ného, ale nejsem on
a nechci ho ani Arat* Proto recititor mluvi viecko ,,svym* hlasem a nuance jeho mlu-
vy jsou vyrazem jeho vlastnich citdi, jeZ base 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 vznik4 bezd&éné jeho realnym ci- '
tovym proZitkem z dila. Jen u fe¢nika je platnou soudastkou vykonu, ponévadi jeho
,,fe€ 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 ,,osoby* a nuance této mluvy nejsou vyrazem jeho duevnich stavii, nybrz
dugevnich 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 — dramaticka 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) feci 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. Reé¢ dramatickych osob musi byt formovana tak, aby byla jakoby pti-
mym nasledkem jejich dusevniho stavu, toho, & onoho. Musi &init — obsahem i mlu-
vou — dojem improvizace; jen tak pisobi elementarnim dojmem. Genialnim ptikla-
dem toho jsou fe¢i Shakespearovych osob; ale i novodobi dramatikové realistidti vyho-
vuji tomu pozadavku, odpozorovanému ze Zivota, z nejnor ¢jsich napt. O’Neill. Princip
sdm oviem nenj realisticky, nybrz psychologicky, obecné lidsky a nevyluduje stylizaci.
Potvrzenim pravidia je jen, je-li dramatikova osoba charakterizovana jako frazista tim,
Ze mluvi fedi zfejmé ,naudené*.

Jak schopnost pfetélesnéni, tak schopnost télesného vyrazu ukazuji

- nato, Ze herec nalezi k tak feCenému motorickému &ili pohybovému ty-
pu lidi, jenZ je z tfi senzorickych typt, obsahujicich jesté typ zrakovy
(vizualni) a sluchovy (auditivni), nejrozsitengjii. Tyto typy znamenaji
jen prevladajici raz smyslového Zivota u néjakého Elovéka a mohou se
jak vespolek kombinovat, tak i specializovat. Jako je hudebni typ
zvlastnim ptipadem typu sluchového, je specializaci typu pohybové-
- ho typ mluvni. Charakteristika motorického typu (obdobné druhych)
dana je tfemi momenty. Lidé motoricky zaloZeni maji predevsim vy-
nikajici zdjem pro pohybové, viibec' vnifiné hmatové vjemy, jimiZ se
o pohybech a polohach svého téla dovidaji. Vénuji jim a jejich soubo-
ram, vznikajicim pfi kazdém jen trochu-slozit&j&im vykonu, bezdé&e-
nou a silnou pozornost, tak jako lidé druhych dvou typa si pfedev§im
v8imaji vjeml zrakovych &i sluchovych. Zajem tyka se bud’ pohybi
celeho téla (t€locvik, tanec, sport), nebo jeho &asti, predevsim mluvi-
del (mluveni, zp&v) a rukou (psani, kresleni, hra na hudebni nastroje,
rozmanité ru¢ni prace). V tésné souvislosti s timto zajmem je zdliba na
takovychto vykonech: vnitiné hmatové vjemy, jimi vznikajici, jsou
pro takového Clovéka pramenem neobyé&ejné libosti, ba rozkose. »Ja
to rad délam,” fikaji. Koneéné za tfeti — a i to je v souvislosti se za-
jmem a zalibou — maji tito lidé neoby&ejnou pameét pro vnitiné€ hma-
tove viemy a zvldsté pro jejich komplexy, progez se velmi snadno téles-
nym vykoniim u¢i — jsou obratni, zruéni — a vyborné si je pamatuji.
Tato paméf pro vnitiné hmatové dojmy je zajisté moment nejzavas-
ngjsi; tieba viak zdiraznit, Ze se netyka jen elementil, nybrs 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, pravé z téchto vztaht ply-
nouci. Vyznam tohoto naddni pro vztahy je v tom, Ze jim vstupujeme
jiz do sféry umélecké; je nezbytnou podminkou pro umeélecké nadani
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viibec, coz osvétlime piiklady z druhych typt vzatymi. Malif jako typ
piedev$im zrakovy musi mit nejen zajem, zalibu a paméf pro Jednotli-
vé barvy, ale i, ba obzvlast, pro jejich vztahy, 4. barevné harmo’nle,
pravé tak jako hudebnik, specialni typ sluchovy, zase nejen pro tony,
ale i jejich relace, tj. harmonie a melodie. Tento ,,sngyslp'ro relace” po-
¢itkli a vjemd, pro specificky rdz a zakonitost kazdé z nich (nebot Je
i v jednom oboru relaci velmi mnoho) je totiz nutnou a pgstaé}ljlcl
podminkou pro jejich zdkonité syntézy, jez, obdobou se syntézami ab-
straktnich predstav, tedy s my$lenkami logickymi, nazveme mys’lenka- ,
mi ndazornymi. Malif mysli v barvach a tvarech, hudebml’( v tpneqh,
herec ve vnitiné hmatovych vjemech; kazdy z nich chape zdkonitost je-
jich nazornych relaci, jez je tmelem jeho syntézy, jako umeéleckou logi-
ku svého oboru,

Nemizeme se v této knize dopodrobna zabyvat logikou ndzorné-
ho mysleni hereckého; vytkneme vSak aspon jeji hla\:ni zélgqny. To
je nejprve zakon koordinace vnitiné hmatovych impulsi. Plati jak pro
osobni, tak pro déjovou slozku herecké postavy. Qrgan1§m}1§ lidsky je
celek vespolek souvisly; vznikne-li tedy v nékteré jeho ¢asti impuls to-
ho a toho druhu, ma tendenci rozsifit se i do vSech &asti ostatnich
a také se do nich rozsifi. Impulsy, jez tam vznikaji, jevi se tfgba’nave-
nek jinak, ale citime pfesto jednotu jejich podkladu. ’.l"ak, fecené ,,py-
Sné** drzeni téla napf. zpiisobeno je ur€itymi energickymi impulsy
svalovymi, jez, zachvativSe cely organismus, zplisobuji nejen energic-
kou chuzi a ,silna* gesta, ale i zvuény hlas. I jako pozorovatele citi-
me, a to vzitim — tedy nejenom vime ze zkuSenosti —, ie’ ,,to_pat,rnl
k sob&*; nazvu tedy tuto zakonitou relaci ,,harmonickou phbuznqstt E
Velmi ¢asto uzivame tu i t¢hoZ slova pro vSecky tyto vlastn€ rizné
projevy (,,pySna* chiize, py$né gesto, pySna mluva). _I{eéfzny ;akor} ur-
Cuje pro herce i osobni jednotu herecké postavy, jez je d:ana,vja’k vime,
nékolikerym soucasnym zaméfenim hercovym. Ponévadz kazdé z nich
zachvacuje cely organismus, neni mozné kombinovat je t'ak: aby si qd-
porovaly. Ze napt. ,,py$né* zaméfeni télové nelze s.lou’él.t tfeba s ,,uz-
kostlivym*, je jasné, ponévadz jejich charakteristické 1rvnp’ulsy jsou
spolu v rozporu; nelze je vSak sloucit ani ¢4steéné, napf. uzkostlivé
posufiky s pySnym tonem mluvy. S pySnym obsahem Feci (tedy (.irarg_avl:
tickym textem) viak 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 predev51m — zaméfenim na zvoleny povahovy raz. Urdi-
tym trvalym zaméfenim télesnym zpisobi se stejnosmérné modifikace
vSech proménlivych vykoni, mluvy i hry, takze vykony ty bereme ve-
smés relativné, méfice je pravé zaméfenim. Tak napf. hnévivé zamére-
ni vede i k silné mluvé, jezZ je pro tu osobu jakoby normalni. Ma-li
v dané chvili mluvit tiSe, je nutno herci fecené zaméfeni citelné potla-
Covat, coZ se navenek jevi jako napadné ,,mirnéni‘‘ hlasu, a¢, absolut-
né vzato, je hlas jesté dosti zvuény. Naopak zase uréitou situaci zada-
na silnd mluva znamenala by pro herce ,,bojacn&‘‘ zaméteného citelné
pfepinani hlasu, i navenek pozorovatelné: pro tuto osobu je to uz
kiik. Tak citime trvalé zaméfeni i ve viech vnéjsich projevech od ného
odchylnych. Dramaticka osoba je ,stale taz, af déla co chce; jeji
charakter je souvisly, ev. souvisle se ménici. Této logiky jednotného
usmérnéni hry i mluvy, provedeného télesnym zamétenim, nedoséhl
by herec nikdy Gvahami rozumovymi. Obrazové odpov1da tomu téz

drive zdiraznéna kontinuita dramatické osoby.

Kone¢né zékon exteriorizace vnitiné hmatovych impulsi. Vyjadiuje
Casovou vazbu elementi, proceZ plati pro variabilni slozku mluvy
a hry, tedy slozku osobné déjovou. Kazdy impuls vnitiné télovy ma
tendenci rozsifovat se odstFedivé, zvnitiku 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 — tot hnéviva nalada. Pohyb pronika nave-
nek, jevé se v kieCovitych pohybech obliceje, nepravidelnych vykfi-
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. Viimneme-li si korespondujicich dusevnich stavi
(nalada, prechazejici ve vaSefi a snahou aZ v skutek) a rozvazime-li
vétu konstatujici tuto souvislost slovy 252€ zlosti ho zbil ¢&i zabil*, vidi-
me, Ze relace hotejSim zdkonem dana je ndzornd kauzalita orgamcka
tj. fy21ologlcky pr021ta na rozdil od kauzallty mechanické, vladnouci
u Stl'O_]u jez viak miZe byti také nazorna, oviem ]en optlcky, kdyZ na-
pt. takové pusobeni paky na paku ptimo ,,v1d1me Obrazové odpovi-
~ da tomu kauzalita osobniho jednani, o niz v kapltole prlstl
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Prameny_herectvi. Po tomto nastinu ,.herecké logiky* obratime se
k otazce, z jakych pramenu Cerpa herec materidl svého uméni? Tento
material, z néhoZ herec synteticky vytvaii své dilo, skladi se, jak vi-
me, z elementd vesmés dvojitych, totiz ze spiezek prvku fyziologické-
ho s korespondujicim psychickym. Znadili jsme je f/p a zdtraznili
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: zkuenost vnitini
a vnéjsi.

1. Vnitini zkusenost hercova. Je pramenem nejlep$im, nebof tu mize herec pozoro-
vat piimo jak to dusevni, tak télesné (skrze vnitiné hmatové vjemy totiz) i jejich psycho-
fyziologickou korespondenci. Latky poskytuje sdostatek herciiv dusevni Zivot, reagujici
citlivé na své okoli, af je jim pfiroda, nebo lidé, uméni, zvlasté literatura, aj. jevy kultur-
ni. Tak si ziska herec bohatou zku$enost psychickou, jeZ se dokonce neomezuje na city
a snahy, k nimZ ma podle své individuality sklon, nybrZ rozmnozZi je — hlavné vlivem
uméni — i o ty, jeZ jsou jeho povaze cizi, nebot jeho tvorba potiebuje viechny. Dé&je se
to, jak jsme jiz pti tvorb& dramatikové vyloZili, fantazijnim rozvinutim zarodku tako-
vych citli a snah, jez u n€ho jsou zakrnélé nebo potladené. Pro herce je viak pfizna¢né,
ze 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 svij zfetel. Proto nenofi se do
svého nitra, nybrz naopak vystupuje z ného jako pozorovatel vnéjska, kteryzto postoj
pocifuje jako citelné rozdvojeni svého ja. Je to zajisté nejzazsi ptipad sebepozorovani,
kde pozorovatel stoji proti pozorovanému takika cize, kriticky, a¢ jsou oba vlastné taz
osoba. Bezdé¢né zaujimani takového postoje k sobé samému (feknéme ,,hereckého se-
bepozorbvéni“) pfi kazdé vhodné pfileZitosti je jistou znamkou hereckého nadani.

Pékné piSe O. Scheinpflugova o takovéto manii v €lanku ,Herec a jeho stin*:
»Hrozné je ovsem, Ze herecka zv&davost 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 sviij soukromy Zivot. Herectvi je proklety
hladovy stin, ktery jde neodbytné s nami vSude, i do nejoby&ejnéjsich situaci viedniho
Zivota, posloucha la¢né a Istivé jako placeny 3 splon a zapisuje kazdou udalost do notys-
ku podvédomé paméti, k ostatnim zasobam, k nimz v &ase potieby sahne.* V dalsim
popisuje zajimavy piipad jiZ ze svého détstvi, kdyZ ji zemfela matka. ,,Byla jsem ne-
mocna opravdovou bolesti a otupéla plaéem — a prece si dobfe vzpominam, jak jsem
si za pohfebnim vozem najednou uvédomila sebe a celou situaci, jak jsem se slySela di-
voce plakat a pfelamovat dech bolesti. .. Takhle pla¢em, kdyZ jsme hrozné nestastni
— fikala jsem si tenkrat. A ted se to oviem dostavuje mnohem &astéji.*

Vyznam Zivotnich prozitkii pro umélce se v estetice (zejména némecké, kde je prvni
zdurraznil Dilthey) pfecetiuje, zvlasté soudi-li se diletantsky, Ze takovy proZitek prejde
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Jen tak beze véeho do dila. Ani v lyrice neni tomu tak, i tu musi byt ,,pieloZen do fedi
a v tomto aktu ,,pteloZeni* je podstata umé&leckého, tedy ve formé, ne v obsahu. U her-
ce znamena Zivotni proZitek nejvic, nicméné jen jako material, z néhoZ se musi teprve
néco udélat. Ale pravé u ného nejde jen o pouhy dudevni stav, nybrz o jeho soucasné
zt€lesnéni, jez uloZi ve své paméti. Vidyt napf. city si nelze vilbec pamatovat, nybrz jen
mit. Vzpominka na cit je vzpominka na jeho privodni jevy télesné; je-li tato vzpomin-
ka Ziv4, navodi se ji snad cit sam, byt jen lehce. To plati pro nas viechny, tim spige
oviem pro herce. Nepoviiml-li si herec télesného vyrazu néjakého svého dudevniho
proZitku, je pro ného tento proZitek, byt byl kdysi sebesiln&j$i a zviadtn&jii, mrtvym ka-
pitalem.

2. Vnéjsi zkuSenost hercova. Tyka se samoziejmé jinych lidi a je zase veskrze nep#i-
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 malit; jeho smyslem je smysl t&lovy. Musi tedy dovést to, co vidi a slysi, ta-
ké citit svym télem, tj. — doslova Feceno — ,,prodélat*. 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 minéni laiki, Ze se schopnost napodobiva a herecké nadani vlastn& kryji, kte-
IyZto nazor je vyjadien i obecnym nézvem mimiky pro uméni herecké (z feckého ,,mi-
mesis* tj. napodobeni). A¢koliv i Nietzsche jmenuje herce ,,idedlni opici*, je tento teo-
réticky nazor nejen povrchni, ale viibec nespravny. Napodobiva schopnost je pro herce
nutna, ale nikoli jesté postadujici, o Cemz svéd¢i Cetni artisté imitatofi, jejichz vykony
jsou &asto pfekvapujici svou vérnosti a velmi zabavné. Je to viak stale jen zruénost, ni-
koli uméni; chceme-li, je to jen predstuperi herectvi, ptes né&jz je nezbytno herci pokro-
git vy8e, a to jiZ pfi prostém sbéru svého materidlu. Vime, Ze elementy jeho uméni —
feknéme ,, herecké motivy* — jsou dvojité, obsahujice nejen fyziologickou, ale i psychic-
kou ¢&ast a jejich vzajemnou korespondenci. Pfi vng&jsi zkudenosti musi tedy herec re-
spektovat téz dusevni stav svych lidi, coZ je moZno jen tim, Ze soucasné's pozorovanim
vnéjka vZivd se i do jejich nitra. To je pozadavek opaény, nez jaky jsme kladli pfi vniti-
ni zku$enosti hercové, jenomze hledic k instinktivnimu jeho zaméfeni fyziologickému
vznikd pravé pii vné&jdi zkuSenosti nebezpedi, ze herec bude si hledét jen vnéjsku,
a opomine pronikat do duge. To také mnozi herci vskutku €&ini; materialu tak ziskaného
mohou sice upottebit, ale jejich vykony neuspokoji, nepiesvédéi, protoze jim chybi ni-
ternost. Takové sbirani motivii je oviem nespravné.

Za dob psychologického naturalismu kladla se na vogjii zkusenost hereckou velka
vaha a herci v tom sméru studovali s neimornou a peélivou pili. Dnes, pfi opaéné ten-

. denci idealistické, povazuje se tento pramen za malo vyznamny. To je podcefiovani vel-

mi neopravnéné. Ohromny vyznam vnéjsi zkugenosti pro herce je v tom, Ze se ji jeho
zkuSenost vnitfni rozsifuje tak, jak by toho sama o sobé nikdy nedok4zala. Herec, tviir-
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ce postavy, seznamujé se ji — ptedpokladajic spravné jeji provadéni, jak svrchu zdi-
raznéno — s velikym mnoZstvim cizich individualit. Zajisté nejde o to, aby je kopiro-
val, nybrz o to, aby tvofil sam, ale podle nich. Typizuje-li herec, musi typizovat z n&ce-
ho: jak ma podat napf. #yp flegmatika nebo ryp alkoholika, typ pubertni nebo typ
diplomata (volil jsem Umysln€ typy z riznych hledisek) neli syntézou provedenou
z Fady osob toho ¢i onoho jmenovaného druhu? Syntézu ovéem ma provadét sam, a ne-
spokojit se pohodIng tim, Ze objevi individuum pro ten & onen typ vyznaéné, jez kopi-
ruje. — Ostatné — pfes viechny teorie a jejich zménu — &erpaji véichni herci z jmeno-
vaného vné&jsiho zdroje bezdécné, vnimajice svét, i kdyZ necht&ji, svym ,»hereckym
smyslem®, tj. smyslem vnitfné hmatovym, tfebaZe prostiednikem je tu jejich zrak
a sluch. Toto odborné zaméfeni na vn&jsi svét plati i pro jiné umélce: malif div4 se na
v3e jako na obraz, romanopisec jako na kus romanu, herec ovéem jako na divadlo. Pro-
jevuje se to, tak jako dfive uvedené odborné zaméteni vnitini, asto jiZ v ¢asném mladi
jako znamka pfisludného talentu a stava se pozdéji, podporovano vili a zvykem, oprav-
dovou manii, jiz mize umélec nékdy aZ trpét (Flaubert).

Do vnéjsi zkudenosti tieba zapoditat vlastné i to, co ziska herec, zv1agt& zacateenik,
od druhych herct, vyspélejiich, a zejména vynikajicich. Ze to je pro ného material vel- -
mi zavazny, nelze pochybovat, je viak téZ velmi nebezpeény. Je to material jiz umélec-
ky stylizovany a svadi k tomu, aby byl pfejimin jen vnéjin&, bez dugevniho proZiti.
Nicmeéné nelze jej prezirat — naopak ma vyznam kromoby&ejny. Herec tak jako kazdy
umélec musi vyjit od n&jakého vzoru, jenz je mu ptikladem a povzbuzenim. Jen slaby
talent se utopi v, epigonstvi, silny jde dal a vytvoii svérdznou variantu. Tak se tvofi he-
reckd skola — byt neoficialni — vlivem hereckého génia a Gasovou jejich fadou hereckd
tradice, jeZ je nezbytnym podkladem dramatické kultury uréitého naroda. Vykony veli-
kého herce nelze fixovat jako dila jinych umélci; hynou kazdého vedera a celé jeho
umeéni hyne s jeho smrti. Miize Zit dal jen t&mi, ktefi jdou jeho cestou dale vpred.

Herecké motivy, oboji tu vyli€enou cestou ziskané, uklada herec do
sveé paméti. Ale tato motorickd pamér je zcela zvlastniho razu proti pa-
méti pro-vjemy ostatnich smyslii, proez musime i o ni promluvit.
Vnitfn¢ hmatové vjemy, odpovidajici podrazdéni nervii senzorickych,
Jsou totiz spjaty s télesnymi pohyby a polohami, jez vznikly podrazdé-
nim nervii motorickych. 'Motoricka paméf tedy je koneckoncti pamé&t -
pre pohyby, tj. schopnost, opakovat tyz pohyb, kdy je tieba; feené -
vjemy jsou jen prostredniky. Zapamatovat si vérné néjaky pohyb je .
tedy mozZno jen jeho pfesnym opakovanim — cvicenim toho pohybu.

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

épje, tim vice ustupuje do pozadi nas vjem tohoto pohybu. Jako by se
¢im dal vic vypinaly nae nervy senzorické, pienechavajice Sinnost
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jen motorickym — az se vypnou docela: pohyb se automatizoval. Ve
skute¢nosti nejde o uplné odpadnuti vnitiné 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 dulezité zafizeni naseho organis-
mu, jimz se projevuje princip ekonomie, platny dokonce v svétovém Fa-
du viibec. Zatladenim vnitfné hmatového vjemu uleh&i se totiZ nage-
mu védomi tak, Ze je schopno vénovat se sou¢asné s pohyby jinym
potiebnym tkolim. Mluvime, piseme atd. a myslime na to, co mluvi-
me a piSeme, nikoli jiz na to, jak to délame. Tak je tomu i v herectvi.
Vnitiné hmatové vjemy sloZitych télesnych vykoni stavaji se cvikem
zkratkami pouze orientanimi. 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-
hybi viibec 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 v§ak, ze chybé&ji korespondujici slozky du-

. Sevni. Fyziologické — ted mozZno fici: takika fyzické — stava se timto .

procesem pro herce skoro jen pouhou znackou, symbeolem uréitého
dusevniho stavu ¢i d&je. Uhrn téchto znacek tvoti hercovu osobni tech-
niku. Samoziejmé roste nejen jeho studiem, nybrZ i vlastni uméleckou
praxi. DluZno ji rozeznavat od ,,herecké* techniky v obecném smyslu,
jeZ je néjakou soustavou hereckych motivi slouzici uéelam $koleni.
Jeji motivy jsou konvenéni spiezky pohybu a pfislusnych k nim ,,vy-
znami*, vzniklé zplosténim a schematizovidnim byvalé snad kores-
pondence psychofyziologické. Takovymi soustavami bylo slovo
»technika‘ zdiskreditovdno — nejgn v herectvi, ale i v jinych umé-
nich — tak, Ze diletanti mluvi o technice jako o n&tem nizsim, pouze
femesiném. Skute¢na osobni technika neni femeslem, nybrz podstat-
nou ¢asti umélcovy tvorby; Ze je pravé pfi herectvi — ag nikoli jen pfi
ném — tak hmotna, tak t€lesna, nemize ji byt k necti. Vzdyf ji je zté-
lesnéna uméleckd myslenka, nebot kaZdy skuteény umélec mysii ve
svém materidlu a jeho ndzorné myslenky umélecké nezadaji si v hod-
noté s kterymikoliv abstraktnimi idejemi. Umélecké myslenky nepo-

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

tak ¢ini jen ti, ktefi jejich specifické hodnoté nerozuméji. Je-li umé+
lecké technika femeslem, pak je to femeslo posvatné. :
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Ale ani obecnou ,hereckou‘ techniku, tvofi-li dobry a vychovné u&elny systém, ne-
Ize zavrhovat; jeji cena je ovéem jen pedagogicka. Jako musi zacateénik 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 cvifeni téla, hercova nastroje, ma tu odiivodnény prakticky vyznam.

* *
*

Tvorba hercova. Obratime se ted’ k popisu a rozboru konkrétni
tvorby hercovy, tj. ke genezi ur€ité jeho herecké postavy. Rozmanitost
tohoto pochodu je velika, nejen u riznych herct, ale i u téhoz pfi riz-
nych pfipadech. Nicméné lze tu pfece vytknout urcita typicka stadia,
jez sice teoreticky po sobé€ nasleduji v ur¢itém postupu, ale v praxi,
hledic k rozsahlosti a bohatosti pochodu, se jako &aste¢né pochody
navzajem pfedhanéji, opozd'uji a proplétaji.

Pfedem budiz teceno, Ze ,,dramaticka osoba‘ tak, jak je dina tex-
tem dramatikovym (viz kapitolu piedeslou), je Fidici pFedstavou, 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 naudit nazpamét. Z &tenych vét textu vycifuje he-
rec jak vyraz mluvy, tak priivodni mimiku a viibec svoji hru. Pfibira
k tomu zajisté i pfipadné autorovy poukazy v poznamkach, jez jsou
bud’ vécné (,,hlasité&*, ,,usedne), nebo naladové, nezfidka obrazné fe-
¢ené (,trpce*, ,,jakoby duchem nepfitomen‘‘). Psychologicky pochod
je ten, Ze z textu (a poznamek) vznikaji v herci uréité rediné stavy du-
Sevni, jez vytvafeji jeho mluvu i hru, coz oznaéime schématem

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

kde $ipky znadi pfiCinny svazek, tj., co &m je zpsobeno, vyvolano.
Ptiznacné 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 vsak jesté dramatické osobé, a za druhé, Ze
to je dosud vlastni vykon herciiv, tj., Ze mluvi a hraje za sebe, a ne za
dramatickou osobu, kterou méa piedstavovat. Podoba se tedy jeho vy-
kon spise vykonu recitatorovu, rozsitenému oviem o projevy mimické
(v 8ir§im slova smyslu). Na tomto stadiu zistavaji viibec ¢etné vykony
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hereckych diletantli; hereckou postavu pfenechaji totiz jen masce

a kostymu.

b) Koncepce postavy. Touha opravdovych herctli nese se oviem k to-
mu, stvofit postavu, jeZ by byla obrazem ur¢ité dramatické osoby.
A tak se pro né pocina tviréi akt teprve koncepci statickych elementt
postavu determinujicich.

Veliky herec némecky Fr. Mitterwurzer o tom pravi: ,,PohrouZim se cely do basn¢.
Utinkuje-li na mne, pfepadne mne brzo zvlastni 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 formach, naplnéno svym
citovym obsahem, vlastn& jednim razem pfed mou dusi. Podle toho poznam, ze mohu
roli hrat.*

Zpravidla je oviem takovych koncepci vice, a to éaste¢nych; jako
viecky koncepce nastupuji nahle a iplné libovolné v dasovém poradi,
osvétlujice jako elektrické jiskry pribéh tvofeni nékdy az do samého
konce. Hofejsi citat ukazuje, Ze jsou vnitiné hmatové povahy; tykaji se
toho, co jsme nazvali ,,organickou maskou* hercovou, tedy hlavné
napf. zakladniho drZeni téla, zakladniho tonu hlasu — zkratka té]es-
ného ,,zaméfeni*. Vime z dtiv€jiiho, Ze viecky tyto stabilni elementy
postavy odpovidaji uréitym vlastnostem dramatické osoby, vnéjsim
i vnitknim. Maji-li byt bezpeéné, 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 — pfi spole¢nych zkouskach — jiz tézko napravoval.

Tak napf. miZe mnoho vét role svédeicich o hnévu vést k domnénce, Ze dramaticka
osoba je zlostna. Ale nemusi tomu tak byt — snad je to dobrdk majici v kuse jen mno-

ho vaznych pfi¢in se zlobit (otcové nezdarnych déti!). Jen tehdy, upada-li v hnév jiz

z nepatrnych divoda (napf. kral Lear v prvni ¢asti dramatu), je to osoba zlostna.
Nedomnivejme se viak, Ze herec dochazi k svym koncepcim takovymito rozumovy-
mi uvahami — ty maji v oblib& mnozi reZiséfi, ktefi je pak zbytedn& a marné& vykladaji
svym hercim, protoZe ti pracuji intuitivng. Herci, jenZ se vZije do hry, je napf. n&&im
pfirozenym upadat v hnév po urazlivé vété svého partnera, kdezto v pfipadé, Ze ma po-
dle svého textu reagovat hnévem na vyrok celkem nevinny, citi instinktivn&, Ze musi
zvysit trvale svoji drazdivost, tj. zaujmout ,,hnévivé** zaméfeni. Potfebuje-li tedy jiZ he-
rec né&jaké smérnice pro svou koncepci, pomiZe mu spiSe konkrétni néjaka charakteris-
tika, tfeba i popularni (,,je to vztekloun*, ,,jen vréi*) a z téhoz divodu jsou mu vitané&;si
autorské poznadmky naladové a metaforické nezli vécné, byt se to zdalo na prvni pohled
pfekvapujici. Bytkowski (G. Hauptmanns Naturalismus und Drama) je na omylu, po-
smiva-li se hojnym a podrobny popisnym poznamkam dramatikl jako z vétdiny ne-
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smyslnym; zapomina, Ze nejsou ureny obecenstvu (divadelnimu — nikoli &tenafim
textu!), nybrz hercim. Uvadi napt. poznamku Hauptmannovu ze hry Pred zapadem
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 vécn& dopodrobna popsano. Naproti tomu vé&cné popisy, zvl4itd mimickeé, jsou
leckdy herci proti srsti, citi-li totiZ, Ze to neni jeho vyraz. ProtoZe dramatik uziva pozna-
mek pro to, aby zachytil co mozna upln& svou vlastni vizi scénickou, plyne z toho pro
herce pfikaz, aby je plnil sice bez vyjimky, ale jen podle jejich intenci — jinak je v jejich
provadéni volny. Tedy znam¢ ,,podle ducha, ne podle litery*.

Caste¢né koncepce fidici hereckou postavu mohou se tykat téZ
masky v obecném slova smyslu (napf. vé&né zachmutena tvar), ale
i v uz8im (tfeba 3picatd bradka), ba dokonce i od&vu. V jak tzkém
vztahu jsou tyto momenty k télesnému zaméfeni hercovu, zminili
jsme se jiz dfive. Sem tfeba zapoéist téz koncepce ,,hereckych moti-
vi‘, charakterizujici osobu hojnym jich uzitim.

Tyto a jiné Fidici ideje jsou vesmés ndzorné a velkou vétsinou vnitf-
né hmatové. Je to zkratka ,,pretélesriovdni®, Jen vyjime&né spatii téz
herec sebe v duchu pied sebou v n&jaké masce a Satu. Viecky &asteg-
né koncepce postavy jsou pro herce v tviiréi dob& velikymi a radost-
nymi objevy, ackoliv jsou zhusta — po rozumu literarnich teoretikd,
ktefi Zadaji si hluboka pojeti filozoficka — tak ,,viedni*, jak jen moz-
no. Vypravuje se napf., Ze Rostandiiv Cyrano vznikl z nesmirné touhy
Coquelinovy hrat roli, v niz by si mohl — kroutit kniry.

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

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

Cim dale viak postupuje koncepce postavy, tim vice citi herec, ze
feci role jsou néim hodné vn&jsim. Soustteduje se tedy v tomto sta-
diu pfedevsim na svoji postavu, usiluje o to, aby ji scelil a aby usmér-
nil podle stabilnich jejich slozek i slozku variabilni — jeji hru. Tato
¢ihnost hercova je prevaziné reflexivni, ale oviem nejde tu o mysleni
abstraktni, nybrZ ndzorné, zistavajici ve svém uméleckém materialu.
Hlavni jeho zakony jsme vytkli jiz dfive a je zfejmo, Ze scelovani po-
stavy, syntéza Caste¢nych koncepci, déje se podle zakona koordinace
vnitin€ hmatovych impulsi a vysledek jeho je dokonané pietélesnéni
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hercovo. Usmérnéni hry postupuje podle zakona kontinuity herecké
postavy, transponujic tak vlastni hru hercovu (z prvniho stadia) jeho
pretélesnénim do jiné, Zadouci 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 zakona exteri-
orizace vnitiné hmatovych impulsii, nazorné prozivanou kauzalitou.
K tomu vSemu pfistupuje vSak v tomto stadiu, jez je jiz stadiem spo-
le¢nych zkousek, vliv ostatnich herci, resp. jejich postav, zvlasté mlu-
vy a hry. Tyka se v prvé radé sice také mluvy a hry hercovy, jeZ se for-
muje ve smyslu kauzalniho nexu akce a reakce, ale nékdy je nutno
herci ptizplisobovat téZ pojeti postavy. Vliv je oviem vzajemny; mohli
bychom to nazvat koadaptaci. Vytvaii se tak spoluhra herci, do niz
zasahuje, jak uvidime, jiZ rezisér, ptfihliZejici k tomu, aby dramaticky
d€j tak vznikajici byl pragmaticky.

Je dobfte, stykaji-li se herci urcitého dramatu jiz od podatku studia. Proto lze tzv.
»Cteni pfi rozdé&lenych rolich* jen schvalovat, nebof uZ pfi ném se navzajem orientuji,
ne tak o dile, jako spise o sobé& navzajem.

Z toho ze vieho je patrno, Ze toto tieti stadium, a¢ pfedevsim synte-
tické, ma téz ukol analyticky, spoéivajici v propracovdni herecké po-
stavy, ovSemze 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 vse dllezitou roli hraje hercova techni-
ka v tom smyslu, jak jsme o ni svrchu pojednali, je nabiledni. VZdyt
osobni hercova technika je nejbezpednéj§im pramenem jeho umélec-
ké invence a tak jako kazdy pravy umélec mé i herec nejvic a nejlep-
§ich napadu pfi praci, nejméné pfi teoretizovani.

Z hlediska psychického dokonava se v tomto stadiu hercovo predu-
Sevnéni. Prozitek psychofyziologické korespondence mezi pfedusevné-
nim a pretélesnénim dostupuje vrcholu; celkova kompozice postavy
se prohlubuje a zpodrobhuje vztahy, jez dfive, pfi pouhém &teni tex-
tu, zdstaly herci skryty a jez ted, pfi spoluhfe, jasné vyniknou, Zadaji-
ce ztélesnéni. Tviréi pochod je tedy v této etapé mnohotvarny, a ne-
Ize jej zachytit jednim schématem, jako v pfipadech predeslych. Tolik
viak plati i ted’, Ze podnétem télesné akce hercovy jsou stale jesté jeho
redlné dusevni pochody, af jiz odkudkoli pfislé.
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d) Fixace postavy. Toto stadium pati stejnym pravem za stadium
druheé jako za tfeti, 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. Hereckad skica provedena je ovSem v hereckém materialu, tj. vniti-
né hmatovém, a to v hercové vlastnim téle. Je to tedy fixace subjektiv-
ni a herec ji provadi automatizaci, jakz jsme popsali pti rozboru her-
covy ,techniky*. V obdobé& s vytvarnikem lze jit dale: dtive popsané
fixace hereckych zkuSenosti vnitfnich i vnéjsich jsou herecké skicy stu-
dijni pravé tak, jako jsou tieba malifské nebo sochaiské studijni ski-
cy: oboje maji i¢elem jednak sbirat material pro budouci tvorbu, jed-
nak cvicit technickou schopnost. Herecka skica koncepcni je dvojiho
druhu: analyticka, zachycujici néjaky detail, napft. ,,pfiznadny motiv*
pro tu ¢i onu postavu, nebo syntetick4, fixujici trvaly rys jeji, tedy
predevsim urdité ,,zaméfeni‘.

Stejnou cestou, totiZ automatizaci, fixuje pak herec v stadiu prove-
deni, tj. kompozice a adaptace postavy své dilo aZ do Gplné hotovosti,
podoben malifi, jenZ na podkladé pivodnich na&rtd vyhotovi svij
obraz. OvSem i tento herciv ,,obraz* je zase vnitiné hmatovy a je ,,vy-
hotoven*, tj. automatizovan v jeho vlastnim téle; ba tteba pozname-
nat, Ze i zapamatovani textu, jez jsme zafadili do prvniho stadia, stava
se pro herce vic aktem paméti motorické, specialné mluvni, 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 vykladii je ziejmo, pro¢ ma dokonala hercova technika tak
pronikavy vyznam pro jeho tvorbu. Zajisté, Ze nova herecka postava zada na herci nové
koncepce, ale jejich fixace je tim rychlejsi, snadnéjsi a dokonalejsi, &m jsou herecké
motivy, osobni zku3enosti hercovou ziskané a motorickou paméti automatizovang, hoj-
néjsi a rozmanitéjii. Tim vice'to pak plati o stadiu ,,provedeni postavy*, kde tkol, za-
pamatovat si, tj. automatizovat celou hereckou postavu, ovladat ji s jistotou az do
podrobnosti, je velmi naro¢ny. Nadprimérna schopnost motorické paméti je ovéem
pro herce vitanym darem, ale, tak jako v jinych uméleckych oborech, neosvobozuje ta-
kovéto technické nadéani od cvideni, nybrz spige k nému tim vice zavazuje. Je totiZ nej-
vyhodnéjsi podminkou pro hereckou si¥i, tj. pro schopnost, vytvaret postavy co mozna
rozmanité, vespolek odlehlé, ba az protichiidné.

Ale nejzavaznéjsi vlastnost automatizace pro konkrétni tvorbu her-
covu je jiz dfive nami vytknuta 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, zplisobujici jeho téles-
ny vykon. Hercova duse je jimi zaujata zcela. Cim dale viak postupu-
je automatizace, tim vic se ulehéuje jeho v&€domi, &imz jediné je umoz-
néno, aby své dusevni ja rozpoltil na dv&, 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, kdeZto ja pozorované je pieduievnéno, tedy jiZ tim mu rela-
tivn€ 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-
béhu tzv. generalni zkousku, mohou odpadnout. Na tomto stanovisku
zUstava stat herec virtuos, omezujici se oby¢ejn& na nékolik skvélych
roli. Psychologické schéma tomu odpovidajici neni vlastn& 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 kone¢né do-
konana fixace dila. Ale tu kon¢i paralela a ukazuje se zasadni rozdil
mezi dilem vytvarnym jako nelasovym a hereckym jako Casovym.
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 jevi§t€ 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 poédium, aby ji sam zahral. Z prvniho dilu vime, Ze
skladatel je v tomto pfipadé (nikoli oviem nutném!) sam sobé vykon-
nym umélcem. A totéz plati o herci v tomto poslednim stadiu, jez se
normalné pocina premiérou dila: po dokonéené fixaci postavy je he-
rec svym vilastnim vykonnym umélcem,* a to ovSem nezbytné, pravé tak
jako taneénik, protoZze nemaji specialni pismo, jimz 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 &yt 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, oviem sam sobé&; nefekneme sice,
vzpominajice na rozbor vykonného umeéni, 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 dusevnimi sta-
vy Clovéka a jejich té€lesnym vyrazem. Upozornil jsem i na to, Ze tak
feCena Jamesova— Langeova teorie obraci bézné minéni, Ze city jsou
pri¢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 napft.
pti Gplném dusevnim klidu kabonit Celo, vyrazet vykiiky, rozhazovat
rukama, dupat nohama! Ucitime ihned, jak se v nasem védomi objevi
néco jako hAnév. Neni to hnév skuteény, redlny, je to jen jakysi jeho
fantom nebo stin; neni vSak zase neskutedny, pouze mysleny, nebof
jej opravdu prozivame, byt jen jakoby v jakémsi ndznaku, v jakési
transpozici do FiSe imaginarniho. Tézko je najit pravy nazev. Neni
,,zdanlivym citem*, ponévadz jej urcité mame. Je podloZen realnymi
vjemy vnitfné hmatovymi, pochézejicimi z naseho 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 dojmi 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 vvsled-
kem sugesce z vykonu hercova, divaky vnitiné napodobeného.

Herec, ptistupujici k svému vykonu s dilem dokonale fixovanym,
je, jak jsme sly3eli, psychicky do té miry ulehéen, svoboden, Ze-miize
nejenom byt kritickym pozorovatelem sama sebe, tj. své ,,postavy*,
ale Ze se miize po své vili vZivar do svych télesnych vykont a tim bu-
dit v sobé& fe¢ené dusevni stavy imaginarni. Tyto imaginarni stavy, za-
stupujici ted dfivéjsi, automatizaci pominulé stavy realné, piisobi ob-
dobné jako ony: ovéemze tvofi jiz jen drobné zmény na jeho télesném
vykonu, iracionalni nuance, jez by nebylo mozno ani herci pro jejich
kfehkost fixovat; jsou improvizaci chvile. Nicméné, jako pfi vykon-
ném uméni viibec, jez jsme nazvali ,,uménim nuanci®, jsou praveé tyto
malé odstiny ohromnymi ve svém ucinku na obecenstvo, protoze
v nich citime odusevnénost hercova vykonu. Psychologicky obraz to-
hoto posledniho stadia hercovy tvorby tedy je:
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(111) (autom.) t€lesny 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, Ze umi-li herec napodobit viecky vné&jsi znamky
a znaky, viecky promény téla, o nichz se poudil ze zkusenosti, ze vyjadfuji néco dudev-
niho, uvede se jeho duse dojmem skrze smysly na ni zpisobenym samovolné do stavu
odpovidajiciho jeho pohyblim, postojim a zvykim. Naugit se tomu zptsobem 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 soucasné tak s ni sbliZzen, aby mohla uchvatit jeho sa-
mého a tim vést k jakémusi druhotnému, odvozenému odusevnéni. Jak silné& jej uchvati,
zalezi nejen na citlivosti herce vabec, 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 pozdéji, ba viibec ne. I nalada
hledisté 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 sptatelit — 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
ptipadem typu emociondlniho, tvoficiho jen z emoci realnych. Herec virtuos, konici
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 univerzdlni, schopny podat herecké postavy velmi rozmanité; zdiiraznit tieba, ze tu
nejde jen o bohatou schopnost predusevnéni, 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 vSak
nutno, a¢ se to &asto vyskytuje, aby tyto postavy byly téZ pfibuzné herci samému: je
znamo napr. 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. vy$e uvedeny
specialni typ komika mizZe do svého oboru zahrnovat jesté fadu velmi odlisnych po-
stav.

RoztFidéni hereckych postavbylo by stejné vdéénym tkolem jako obdobné roztiidéni
dramatickych osob, s nimz by se sice v mnohém shodovalo, ale nekrylo, protoze klasifi-
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ka¢éni hl:ediska by byla jina, nikoli obrazova, nybrz technicka. Tak'napf'. lze postavy dé
lit podle hercova zaméfeni na viestranné a jednostranné, coZ jen zhrl{ba odpovida
hlavnim a vedlejéim osobam (déleni podle zavaznosti osoby), spise osobam ,,pro'v'ede.-
nym* a jen ,skicovanym®, vystupujicim v episodnich rolich, pro néz postadi herci jedi-
né, ale vyznaéné zaméfeni. Znamé ,,masky* v komedii dell’arte jsou vlastn§ typy 'herec-
kych postav, nikoliv osob, protoze je kazda z nich dana ustéleno’u.maskou i ko'stymfm,
ale muze pfedstavovat dosti riizné dramatické osoby. Zajimavy je vztah mezi Yrc:rou
dramatickou osobou, tteba Hamletem, a hereckymi postavami, jez razni herci z této ro-
le u¢ini. Tato mnohozna&nost (v niZ je napf. pivab ,,nového obsazeni‘) je dﬁsledke'm
kusosti textové fixace, a neni tedy slabinou, nybrz naopak piednosti dobrych dramatic-

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



VI. DRAMATICKY DEJ

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 tika, charaktery. Déj je tu jen proto, aby se jim projevovala jejich aktivita,
jez je pravé vyznacuje jako »dramatické"; je tedy d&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 zasadn& 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 ptred-
vadén. Z tohoto zdkladniho rozdilu plynou viechny ostatni jako odvozené, druhotné.

Ustedni pojem dramatického uméni Je lidské jedndni, 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 vyderpava.* Zajisté mize byt jednani i v eposu, ale je tam jen pfipad-
n¢, nikoli nutné. V romané mohou byt téZ popisovani lidé, kteti (nebo: kdyz) spolu ne-
jednaji, a li¢eny i ty déje, jez nevznikaji vespolnym Jjednanim lidi — to vie bez 4jmy na
Jjeho podstaté. Proto jsou obecné »,0s0by" a ,,d&je** v eposu mnohem samostatngji{ a na
sobé nezavislejsi elementy ne ,,0soby* a , déje” v dramats. 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 spfezeny, Ze jsou z,mch pojmy
souvztazné (korelatni), tj. takové, z nichZ zadny nemuze 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 aspori 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 3

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 ovSem 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 jednadni®, tj. duSevni pochod urcité ’osobyv, jez ]edr}a viéi oso-
b¢ jiné. Tato prvni osoba (I) je tedy gknvry, kdezto druha osobe& (I7)
je pro nas prozatim pasivni, 1épe fece’:n_o ]a}(o,by pasivni, protoze Ee
o0 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 k I. o =

Rozpomerime se je$te, ze jednanim osoby I milze lzy'g (podlevne’m
definice) nejenom ¢in, ale i chovani a mluva, resp. fec, jen .kdX?flm
osoba I chce plisobit a pisobi na osobu I1, a ptejme se, Jagalj.e pficina
jednani osoby 1? P#ima 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#idinou byva oviem velmi &asto néjaka ptedstava neb
myslenka; musi viak byt vzdy citové zbarvena. Tzv. ,,chladné jedna-
ni* je téZ motivovano citem, jenomze navenek potladenym, ale proto
ne slabsim, nez je tieba vnéjsné vyrazna vasen (napf. nenvist proti
hnévu). Je-li naproti tomu fe&ena predstava 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 pfedstava, totiz predstava
pfedmétu, k némuz snaha smétuje, a G&inku, jejz ma jednani zpiso-
bit: to je ucel jednani. Snaha, jez si uvédomuje svij ulel, sluje wiile
a jednani tim vznikajici je imysIné proti bezdécnému, jeZ si neuvédo-
muje svij cil.

Jedndni umysiné*, tizené villi, predstavuje nejvyvinuté&jsi 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 prostfedky, jichZz bude osobé tfeba v daném pfipadé€ pouzit a skrze
néZ jako prozatimni cile se nezfidka osoba chce dostat jako po eta-
pach k cili kone¢nému. Psychologické schéma pln& uvédomélého jed-
nani lze tedy naznadit:

pfedstava ————————m— predstava
l pficiny Jjedndni ucel I
cit ————  snaha

Obé uvedené ptedstavy, jiz samy o sobé zhusta slozité, splyvaji v je-
den celek, jenz je intelektudini strinkou jednani, neseného emocni
sloZkou citové snahovou. Vzdyf i predstava uéelu samého, anticipuji-
ci Zadouci ¢inek jednani, musi byt vidy 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 dalii jedna-
ni. V fe€ené Ghrnné piedstavé, byt byla sebeslozits;jsi, je vZdy obsaze-
na néjaka pfedstava istfedni, pro jednajici osobu nejzavazné;jsi; toto
jadro uhrnné pfedstavy oznaéime jako ,,ideu osobniho Jjednani“, rozu-
mi se, Ze ideu skute¢nou, nebof mize byt vedle ni téz idea osobou
piedstirana, 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 ptipadech byla obe-
censtvu zfejma skuteénd idea osobniho jednani, nebof o ideach pied-

stiranych nebo klamnych dovime se toho od dramatické osoby sdo-
statek.
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Nebudeme podrobnéji rozebirat* jednani fizené viili po jeho inte-

lektualni strance, jez byva pravé v dramatech Casto tak slozita —

vzpomenme napf. na intriky mnohych komvedii’ — gq neni qbecenstvu
snadno vyznat se v spleti takového ,,promysleného J,ed.natm s pohn’ut:
kami skryvanymi i pfedstiranymi, s prostf;dky z.darzlllve nevinnymi
(,,klickami‘‘), s ucely tajenymi nebo nastréenymi. .erz_nacne je pro
viecka takova jednani, Ze fecena uhrnna pfedstavg, Jiz si psopa jedna-
jici uvédomuje pfi¢inu 1 4cel svého jednani, od!(ryva i nam 'Jal.(o_ obe:
censtvu kauzadlné finalni nexus osobniho Jednénll, a to vnitini, tj. jen té
jednajici osoby se tykajici. Tento inte_lektu’dlm \iykl.vad erenqvaneho
svazku: ,,pro¢ tak jedna? a k emu tak jedna?* nas vsak (Jakothlobe-
censtvo), nemuze sam o sobé uspokojit; musime svazek tg}l pI:OZvlt. sa-
mi, a to tim, Ze se pFedusevnime v dramatickou osobu,v 0 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-
chopitelnéjsi — herec nas o ném piesveédiil. . ’
Nezbytnost tohoto naseho ,,pfedusevnéni‘* je tim patrnéjsi v t&ch, nikoli fidkych,
pfipadech, kde intelektudlni slozka v jednani dramatickych osob je nepatrfu’i. OSOb?
jedna z citu a snahy, neuvédomuje si v8ak, pro¢ nebo k ¢emu, poptipadé 0b0_|.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 prece, i kdyZ nemélo osobni jednani cel, pfi¢inu jisté€ vzdy n}e'lo'
a tento jeho vnitfni kauzalni nexus musime jakoZto obecenstvo pochopit. ProtoZe si ]e’]
neuvédomuje ani dramatickd osoba sama, protoZe tu vibec intelektualni vyklad n?m,
miZeme takovy,vnitini pfi¢inny svazek jen proZit, a to nikoli jakoZto my, ale pfedusev-

~ néni v onu dramatickou osobu, pfedu$evnéni tak dokonale, Ze se i na druhé dramatické

osoby divame jejima o¢ima. Pfikladd jednani téZko chapatelnych, leckdy patolog‘ic-
kych, najdeme hojné napt. u Ibsena (Brack v Ibsenové Hedé Gablerové: ,ale to se piec
nedé&lal').

Nazveme-li jednani, jimz chybi intelektualni slozka, bezprostfednimi — mnohdy ne-
jsou véru o mnoho vic nez pouhym reflexem —, miizeme 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 fedeno, je to spor mezi dvéma city, nebot idea, jeZ tu zapasi s c1ten},
musi byt téz citové podloZena, ovéem citem jinym, takZe snahy k obéma citim se pf}-
mykajici se rozchazeji. Tento rozdvojeny dusevni stav, atkoliv se obrazné muze nazy-
vat ,,bojem*, neni jesté 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 zvladtnosti je tedy to, Ze jednou vitézi (tj. vede k uréitému jednani)
ten, jednou onen motiv, takZe jednani je nedisledné, popfipadé vibec nerozhodné
a vahavé.

‘Klasickym ptikladem pro to je Shakespeariv 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 ,,ptirozeného**; protivné jemu jednani intelektualni je podle nich 7i-
votni 12, kterd osobu bud’ ztroskota (Ibsen) nebo odhali nemilosrdné az k burlesknosti
(Shaw).

Jednani vzdjemné*

Osobni jednani je jednostranna relace mezi dvéma osobami, z &e-
hoz plyne, Ze obecné jsou mezi tymiZ dvéma osobami jednani dvé, tj.
jednani osoby I k osobé II a jednani osoby II k osobé I

| € 1I
3

kterazto jednani se od sebe riizni, prestoZe jsou v nich obé& osoby spo-
le¢né. Ale ovSem neziistavaji si tato jednani cizi; vzdyf jde o osoby, tj.
psychické organismy, uvédomujici si jednani nejen své, ale i jednani
druhé osoby. U¢inky jednani, jeZ osoba I za urcitym u&elem k osobé
IT kona, jsou aspoii ¢aste€nou pfi¢inou jednani osoby IT k I — a na-
opak. Maji tedy ob€ osoby spolecnou ideu jednani, byf na ni reagovaly
jakkoliv rizné podle vlastniho svého zajmu. Takto spfezenou dvojici
osobnich jednéani nazveme jedndnim vzdjemnym; jest, jak patrno, upl-
nym elementdrnim typem jednani, a tedy i dramatického dé&je. Mize-
me hned upozornit, Ze jde o ten prvek, ktery se z hlediska dramatické-
ho textu nazyva dialog; oviem my do n€ho zahrnujeme nejenom feg
a mluvu, ale i hru obou herct.

Je-li pro nas zase jednani osoby I akci, budeme se ted ptat, jak na
to odpovida osoba 11, ¢ili, jaka je jeji reakce na tuto akci. Vyjmeme-li
pfipad Gplné jeji pasivity, v dramatech ostatné fidky, lze tu rozezna-
vat tfi ptipady.

Pfedné se osoba II podvoluje jednani osoby I, takze jeji ptipadné
Jednani (nebo také zména ¢&i zastaveni jednani dosavadniho) je co do
ucelu 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 spoleéné a obé
dramatické osoby stavaji se, oviem jen pro foto urcité ideové jednani,
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vlastné osobou jedinou, tj. dramatickou osobou kolektivni. Tento pfi-
pad vzajemného jednani je co do dramatického (¢inku 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 ptipad je tedy co do dramatické-
ho ucinku svého intenzivnéj$i a mize se stupfiovat az k vrcholu, kde
se osoba druh4 bud’ nasilné podvoli, nebo podlehne, alli oviem oso-
ba I neupusti od svého amyslu.

Treti ptipad je nejvyslovenéjsi: na akci osoby I odpovida osoba
druha 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 pievySovat ¢inek
pfipadu pfede§lého, jenz ostatné Casto do ného plynule pfechazi.
Rozhodné neni ,,boj* obecnou formuli pro dramaticky déj, nybrz jen
specialni, a veskeré zobeciiovani jeho zvlastnich vlastnosti (ekvivalen-
ce obou osob, symetrie vzijemného jednani) na strukturu dramatu
viibec (vyluéné dichotomické a symetrické rozeskupeni osob kazdého
dramatu) je dogmatické a spekulativni.*

Naproti tomu prvni ptipad vzajemného jednani, kde prvni i druha
osoba se v jednani shoduji, nemuzZe sdm o sobé vytvotit dramaticky
déj, 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 n&jaké osobé tieti — oviem ta-
kové, jez se tomuto jednani nepodvoluje, jednajic podle piipadu dru-
hého nebo tfetiho. Mlzeme tedy ted zdkon kolektivity dramatického
dila, ktery jsme v prvnim dilu knihy vytkli, formulovat podrobné&ji:
Aby vznikl dramaticky déj, je zapotiebi nejméné dvou navzdjem samo-
statné jednajicich osob. DosaZzena tplna shoda v jednani osob zname-
na tedy konec dramatického déje, tudiz i konec dramatického dila.

Pomér obou osobnich jednani v jednani vzajemném oznadili jsme
jako akci a reakci. Tu mame novy svazek pfiginny, ktery proti prede-
Slému kauzalné finalnimu nexu v nitru jedné osoby milzeme oznadit
jako kauzdlni nexus vnéjsi. Jen zfidkakdy b&zi tu o &isté fyzicky vztah,
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napft. pfi nasilném donuceni druhé osoby k né€emu aneb nasilném
zabranéni v néem, kamz patfi téZ pro drama vyznamny akt usmrceni.
Zpravidla dotyka se — jakZ je pochopitelné — nitra osob, a to obouy,
nebot v jednom z nich je pficina, v druhém Gcinek jednani, jez, acko-
liv pochazi od jedné osoby, je ptece jaksi mezi nimi, jsouc pro obé —
a ovem i pro obecenstvo — pozorovatelné, tedy objektivni. Ucinek
tohoto jednani v nitru osoby druhé je viak zarovei aspon &aste¢nou
pfi¢inou jejiho jednani. Proto nazveme radéji tento cely, vlastné vniti-
névnéjsi pri¢inny svazek pragmatickym. Ptimo, tj. nazorng, je nam
z ného dano vskutku jen ndzorné jednani, af jako feci, chovani, nebo
skutky; pfi¢inna souvislost jde v8ak nitrem jedné i druhé osoby. Proto
udel, pro né€jz jedna osoba jedna, nemusi souhlasit s G¢inkem, jejz jed-
nani v druhé osobé vyvola; jednani je pak jednou zdatfené, podruhé
nezdatené, potteti dokonce zvracené, jestlize ifinek, ktery se skuted-
né u osoby druhé dostavi, nejen neni ten, ktery byl zamys$len, nybrz
docela jiny, nepfedvidany.

Odtud plyne, Ze bychom se jako obecenstvo méli pfi vzajemném
jednani osob vzivat do obou, a to dokonale, tj. pfeduSevnénim, aby-
chom pochopili svazek obojiho osobniho jednani. Ac¢koliv jde zpravi-
dla o pfedusevnéni ¢aste¢né, tj. vziti do jednoho uréitého rysu osoby,
jenz v dané situaci se uplatiiuje, nelze proveést predusevnéni do obou
osob soucasné€ (napf. jedna je zlostna, druha bojacna), nybrz jen stii-
davé. Zpravidla vZivame se do té z obou osob, ktera v dané chvili jed-
nani vede a posuzujeme druhou osobu jejima ocima; nékdy je to zas
naopak osoba podléhajici. Zalezi to oviem téZ na nasich sympatiich
— né&ktefi divaci prozivaji celou hru se ,,svou* osobou — a obzvlasté
téZ na strhujici sile vykonu uréitého herce. Ale prvni moment je vla-
stné mimoumeélecky, subjektivné lidsky a druhy miZe se stit neumé-
leckym, jestlize urgity herec hledi se pfili§ egoisticky uplathovat na-
pofad, i tam, kde by mél trochu ustoupit druhym. Nebof kazdy delsi
dramaticky vyjev ma byt koncipovan dramatikem a sehran herci tak,
aby v ném nezistavala vaha stale na téZe osobé, nybrz aby stiidavé
pfechazela z jedné na druhou, coz vede divaka bezdécéné k tomu, Ze
vénuje svlj zajem, a tedy i proZitek stiidaveé té ¢i oné osobé.

k] *
*

Dramatickd relace.* Vespolny vztah osob v dramaté neomezuje
se jen na jejich vzdjemné 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 je$té jiné vztahy povahy statické; pro drama oviem maj
vyznam jen ty, jeZ jsou v pfi¢inné souvislosti s jednanim, bud’ Ze toto
jednani zpilisobuji, nebo Ze jsou samy jim zpusobeny. Uhrn osobnich
vztahil, jez jsou bud jedndnim, nebo pFicinou, resp. ndsledkem jednani,
nazveme dramatickou relaci, a to elementdrni, jde-li o vzaijemny vztah
dvou osob, komplexni, jde-li o vice osob.

Které ze statickych vztahii osobnich zapo&teme do dramatické relace dvou osob, roz-
hoduje konkrétni dilo dramatické. Nikoli'ty, jez mohou byt, nybr? ty, jez v daném pti-
padg jsou v ptitinném svazku s jednanim. Z nejznaméjsich a nejcastéji se vyskytujicich
Je milostna vasen, vznikla t&lesnym zjevem druhé osoby. Tvofi &asto (tak jako i ostatni
statické vztahy) poéateéni pFicinu vzajemného jednani mezi osobami. Prkladem muze
nam byt pocatek tragédie mezi Romeem a Julii, kde je tento vztah dokonce vzajemny.
Celé dalsi jejich jednani prameni odtud. Podobné, 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 uplatiiuje se pak pozdéji ve vztahu mezi ni a Alzb&tou opaénym zpiisobem — ne-
navisti. Nejde tedy, jak patrno, o objektivni t&lesny zjev a obdobné fe& nebo chovani
(pokud oviem jiZ to dvoje neni jednanim, od &ehoz ted’ abstrahujeme), nybrz o subjek-
tivni dojem, jez jmenované momenty jedné dramatické osoby budi v osobé druhé. Je to
jednak ptedstava té osoby, jednak city a snahy predstavou tou vzbuzené. Pochopitelné
promitaji se tyto city a snahy, s pfedstavou té osoby spjaté, i navenek, smétujice 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 aspofi obecné). Vlastn& musime fici ,,0s0bni smysleni*,
obdobné jako pti ,,0sobnim jednani*, nebot jde i ted o relaci jednostrannou a nesou-
mérnou: smySleni osoby I o (radé&ji bych ekl , k) osob& 11, tedy

1
jejimz dopliikem je ovsem smysleni osoby 11 o osob& I, &im% vznika uplna, tj. dvojita
relace ,,vzdjemného smysleni*

I —> I

Zdiraznit tieba, Ze toto ,.smysleni** je nage vlastni pfedstava, kterou vkladame na
zakladg svych zivotnich zkuSenosti do nitra dramatickych osob; je to tedy predstava
obrazova, opirajici se o nazor jevistni. (Ze objektivn toto smysleni neexistuje, netfeba
snad ani podotykat, vidyt jde o dramaticky d&j umély, pfedstavovany herci.) Smysleni
urlité osoby o osob& druhé je pro nds hlavni (nikoli jedinou) pricinou jejiho jednani
k této druhé osobg, ale té naopak ndsledkem jednani (nikoli ovéem jen jednani) této
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druhé osoby k prvni, nebof ucinek jednani nemusi se vidy projevit aktivni reakci,
aspori ne ihned.

Je to zajisté velmi podivné, Ze to, co vnimame pfimo ze scény, vykladame si tim, co
nam neni vlastn& p¥imo dano, co si jen pfimyslime, a to na zdkladé toho nazorného, jez
je tedy psychologicky primarni. P¥i pouhém ¢teni textu, kde nazor neni, nevynikne za-
jisté tento pravy pomér obou sloZek, nazorné a myslené, tak viditeln&, aby byl po pravu
ocenén. Jinak je pfi divadelnim pfedstaveni; kazdy ptisvéd¢i podle svych zkuSenosti,
%e tu je primat nazorného naprosto pfesvédeivy. Je tedy nutné, abychom zdiraznili jes-
t& jeden staticky vztah mezi osobami, jenz je nazorného razu. Je to fe¢, chovani, ba i ¢i-
ny né&jaké osoby vidi osobé druhé v tom ptipadé, Ze to vie neni jedndnim vii ni, tj. ze
tu neni snaha tim v&im na osobu druhou pusobit. UZiji pro to Ghrnného slova ,,chovd-
ni“, jez se zajisté hodi i na takovou ,,nevinnou* fe¢ (napf. konverzaci) a bezvyznamné
¢iny (napf. spoletenské). Také o tomto vztahu plati, co jsme uvedli pfi ,,smySleni*:
,»Osobni chovani“ je relace jednostrannd a nesoumérna (chovani osoby I k osobé II),
,,vzdjemné chovani* pak relace dvojita; schémata by byla tatiz. Nezapomenme, Ze cho-
vani osoby je ndzorné nejen pro nas, nybrZ, jak soudime, i pro dramatickou osobu,
k niZ se ta prvni n&jak chova. Jeho vyklad je tedy téZ nasi pfedstavou obrazovou.

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

p n - p

e/ —— 11 > | ——=11 | - mn———- |
P S n n

To je oviem rozli¥eni jen velmi hrubé, nebot stupné& pratelského i nepfatelského
smy$leni jsou v dramatech velmi rozdilné, od planouci lasky a nenavisti az k mirné
sympatii nebo antipatii. Kdybychom pro takovy nejnizii stupeni, ktery neni ani vyslove-
nym pfatelstvim, ani neptatelstvim, uZili slova ,,lhostejnost*, nevylutujici oviem jedna-
ni, a znadili 1, dostali bychom o tfi relace vic, jednu symetrickou, dvé asymetrické:
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Je v3ak tieba jesté jiné rozlifeni. Na svrchu uvedeném poméru Jagové k Othellovi vi-
dime, Ze nékdo mizZe s druhym smyslet nepfatelsky, ale chovat se pfatelsky. Tu je tédy
v osobni dramatické relaci rozpor mezi tim, jak se urgita osoba nazorné (viditelné a sly-
Siteln€) jevi, a jaka ,,vskutku* je — znamy nam jiz motiv ptetvaiky. Ptipominame viak,
Ze svrchu uvedeny asymetricky vztah mezi osobami neni podmin&n takovou pretvat-
kou, jak svéd¢i tteba 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* pfi sho-
dé& obou, ,,tajny*", pti jejich neshodeg, ¢&ili, podle toho, jak se oba typy jevi(a ne jsou), typ
»zjevny* a ,zdanlivy". Schematicky lze to oznacit dvojitou sipkou, na niz oznadime
vevnitf smysleni a na konci k druhé osobé ptivraceném chovani:

. n n
nepfitel [ ————»—3» I
Otevieny, spolu zjevny { p p
piitel | ——— 33 ]
y n p
neptitel ptitel | —————»—> Il
Tajny spolu zdanlivy { p n
pitel nepfitel I —»—> I

Co se tyle odstinu ,,lhostejnosti*, jenz, pfenesen na chovini, ma vyznam ,,obvykié-
ho chovani*, nerozmnoZuje se jim &tvefice typi pravé uvedenych, aspon ne podstatng.
Nebot pti ,,lhostejném smysieni* uréité osoby k druhé¢ klesa ,,pratelské™, resp. ,,nepfa-
telské™ chovani na pouhé hladke, resp. drsné chovani a ma vyznam spie jen pro cha-
rakteristiku této ur¢ité osoby, nikoli jejiho vztahu k druhé (pokud oviem se nestava jed-
nanim). Co se pak lhostejného chovani ty&e, je ,.zdanlivé Thostejné chovani* tajného
nepfitele, resp. ptitele jakasi ,oslabena™ varianta uvedeného typu tietiho, resp. Ctvrté-
ho, ale téz ptidusena (konvenci nébo povahou) varianta typu prvniho, resp. druhého.

Ze se nejenom oba prvni typy, ale i tfeti (a pravé ten) vyskytuji v dramatickych di-
lech nadmiru hojné, je patrné. Ale i &tvrty typ najdeme dosti Gasto: staci v'ipomenout
uapf. vztahu Petrucchiova ke Katefiné v Zkroceni zlé zeny nebo Dona Cesara k don-
n¢ Diané ve hie Moretové. Tento typ je vidk rozmanitéjsi a psychologicky zajimavei
nez typ treti. Egoisticky pud vede ¢lovéka k tomu, aby se k jinym projevoval pratelsky.
Je tedy prirozené, kdy? zastira nepfatelské smysleni imyslné pfatelskym chovanim, ne-
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ni viak ptirozenym opak, jenz musi byt tedy zvIast a sloZité odivodnén. Zvato vsaI,( s?
vyskytuji cetné pripady tohoto typu, kde neptatelské chovani neni pietvarkou, nyl?rz
reakci na nepfijemné jednani druhé osoby, ale reakci do té miry tlumenou ;‘)iételsky.m
smyslenim, Ze se spokoji jen nepfatelskym chovanim. Sem patti napt. znamy dr?'matlc-
ky vztah roz3afného otce k nezdarnému synovi, ostré manzelky k ,,slabém.l'l“ muZi, dol3:
raka pana k ni¢emnému sluhovi atd., vesmés syZety vdé¢né pro komedii, protioie Prl
nich nedojde k vaznému jednani. Ba nékdy je neptatelské chovani viastné zvracenym
projevem neuvédomélé sympatie, jako tteba mezi Beneem a BlaZzenou v M'r’u.)ho poy)f-
ku pro nic. Teprve kdyz jednani druhé osoby je, at stheéné &i dqmnéle, piilis (?Ekllve,
je jim dot¢eno i smysleni prvni osoby, jeZ se pak zvrati v nepiatelské, spise viak jen roz-
dvoji; nejCastéjSim motivem je tu Zarlivost. Takové rozdvojené smysleni o druhé osobé
se u ostatnich typl nenajde: mozno je povaZovat za jakousi vyvojovou variantu tohoto
étvrtého typu.

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

n P p n P p_ n
](n___<___ > 211 | e——1I I <__<__!i“ I '_>—'><‘ 11
n n p p p n n p
1.vzaj.  zjev. 2. vzaj. zjev. 3. vzéj. zdan. 4. vzaj. ' ?dénl.
nepfatelé pratelé ptatelé neptatelé

ostatnich 6 asymetrickych:
n n n n n n
| a1 l——>__')<———<—-—-—' I | G~ s ||
-

P p p n n p
S.zjevny  nepi.— 6. zjevny nepi.— 7. zjevn%" nipr.—-—
zjevny pi. zddnl. pt. zdanl. nepf.

P p p p n p I
|l =1 | > | P>
p n n p n p
8. zjevny pi. 9. zjevny pf. 10. zdanl. pi.

— zdanl. pt. — zdanl. nepf. — zdanl. nepf.
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Pojmenovani volil jsem podle toho, jak se nam vztahy ty nazorn¢ jevi, a ne, jak
»vskutku® jsou (nami mysleny).

Kdybychom k tomu ptibrali osobni typ ,,lhostejné smysleni, jakékoliv chovani*, coz
lze oznadit

/
I > > 11

dostali bychom nové jednu relaci symetrickou, tj. vzajemné lhostejné, v dramatech sice
¢astou, ale dramaticky nediileZitou, a &tyti relace asymetricks, dramaticky vyznamnéjsi,
jez si lze snadno doplnit. Viech relaci bylo by pak 15.

Na wSechny tu uvedené typy vzéjemnych dramatickych relaci najdeme ptiklady
v dramatickych dilech; pfesnéji fe€eno, v jejich urtitych vyjevech, nebof povétsing ne-
potrva takové relace po celé drama nezménéna. Je oviem pravda, e nékteré z nich vy-
skytuji se hojnéji, nékteré Fideeji. ZaleZi 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 typl, jen hrubé schematizova-
nych, v dramatické praxi tolik odstinu, dotykajicich se nejen intenzity, ale i kvality citd
»pratelstvi** a , nepfatelstvi”, a tolik riiznosti v motivaci chovani v pfipadech, Ze se
smyslenim nesouhlasi, ze lecktery konkrétni ptipad mize byt zatazen sem i tam. Nej-
Castéji vyskytuje se typ [, 2 a oviem i 8 (intrikan!); ale i typ 3 je dosti &asty (napf. dva
nepratelsti 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
slabgiho k siln€j3imu; v blizkém typu 10 byva odivodnéno téz ziskuchtivosti. Naopak
typ 4, vzajemnych nepfatel, ale ne doopravdy, pfedpoklada spise rovnocenné osoby:
hastetici se manzelé, navzajem se zlobici pfatelé neb milenci aj., zvla&t pro veselohru
vhodné dvojice. Ze tento pomér miize pfeskotit do typu 7, kdyz jedna strana to ,,bere
doopravdy*, je pochopitelné: ptikladem Je pri ¢ /lroceni zlé Zeny. Jakousi ,tragic-
kou komiku** ma naopak pfipad 9, kde jedna strai. je otevien& pratelska: ptikladem
mohou byt obtiZni napadnici (také oviem manzelé) a Sen noci svatojanské pohrava si
s timto pfipadem ptimo virtudzné. A zase je t&Zko odhadnout, kdy piechazi tento typ
Vv 1yp 5, nejnepfirozenéjsi ze viech dramatickych relaci, kde stoji proti sobé otevieny
nepritel a otevieny ptitel, napf. milenec nenavidény. Patti sem ptipady Zarlivosti, jako
napf. Othello a Desdemona ke konci tragédie? Jistym ptikladem je treba pomér Miny
a Uhlite (po jeho pfichodu) v Hilbertové Ving. Tento typ je Cisté 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 obecné promeénlivd
S casovym pribéhem dramatického déje, jen? pravé tyto jeji zmény
zpusobuje. V tom je pravé specificky znak dramatického umeéni jakoz-
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to uméni ¢asového, k emuz pfistupuje jes§té — na rozdil od basnictvi
epického — to, Ze tak jako dramaticka relace sama, je i jeji zména pro
nas nazorna.

Jen malokdy jsou viecky osobni relace dramatu neproménné asponi rodove, tj. za-
chovavaji jeden z typi, nami uvedenych. Piikladem miZe byt tfeba Sofoklova Elektra.
Ale pak se ménf relace mezi hlavnimi osobami aspofi co do své intenzity jak ve smysle-
ni, tak v chovani kazdé z obou stran. Jak jsme jiZ pfi rozboru jednani fekli, jde tu o ce-
lou stupnici napéti a vzruseni, projevujici se mluvou i chovanim a vrcholici dinem, agli
oviem k nému dojde, zvl43té u osob vnitiné rozeklanych,

Pfimé, nazorné €iny k druhé osobé lze oekavat oviem jen u osob otevienych, kde se
smysleni 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 smyile-
nim, ¢imZ ovéem méni typ své osobni relace. Tyto zmény chovani (jakoZto jednani), &i-
nici ze skrytych ptatel i neptatel oteviené (srov. napf. Mortimeriv milostny pomér
k Marii Stuartovné), jsou pro svou jevi§tni nazornost mnohem u&inné&j§i nez zmény
smyS$leni, pokud ovéem nejsou ihned provazeny chovanim, a tedy znazornény, nebot se
jich musime leckdy pozorné dohadovat. Zmény ve smysleni jsou nékdy nenahlé, vétsi-
nou véak — v dramaté, jeZ ma malo ¢asu — nahlé, coz 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 Ize uvést tieba intriku v Mnoho
povyku pro nic, jez na &as uéini Claudia zjevnym nepfitelem Héfinym (vrcholna je tu
scéna pii oddavkach), aby jej brzo nato zase vratila v plivodni pomér. ProtoZze 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 v8ak nenahla, po
etapach, napliiujic celé takika drama, a nejde oviem zpét. Mozno fici, Ze pfedmétem
dila je pravé tato zména jedné relace v druhou, a tak je tomu ve vét§iné dramat, aspon
u hlavnich osob.*

Ov$em ani tyto ,,rodové‘ zmény relaci nedé€ji se vét§inou skokem, nybrz plynule, fa-
dou nuanci nejen intenzitnich, ale i kvalitativnich, nebof jak uz jsme jednou fekli, nase
terminy ,,nepfatelsky*, a zv14sté ,,pratelsky* jsou pro zjednoduseni zvoleny tak obecné,
Ze jsou vlastné celymi tfidami citd. Sta¢i sotva na dramata nejprimitivnéjiich emoci,
nerci-li aby vyhovéla modernimu dramatu psychologickému; jsou to pravé jen schéma-
ta, teoretické zna&ky k nejhrubsimu ovladnuti latky. Upozornuji zvlasté téZ na polotva-
ry dramatickych relaci, vzniklych pouZitim jesté obecnéjsiho pojmu ,,lhostejné* smys-
leni a chovani. Neni to jakysi stfedni bod na pfimce ptatelstvi-nepfatelstvi, nybrz néco
kvalitativné odlidného. Pravé nova dramata pfedvadéji nam Casto nendhlou zménu ta-
kovych, feknéme struéné, ,relaci lhostejnosti* v relaci pratelstvi, resp. nepfatelstvi
a naopak (Ibsen). Ale na$im tkolem v této knize neni studium psychologické evoluce
osobnich vztahd, tim méng, ze 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
¢ase pospolu na témz misté; to je evidentni. Je tedy nutnou podmin-
kou dramatického dé&je casové prostorovda pospolitost dramatickych
osob, t&ch nebo onéch, nami jako obecenstvem vnimana; z hlediska
technického odpovida tomu pospolitost téch neb onéch hercii na scé-
né. Tato pospolitost se oviem prub&hem hry méni, herci pfichéazeji na
scénu nebo z ni odchazeji. ProtoZe prvni moment je pro né prakticky
dulezitéjsi, byva drama z technického stanoviska ¢lenéno na tzv. ,,vy-
stupy*; my, respektujice i odchody herci, protoze i t€émi se pospoli-
tost méni, rozélenime dilo podle obojiho na , vyjevy”, ur€ené 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 pravé predsta-
vuje. Kazdy dramaticky vyjev podava nam tedy nazorné (tj. viditelné
a slysitelné) dramatické relace mezi ur¢itymi osobami dramatu.

Takové vyjevy mohou oviem trvat velmi riznou dobu a dramatické
relace osob mohou se v pribéhu kazdého z nich — obzvlast téch del-
Sich — meénit; pfinejmen$im aspofl méni se ve své intenzité. Je tedy
nutné pro nadi analyzu, abychom si pribéh kazdého dramatického
vyjevu rozélenili dale (pokud toho z4d4) az na takové odstavce Caso-
vé, ze v kazdém z nich miZeme vzdjemny vztah vSech osob povaZovat
za stdaly.

Nazorny vztah dramatickych relaci pro urcitou chvili takto ohranice-
nou nazveme dramatickou situaci.* Mohli jsme také fici ,,pro urcity
okamzik‘ a jisté Gasto tfeba mluvit o dramatické situaci doslovné
»okamzité‘; ale jindy jde zase o dobu pomérné delsi, takze obecné
stovo ,,chvile** vyhovuje lépe.

Z nasi definice plynou dva dusledky. 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
ndsledujici dramatické situace vidy 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 d€j na souvisly sled stalych dramatickych situaci, Ize ovlad-
nout sloZitost jeho dynamické formy ¢asové; celé drama i kazda jeho
¢ast 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 li$i 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-
vé dramaticka situace neméni.

S ..dramatickou situaci* zavedeme si viak jeité jedno zjednodudeni:
zkoumajice ji Casové prostorovou pospolitost osob budeme — proza-
tim ovSem — abstrahovat od &ist& prostorovych vztahii osob, spokoji-
ce se pouhym faktem jejich nazornosti. Scénické umisténi herct a od-
povidajici mu prostorové vztahy dramatickych osob pro ur¢itou 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, opteme-li nasledujici ted ivahy aspoii o jakysi nazor; proto pfipoju-
Jeme tu schematické ndrysy c¢asovych forem dvou dramat: Ibsenovy tragédie Strasidla
a Shakespearovy komedie Mnoho povyku pro nic. Prvni ma mélo osob a d¢j jednodu-
chy, druhd mnoho osob a d&j slozit&si. Roztlenény jsou ve yyjevy (dale v promény
a akty) tak, Ze pomér jejich Sifek v narysu odpovida poméru jejich skuteéného trvani
pfi pfedstaveni (2 mm znagi asi dobu 2 minut). Které osoby jsou kdy na scéng, vyznace-
no je tlustymi ¢arami.

Rozbor dramatické situace

Prvni, co vyznacuje urcitou dramatickou situaci, Jje pocet osob, v ni
zi¢astnénych. Protoze dramaticka situace je pouhy Casovy element
dramatického déje, neplati pro ni omezeni, jez jsme pro drama jako
celek stanovili, tj. nutnost aspont dvou samostatnych osob. Miize tedy
obsahovat jen jednu osobu, coZ po vzoru opernim oznaéime termi-
nem ,,s6lo”, nebo dvé (duo), tii (trio) atd. az veliké mnozstvi, praktic-
ky omezené oviem i velikosti jeviité. A¢koliv 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 tfe-
ba, takZe v ni mohou byt vedle aktivnich osob i osoby pasivni, tedy
statické, jez ov§em tieba v jiné situaci nebo vyjevu jsou aktivni.

Z hlediska technického jsou osoby, jez aspoit nékde v dé&ji samo-
statn€ jednaji, byt sebeméng, predstavovany herci sdlisty; 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 davove. Jejich tikol
omezuje se zpravidla na to, Ze charakterizuji socialni prostredi, v néms
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 pfe-
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 zaroveri 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 mlZe uZit, je plynuly ptechod ke skupiné osob, jez ptes svou
sounaleZitost zachovavaji si svou individualitu, co? 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 mize
nam byt pravé Mnoho povyku pro nic, kdezto Strasidla jsou ukazkou dila s materia-
lem vylu¢né individualnim, k tomu i ne¢etnym. 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 ver§ované ¢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 umeéni, je faktum, zZe t.akoveto,sanvlomluvy, oviem Vetsi-
nou jen ,,v duchu® konané, vyskytuji se u nas vsech 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 netieba
ani ukazovat na to, Ze v leckterych pfipadech (napf. pfi afektech) do-
chazi i v Zivoté ke skuteéné 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 pti-
pustny, je-li takto dramaticky vdzdn a neni-li ovSem p,r!lls_.dlouhy, aby
nezplsobil stagnaci déjovou. Vadny. ti. nedramaticky je jen tehd)f,vje-
li vyraz citli vyluénym jeho Gcelem — tedy je-li vskutku, tj. samoucel-
né ,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 vzajemnych 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-
ném, 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 pfinasi do drar’nz}-
tické situace jiz ptipad skrytého nepfitele, jakmile se jeho jednani,
zdanlivé pratelské, projevi nepfiznivymi G¢inky 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, &mz 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 viili s vili vice osob,
¢imzZ se nam ve své intenzité umociuje.

Ale dvoustranny spor nevycerpava 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, pfesto, 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€ sloZitou. 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 tvoficich a plynouci
odtud pFevaha uréité z nich, jevici se oviem &isté dramaticky, tj. inici-
ativou a skuteénym u¢inkem jejiho jednani na druhé. Tato prevaha
uplatriuje se nejen pfi sporu, kde druha strana zfejmé ,,podléha®, ale
1 pfi shod€ osob podfizujicich se vedeni jedné. V dané dramatické si-
tuaci prevaZuje 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, Giinkujice 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) miuze 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 zapasu mezi Minou a Uhllrgm 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 stran€ 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
skute¢nou* ptrevahu, 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 muze
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 skutednost, Ze dramaticka dila obsahuji povétéiné'néko-
lik déji, oviem nestejné zavaznych, jez, probihajice soucasné, tvoti navzajem ruzné 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, prihlédneme-li bliZe, jen povsechna a vagni. Hudeb.ur‘li polyfor}ie
(viz kap. VII1.) je tvofena totiZ realnymi, tj. skute¢né zné&jicimi 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, navzijem 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 scéné, ne-
bo jen pohlédnout na nase narysy dramat v jakémsi pfi¢ném sméru (hledic k jejich &a-
sovému pribehu), abychom tuto pravou polyfonii zjistili.

Kazdy vyjev pfedvadi nam né€kolik osob (jen vyjime¢né jednu) ve-
spolek jednajicich a osobni jednani kazdé z nich je realné a nazorné,
probihajic souvisle v realném ¢ase. Presné€ vzato je v dinohfe souvisla
jen hra kazdé osoby, nikoli mluva, v niZ se musi osoby — jiZ pro zfe-
telnost — stridat, ¢ehoZ ovsem ve zp&vohfe neni tfeba. Tato nazorna
osobni jednani probihaji vskutku soucasné v realném case a my je tak
také vnimdame. Tato obdoba s hudbou postaci, abychom uzili oprav-
néné jejiho terminu i pro drama, oviem v tom smyslu, Ze dramatickd
polyfonie je ndzornd casova soubéznost asobnich jedndni. Pfeneseni ter-
minu nesmi nas ovSem svést k tomu, abychom a priori pfenaseli
i vSechny vlastnosti hudebni polyfonie na dramaticky obor. VySetfime
tedy nepfedpojaté, v em jsou oba tyto Gtvary shodné, a v ¢em se lisi.

Predevs§im je tu zajimava shoda v pomeéru slozek, hledic k jejich ¢a-
sovému prubéhu. Dva hudebni hlasy pohybuji se bud’ tymzZ smérem
(oba stoupaji, oba klesaji), nebo smérem opa¢nym; prvni sluje spolu-
pohyb, druhy protipohyb. Je-li spolupohyb docela rovnobé&zny (napft.
v samych terciich), nepovazuji se takové hlasy z hudebniho hlediska
za samostatné, nybrz za jakysi jeden, byt dvojity (resp. trojity atd.)
hlas. Pravé tak jednani osob se bud shoduji, nebo jsou proti sobé;
shoduji-li se obzvlasf dokonale, povazujeme je (jak jsme jiz dfive uve-
dli) za jakési jedno jednani kolektivni — jednani spojenci. Tak se,
obdobné hudbé, rozeskupuji jednani viech osob v uréitém vyjevu zu-
Castnénych obecné ve dvé skupiny jednani kolektivnich jdouci proti
sobé. Symbolicky lze viechny moZné pfipady dramatické polyfonie,
oznacime-li jednani jednotlivcovo ¢arou jednoduchou, jednani spoje-
necké skupiny, at 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 soélové, coz je mezni ptipad polyfonie jak dramatické, tak hu-
debni.
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Ale tu tato ,,pohybova® obdoba kongi. Slyseli jsme, Ze k dvéma protivnym jednanim
milZe pristoupit jesté treti 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 zlstava lezet (to je oviem jiZ pfi dvou hlasech!);
ale pro tfi samostatna jednani vesmés proti sob& jdouci nema hudba obdobu. Divod je
v tom, ¢ pohyb hudebniho hlasu jako skutedny pohyb ma omezené moznosti: bud’ na-
horu, nebo doli — jinak nelze; proto je tu mozné jen jediné ,,proti sobé. Naproti to-
mu mluvime-li o tom, Ze jednani osob jdou ,,spolu® nebo ,,proti sob&", je to feeno jen
obgazné, o n&jaky skuteény pohyb tu nejde. Polyfonie dramaticka je tedy po této stran-
e volnéjsi a bohatsi nez polyfonie hudebni. Ani typicky pro drama rozdil mezi jedna-

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

/Secky hlasy jen ,,zjevné*.

Druha shoda tyka se rizné vdahy polyfonnich slozek. Také v hudbé
pfevlada zpravidla jeden hlas jakozto hlavni nad ostatnimi vedle;jsi-
mi, coZ se provadi zintenzivnénim toho hlasu (klamna pfevaha totiz
v hudbé neexistuje). Vyskytuji se viak ¢asto pfipady, Ze jsou stejné za-
vazné hlasy dva, zpravidla protihlasy — tak jako dvé rovnovazna pro-
tivna jednani osob v dramatickém vyjevu. Také v hudbé muze prejit
vaha z jednoho hlasu do druhého, a to na Cas, nebo trvaleji, pravé tak
jako v polyfonii osobnich jednani, kde nékdy jde o zasah zcela kratic-
ky, ale piesto intenzivni, provedeny osobou, jez pfedtim byla v jedna-
ni zcela vedlejsi, takfka se jej neucastnic. Co se poctu osob, resp. hla-
st ty&e, je i tu obdoba vskutku pozoruhodna. Terminy, jeZ jsme pfi
rozboru dramatické situace uvedli: s6lo, duo atd. az sbor, jsou vlastné
terminy hudebni, platné i pro &isté instrumentalni hudbu. Souhrn s6-
listd herci lze oznadit slovem ,,ansambl* tak jako v hudbé a ,,s6l0*
herecké 1ze tak jako v hudbé pojimat nejen jako skute¢né sélo samo-
jediného herce, tedy tzv. monolog, nybrz i jako ,,s6l0* ve smyslu vy-
konu, vynikajiciho nadoby&ejnou mérou z ,,privodu* vykonu ostat-
nich, tedy jakysi herecky koncert pro jednoho (popfipad¢ dva) herce
na pozadi taktka statickém, vytvofeném ostatnimi herci solisty nebo
i sborem statistli. Namluvy Glosterovy k Anné v Shakespearové Ri-
chardu III., schiizka obou kraloven v Schillerové Marii Stuartovné
bud'tez dva ptiklady za mnohé.

Promluvme jesté o polyfonické souvislosti ptimo po sob& ndsleduji-
cich dramatickych vyjevi, oviem pfi témZ misté déje (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 piibude néjakd nova osoba (poptipadé nékolik)
k diiv€jsim (popfipad¢ dfivéjsi), nebo z dfivéjsich néktera (také vic)
ubude, nebo konetné nékteré ptibudou, 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, ze viecky oso-
by jednoho vyjevu odejdou a nastoupi zcela nové (opakuji: pii témz
misté déje); tato forma pisobi citelné ¢lenéni dramatického déje,
jsouc obycejné spojena se skute¢nou 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 v§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 néas 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 zfejmé slysen.
,»Misto d&je* rozsifuje se v tomto pfipad€ i za scénu a osoby takové
tieba zapocist do poctu téch, které se ti€astni dramatického vyjevu,
byt jejich nazornost — ale proto jesté ne jejich ptisobivost! — 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 Stragidel (Oskar s Reginou ve ,,vedlejsim poko-
Ji).

S timto pfipadem souvisi zajimavy motiv, obdobny dfive zdiiraznénym motiviim
ptestrojeni a pfetvarky, totiz motiv skryti, velmi obliben4 dramaticka situace, zvlaité
v star$ich 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 amysiné, nebo téz bezdéné, treba 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 piikladem 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, zvlaité v pfipadé, kde zistava véc pro ty, ktefi byli vy-
slechnuti, jedté 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 Bene§, tak Blazena jsou nevinné& navedeni, aby tajné vy-
slechli, co se o nich povida, pfi¢emz ti, ktefi o nich mluvi, védy, Ze se jim nasloucha,
a mluvi podle toho. Je to tedy ,,zvrdceny motiv skryti, kde pada do nastrazené léCky
ten, jenz myslil, Ze ji sAm chysta. Obdobny ,,zvraceny* motiv pfestrojeni vyskytuje se
ve Vrchlického veselohie Noc na Karlstejné, 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 duchaplny a jemny ve své komice. ,,Zvraceny* motiv pfetvarky, kde dramatic-
ka osoba prohlizi ptetvarku druhé, aniz to zase da na sobé¢ znat, je Casté&jsi a dokonce
leckdy obapolny, napf. v putce dvou diplomati (Scribeova Sklenice vody).
* *
*

Princip zveFejnéni.* Motiv zamény osob a prestrojeni, motiv pfe-
tvafky a skryu 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 bezdééné,
nebo — vétSinou — umyslné. Typické je pro vechny 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 pii rozboru svrchu
uvedenych pfipadl, zad4, aby obecenstvo nepodlehlo omylu, nybrz
znalo vzdy pravy stav véci tak, jako feéené druhé dramatické osoby.
Nic nas nesmi klamat, nic ndm nesmi byt skryto; my — pozorovatelé
— vSe prohliZzime, 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 vsiudy 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
jedné 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, vzdy vyznamova predstava, a to obrazova (nebof jde prece konec-
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koncil o herce a jejich hru!), jez, zaloZzena jsouc na nazoru, podava
nam vyklad toho vSeho. Ale nékdy se stane, ze z uréitych divodu
jsme nuceni, pripojit si jesté druhy vyklad, jenZ je v odporu s timto na-
zorem, resp. s prvnim, pfimym jeho vykladem. Mame tedy v takovych
ptipadech dvé vyznamové predstavy obrazové, prvni jaksi nazornou,
druhou nenazornou: 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

Cteni textu, kde mizeme mit jen chabou pfedstavu nizornou ve své

fantazii, ani pfi dile epickém, kde se zajisté fe€enych motivii mize téz
uzit, ale o vsem se jen vypravuje. Pro nas ted je vSak dulezité, ze obé
reené vyznamové pfedstavy promitidme 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 vievédoucnos-
ti, provézené zvlastnim citem nasi povyéenosti nad dramatickou situa-
ci, je pravy smysl, raison d’étre zvere]nenz

Nedotyka se totiz ,,zvefejnéni‘‘ jen dosud uvedenych pifipadi ,.kla-
mu* v dramatickém déji, kde musime nutné mit dvé vespolek sporné
ptedstavy obrazové, zdanlivou a ,,pravou”; tu plyne ovsem pozadavek
zvefejnéni z principu dramatické pravdivosti. Ale zvetejnéni ma §irsi
vyznam; tyka se samé podstaty dramatického dila jakozto pfedstaveni.
Roman mé ve vypravéci fe¢i neomezenou mozZnost poskytnout nam
jakékoliv ptedstavy obrazové i vyznamové, vyrozumét nas o viem, Ce-
ho je tfeba, pfedev§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 vak v dramaté mohou byt jen ,,pfimé** fe¢i osob. Princip zvetej-
néni Zad4, abychom znali vSechny du$evni stavy dramatickych osob,
pokud je toho tfeba. To jsou ty stavy, jez jsou v jakékoliv pfiémne
souvislosti s dramatlckym déjem, tj. s vespolnym Jednanlm osob.

Zvetejnéni jevi se tu jako ,,obrazovy* postuldt, usmérnény povahou
veskerého materialu, jehoz drama pouziva, 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 zvefejnéno, jakmile toho zad4 pochopeni déje, tedy ze
svrchovanosti principu dramaticnosti; ovéem téz naopak, neni-li to tak-
to zadano, nejen nemusi, ale ani nema byt zvetejiiovano, jakozto zby-
tecné.

Odtud plyne pro dramatika plné pravo, aby uzil monologu tam,
kde jisté dusevni stavy dramatické osoby musi byt z dramatickych du-
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vodul (ale jen z téch!) zvefejnény a nemohou byt jinak, napf. v roz-
mluvé osoby se svym spojencem. Odtud plyne i prévo tzv. ,,mluven»’
stranou”, jimz zverejnuje néjaka osoba sviij pravy pomer k jiné jiz
\% _]C]l ptitomnosti, nemuZze-li dramatik pro pevny sled scén prelozxt £
az na dobu, kdy bude sama nebo se svymi znamymi. Je pravda, Ze se
tu praveé ukladé obecenstvu, aby si myslilo, Ze to, co samo slysi, nesly-
§ela druha osoba na scéné. Ale k tomu jisté stadi, diferencuje-li herec
svou mluvu a upravi-li reZisér vhodné scénické vztahy osob (o ¢emz
pozdé&ji); divadelné zaméfenému obecenstvu musi postadit tyto naz-
naky. Co se herci tyce, je pozadavek zvefejnéni vlastné technickym
principem jejich vykoni, tj. fidici ideou jejich postayv, Jez musi byt1 za-
mereny na obecenstvo, kdezto dramatické osoby musi byt zamereny
navzajem na sebe. Herciv kol je tedy vlastné dvojity, 1épe feceno
stava se dvojitym, jakmile je mezi touto dvoji smérnici spor. Hra na
obecenstvo musi byt v takovém pfipadé asponi naznakova, neni-li
podporovana textem autorovym, aspon jakasi ,,hra stranou‘’, projevu-
jici hledisti pravou tvart véci. Vidime tu znovu, jako v pfedeslé kapito-
le, Ze technickd predstava herecké postavy a hry, a¢ koresponduje
s obrazovou pfedstavou dramatické osoby a dé€je, nekryje se s ni upl-
né a vzdycky. Divadlo je néco umélého, a smi tedy pouzivat umélych
prosttedkid — 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.

Herciv kol zvetejiiovat 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
ptetélesnén 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 porozuméno: nezvefejriuje
sebe, nybrz svou ,,postavu’’. Viecky ty znamé vystielky jeSitnosti, hra
na potlesk, trhani kulis, ,,odchody*, ,,nuance‘ aj. nejsou piikazem
zvefejnéni; 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 ovem naprosto neumélecké. Jako kazdy
umélec 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, spocivajicim
Vv uplné a spravné informaci hledisté o dramatickém dé&ji, jsme jiz
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mluvili; ted’ jde o emociondlni G¢inek zvetejnéni. Casto bylo jiz psano
o tom, Ze herec na jevisti ,,prostituuje* jaksi své nitro. To je nazor
mylny, nebof i to nejintimnéjsi hnuti duse, jez herec zvefejiuje, neni
Jeho, nybrZ patfi dramatické osobé, kterou piedstavuje. Presnéji fede-
no: neciti je jako néco svého, vyjimajic oviem ptipad ,,herce diletan-
ta*, jak jsme o ném mluvili v kapitole pfedeslé. Prostituuje-li se tedy
kdo, je to dramaticka osoba, odkryvajici své nitro mluvou i chovanim
— ale ta se prece nezvefejiiuje, protoZe jedna jen mezi svymi spolu-
osobami. OvSem fekli jsme pfed chvili, Ze dramatické dilo musi zve-
fejnit i ty niterné stavy osob, jez jsou v pfitinné souvislosti s jejich
jednanim. A tu pravé je moment, o né&jZ nam ted’ jde. Dramaticka oso-
ba odhaluje své nitro, ale za jakych okolnosti? Jen tehdy, jestlize city,
jez chovd — a city jsou zajisté to nejniternéjsi, co clovék ma — maji
tendenci vyvolat snahy a &iny, tedy projevit se navenek. Vyraz tako-
vych citl, popfipadé i ideji, k nimz se city ty pfipjaly, odpovida tedy
plné€ postulatu zvefejnéni. Jsou viak city, jez tuto tendenci nemaji, jez
tedy nejsou dramatické, nevedouce koneckonct k jednéni; vyraz ta-
kovych citd, je-li proveden mluvou, je tedy disté lyricky a toto jejich
odhaleni je psychologicky nepiirozené. Neodvratné zvefejnéni, jehoz
se divadlem takovéto &isté pasivni lyrice dostava, pisobi na ni takika
smrteln€: nepoznidvidme mista dramatického textu, jez jsme si pred
tim ¢&tli. Jejich nalada je zardousena, poeticky pel setfen 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 a&inek, nemluvé o neosla-
beném plsobeni 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, jez provadéji, ehoz u herce neni: tam vyja-
dfuji své city aZ dramatické osoby jim piedstavované, a to nikoli
skrze umélecké dilo, nybrz pfimo lidsky, progez toto jejich vyjadieni
meiime t€Z lidsky. Tu zagne zvefejnéni svou zhoubnou praci proti ci-
tim, jez ho nesnesou: vie jemné zanikne, vie divérné zni podivné,
smutné sentimentalné,

Tato specifickd zména naladového dojmu, zplsobend zvefejnénim,
nezasahuje vsak jen intimni a jemné. Je zvla§tni, Ze i vie hrubé méni
zvefejnénim svij uinek, a to dokonce v opa&ném sméru: netlumi se
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zvefejnénim, nybrz naopak hrubne. Je znamo, ze dé€je nebo zjevy 03-
klive, hriizné, ba odporné daji se koneckonct li¢it a popisovat, ale jak
nesnesitelné je vidét a slySet je z jeviSt€. A je znamo, jak se toho zne-
uZiva a zneuZivalo v umélecky zriidnych dilech zrovna dramatickeho
uméni. Jsou doby, jez si Zadaji, a jsou vrstvy obecenstva, jez jsou la¢-
ny takovychto hrubych senzaci, a jsou také Zanry dramat a typy dra-
matiki, jiz témto pudim hovi. Ale i tam, kde imysly autorovy jsou
umélecké, mélo by se dbat tohoto nebezpeci, ze jevisté zesili do ne-
sneseni 1o, co psano je jeSté snesitelné. Oviem rozhoduje mnoho i re-
zisér, jenz takové véci mize podavat na scéné oteviené, nebo zastfe-
né. Ze ma na feceném zesileni hrubych motivil podil i smyslovy raz
vjemi proti pouhému pfedstavovani fantazie (napt. v go_mf'm,ech), je
jisté; nicméné hlavni pfi€inou je zvefejnéni toho, co zvefejnéni nesne-
se. O tom svéd¢i napf. pronikavé plsobeni sprostych nebo kluzkych
slov a réeni ze scény, jez se tu stavaji kfiklavymi a nestoudnymi, ac je-
jich smys! si pouze myslime. Cim vét3i je divadelni vefejno§t,_ 4. ¢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 0¢inek dila pfizna¢né. Pouhy intelek-
tualni efekt zvefejnéni, jejz jsme oznadili jako ,,vievédoucnost* ol?eo-
censtva, vede k fadé citd velmi typickych, jez maji vesmés raz citd
smisSenych, protoze vznikaji pravé ze sporu mezi tim, co vnimame,
a co vime. A nepatfi sem jen city, s nimiz pfijimame vsecky ty — pro
nas prihledné — klamy: zamény, prestrojeni, pretvarky, Skrytl’i.ij.
ProtoZe vime uplné vie, kazdou etapu déje, divame se na mnohé: vyje-
vy jinyma oc¢ima, nez bychom se divali, kdybychom, rovni osobam to-
hoto vyjevu, neméli tuSeni o tom, co se tfeba pravé pfedtirn° stalro..Tvals
vznikaji v nas vedle jednoduchych citt, jimiz vyjev sdm pusob13 jeste
city kontrastni, jeZ zbarvuji nas dramaticky dojem zcela zvlastnim,
pro drama specifickym dojmem, nebot je to kfiZeni citd z nazoru a ci-
tl z naSeho ,,v&déni‘. Tak napt. i kdybychom neznali historicky osud
Valdstynav, vidime po cela dvé posledni jednani tragédie, od r,ozmluj
vy Buttlerovy s Gordonem, Valdstyna ve stinu neodvratné smrti
a kazdé 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 fe¢ena 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 ndm jakoby usmévem védomi, z pfe-
desla Cerpané, Ze neni tak zle, Ze to je ,tragika vesela®.

Neni slozit€jsiho, temnéjsiho a hadankovitéj$iho predmétu nad d&-
Je vznikajici jednanim lidi. Jak se to neb ono vskutku stalo, je otazka,
JiZ nerozfesi beze zbytku ani ten, kdo se toho ziidastnil; musil by byt
vievédem a vSudybylem. Jediné dramatické uméni poskytuje nam
svym zvefejnénim takovy idedlni prihled do déje nejzamotanéjiiho.
Neni nam tfeba, abychom jako néjaky zazragny zpravodaj sledovali
viechny osoby déje, vnikali za nimi na nejtajné&jsi schiizky — pficha-
zeji sami pfed nasima o¢ima na misto déje, jez se samo méni, presko-
¢i-li d&j jinam. Dramatické dilo spliiuje vlastng, 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 slySime ,,autenticky** svyma vlastnima
uSima. P€kné muzeme pozorovat tento rozdil pravé pri historickych
hrach, jez maji naimétem néjaky dé&j skute¢né se sb&hly. Mnoho-li vi
historie o tom, jak to tenkrat ,,opravdu* bylo? Ale my, po ukon&eni
hry, vime bezpecné: takhle to bylo — oviem Ze jen ,,tam na prknech*.
Nebot nejde tu o pravdu historickou, vidy trochu hypotetickou, ny-
brz o pravdu uméleckou, vzdy kategorickou.

Déj dramatu. Na zalatku uvahy o dramatické polyfonii jsme vytkli, Ze to, co se
obvykle nazyva ,,dramatickym dé&jem, spravnéji d&jem dramatu, je Gtvar mysleny, ide-
ovy a Ze takové d&je najdeme i v basnictvi epickém. Piesto povime si i o téchto dé&jich
nékolik slov, tykajicich se jejich pomé&ru k nazornému podkladu, jejz jim poskytuje di-
vadelni pfedstaveni a na némz jsou nami myslenkové vybudovéany. Elementy tohoto
podkladu jsou ndzornd osobni jedndni v uréité dramatické situaci. Tato soutasna jedna-
ni maji vzdy né&jakou spolednou 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. Pfikladem 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 sou¢asného jednani a zistane jim leckdy, i kdyZ se s nasledujicim vyjevem osoby
situace aspon &aste¢né zméni. Nicméné dojde snad v kazdém dramaté takto porfadem

_az k vyjevu, jehoz osoby nejednaji jiz o ideji dosavadni, nybrz o néfem jiném; zkratka
ptedvadéni dosavadniho déje je preruieno, zpravidla oviem jen na urditou dobu, po
niz se opét vrati na scénu, tj. podne se zase jednat o fedené ideji, a to osobami aspon
z&asti tymiZ jako dFive. Stava se totiz Casto, Ze k dFivéjsim osobam touto ideou zamést-
nanym néktera ptibude, oviem jindy zas ubude, &imZ se méni, jak to nazveme, extenzita
tohoto déje.

VI. DRAMATICKY DEJ 161

Miuzeme tedy definovat déj dramatu v obvyklém, tj. ideovém smyslu jako #hrn osob-
nich jedndni soucasnych i posloupnych vztahujicich se k téZe ideji a asport cdstecné tfmz’
osobam. Co se ty&e znamého pozadavku jednoty déje, je dana ptimo stdlosti ideje dé&j ti-
dici, neptimo a relativné pak stalosti osob ve jménu této ideje jednajicich. Sva?ek \’lée?-
ka ptisludn4 osobni jednéni poutajici je, jak vime, nejenom kauzalni, nybrZ i ﬁnalr}};
uvidime je$té&, Ze je pozadavkem jen relativnim. Také poZzadavek jedr}oty ideového déje
je jen relativni, nebof nemaize b&Zet o pfisnou nepromé&nnost déjové 1(:!eje, ta sevnaopak
zpravidla b&hem dg&je rozviji, rozsifuje nebo zase zuzuje, zkratka meéni — alfe vidy sou-
visle s pfedeslym svym stadiem. Proto budeme fe¢eny poZadavek jednoty déje formvl.llo-
vat podle umélecké praxe volnéji a také ptesné&ji jako postuldt ideové kontinuity déje.

Obé tu uvedené vlastnosti d&je, jeho extenzita a kontinuita, jsou vlastnosti jen mys-
lené. Jak jim vyhovuje skuteény , dramaticky*, tj. nazorné nam ptedvadény déj? Jen ne-
dokonale. Pfedevaim jsou vyjevy shromazdujici vsecky osoby néjakého d&je vyjimetné;
dramatik $etfi si je, jak mfize, pro vyjevy jaksi vrcholné, obzvlasté zakontujici (srov. , fi-
nale** Shakespearova). Zpravidla pfedvadi nam dramatik jen nékteré z osob d&je, napf.
smlouvajici se navzajem proti tfeti; tato tfeti osoba, o niZ se mluvi, neni tedy v tétq situ-
aci pro nas nazorna, nybrz jen myslend. Za druhé je urdity nazorné predvadény dé&j sko-
ro vzdy pretrzity, i v pfipadech, kdy je drama d&jové co nejjednodussi. Vhodné bylo by
to moZno studovat na naSich narysech dramat, kdybychom osobni jednéni,
ozna&ena na nich silnou &arou, odlidovali podle ideji, jichZ se tykaji, napt. barvou. Vi-
déli bychom pak ihned tteba na Ibsenovych Strasidlech, ze déj tykajici se Engstrando-
va planu omezuje se jen na prvni vyjev L. jednani a pokrauje aZ v druhém, a obzv1asté
tfetim, kde zvitézi (po jeho odchodu!) i u Reginy. O¢ vice pferuseni utrpi nazorné pted-

je s ur¢itym dé&jem v dobé, kdy se nam nepfedvadi? Obecna odpovéd na to je: probiha
jen myslené, Zasadné tieba tu viak rozeznévat dva pfipady. )

a) Urgity dé&j, ktery nam byl az dosud predvadén v realném Case, vystFiddn je jinym,
plynoucim téZ v realném &ase pfed nami, az se ndm prvni d&j zase vrati na o¢i. Jak me-
zitim pokradoval, nevime sice z nazoru, ale domyslime si to, protoZe nas musi dramatik
o viem, co se stalo v fe¢eném mezidobi pro néj dulezitého, néjak uvédomit. Bud’ vime
tedy z difvéjska, co se chysta, nebo se dovime ex post, co se mezitim provedlo, nej¢asté-
ji to oboji. Tento mysleny Usek déje, zpravidla oviem zavazny, ale nékdy i vyznamny,
le¢ zp&&ujici se zvetejnéni, umistujeme vsak do rediného ¢asu, v némz plynul déj druhy,
plnici fe¢ené mezidobi. Trvani obou sougasnych déji, nazorného a naseho mysleného,
je tedy stejné, coZz zavazuje autora, pfestoze mize u obecenstva po¢itat s iluzi Casu,
aspoti k jakési pravdépodobnosti. Tak napt. nelze nam uvéfit, ze za kratké své nepfi-
tomnosti vykonala osoba né&co, na¢ je potfebi ziejmé mnoho &asu. Vratime se k tomu
v vahéch o realistickém slohu.

b) Jako kazdé rozmérné&jii dilo asové &leni se i dramatické dilo na €asti, odd€lené
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prestdvkami, v nichZ predstaveni pomiji. Cas, po ktery tato prestavka trva, neni tedy
¢as, v némz plyne nazorny dramaticky déj, nybrz nas oby&ejny &as; pro dramatické dilo
Je to mrivy Eas, jenz se do ného nepoéita. Teoreticky nevedou tedy tyto piestavky nutné
k pfetrzitosti nazorného d&je: druhy akt by mohl zagit presné tam, kde prvni koné&i.
V praxi oviem objevuje se tu vidy diskontinuita, tim spise, Ze se s pFestavkou méni
zpravidla i misto d€je. Jak pokracoval dé&j (vlastné viechny déje) dramatu v takovémto
mezidobi, dovidame se stejnym zpiisobem jako v pitipadé 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, 7e znama jednota casu, ptesnéji konti-
nuita ¢asu pro drama je pozadavek zcela neopravnény a zbyteény, oviem za predpokla-
du, Ze se neporusi tim kontinuita déje, byt vypli mezidobi byla v tomto pfipadé Cisté
idealna, nejen co do obsahu, ale i &asu. Oznadime-li &asti nazorného dé&je v realném ¢&a-
se nim predvadéného tlustou &arou, tseky myslené, ale taktéZ v realném &ase (v tom,
co vnimame jiny d€j) plynouci, ¢arou tenkou, seky myslené v &ase idealném (tj. v pie-
stavkach), ¢arou te¢kovanou, Ize schéma uréitého d&je v dramaté v jeho celé souvislosti
znatit (napf. pfi tfech aktech, z nichz druhy nasim déjem nezacina ani nekonéi a treti
hraje az po delsi dobé) takto:
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Toto schéma obsahuje te¢kovanou &aru (tj. &isté idealny dé&j) i pied potatkem prvni
¢asti pfedstavovaného déje, tedy v idealném <ase, patficim nikoli do prestavky, nybrz
Jaksi pted pfedstaveni viibec. To je v souvislosti s problémem expozice dramatu, 0 némz
jsme se jiz zminili v kapitole o dramatickém textu. Malokdy je to, co nam za¢ne drama-
tik z d&je nazorné ptedvadét, opravdu zaatkem tohoto déje. Zpravidla ptedchazely jiz
nékteré jeho &asti, jichz je predstavovany déj pokracovanim, nebo aspon néjaké uda-
losti, jeZ maji vliv na utvaieni predvadéného déje. Diivodem pro jejich nepfedvedeni je
zpravidla jejich ¢asova rozvleklost, s niz se striktnost realného predstavovani nesnasi,
ale téz divody jiné, napt. jejich nezajimavost, nevhodnost & nemoZnost scénického
zvetejnéni atd. Nékdy z nich uéini autor jakousi zkratku, Jiz pfedvede v ,piedehie*.
Vlastni pfedstaveni déje zagina zpravidla az tehdy, kdyz dgj 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 piedchazelo, musi byt ex post
doplnéno, oviem Ze ne nazorné, nybrz abstraktnim sdélenim, coz je tkolem fedi. Na
svem misté jsme jiZ vytkli, Ze tyto fedi, i kdyZ jsou vlastné vypravéni, maji byt co mozna
dramatické. Existuji dramata, pravé napf. Ibsenova Strasidla, kde cely dramaticky déj
neni v podstaté nez takovéto zpétné odhalovani minulého, tedy pro obecenstvo jen
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mysleného déje. Ale i tam, kde vlastni d&j vskutku po¢ina pfedstavenim, existuji vzdy
aspon ur¢ité momenty z minulosti, o nichZ se musime dovédét, protoze jimi je pfitom-
ny d&j spoluurdovan. Naproti tomu s koncem piedstaveni se kon¢i kazdy dé&j nejenom
nazorny, ale i mys$leny. Potfebujeme pfece v mnohém védét, jak to bylo dfiv, ale viibec
ne, jak to bude dal.

A tak vidime, Ze ani ,,dej dramatického dila* (tj. pfedstaveni) neni jen ndzorna synté-
za osobnich jednani sou¢asnych i posloupnych spjatych touz ideou, tedy vlastni ,,dra-
maticky* (tj. provadény a nami vnimany) d&j, nybrz Ze musi byt doplnén ¢etnymi sloz-
kami myslenymi, o nichz se nedovidame pfimym nazorem; jejich pfislusnost k fecené-
mu déji je dana jejich vzrahem k jeho ustiedni ideji. ProtoZe nas viak o téchto mysle-
nych slozkach zpravuje fe¢ (vyjime¢né i mimika) jednajicich osob, tedy také na3 nézo'r,
plyne z toho, %e ,,déj* dramatu je ideovd syntéza elementii dramatického déje podle této
ideje z celkového dramatického déni vybranych. Odtud plyne dvoji:

1. Takovato idea mize byt a byva také vidy sloZitd. Vedle ptedstav dramatickych
osob, kterych se dotyka, a kone¢ného u&elu, jejz s ni kazda z téch osob spojuje, obsahu-
je i Cetné ptedstavy prostiedkii, jimiz se ma daného G¢elu dosici. Takovy prostiedek,
napt. odstranéni néjaké osoby stojici v cest&, miZe byt sam prozatimnim cilem jednani,
¢imz se fedeny d&j ¢leni na posloupné etapy. Ale také podle osob ideou déje zaujatych
rozli$uji se osobni cile, af zatimni & koneéné, jimiZ se fe¢eny d€j miize Clenit na soudas-
nédéje c¢dastecné. Hledic k Easovému prib&hu celého d&je vytvareji se tak rozmanité for-
my, jez bychom mobhli nazvat déjovou (nikoli dramatickou!) polyfonii, pamatujice z dfi-
vé&jika, ze toto pojmenovani je jen &isté obrazné a ze slozky této polyfonie, tj. éésteér}é
dé&je, jsou nejenom myslené, nybrz i samy o sobé& sloZené, obsahujice jednén? nikoliv
osobni, nybrz vespolné. Vhodn&jsi obdobou byl by tu pribéh né&jaké Cary: tak jako ona
muize se i urCity d&j v jistém okamziku rozvétvit, tyto jeho vétve mohou se pozdéji spolu
sjednotit nebo zkiiZit a zase rozejit, n&ktera z nich zanikne dfive aj.

2. Takovychto tidicich ideji mazZe byt v dramat& nékolik, a tedy také nékolik d&ji; na
rozdil od svrchu uvedenych dé&jt ,,&asteCnych jde tu oviem o dé&je samostatné, tj.
aspoii zasadn& na sob& nezavislé. Nicméné& musi byt i mezi takovymi d&ji né€jaky sva-
zek, ma-li byt drama, jako kazdé slozité umélecké dilo, organismem. Svazek tento miize
se tykat jednak vzajemného vztahu mezi idejemi fe¢enych dé&ja. Od aplné cizosti az
k vzajemné pfibuznosti jejich je tu plynula fada pfipadd, jimz odpovida plynula fada
od d&ju ,,samostatnych* az k , &asteénym®. Dramaticky mnohem diileZitéjsi je osobni
svazek mezi samostatnymi déji. Je jasné, Ze jedna a tZ osoba miZe byt zilastnéna na
n&kolika takovych déjich, vzdy aspon s Caste¢né jinymi osobami. Tak se stava, Ze né-
které osoby jsou, abych tak fekl, ,,zamé&stnany* v dramat& dvojit&, ne-li trojité, jiné jen
jednoduse. Takto by mély 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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jind podtizena osoba (tou je tfeba i praporednik Jago) osobou &ist& dramaticky vzato
nejzavazngjsi. ,, Titulni** hrdina nebyva vidy nejhlavné&jsi (v tomto nasem slova smyslu)
dramatickou osobou dila. — Co se poméru n&kolika {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: predeviim jde o rozsah kazdého z dé&ji v dile predvadénych. Podstatny znak hlay-
ntho d&je je, Ze konéi s koncem dramatického pfedstaveni, coz pro d&j vedlejsi neni
nutné, ttebaze dramatikové radi zesiluji konec dila tim, Ze v ném skongdi ,,to viecko*.
Naproti tomu neni tfeba, aby pfedstaveni zapo&alo hlavnim d&jem, ba vétSinou otvira
se scéna déjem vedlejsim, napf. pravé v Ibsenovych Strasidlech, kde také vedlejii d&j
(mezi Reginou a Engstrandem) dfive kon&i nez d&j hlavni. Ze se d&je dramatu pfes
svou samostatnost leckdy spolu kiizi a ovliviiuji, je pii vvtéeném spole€enstvi jejich
osob pochopitelné.

Teoretikové dramatu uvadéji zpravidla v definicich dramatu poZadavek, aby d&j
byl,,uzavfeny*. Vynechali jsme toto slovo ve své definici proto, ponévad? ,,umélecké di-
lo*, jimZ jsme sviij vymér zaloZili, musi byt vidy uzavfené, coz pro ptipad, Ze obsahem
jeho je d&€j, znamen4, ze musi tento d&j mit — rozumi se ideovy — konec. Jde tedy jen
o otazku, kdy kon¢i d&j, a na to je pravé pfi dramatickém d&ji, vespolném jednani osob,
snadna odpovéd. D&j dramatu kon¢i, pominou-li snahy jednani osob Zenouci. Snahy ty
pominou predné, dojdou-li splnéni, za druhé, upusti-li od nich osoba, af z jakychkoliv
vnégjsich neb vnitfnich diivodi, kone&né za tfeti, jsou-li znemoznény, coz znamena bud’
nasili, nebo dusevni rozvrat, nebo smrt. V komediich pfevazuje zplisob prvni, kombino-
vany s druhym, dobrovolnym ustoupenim jich (napf. star§i napadnik proti vyhravajici-
mu mlad$imu), v tragédiich vyskytuje se zpusob tieti, oviem zase jen u &asti osob, kdez-
to u druhych plati pfipady piedchozi. Definitivni konec tragédie zdstava ptece jen
vzdy smrt télesna nebo aspoti dusevni, kdezto jina znemoznéni snah, resp. upusténi od
nich mohou by také jen prozatimni, &imz vznikaji téz etapy déje zddnlivé kongiciho, po
némz nasleduje obrat, nékdy ptekvapujici.

A tim se ocitame u posledniho ideového problému, o némz se chceme jesté zminit;
je to — filozoficky vlastné — problém ndhody v dramaté. V zivotnich dé&jich jevi se
nam nahoda jako poruseni pfi¢inného svazku, jimZ jsou &asti d&je spjaty, tvofic sama
oviem ,,pocatedni pfi¢inu* nového kauzalniho fetézu. Je kratce opakem zéakonitosti,
né&¢im iracionalnim. Pro nesmirny vyznam, jaky nahoda v nasem zivotg hraje, pokousi-
me se ji racionalizovat, tj. chapat jako vy$3i n&jakou, metafyzickou zdkonitost findlini.
Tim spiSe tak musi &init dramatik ve svém dile, nebof uméni vibec je uréeno k tomu,
aby nam ndzorné ptedvadélo zdkonitost svéta (v tomto pfipadé zakonitost socialniho
déni lidského), kteryzto ukol fesi reoreticky véda. Pozadavek, aby dé&j, ktery nam drama-
tik podava, byl veskrze spjat kauzalng, je tedy jen relativni, pfipoustéje, aby zasahla do
déje i ndhoda; tato nahoda musi viak byt utvafena tak, aby odpovidala n&jaké vyssi za-
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konitosti. Nejobecn&jsi snad vyraz pro ni je ,,osud*, at §tastny ¢i nestastny, podlozeny
Zasto nabozensky (aradek boht, vile bozi, povéretné: zloba démon, kletba) nebo filo-
zoficky (svétovy fad, pojat optimisticky nebo pesimisticky, odplata za vinu). V moder-
nim dramat& pEebira tuto funkci pfirodni zakonitost, napt. dédi¢nost nebo tlak prostie-
di; rozdil je véak jen zdanlivy, protoZe i tu je to vlastné nahoda, jez vydava individuum
této pHirodni moci a etické odiivodn&ni, jez tu chybi, nenajdeme vzdy ani v pfedeé]'ych
ptipadech (napf. vina, za niz pyka cely Tantalv rod). Pro komedie postaci zprav1fila
popularng filozoficky pojem ,Stésti* (,,z pekla §tésti), jez n¢kdo ma — také ne vidy
zaslouzené.
* *
*

Ukol reZisériiv.* Obecenstvu jevi se dramatické dilo jako sleq
dramatickych situaci, z nichz kazda je, jak vime, <‘,:as,ové prostorové
spolecenstvi dramatickych osob. Ob_]ektlvnéoodpoylda‘ tomu technic-
ka predstava casové prostorové spoluhry her_cu, af nékolika, ngbo mno-
hych. Vytvaret tuto spoluhru jako casovou i prostorovou syntezu postay
jednotlivymi herci podavanych mize jen jedina ’osgba.a to je rezisér.
Nutnost reziséra plyne tedy z toho, Z¢ 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 ma osoby svého kusu vytvofi} tak,
aby byly navzajem co mozna odlisné; &m vic se mu to zdafi, tim lepsim je dramatikem.
Ze tyto osoby provadéji v jeho fantazii dokonalou souhru, je samozfejmé. Podle text.o-
vych roli kusého jeho zapisu vytvoti rizni herci své postavy: tim je odli§nost dramatlc'-
kych osob zarudena, ba dokonce zesilena, protoze (dobfi ovéem) herci vtisknou kazdé
z nich pecet své individuality. S timto ziskem spojena je viak zarovefi obtiz pro S(')uh.ru
téchto hercd, tykajici se nejen jeji piesnosti, ale i jednoty a vyrovnanosti, nebot je lid-
ské, ze kazdy z herci chce uplatnit svoje pojeti — a viibec sebe. To vede nutn§ k Cet-
nym neshodam spoluhry. Upozornili jsme pfi stati o tvorbé hercové, jak dflleilt)’i'mo-
ment je pro n&ho hra s partnerem, jiZ opravuje a dopliiuje svou koncepci. Ale jiz tu
tfeba se ptat: kdo z obou se pfizpiisobi v tom neb onom? Jak patrno, méla by to byt vég
umélecké zdatnosti druhym uznané, tedy umélecké autority. Tim naléhavéjsi je to pfi
ve&tsim podtu osob. Vzijemné ptizpisobeni, koadaptace hereckych postav, a zvla§té je-
jich hry musi byt ponechano jednomu umélci; dfive jim byval jeden z hrajicich herc.ﬁ,
ted’ je jim reZisér. Ale fe¢ena koadaptace souhry je jen primitivnim, Cisté praktickym je-
ho tkolem. '

Umélecké poslani rezisérovo je vytvofit syntézu hfl:reckyckl' postav
a to je vice neZ pouhé jejich pfizpisobeni: 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 tvuréi 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 mnohoznaéna. Pra-
vime-li tedy, Ze reZisérovo dilo musi byt bez vyjimky koncipovano
v intencich autorovych, znamena to, ze pfiznavame reziséru svobodu,
z fe¢ené mnohoznacnosti pouhého textu plynouci, Ze mu viak upira-
me pravo piehlizet nebo ménit néco z toho, co autor vyslovné zada.
Jsou reziséfi, ktefi s oblibou délaji vie, co dramatik predepsal, zrovna
obraceng, coz je originalita velmi lacina.

Ale pfiznana svoboda rezisérovy tvorby je omezena jesté z druhé
strany: zfetelem na vytvory hercl. Zdalo by se oviem podle predeslé-
ho, Ze rezisér ma pravo zadat, aby se herci ve svém vykonu vesmés
pfizpisobili jeho koncepci. To pravo zajisté ma — jinak by nevzniklo
Jednotné umélecké dilo — ma vsak také povinnost, koncipovat drama-
tické dilo podle svych hercii. 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 charakteristick4 forma jeho sochy, hledic k odli$né technice téchto
dvou materiali; ale sochaf neni tim ,,vazan“, pravé proto, ze pravy
umélec mysli vidy ve svém materidlu. Vnucovat mramoru formy
bronzu bylo by nejenom technickou neobratnosti (ne-li nékdy nemoz-
nosti), ale pfimo uméleckou chybou. Materidlem rezisérovym nejsou
vsak herci, jak se Cetni divadelni teoretikové domnivaji: herci jsou ma-
teridlem kazdy sam sobg, vytvatejice tak své ,,postavy*. Materidlem

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

Tento vyrok zda se odporovat uznanému svrchu pravu rezisérovu, aby ptizpisobo-
val, tedy ménil dilo kazdého z hercii; rozpor je viak jen zdanlivy. Ze koadaptace viibec
je nutnd, plynouc z kolektivnosti dramatického dila, vime; reZisér ji vak dcelné organi-
zuje, a to tim, Zze zmény, jez kazdy herec musil ucinit na svém vykonu podle druhych
herci, pfevadi vesmés na zmény podle svého planu. Uziju ptirovnani: Cheeme-li, aby
dvoje hodiny §ly pfesné stejné, mizeme je bud' spojit n&jak vespolek, nebo spojit kazdé
z nich s’tfetimi hodinami; tento druhy zptsob ma tu vyhodu, e fedené dvoje hodiny
pijdou nejen spolu stejné, ale i podle tfetich ,,nasich* (rezisérskych) hodin, jez, tekné-
me, pokladame za nejlepdi. Hodiny jsou oviem mrtvé stroje, a herci zivé individuality;
proto Zada princip ekonomie, aby soucet fe€enych zmén ve vykonech hercii byl minimdi-
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ni, tj. aby originalni koncepce hercli byly zachovany co mozna nejvice, a ptesto plan re-
siséruv zhruba dodrzen. Kli¢ k této $aradé dava nam hofejsi sochaiska obdoba, z niz
plynou dvé 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 hercq, jiz v dile mu ptidéleném maji
hrat, a to do té miry, aby si aspon pfiblizné dovedl predstavit, jaké budou postavy, jez
vytvoii. Tento poZadavek je sice zna¢ny, protoZe jde o znalost lidi (oviem jen po umé-
lecké jejich individualité), a to Cetnych, ale splnitelny. Ostatné je uleh¢en druhou pod-
minkou:

2. Jako sochaf mnohdy pii prvni koncepci budouciho dila si fekne: ,,tohle musi byt
rozhodné v bronzu*, tak také reZisér, kdyZ si udini prvni poviechnou koncepci drama-
tického dila, vi uz zpravidla, kteii herci by se nejspis 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, nebot pak je zarueno svrchu uvedené minimum zmén, pro dokonalou a jednot-
nou souhru pottebnych. Tim budou do nejvétsi mozné miry zachovany nejen individu-
alni vykony v$ech hercti, ale i individualni koncepce reZisérova, nebot je jasné, Ze i on
musi se pfizpisobit uméleckym pozadavkim svych hercii, pokud by se tim neporusila
jednota jeho planu.

Bohuzel jsou mnozi reZiséfi, zvlasté nynéjsi, tak jesitni, ze znasilfiuji 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 vyse fekli) hnétli vie jen podle svého
planu. Ze obsazovani roli je (iloha umeélecky svrchované odpovédnd, je z predeslého patr-
no; Ze je i lidsky odpovédna, nemusime dovozovat. Biografie hercd, i velikych, svédé&i
o tom velmi vymluvné — a vystrazng.

Rezisér tvofi tedy casoveé prostorovou formu dramatického pifedsta-
veni. To je kol velmi obtizny, nebof jde tu o formu kombinovanou
ze dvou riznorodych rozméri, ¢asového i prostorového, jenz sam
0 sobé je jiz trojrozmérny. Basel ma nazornou formu jen ¢asovou, vy-
tvarné dilo jen prostorovou; hudebni skladba kombinuje sice rozmér
¢asovy s tonovym (vyskovym), ale ty oba jsou aspon jednoduché, tj.
linearni. SloZitou formu dramatickou lze vsak dekomponovat na
dve&.* Prvni, &ist& Easovou, kde abstrahujeme jaksi od scénického pro-
storu, v némz herci hraji; tu lze nazvat nazornou formou dramatickou
Vv uzsim slova toho smyslu (téz dynamickou). Naproti tomu druha for-
ma, tykajici se umisténi herci na scéné, neni &isté prostorova, protoze
se toto umisténi pribéhem &asi méni, nybrz ¢asové prostorova a je
pravé timto spoleénym Easovym b&hem spjata s piedeslou. Nazveme ji
forma scénickd a pojedname o ni v kapitole nasledujici.
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Prvni ukol reZisériiv je tedy, dat souhte herct dramatickou formu,
jiz koncipoval sdm na podklad¢ dramatického textu a jiz uskutelriuje
ve vykonech svych hercii, tviirci postav. Materialem, z néhoz (nikoli
jejz!) formuje, je jednak mluva hercd, jednak jejich hra — ta oviem
jen potud, pokud nem4 vztah k scénickému prostoru, tedy pfedeviim
jejich mimika. Z toho plyne, Ze nazornost této formy je sloZena, totiz
opticko-akusticka, kdeZto nazornost formy scénické je jen opticka.
ProtozZe pii opefe 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 pusobeni. 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 uziim slova smyslu) forma dramatu. Za druhé rychlost
mluvy a hry, plisobici dojem vzruseni; zakonitou formu, jeji casovou
zménou vytvofenou nazveme agogickou formou dramatu. Ob€ fe¢ené
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,
vytvatet 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
umélce. Dokonce uplatfiuje se toto hledisko v rozdé&leni skladeb na komorni, v nichz
udinkuje nékolik hudebnikd solovych (také ovSem jeden, napf. pianista), a sborové
s mnoha u&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 solisti, je piesto jen zdanlivy. Také pfi komornich skladbach je
vZdy jedna osoba rozhodujici o dynamické a agogické forme skladby, jenomze je ji je-
den z hract, ridici zkousky a neznatelné i produkeci, kdeZto pfi orchestru a sboru je diri-
gent osoba mimo hradée a zpévaky, jejimz jedinym ukolem je Fidit je zcela nezakryté. Je
pravda, ze diive byl i sborovym dirigentem jeden z u¢inkujicich; jeho osamostatnéni
vynutil si umélecky vyvoj, sméfujici k tomu, podat vykon po obou fegenych strankach
co nejdokonale;jsi.

Také &inoherni refisér-dirigent mohl by byt pfi malém poctu herct sélisti jednim
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z nich; dokonce byl by v tom uréity prosp&ch pro dilo. Velmi pékné vyjadfuje to kva
Vrchlicka v ¢lanku Basnik, herec a role (Nové ¢eské divadlo 1927): ,,Délame Raynaliv
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 i hraje.* ReZisér, jenZ spoluhraje, je jako primista kvarteta: fidi nejen pfi zkous§-
kach, ale i pti 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
.subjektivni fixaci' toho, co bylo pti zkouskéach herci nacvi¢eno; to je vak, jak z ptede-
§lé kapitoly vime, fixace hry kazdého herce zvla§t, proCez je ptirozené, ze se pti pted-
stavenich vespolna souhra nejsnadnéji uvolfiuje, dokonce tehdy, je-li n&ktery herec za-
ménén pozd&ji jinym. Césteén& nové obsazeni z4da si tedy neuprosné ,,nové nastudo-
vani*, nema-li byt dramaticka forma dila vydana vSanc osobnim improvizacim.

Z vyloZeného plyne, Ze dinohernf 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 3ir8i a svobodné&;jsi nez u dirigenta hudebniho. Partitura, zvias-
t& moderni, zaznamenava dynamickou i agogickou formu skladby mnohem uréit&ji, ne-
jen Cetnymi ptipisky, ale i notami samymi (jejich platnosti). Nadto tfeba uvazit, Ze
kazdy z u¢inkujicich ma pfed sebou svij partiturovy 1dél, ¢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 ¢emuz je v§ak micen ptibrat aspoil zhruba o¢eka-
vanou hru svych hercti, s jejichz pravdépodobnym pojetim postav musi po¢itat. V tom
v§em je tolik iracionalniho, Ze jeho koncepce musi mit v sob& mnohem vic vlastniho
tviiréiho nez jen reprodukéniho. U zpévohry, jak uvidime, je tato situace zasadné jina.

Z toho, co bylo fedeno, je patrné, Ze specifické nadani reZiséra-diri-
genta je pribuznéjsi nadani dramatikovu nez hercovu. Véichni 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 rliznym smérem: u herce na postavu,
u reziséra na souhru. U reZiséra obnovuje se tedy divadelni vize auto-
rova a dokond&uje se jeji realizace na podkladé fantazijnich vizi kon-
krétnich postav. Proto oviem je nutno, aby mél reZisér smysl pro
herecké vykony, ale neni nikterak tfeba, aby umél je sam provadét,
tak jako neni nutné, aby umél hudebni dirigent sdm hrat na nastroje
(dokonce viechny) svého orchestru. Rezisér nemusi tedy mit specific-
ké nadani herecké: schopnost pietélesnéni, vykonnou techniku.
A ma-li i tuto schopnost, neni radno, aby byla nadprimérna, protoze
by omezovala jeho potfebnou schopnost vZit se do viech svych herci,
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nejruznéjSich umeéleckych individualit. Vzdyt reZisér jakoZto reZzisér
nehraje se svymi herci, jsa mimo né; hraje-li pfece, kona vlastné dvo-
ji, ptisné oddélenou funkci.

Odtud ovsem neplyne, Ze by reZisér-dirigent nemél umét sam hrat; je mu to jist& jen
k prospéchu, zvlasté prakticky, pfi zkouskach, kde lépe povi, co chce, pfikladem nez
slovem, obzvladf zatatedniklim. Ale to souvisi jiz s pedagogickym poslanim reZiséro-
vym, o néZ nam v této teoretické studii nejde.

Dramaticka forma 4

Rekli jsme, ze dramaticka forma ptedstaveni 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 realné-
ho Casu.*

Zakladni vlastnost dramatického déje je jeho pFisnd vazba casova.
To neznamend jen, Zze dramaticky d¢j trva piesné tak dlouho, jak
dlouho vnimame jeho pfedvadéni na scéné, nybrz i to, Ze vsecky (nej-
drobnéjsi) fdze tohoto déje zapadaji do urcitych chvil (chceme-li, oka-
mzikid) plynouctho casu, a to ve zcela urcitém pofadku, 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 mozZno, aby se tiseky dramatic-
kého déje libovolné prehazovaly ve svém Casovém sledu;* trivialnim
piikladem: neni ani na divadle mozZno, aby v jedné scéné byl nékdo
zabit, a v nasledujici aby se délaly teprve plany k tomu. To jiz vime
z Gvahy o idealném ¢ase déje vypravovaného, kde to je mozno (viz
kap. IV.). Nové je pro nas, ze ur¢ity tsek dramatického déje musi se
provadét jen v te rychlosti, kterou si Zdda, a v zadné jiné, Tato drama-
ticka situace vyzaduje napf. rychlou mluvu a spé&$nou hru, ona zase
pomalou. Je umélecky nemozné, provadét prvni situaci zvolna nebo
druhou rychle; kdo by tak pfece ucinil, zkazi ji, zpotvoti jeji smysl
i zvrati jeji ucinek. To zajisté neznamena, Ze by dramaticka situace ne-
pfipoustéla ani sebemensi odchylky od jakési ,,jedin¢ spravné‘ rych-
losti svého provedeni, jiz je patrné rychlost, kterou si predstavoval qu-
for dramatického dila, nejsa oviem (v ¢inohte) schopen tak piesné ji
predepsat. Nicméné je dramaticka situace tak citlivd na rychlost svého
provedeni, Ze jiz malé odchylky od ,,pravé‘ rychlosti plisobi citelnou
zménu jejiho razu i u¢inku. Takové malé odstiny v rychlosti jsou pii-
pustny jako mozZnd 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¢n& méni, stale jesté mozné, kdezto u jinych jsou
takové odchylky prost& nemozné, leda jako karikatura. Komedie ma
viibec sklon ke krajnim rychlostem provedeni: ohromné rychle a nad-
miru vlekle — coz oboje je i v Zivoté pii mluvé i pfi chovani neobvy-
klé, a tedy snadno smésné.

Podobnou citlivost pro tempo provedeni nachazime jen u hudby, kde spravné tem-
po uplatni viecky jeji krasy piekvapujici pro nas mérou, kdeZto ,,nemozné* je nejenom
zabije, ale je pro nas svédectvim, Ze dirigent skladb& neporozumél, ba ze ma viibec ma-
ly smysl hudebni — tak jako pfi reZiséru vhodna nebo nevhodna volba spadu dgje
svédéi o jeho velkém nebo nepatrném smyslu dramatickém,

Fakt pfisné vazby asové pro dramaticky déj 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 néjaké nadobé umistény. Z hlediska psychologického je
nam jako obecenstvu dan jen fetéz vjemd, tj. dramatickych situaci,
a ,Cas* neni neZ vnimani urditého sledu té&chto vjemu, tedy pouh4,
ovsem specificka, relace mezi nimi. Vedle smyslu pro tuto éasovou re-
laci musime v3ak pfijmout i smysl pro rychlost sledu ¢asového, ptedpo-
kladajici néjaky subjektivni normal, podle néhoZ méfime, co je rych-
1é, a co pomalé. Tento normal opravdu existuje: fyziologicky je dan
periodami krevniho obéhu (tepem), psychologicky pak souvisejici
s tim periodizaci nasi pozornosti. Sled jdouci rychleji, resp. pomaleji
nez nas tep pisobi na nas dojmem spés$nosti, resp. vleklosti; upro-
stted je dojem mirnosti. Dojem subjektivniho trvani nazorného déje
je pak produkt z fe€eného dojmu rychlosti a z mnozstvi vjemi, jeZ
jsme v tom déji méli. Odtud pochazi znAma relativnost asového od-
hadu subjektivniho proti objektivnimu, mé&fenému tieba hodinkami,
a casové iluze odtud plynouci (,to to uteklo!*), jichz byva v kazdém
dramatickém piedstaveni hojnost.

Redlny cas, v némz obecenstvu dramaticky d€j probiha, neni tedy
objektivni (fyzikalni), jako je €as, v némz plyne hra hercl na scéné,
nybrz subjektivni (psychologicky); nalezi tudiz do pfedstavy obrazo-
vé, a nikoli technické. Jeho realnost spodiva 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‘ bézi, i kdyz to vskutku
(tj. na scéné) bézi tfeba jinak. Tohoto rozdilu musi si byt védom, byt jen
intuitivng, reZisér, kdyz utvd¥i casovou formu dramatickou.
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Neméné dulezitou vlastnosti realného &asu je jeho tranzitornost.
Urity prvek vnimaného déje (dramatické situace) je v uritou 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 dal3i n&ktera situace
k tomu vybidne. Na misto feGeného prvku déje vsak nastupuje ihned
‘novy, dal3i viem v piné své smyslové Zivosti, jeZ se napadné odrazi od
vybiedlosti ptedesiého viemu, jenz byl, kdezto tento je. A to se opaku-
je stale dal. Pojmenujeme-li ,,pfitomnosti** chvili v niz mame néjaky
vjem, mzeme Fici, Ze tato pFitomnost neunavné 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.

Tvofit si syntézu takové &asové fady situaci znamena tedy neoby-
dejny ndrok na nasi dusevni &innost, stalé 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 dé&j byl clenén v oddily aspoi relativné ukond&eng, 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 dobte delsi dobu,
protoze je pak uz viibec po viem. Také uhrn viech aktd, zadajici si tez
na$i syntézu, ma vymezenou dobu trvani, jiz jsou asi tfi hodiny. Zajis-
té sneseme i del§i hru, ale citime pak jiz citeln€ namahu, s niZ musime
déj shrnovat, nemluvé ani o ¢isté fyziologické unave, jez se pak dosta-
vuje, zvlasté u dél, jez nas nuti k silnému prozivani. Ale i prib&h kaz-
dého aktu, zejména delsiho, Zada si nzorné ¢lenéni. To je provedeno
dramatickymi vyjevy, z nichZ kazdy, jak vime z uvahy o dramaticke si-
tuaci, ma urdity a staly pocet 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 dé&je (vlastné jiz jeho prvkd, dramatickych situaci) nazvu jeho
kvantitou a je patrno, ze na nas pisobi 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 viechny osoby ur¢itého
vyjevu, nez piijdou nové. A¢koliv tim vznika citelné ¢lenéni dramatic-
kého dgje, jenz tu aspofi na kratkou dobu pomine, lisi se tato pauza
v dé&ji od prestdvky 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 vyplf, tfebaZze jen nasi fantazijni (nehledic oviem k vje-
mu prazdné scény). Bud' vyzniva do pauzy dojem pravé predchozihe
silného vyjevu, nebo je naopak vyplnéna nasim oéekavanim toho, cc
m4 s nasledujicim vyjevem ptijit. Svrchu uvedena subjektivita drama-
tického &asu vysvétluje nam, pro¢ pravé pauza je tak citlivd na svoji
délku; vhodnou volbou jejiho trvani muze rezisér dosici ohromného
uéinku (zvlasté pfi ofekavani nééeho z1€ho), nevhodnou mnoho pos-
kodit. Jen tehdy, je-li sttidani vyjevl spojeno se zménou scény, vznika
zpravidla skuteéna piestavka, tzv. ,,proména”, odivodnéné technicky.

Poznamenavame, ze feenou kvantitu dramatickych vyjevi tfeba liSit od extenzity

. ideového déje, jiZ jsme na svém mist& oznatili po&et myslenych osob na urtitém ideo-

vém dé&ji zO&astnénych. 1deové. déje, jak vime, se sice té &leni v etapy, ale my$lené a jen
pfipadng, ne zasadné se shodujici s nazornym ¢&len&nim dramatického dé&je na vyjevy.
Slusi ptipomenout viibec, ze dramaticky déj je zpravidla sloZen ze sttidajicich se ¢asti
nékolika dé&ji ideovych, a Ze je tedy jakousi ,éasovou mozaikou* z riznych dé&ji ideo-
vych vespolek prokladanych. ReZisér-dirigent vytvaki ¢asovou formu nadzorného d&je
dramatického tak, jak jej naznauji napf. naSe dva narysy &inoher (Stradidla a Mnoho
povyku), jez jsme zakreslili jiz roz¢lenéné podle pomérného trvani vyjevi i aktd, a ni-
koli &asovou formu dé&ji ideovych, jeZ jsou i pH predstaveni zpolovic jen my§lené.

Tieti vlastnost readlného Casu, v dramatickém dile se uplatiiujici je
asymetrie, jednosmérnost jeho pribéhu. Cas je jednorozmérny tak ja-
ko tfeba primka, jiz se ¢asto znazorfiuje; k Uplnému omezeni obou je
totiz zapotiebi dvou hranic. Kdezto vsak oba konce use¢ky a—b jsou
stejné platné, protoZe lze pfimku probéhnout dvéma smeéry, od ado b,
nebo od b do a,

—_

«—

maji oba ,.konce* doby p—k platnost naprosto rozdilnou, nebot lze
tuto dobu prob&hnout jen jednim smérem, totiz od p do k.

~Sled

_—

4 k

re’a’llného ¢asu nelze obratit, pocdtek a konec doby nelze zaménit, kaz-
dy z nich ma proti druhému docela jiny, ndm vSem dobfe znamy vy-
zZnam, .
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Proto jsou poZadavky kladené na zacdtek a na konec dramatického
déje nebo jeho plné, tj. pfestavkami, omezenych &asti, dogista riizné.
Podotykam opétné, Ze nam ted nejde o ,,zaatek* a ,,konec*‘ uzavie-
n¢ho déje ideoveho, o Cemz jsme jiz mluvili a z nichZ se jen ideovy ko-
nec musi shodovat s ndzornym koncem déje dramatického (aspon pro
hlavni dé&j). Ted jde prosté o pocatek nebo konec nazorného ptedsta-
veni neb jeho ¢asti a pozadavky na né kladené plynou z psychologie
vnimani. .

Z tranzitornosti ¢asu nasleduje, Ze na zac¢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 zadldtek byt takovy, aby dovedl vzbudit na§ zajem a uvést
nas v zadanou naladu, coZ neni snadné, protoze nds musi vytrhnout
z v8edniho Zivota a jeho dojmu, jimiZ naplnéni ptijdeme do divadia
a jez nas i v pfestavkach zaujimaji. Neni viak tieba, aby dojem tohoto
zacatku byl zvlast silny, protoZe jsme jesté Cerstvi pro dojmy umélec-
ké, jez jsou z jiného svéta, nez je tam venku. Ba neni ani radno, aby
byl zagatek prilis silny, protoze konec musi jej v tom znaéné prevysit,
aby premohl du$evni unavu z tolika dojmd, jeZ jsme jiz zazili, a otu-
peni pro jejich Ucinek, jeZ nas €ini zvlasté netrpélivymi, kdyz je to
,»porad stejné*. Nebof nejhorsi znehodnoceni uméleckého dila je, je-
li nudné. Proto musi byt dramaticky déj od zadatku 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 stuprniovani je ikolem reZisérovym, jenz k tomu pouZzi-
va ovéem vsech prostiedki, 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 koneéného, ny-
brz — pocate¢niho. Zakatek silny, prvni akty dobré, dalii slabsi, ba tfeba jen ten po-
sledni nudny, s mdlym koncem — dilo je zabito. Je jisté zajimavé, ze kdyby rozloZeni
tychz efekti bylo opaéné, dilo by pilisobilo dobie. Pfi¢ina je patrné& v tom, Ze tito autofi
pfemysleji o dile jen teoreticky, jako o romané&, misto aby si jeho priib&h ptedstavili na-
zorné, divadelng; pak by citili, Ze v realném &ase neni sled jako sled. Je rozhodné lépe,
napadne-li autora napfed konec dila, k némuz pak ,,provede* zalatek, nez zacatek,
k némuz ,,udéla* konec. Finis coronat opus — konec chvali dilo.
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Principem gradace octli jsme se vsak jiZ na hranici, kde poé¢in4 dra-
maticka stylizace. Povime si tedy jesté jen néco o povaze obou druhti
dramatické formy.

Forma dynamicka vystavéna je na rozdilech v sile mluvy a v mocno-
sti gest. Jsou dramatické situace hluéné a s velikymi gesty, ale téz ti-
ché a s drobnou mimikou. Prvni pfevazuji napf. v burleskni komedii,
ale téz v patetickeé 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 pfimo se stfidajici, aby
spolu kontrastovaly. Zvlastni vyznam maji drobné diirazy v uréitych
okamzicich, provedené bud’ mluvou, nebo gestem. Tvofi v pribéhu
hry dvé soustavy, akustickou a optickou, jez maji ptirozenou snahu
spadat v jedno, ale obecné jsou na sobé nezavislé: predasto tvofi
vrcholek pouhé gesto.

Forma agogickd tvoii se z rozdilu v rychlosti mluvy i gest. Pfispiva
k ni v8ak i rychlost pohybu osob po scéné, jez vlastné patii do formy
scénické, specialné kinetické (viz kap. dalsi), ¢imZ je diana souvislost
obou téchto forem, dramatické i scénické. Opét muzeme rozeznavat
dramatické situace Zivé v hovoru a spé$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
dilezita uréita mista, nahle pohnuta, jesté vice pak chvile uplného kli-
du, némé a ustrnulé, v nichZ se béh dramatického dg&je stavi, ale déj
sam nepomiji, na rozdil od svrchu uvedenych pauz pfi prazdné scéng,
nebof pfi téchto zastavkach, obdobnych , korunam* v hudbé, ztista-
vaji osoby na scéné.

Kombinace obou fe¢enych forem tvofti &tyfi zakladni typy pro na-
zorny raz dramatické situace: silné a hybng, silné a volng, slabé a hyb-
n¢, kone¢né slabé a volné. Posledni z nich je dramaticky nejméné
ucinny, je tedy nejvic odkazan na statické puisobeni Ilyrické, plynouci
z fedi, podporované mimikou hercii a oviem i statickymi kvalitami
scény.

. Tim se dotykame jiz citového pisobeni nenazorné, ideové formy dé-
Je, ucinkii, plynoucich z obrazovych piedstav, jez scénicky vjem
v obecenstvu vyvolava a jez plynou piedevdim z porozuméni drama-
tickému textu, takze je lze jakZtakZ zjistit z pouhého &teni. Oviem
1 zplisob mluvy a hry pfispiva k nim pravé po strance emocionalni
mérou nemalou a samostatnou, Jak vime z rozboru vykonu ,,ciziho
hercge“ v kapitole predeslé. Ideovy obsah d&jovy ma tedy své vlastni,
specifické plisobeni citové, jez se obecenstvu sdili jeho zvefejnénim
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v nazorné situaci dramatické. Toto pisobeni spada na vrub dramati-
ka, jenz vytvofil nacionalni fed textu, a herct, ktefi tvofi internacio-
néalni mluvu mimiky (vSeobecné fedeno). Rezisér nema tu co Cinit, vy-
tvafeje pouze souhrn postav, tedy technickou pfedstavu, tiebaze
oviem vzdy podle vyznamové pfedstavy obrazové. .

Obecné vzato neni mezi formou ideovou a nazornou paralelita, na-
opak mohou se jak shodovat, tak rozchazet. Myslenkové mphutny
(i¢inek uréitého mista miize byt podan dynamicky silng, ale i slabé:;
v druhém piipadé vznik4 dokonce zcela zvlastni simultanni kontrast
dramaticky, tak napt. prudky, ale tichy spor, nebo zase hlu¢na, ale
myslenkové lehka zabava. Podobné rychly sled ideové zavaznych mo-
mentt, jako pfi tzv. katastrofé, dava nam citit béh dramatlckéhovéa,su,
jenz se neuprosné fiti vpted, kdezto sled myslenkové nezévaznych
moment, oddalujici okamzik, tzv. retardace, pisobi dojmem, Ze Cas
se stragné plizi. Ugeln& volenou nazornou formou dynamickou a ago-
gickou muze tedy rezisér po své tvir¢i vili interpretovat 1deovou.for,-
mu dramatického dila, a to dramaticky, tj. na jeho celkovy esteticky
(nikoli jesté umélecky) ucinek. . L

A tak jevi se nam cinoherni rezisér-dirigent jako umélec, jehoz mis-
to, v podobenstvi fe¢eno, je na rampé jako na pfed€lu mezi jevistém
a hledistém: je je$t€ 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 premiéte. Tu teprve zmizi, vykonav sviij ukol, ale neviditelné tr-
va stale dal na svém misté.

re
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VII. DIVADELNI SCENA
DRUHY UKOL REZISERUV

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 ,,dramatickd scéna‘* uzivd v tomto
druhém smyslu. Ale vedle toho chtéli jsme tim vytknout, Ze se bude-
me zabyvat jen tou formou jeviité, kterou ndm poskytuje nase novo-
dobé divadlo, a nikoli jinou, napf. arénou divadla antického nebo cir-
kusu apod. Samozfejm& pak budeme se — v této knize — zajimat
o0 jevisté jen potud, pokud se na ném provozuji dila dramaticka, a ni-
koli jin4, napf. balety; v této funkci nazveme je pravé scénou.

Scéna (dramatického dila) je prostora, v niZ herci hraji. To je jeji
technickd definice, pfi¢emz ,prostorou jmenujeme uzavienou &ast
prostoru. Vytvafeni takovych prostor je, jak znamo, Ukolem stavitel-
stvi a skute¢né také architekt stavéjici divadelni budovu koncipuje
v ni vedle jinych interiéra Cili mistnosti jevi§té a jeho doplné&k, hledis-

_ t&. Utvati jevisté tak, aby vyhovovalo svému budoucimu téelu pravé

tak, jako tfeba zasedaci sin radnice pro jeji i¢el. Jako technicka ptfed-
stava patfi tedy jevi$t¢ do architektury. Je tu vSak pfece rozdil.

Jevisté stava se scénou teprve, kdyz se na ném hraje, pti dramatic-
kém predstaveni. Tito herci, realni 1idé, pat#i tedy nutné do scény, tvoti
podstatnou vypli jejiho redlného prostoru. To neplati o Zadné jiné
mistnosti; fe¢ené zasedaci sifi napf. neni zasedaci sini teprve, kdyz
v ni jsou obecni radni skute¢n&, nybrz tfebas jen myslené. To neni roz-
dil jen povrchni, nybrz hluboky. Nebof herci na scéné jsouci predsta-
vuji néjaké dramatické osoby a zobrazuji svou spoluhrou néjaky dra-
maticky dé&j. K feCené svrchu pfedstavé technické druzi se tudiz
i pfedstava obrazovd a ta se vztahuje i na scénu: Scéna, je prostora
Predstavujici misto dramatického déje.

Z4dna jina prostora architektonicka nema tuto vlastnost; jmenova-
na zasedaci sifi napf. nepfedstavuje zasedaci sifi, nybrz je ji — a ne-
piedstavuje viibec nic. Stavitelské uméni neni uméni obrazové, vyvo-
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lavajic v nas pouhou pfedstavu technickou: scéna nemize tedy byt
pocitana 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 ac¢ast architekt.
Jsou to jednak ohraniceni a rozélenéni scény, jednak mimoherecka vy-
plfi scény, jez vSak je jen pfipadna.

Ohraniceni scény

Primitivni jevisté 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®). Jeviitni prostora je prosté sloupovity prostor nad touto ptdou,
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 ,,vpredu — 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 ohranideno 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 ohrani&eni 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
1v 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),'tuoje zhruba Jf:fiz-
ny pohled pro viechny. Tato scéna ma i pro cs:lgek divaka nejen rozllscz:
ni ,,dole a obzvlasté téz — nahofe", qyb;‘,z“l »napravo — nale\{o
vpiedu — vzadu“. Zraky divakt pronikaji ji totiz v ,Jedmem sméru
hloubkovém, zastavujice se az hmotnym uzavfemrvn jejiho pozadi. Tu-
to scénu uréenou 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.ednotllvce,’ nybrz suvbjek{tv-
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 vehkpst a ta se méni ve
smeéru 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, hglotnemu pEOIO,'
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 scéné ve vs,ech pfipa-
dech najdeme. Touto lidskou postavou se méfi i vehkost’svceny viibec;
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 miZe 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)erve.t51 vdetervml-
naci. Pak musi byt i jeho ohrani¢eni provedeno 'takovvyml pfedméty,
JjeZ néco predstavuji, ¢imz je misto déje uréeno, J,ak tre'ba.v )
Misto déje neni viak ohrani¢eno hranicemi scény, nyObrzv T0Zprosti-
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 prudgim zmengovanim napt. domu tvoticich uli-
ci Ize dosici dojmu mnohem v&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 uzaviend, 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 jedt& pfi ,,vyplni scény*.

Vedle tohoto ndzorného, byt iluzivniho rozgiteni mista dé&je do hloubky, poptipadé
(zvl. pti kruhovém horizontu) i &4stecné do vy3ky a na strany, je vzdy misto déje rozi-
feno myslené za hranice viditelné scény. Prilehlé useky jeviste, technicky fe&eno jeho
»zakulisi*, ptedstavuji vzdy prilehlé ¢sti 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 sténou 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 Eastecné nazornymi, a tedy sou&asti scény. Casto jsou do
nich pfeloZeny — zpravidla zase jen &astedn& — dilezité momenty dramatickych situa-
ci, a to i tehdy, kdyZ do nich neni vidét, takZe miZeme 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 prosttedi nejsou v tom oviem stejné jem-
nocitna), a kone&né ty akce, jich# nelze z diivodit 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 pohadkovych Einohrach, a zvlasts operach pfichazeji oviem
i 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-

o
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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 popfedi, proti ¢emuZ by se mohla vznést némlt}(a, Ze se :]im ru§1_oh.ran1 eni
scény rampou. Ale na tom nezaleZi, protoZe prosto.r, o néjz scf, tu. scéna ro,zélfUJe,_nep;a-
tF k hledidti; je to neutralni prostor orchesttisté, jehoZ lze, ]e-l'l pl:ézdny.a zatemnén,
uZit velmi 0¢inné k takovému, z&asti oviem ndzornému zvétdeni mista déje.

oni scény. Tteba 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 & s(iizl,
jez pfedstavuji pivodné rizna, spolu 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 ‘.
tNoe{]?jcéiinyod{lggi ty]g je samostatna scéna zadni, se svym vlastn}m arcl}i-
tektonickym ramem, ba i oponou, schopna te'dyv\fsech funkci normal-
ni scény, ptedstavujici misto déje s jakoukoliv ;adanou qetc;rmﬁnac_l.
Popfedi jevi§té 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 predni 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, pi§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 sul_c‘y,,.tedy’rvlavpravola na 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 (balkény!). Prostiedky, jimiz
se to provadi, jsou velmi rozmanité: zalezi na tom, co scéna ma pred-
stavovat. Jsou to rozmanité pfedméty do scény vstavené, neziidka
plosné (sté€ny, zavésy apod.), jednak vyskova uprava podlahy. Tak na-
pf. se pravidlem zvySuje pozadi proti popiedi, prosté proto, aby na né
bylo vidét.

Pevna vypln scény; scénické predméty viibec

Podstatnou vypln scény tvofi, jak jiz dobte vime, Zivi herci, pred-
stavujici osoby dramatického déje. Ale Cetna dila dramaticka zadaji,
aby misto d€je, scénou ptedstavované, bylo uréeno piesnéji a podrob-
néji neZz pouhymi dramatickymi osobami a jejich jednanim. Ostatné
dramaticky d€j vyzaduje — vedle osob — zhusta vielikych véci k své-
mu uskuteCnéni. Vidime tedy na scéné divadelni zpravidla plno nej-
rozmanitéjSich predmeéti, jejichz ukol je obecné dvoji: piedné charak-
terizacni, piisobivé ur€ovat osoby a misto déje, za druhé funkéni, za-
Castnit se v dramatickém déji. Neni viak mozné tfidit feéené predmé-
ty podle téchto dvou uceld, protoze vétsinou spliiuji oba, byt snad
nestejnou mérou. Nékteré z nich jsou oviem jen pro charakteristiku,
coz plati hlavné o téch, jez vyznacuji misto déje jako uréité prostiedi.

Pestry soubor viech téchto predméti lze z technického hlediska srovnat v plynulou
Fadu, jdouci ,,od herce k scéné*. Jiz pti ivaze o herecké postavé jsme Fekli, ze mezi jeho
maskou, ztotozfiujici se Castecné s jeho télem, a jeho kostymem je spojity ptechod
(napf. paruka). Oddélitelnymi ¢astmi kostymu, jako je tieba plast, ¢apka, me< apod.,
dan je viak ptrechod k tzv. rekvizitam, jich herec pti své akci pouziva; dalii z nich jsou
jiz samostatné, jako napf. &ise, kniha a jiné drobné véci, vyznalujici se pravé svou po-
hyblivosti. Do rekvizit Ize viak zapocist napf. i zidli, na niz si herec usedne, &imz jedan
zase pfechod k nepohyblivym pfedmé&tiim scénu vypliujicim, nebot fecenou zidli napft.
mize herec pfendat jinam, ale nikoliv sedatko pred domem, konajici touz funkci. Na-
bytek na scéné umistény urduje misto déje nejen jako mistnost viibec, ale — podle in-
tenci dila oviem — jako uritou mistnost, treba selskou svétnici, a obdobny ukol maji
napf. stromy, kfovi, balvany (na né&z Ize také usednout, je-li tieba) pro krajinné uréeni
mista déje. Tim jsme se dostali k pfedmé&tiim tak velikym, Ze se jimi scéna nejenom vy-
pliiuje, ale i obstavuje, takZe tvofi téz pfipadné ohraniceni jeji. Jsou to pevné soucdsti
scény, nemeénici se prilbéhem ur¢itého oddilu dramatického déje. Nazveme je dekorace,
roziifujice tak technicky termin uZzivany obycejné jen pro ptedméty namalované, tak
Jako rozditujeme nazev ,rekvizity" poptipadé az na nabytek a podobné piedméty; hru-
by rozdil obou skupin — nezapomeinime zdiiraznéného plynulého piechodu 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 pfedstaveni, rozdily jen relativni.

Vsechny pfedméty nasim pfehledem ,,0od he;ce k scén'é‘: dané rrlajvi
nékteré spoleéné vlastnosti a fidi se spole¢nymi zakony, jez tu stru¢né
uvedeme. Piedev§im z technického hlediska jsou to vesmés predméty
nezivé, tedy pouhé véci, ¢imz se podstatné li§i od hercti. Ale tim ihned
vzniké otazka, z jake ldtky (nebo latek) jsou tyto pfedméty vytvareny
a jaké jsou zakony jejich vytvafeni? Na prvni pohlevd ?ychom soudil,
ze patii do umeleckého Femesla a priumyslu, a skutecné, posuzujeme-li
je samy o sobé, jak je napi. nachazime v divadelnim sklav(.ilst.l, je tomu
tak. Ale jakmile se na né divame jako na vyplii scény pfi d1vade!mm
pfedstaveni, coz je ovSem jediné spravné stanovisko k nim, pozname,
ze tomu neni tak. Tvori zfejme slozku dramatického dila, ale drama-
tické uméni je uméni obrazove, a to jednotné, ve vsem vsudy. Pozpall
jsme jiz, Ze herec predstavuje dramatickou osobu a Ze prostora scény,
Jiz jsme chtéli viadit do architektury, tam nepatfi, protoZe pfi pfedsta-
veni pfedstavuje misto déje. A tak i vSechny pfedméty, jez jsme mezi
tyto dva podstatné prvky dramatického uméni zafadili, vesmés neco
predstavuji. Naproti tomu dila umé&leckého femesla a primyslu zdsad-
né nepfedstavuji 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,
nepiedstavuje koberec, protoze jim v tomto pfipadé opravdu je. Ale
to je omyl: i tento koberec pfedstavuje néco, totiz — koberec leZici
v tomto saloné, feknéme pafizském a z konce ptedeslého stoleti. Kla-
me nas to, ze v prvnim pripadé je ldtkova predstava technicka (z ¢eho
to je?) a obrazova (z &eho je zobrazena véc) riiznd (tkanina, trava),
kdezto v druhém stejnd (vedle toho nahodou i stejna predstava ucelo-
va: kryti a ozdoba podlahy). Je pravda, Ze v obrazovych uménich (so-
chafstvi, malifstvi) je latkova predstava technickd a obrazova vzdy
riznd (aZz na bezvyznamné vyjimky, tieba dfevénou sosku rybate
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 uméni, tj. herectvi, neni sice za-
vazna pro piipadnou vyplii scény, o niz ted’ uvazujeme, ale je oviem
piipustna, ba (trochu dogmaticky fe€eno) zadouci. Latka, z niz jsou
vytvofeny véci pro scénu urdené, miife, ale nemusi byt tdz, jako je lat-
ka pfedmétd, jez véci ty na scéné piedstavuji; o tom, bude-li, & ne,
rozhoduji pouze divody praktickeé.

Sametovy baret Hamlettv bude tedy asi ze sametu, ale zlata koruna jeho ot¢ima bu-
de asi sotva ze zlata; kdo by ji platil ? Lebka, k niz Hamlet hovo¥i, miiZe byt z kosti, ale
meg¢, jimZ probodne Polonia, nesmi byt z ocele, aby se pfede§lo moZnému poranéni. Zi-
dle v mé&tanském pokoji miZe byt dfevéna, ale balvan ve vnitfku lesa nemue byt z ka-
mene; jak by se tam p¥iviekl? Atd. To vie je tak jednoduché, Ze se tkeba divit, kolik slo-
zitych a zamotanych Uvah uZ bylo o tom napséno. Filozofické meditace o Sfalesnosti
divadelnich v&ci nemaji viibec podklad a teoreticky pozadavek pravosti materidlu na
scéné je zhola neopravnény. Fale§nost existuje jen v umé&nich neobrazovych (napf. imi-
tovany mramor staveb), nikoli viak v obrazovych. Pro¢ se nezastavuje nikdo tteba nad
porcelanovym psikem, Ze nenf z ,,pravého‘* materialu?

Nicméné pravé obrazova povaha scénickych predméty, pripous§té;ji-
ci uvedenou libovili ve volbé& jejich latky, klade na druhé stran& uréi-
te podminky, jimz musi pfedméty tyto vyhovét. Jejich tikolem je, aby
v nas vyvolaly n&jakou obrazovou pfedstavu; protoze pak jde special-
né o obrazové uméni dramatické, musi byt tato obrazovd ptedstava
zaméfena dramaticky. A to plati, jak jiz vime, ve dvou smérech: jed-
nak Ze charakterizuje dramatickou osobu, a zvla§té misto déje, jednak
ze funguje v dramatickém dé&ji. Odtud plynou dvé pravidla pro volbu
latky a zpisob jejiho utvateni. Prvni ukol maji vlastn& veskeré scénic-
ké ptedméty, byt v rizném stupni; druhy jen néktereé.

Sceénicky predmét, majici charakterizaéni poslani, nevyvolava v nas
pfislusnou pfedstavu obrazovou sam; tu vybavuje zrakovy vjem, ktery
z n¢ho méme, sedice v hledisti. Odtud plyne prvni pravidlo:

1. Scénicky pfedmét charakterizaéni musi vypadat tak,
aby vnas vzbudil Zadanou obrazovou pfedstavu. Nic vice, ale
také nic méné. To znamena: nemusi takovym byr. Ale oviem takovym
byt mize! Teoreticky je to lhostejné. A z druhé strany: musi tak vypa-
dat, sice by Zadanou pfedstavu nevyvolal, a nebyl by tedy dramaticky
nic platny. Coz je, jak uvidime v kap. X, Zivotni otdzka jeviitni styli-
zace.

Scenicky pfedmét majici funkéni poslani v dramatickém déji je na
tom trochu jinak. Neni tu jen pro nase o&i, nybrz i pro ty, ktefi pfed-
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vadeji dramaticky dé&j, tj. herce, realné lidi, ktefi s nim pfijdou ve styk
a k néemu jej uziji. Odtud plyne druhé pravidlo:

2. Scénicky pfedmét funkeni musi byt takovy, aby mohl
splnit svou realnou funkci v dramatickém dé&ji. Funkce pfed-
métu je vlastn& svého druhu vztahem mezi timto pfedmé&tem a osobou,
jez ho k né&emu pouziva. Pokud mame pfed sebou jen pouhy pfed-
mét, jenz je ziejmé ,,k tomu*, aby byl (kymkoliv) tak a tak uzivan, je
jeho funk¢ni relace pouze myslend; teprve kdyz jej uréita osoba sku-
te¢né uzije, stava se funkéni relace redlnou, jsouc takto znizornéna,
V dramatickém dé&ji, redlném a ndzorném, mohou byt jen funkéni re-
lace realné. Tak tfeba kord jako soulast obleku dramatické osoby je
funk¢nim ptedmétem jen tehdy, uZije-li jej tato osoba v dé&ji, lenogka
v pokoji jen tehdy, sedi-li nebo lezZi-li se na ni prib&hem dé&je; jinak
jsou to jen pfedméty charakterizaéni, prvni pro osobu, druhy pro mis-

.to dé&je. Dramaticka relace realna je, jak patrno, relace nesoumérna

a dvojstranna: osoba uziva pfedmétu k... (aktivné): pFedmeét slouZi
osobé k ... (pasivné). Tu jsme uvazZovali jen o formé& pasivni.

Prvnim pravidlem fidi se volba latky i formace pfedmé&tu vlastn&
kazdého; je-li funk&nim, ptistupuje k tomu i pravidlo druhé, &m2 se
oby¢ejné technické utvafeni pfedmétu zméni, nékdy dokonce velmi
ztizi.

Jako ptiklad stadi svrchu uvedeny balvan v lesnaté rokli. Rekli jsme, Ze nemiiZe byt
z kamene z divodd praktickych; neni toho ani tteba, ma-li jen jeho vzhled, éeho¥ lze
dosici napt. Sedivym papirem. Je-li vak uréeno autorem neb rezisérem, aby si na# dra-
matickd osoba sedla, musi byt tak ztuZen, aby to bylo moZné. Je-li poslanim jeho jen
charakteristika mista d&je, mize byt dokonce, jsou-li splnény uréité podminky perspek-
tivni, jen namalovan. -

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

Pozadavek télesnosti scénickych predméti, oviem jen téch, jez podle
obrazové predstavy télesnymi byt maji, vychazi od skute€nosti, ze he-
rec, podstatna vyplil scény, ma redlnou, trojrozmérnou té&lesnost ne-
jen jako technicka ,,postava‘‘, nybrz i jako obrazové ,,dramatick4 oso-
ba*“. Vyjimky, jako promitani nadpfirozenych zjevli skioptikonem,
jsou odiivodnény vyjime&nosti dramatické osoby, jez je v takovém
pfipad¢ pravé jen zjevem. Je tedy svrchu feeny pozadavek teoreticky
plné€ opravnén, tim spie jests, 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 pfedmétd, jez v ném vidime,
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a to na zaklad¢ svych perspektivnich zkusenosti. Rekli jsme oviem, Ze
zrakovy prostor neni pravé v hloubkovém sméru homogenni: skute¢-
né télesné predméty vidime trojrozmérné jen nablizko, do dalky se je-
vi ¢im dal vic zploSténé, az zcela plosné. Aplikujme na to nase prvni
pravidlo v této specializaci:

Scénicky pfedmét musi byt vytvoien 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 té2 byt télesné, sice by vedle hercii nevypa-
daly t€lesné, nybrz plo3né, coz ze stanoviska obrazové predstavy na né navazujici je ne-
ptipustné. Jen v dalce, coZ znamena v iluzivnim prostoru, jimZ se misto déje opticky
rozsifuje za scénu, je to ptipustné, ba zadouci, aby i predméty, jez by jinak mély byt té-
lesné, byly jen plosné, tj. namalovany. '

Realny prostor scény nesnadi dobfe ani malovanou perspektivu (napt. na postran-
nich kulisach), protoZe ta je pro vechno obecenstvo piesné taz, kdesto perspektivni
obraz realnych pfedmétii na scéné je piece jen trochu odlidny podle mista divakova.
I dfive uvedené umélé prohlubovani mista déje zmen3ovanim predmétli do hloubky je
choulostivé, protoze herec se takto zmenSovat nemizZe. Je pfipustné tedy jen tehdy,
kdyZ herec na tato vzdalena mista jiz nevstoupi; oviem i naopak lze tohoto prostiedku
pouZit k iluzivnimu zvétseni dramatické osoby, ktera se objevi jen tam, protoZe tam vy-
pada nadpfirozené velika. Zkratka fe¢eno, jednota zrakového prostoru musi byt zacho-
vdna pro celé misto déje.

Scenickeé kvality statické

I kdybychom uvazovali o scéné s vyloucenim hercti na ni hrajicich
(coZ samo jiZ je nepiipustné) a omezili se jen na tuto jeji pevnou vypln,
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 obrazové piedstavuje nam jen iluzivni prostor a iluzivni tvar téle-
sny, acli viibec nezistava i obrazové v plose. Malifstvi, jak jsme vidéli,
funguje v dramatickém uméni ne jako slozka dramatického dila, tj.
predstaveni, nybrz mimo né, jako umeélecké Femeslo, zu¢astnéné na
technickém jeho vytvafeni tak, jako lecktera jina femesla, napf. hoto-
veni kostymil. Tim zajisté nechceme divadelni malifstvi umélecky
znehodnocovat, nybrz uréujeme pouze misto, jez zaujima v dramatic-
kém umeni. Divadelni malif, stru¢né feceno, 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) pou¢ny doklad toho, jak je v zasadé ne-
spravné pienaset zakony samostatného uméni na slozku dramatického uméni na po-
hled mu podobnou. Reliéf nespokojuje se totiz pouhou plochou, jako obraz, nybrz
pfidava pred ni redlné 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 fe¢ena vrstva prostorova nema normalni strukturu prostorovou, jez-
to télesné tvary jsou v ni vidy zplostény, a to libovolné silné, u plochého reliéfu takika
ipIné. Je tedy hloubkovy rozmér u reliéfu jakozto obrazu znehodnocen. Zadalo-li se
obdobné pfi reliéfnim jeviti, aby hloubkovy rozmér byl zanedban, ¢imz akce herci by-
ly omezovany jen na vysku a §ifku, vynikla ihned absurdnost takovéto dramatické scé-
ny. Hra herct byla tu nejen zbyte¢né ochuzena, ale i velmi citelné oslabena, protoze,
jak jesté uvidime, je pravé v hloubkovém sméru nejicinnéjsi.

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 estetickeho, tj. citového ucinku predméta scénu plnicich,
plati to, co jsme shledali v kapitole o dramatickych osobach. Drama-
tické pusobeni viech téchto predméta prameni z citového Gcinku vy-
znamovych predstav obrazovych, jeZ v nas vybavi. Vybavi je na zikla-
d¢ nasich zku$enosti Zivotnich, jimiz se nam s vjemy uréitych pfedmé-
td sdruzily urcité pfedstavy, ba celé skupiny pfedstav, citové tak a tak
zbarvené. Jinymi slovy feCeno: o dramatickém uéinku scénickych
predméti rozhoduje opétné nikoli pfimy, nybrz asociativni ¢initel na-
Sich vjemu. Pokud se tyée podminek zajistujicich dramati¢nost tohoto
ucinku, jsou dvé. Bud se musi tento jejich uéinek vclenit v i¢inek dra-
matické situace. To plati samo sebou o vSech pfedmétech funkénich,
hlavné rekvizitach. Zvednuty me¢ v ruce dramatické osoby pusobi ji-
nak nezZ 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 prostfedi se odehravajici. Jina je
nalada ¢&isici z pokoje se staromédnim nabytkem neZ z Zalafe o ho-
lych sténach, jiny citovy ptizvuk maji stromy a kfovi krajiny nez palu-
ba lodi se svym zafizenim. ProtoZe oviem citovy dojem takového pev-
ného ,,scénického obrazu* je neproménny, tvofi vlastné stdly privod
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k proménlivému G&inku té &asti dramatického dgje, jez se v ném ode-
hrava, ¢asem se s nim shodujic, asem s nim kontrastujic. Ozna&ime
tudiZ asociativni kvality (ideové i citové) této relativné stalé vyplné
sceny, uréené k charakterizaci mista déje, jako scénické kvality static-
ké.

Od nich tfeba zase (jako u dramatickych osob) ligit piimé naladové Gi&inky, jimiZ na
nas fedené scénické ptedméty pisobi bezprostiedné, tedy ne tim, e to a to ptedstavuj,
nybrz pouhymi svymi kvalitami optickymi, barvami, svétlem a tvary. V praxi, zvla3ts %i-
voini, splyvaji tyto naladové tginky s pfedeslymi, ale v teorii je musime liiit, protoze
prave tyto naladové dojmy Ize umelecky ovladat stylizaci ptedméti po jmenovanych
strankach. To &ini malifstvi podle svych zakon a to musi &init dramatické uméni zase
podle svych. Tyto kvality naladové, nikoli viak ideové, nebot navazuji pfimo na vjem,
mizeme nejlépe vnimat pti tak silné stylizaci barev i tvard, %e nepoznavame, co pted-
méty zobrazuji. ProtoZe tedy tyto pfimé G&inky neplynou z vyznamové ptedstavy, ne-
jsou fetené Listé optické kvality kvalitami dramatickymi, pFestoZe na nas ze scény puso-
bi; nazveme je scénickymi kvalitami malebnymi. Ne ovem ,malifskymi*, od nich se
lisi jinou, pravé scénickou strukturou. O nich pojedname aZ pfi dramatické stylizaci.

* *
*

Scénické kvality kinetické*

Ukazali jsme, Ze scéna, vyplnéna pFipadné nepohyblivymi nezivymi
pfedméty, nepatfi do zddného z oborl vytvarnych uméni. Mohlo by
se viak namitnout, Ze snad tvoti novy, samostatny jejich obor, jakousi
»obrazovou architekturu®. 1 tento nazor pada, jakmile uvazime pod-
statnou, tj. nutnou a postaéitelnou vyplii scény Zivymi lidmi, totiz her-
ci, obrazové vzato dramatickymi osobami. To je vlastni dramatické
scéna, tj. misto dramatického d&je. Tu nemize byt ani fedi o tom, aby
byla pfipo¢tena k vytvarnym uménim, nebof veskera dila vytvarna
jsou nehybn4, tedy pouze prostorové, kdezto tvafnost dramatické scé-
ny, al je taktéZ utvarem optickym, se co chvili méni. Je to ttvar casove
prostorovy, jemuz ptibuzného nenajdeme v uméni vytvarném, nybrz
Vv tanecnim, jez ovsem zase neni, aspoil v &isté své formé&, uménim
obrazovym.

Ptisn€ vzato, je dramaticka scéna optickou sloZkou dramatického di-
la v celé jeji uplnosti, tedy tak, jak by se jevilo divadelni ptedstaveni
zrakdm toho, kdo by je pouze vidél, ale neslysel. A¢koliv by tim byl
jeho celkovy vijem dila zna¢né ochuzen (vlastné zkomolen), je to, co
by mu zbylo, tedy dramaticka scéna, néco tak nesmirné slozitého, e
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se takfka vymyka teoretické analyze svou iracionalitou. Je tedy tieba
zjednoduseni, a to nékolika. Jedno jsme jiz uéinili tim, Ze jsme pro-
brali samostatné stalou sloZku této scény, jez se znateln€ odrazi od a-
sové proménlivosti ostatniho. Budeme tedy v dal3im od ni abstraho-
vat tak, jako by 8lo o scénu tzv. neutrdlni. Pozorujeme-li zmény v tvaf.
nosti takovéto scény, shledame, Ze jejich pticinou jsou pohyby herci
(resp. dramatickych osob) na scéné konane. Neni viak obtizn&j3i dko!
v uménoslovi neZ teoreticky zpracovat pohyb. UvaZme, Ze se dé&je aZ
ve ttech rozmérech prostorovych, a k tomu je$té v rozméru ¢asovém!
Neexistuji znacky, jeZ by data téchto &tyf rozméri spoleéné a dokona-
le zachycovaly a tim pohyb pro teoretické zkoumani racionalizovaly.
Nastésti mizeme si pravé pfi dramatickém dile pohyb na scéné zjed-
nodusit, a to tim, Ze abstrahujeme ode vSech drobnéjsich a édstecnych
pohybd, jez herec kond, a omezime se jen na ty hrubé, tykajici se ce:l~
kového jeho organismu. Herec jde napf. po jevidti, pak usedne a zi-
stane chvili sedét. Pro na$ scénicky rozbor jsou to jen dva pohyby,
chlize a usednuti, a potom klid, a¢ herec pfi tom viem tfeba mluvi,
usmiva se a gestikuluje. Ty a podobné drobné pohyby miZzeme ted
pfehliZet, ponévadz je jakoZto mimiku zapo¢itavame do herecké sloz-
ky dila; rozebrali jsme je po jejich dramatické strance v kapitolach
predeslych, zvlasté v paté. :

Abychom ovladli takto zjednodusenou, nicméné pro svou promén-
livost stale jesté nepiehlednou ,,dramatickou scénu‘ v uzsim slo-
va toho smyslu, rozdlenime si ji ¢asové na takové chvile, jejichz pribé-
hem se rozeskupeni hercii na scéné aspori zhruba nemeéni. Tak dostava-
me ,,scénické situace”, obdobné ,,dramatickym situacim*, na n&z jsme
roz¢lenili dramaticky dé&j; oboje nejsou vsak, obecné vzato, Casové
spolu shodné, naopak se &asto k¥iZi. Zpravidla jsou scénické situace
mnohem kratsi dramatickych. Jen vyjimkou trvaji dlouho (napi. delsi
rozmluva sedicich); naproti tomu je mnohdy na scéné tak rusno, Ze se
tvafnost jeji méni kazdym okamzikem. ProtoZe prostorovy pohyb je
souvisly, vznika tak plynuld fada scénickych situaci, trvajici uréitou
dobu. Tento podrobny rozklad, a¢ umély, je v takovych ptipadech
nutny; jak znamo, je na ném zaloZen kinematograf.

V této casové zmeéné scény, tu nenahlé, 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 vidy tuto scénickou situaci jako priichodny
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bod mezi situacemi, jeZ predchazely a jez budou, aspoii podle naseho
o&ekavani, nasledovat. Proto oznacime vsecky kvality, jeZ nam drama-
ticka scéna (tak, jak jsme si ji redukovali) poskytuje, jako scénické
kygality kinetické na rozdil od statickych, o nichZ jsme mluvili v pfede-
sle stati, a rozdélime je na scénické kvality polohové Cili pozicni, jez
nam poskytuje kazda scénicka situace, a scénické kvality pohyboveé
¢ili motorické, vznikajici ¢asovym sledem scénickych situaci, tedy
zménou kvalit pozi¢nich.

Scénické kvality pozicni 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 skutecné
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 kineticky; jsou pro nas koncem pohybu pfedchoziho a poéatkem
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 zdvizeni opony, Ze stoji
né¢jaka osoba u postrannich dvefi, pojimam tuto jeji pozici jinak, shle-
dam-li vzapéti, ze pravé pfisla, nezli, Ze je na odchodu. Pro¢ necinim
tyto jemné nuance vnimaje postaveni scénickych pfedmétu? 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 scén¢ nezivy predmét 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 predeslé kapitoly a jeZ se tykaji nejen rychlosti
mluvy, nybrz i rychlosti viditelné hry, mimiky, gest. Lisi se od nich
ovéem zménou svého pozi¢niho vztahu ke scéné, jeZ je uréena drdhou
pohybu po scéné konaného. Fakt, Ze si uvédomujeme a ocetiujeme 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 nizZ se pohybuji. Nazveme ty-
to vztahy scénickymi relacemi, uvédomujice si oviem, Ze jsou Casové
proménlivé a jen pro jednotlivou scénickou situaci pfiblizné stalé.
ProtoZe je obecné téchto osob na scéné vice, jsou tyto scénické relace
sloZené, proceZ je musime rozlozit na scénické relace prvotni ¢ili ele-
mentdrni, vyjadtujici vztah jedné kazdé postavy k scéné, a scénické re-
lace slozené ¢ili komplexni, vyjadiujici vztah mezi scénickymi relace-
mi prvotnimi; nejjednodussi z téchto je scénicka relace vzdjemnd, ur-
éujici scénicky vztah dvou osob navzdjem.

Tim jsme dokonali rozklad dramatické scény, jiz jsme rozlozili
z dvou ruznych stanovisek, fekli bychom dvéma kfiZicimi se sméry:
podle Casu na scénické situace, podle poétu osob na scénické relace
prvotni. Tyto jsou poétem osob jednoduché, ale ¢asové proménlivé,
ony potem osob sloZité, ale Casoveé stalé; jen vyjime¢né, pfi soélovém
vystoupeni, obsahuje scénicka situace scénickou relaci elementéarni.
Budiz jesté vytknuto, Ze scénické situace i scénické relace jakozto
vztahy mezi zrakovymi vjemy jsou ndzorné.

Ale rozbor dramatické scény nemize piestat na stanovisku technic-
kém, nebot dramatické dilo je dilo obrazové. Herecké postavy pfed-
stavuji dramatické osoby, jejich hra pfedstavuje dramaticky dé&j a scé-
na zobrazuje misto tohoto dé&je. K scénickym relacim, jez jako divaci
vnimame, pFidruzuji se tedy nepFetrzité relace dramatické, jez si uvédo-
mujeme jednak ze zrakové sluchovvch vjeml hereckych vykont, in-
terpretovanych vyznamovou piedstavou obrazovou, jednak ze smyslu
Jejich teci, 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 piedstavy viibec nejsou nebo aspoii ne drama-
tické, protoZe taneénici nikoho nepfedstavuji (proti pantomimé,
zvlasté dramatické). Kinetické kvality scénické se vytéenym aktem
dramatizuji 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 plUvodem zdsadné samostatné a na sobé€ nezdvislé; jsou prosté
jen spolu & vysledny drumaticky 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 citeln& nuancovédna rdznou formaci souéasné situace scénické.

.Vidime napf., jak dvé osoby na scéné jdou z opadnych stran rychle k sob&. Jak roz-
dilny je dojem toho, vime-li, Z& jsou to pFateié, nebo nepfatelé! V prvnim ptipadé se
nam zda, e jsou jakoby pfitahovéani plavnou silou sympatie, kde#to v druhém pfipadé
%ene 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 vibec zastaveni, oboustranné &i pouze jednostranné!

Dramatizovanim scénickych vztahti dostava se do nich zcela novy,
netuseny element. Je to element dynamicky, vstupujici jak do kvalit
pozi¢nich, tak motorickych, ale neni to dynamika mechanicka, nybrz
psychické. Metaforicka réeni, Ze nékdo nas k sob¢ tahne, jiny odpu-
zuje, Ze spéchame ,,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 sobg, a zdaliz pfi jejich louceni
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 atéku, ¢i
aspoii 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 vdhy osob v pfitom-
né dramatické situaci; jejich dramatické relace, touto situaci dané,
jsou pak jakési silokFivky mezi osobami se spinajici a rozpinajici. Dra-
matick4 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 hlediité, na obzcenstvo. To je dramatické napéti
scény.

Je zajimavé, Ze i ve vytvarném uméni nalézdme podobny dtvar. 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 pruznost materialu, kladouci to-

P
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mu odpor. Tyto sily a protisily jsou v iplné rovnovaze: na sloupu leZi sice véha 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. néjaké strojirna. Motorické pole sil
organickych, ale jen fyziologickych, nikoli psychickych, nachazime v ucelné formova-
nych prostorach cirkusii a divadel varietnich, kde se produkuji akrobati a jini artisté.
Tzv. konstruktivni jevisté piena$i tento tvarovy princip i na scénu dramatického dila,
coz je nespravné, protoze jednostranné. Jiz pfi tvorbé hercové jsme zduraznili fyziolo-
gickou jeji stranku, jez byvala ptehliZzena pro ptilisny psychologismus scény naturalis-
tické, ale neopomenuli jsme zaroveil vytknout, Ze stejnou chybou je potladovani 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 v§ak uménim obra-
zovym omezuje se jen na Cisté emocionalni stranku dusevniho vzdavajic se spravné jak
stranky pfedstavové, tak volni, jez nalezeji dramatu.

Prehled scénickych kvalit kinetickych. Abychom ozfejmili velikou
pocetnost a rozmanitost kvalit vznikajicich vztahem mezi herci a scé-
nickou prostorou, podavame jejich soustavny ptehled, tim spise, Ze,
pokud vime, dosud neexistuje. Neuvedeme v ném ovSem vSechny
jednotlivé kvality, jichZ je ohromné mnozstvi, tim méné kombinace je-
jich, rostouci poétem nad vSe pomysleni, nybrz jen hlavni jejich dru-
hy. Pfitom budeme pfihliZzet 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.

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

a) Umisténi ¢ili poloha herce na scéné. Rozliduje se podle sméril. Nejvétsi rozdil tu
je ve sméru hloubkovém: v popFedi scény nebo v pozadi. P¥i&ina je ve vztahu postavy
k obecenstvu. Herec v popfedi jevi se v&tsi a jeho projevy, nejen viditelné, ale i slyitel-
né (mluva, zp&v) jsou zfeteln&jsi ne? v pozadi, kde vypada menii, hra je méné znatelna
a mluva nebo zpév az nebezpecné zeslaben, zvlait& jde-li o jeviité hiuboké. Pozice
vpiedu dodava tedy herci vdhu, 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.
Normalni poloha télesna je stani, pfi némz je hlava nejvys, jak je mozno; vyse Ize ji do-
stat pravé jen vzestupem na vys$§i 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 vsak 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 predchozi 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, klegi-li, poklekla.

Co se ty¢e modifikaci vSech uvedenych tu pozic obrazovou ptedstavou, jsou nanej-
vy$ rozmanité. Pokud nejde o dramatické relace s druhymi osobami, pochazeji fe¢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 kieslo, 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 povétsing 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 ptislusné
¢asti mySleného mista déje, jak jsme o ném jiz promluvili diive. Co tam déla, dovidame
se bud’ z jejich zvukovvch projevd, nebo z fedi 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 zddyk 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
tvail v tvaf 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-
&ej neni viibec vidét — zbyva jen gestikulace stranou. Nicméné nesmime ani je zcela
zavrhnout; je v ném zcela zvlastni dojem odcizeni hledisti a pliivab zakryté a jen uhado-
vané nami (napt. podle zpiisobu mluvy) mimiky. Neni-li obav o zaniknuti mluvy,
a zvla§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 urcitem 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 fedit 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) Hercilv scénicky vyjev. Pokina se objevenim hercovym na scené. Podle vahy
mista, na ném? se herec ukéze, je jeho objeveni vic nebo mifi 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 piisluiné &asti rozdifeného mista déje. Ridsi je prichod z vysky, nejspide jesté z poza-
di, jez byva beztak vzdy trochu zvysené, také ze strany (napf. na balkéné domu), dq—
konce pak uprostied, tedy jaksi ,,z nebe™; obdobou toho je objeveni ,.ze zeme*, tj.
z propadli§té — o obojim jsme se zminili jiz pfi scéng. Pfichod z hloubi pozadi je pfi-
znadny tim, Ze se nam postava objevuje ponenahlu, ne najednou. Také o pfichodu
z hloubi poptedi, tedy z orchestfi§té jsme jiz mluvili; jeho pfiznany 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
dileZitou roli v dramatické situaci, zva§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 véas
(deus ex machina) musi byt asponi ve vazné hie pravdépodobné (pro nas oviem) moti-
vovano (srov. s tim Gvahu o ,,nahod&*“ v kap. pfedé§le').

Nasleduje vlastni pobyt herciv na scéné. Obecné vzato je to jeho pohyb po scéné.
O tomto pohybu promluvime zv1a3(; ted jen zdiraziujeme, Ze nepfietrzity pohyb, tedy
pouhy pfechod pies scénu, je pom&mé fidky. Zpravidla je aspoft jednou pferusen, za-
staven a tato zastavka jako relativni klid herce je vzdy napadn4 jednak protivou k jeho
vlastnimu pohybu pfedeslému i nasledujicimu, jednak soucasnym kontrastem k pfi-
padnému pohybu druhych postav. Zastdvka je charakterizovana dobou, po niZ trva; je
zajisté velky rozdil v tom, je-li jen chvilkov4, nebo prodlena. Cim je jeji trvani delsi, tim
vice se uplatiiuji pozi¢ni kvality hercovy, jeho umisténi a obraceni, zejména pak jeho
télesna poloha. Vyjimajic stani je v nich, jak vime, obsazena uz sama sebou jakési ten-
dence k setrvani v klidu. Proto je napt. usednuti chvilkové spiSe znamkou nepokoje.

Kineticky vyznam zastivek — nehledic tedy k jejich obrazovému, dramatickému
smyslu — je v tom, Ze se jimi cleni pohyb herce po scéné a tim jeho pobyt na ni v etapy,
jeZ, jakozto Cist& scénické, treba oviem lisit od etap dramatického déje. Pohyb od obje-
veni az do prvni, byt chvilkové zastavky &ita se do hercova objeveni, ¢&imZ se do n&ho
vnasi ptiznaény rys rychlosti: je to pfichod nebo vpdd. Obdobn& pohyb od posledni za-
stavky do zmizeni hercova je odchodem nebo itékem. Na téchto dojmech ma viak Gcast
i samo umist&éni hercovo na scéné hledic k jejimu stfedu: postup herciv od kraje do-
prostied jevi§té &ini dojem ,,vystupu®, od prostiedka ke kraji (tfeba na druhou stranu)
dojem odstupu. Ze se viecky uvedené tu relace bohaté pozménuji obrazovou pfedsta-
vou dramatické situace, je zjevné.

Kone¢ny moment hercova scénického vyjevu je jeho zmizeni ze scény. Obdobné ob-
jevent je charakterizovano mistem, na némsz se stane, nejen technicky (stranou, v poza-
di), ale i obrazové, tedy kam se dramatické4 osoba podéla (do sousedniho pokoje, pro-
padla se aj.). Nicméné z toho, co jsme si povédéli ke konci prededle kapitoly o asyme-
trii ¢asového sledu, plyne, Ze zmizeni neni pendant objeveni, nybrz n&co zasadné& roz-
dilného. Pted objevenim jsme herce nevidéli, po ném jej viak nutné vidime, kdezto pfi
zmizeni je to prav€ naopak: pfed nim herce nutn& vidime, po n&m nikoliv. Proto vnika
charakter hercova pobytu na scéné (zejména posledni jeho etapy) pfirozené&ji a hloubé-
ji do dojmu, jimz pisobi jeho zmizeni. To plati nejenom o &isté kinetické strance (srov.
svrchu uvedeny odchod, Ustup, Uték), nybr i o strance dramatické. Zmizenim nenavi-
déné osoby jako by se scéné& ulehéilo, zmizenim osoby milované padne i na ni tiha
smutku. Prdzdnd scéna jako disledek odchodu i posledni osoby pfejimé naladu, s jejim
zmizenim spojenou. Po scénich radostnych je usmé&vava vzpominkou, po scénach
smutnych lezi na ni jakoby stin; zaroved viak oddechuje poklidem, jenz kontrastuje
s pfedchozim ruchem, jako &lovék pottebujici aspofi trochu klidu. Piesto zmociiuje se
nés jiZ po chvilce podivny cit, jako by, nenasytna, touzila zase po osobach, jez by ji za-
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lidnily a naplnily novym ruchem. Prazdna scéna dramaticka, 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 scéng,
pro¢ez bychom jej mohli nazvat t€Zz postupem. Slusi pfi ném rozeznavat tyto stranky:
Predevsim jeho zpiisob a rychlost, jez jsou do jisté miry na sobé zavislé. Normalni zpl-
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 viem lze pfidruzit ¥idsi skok. Zpravidla dé&je se chlize ve sméru pfed sebe, tedy
postup, ale vyskytuje se i 4stup, couvani nebo uskocCeni (téz stranou) jako pfiznacné zvl.
dramaticky. Neni snad kvality v dramatickém uméni, jez by byla bohaté&ji rozlifena
a jemné&ji nuancovana, nez je pravé chize. Ji mize herec pfiléhavé charakterizoyat ne-
jen individualitu své osoby (napf. chiize ¢lovéka energického, jeSitného aj.), ale i jeji
piitomny stav (chlize ¢lovéka rozhnévaného, ustraseného, opilého atd.) do nejmensich
podrobnosti. Z vyjime¢nych zpiisobl pohybu uvadime /ezeni, vhodné tak pro pohadko-
vé obludy (Kaliban), potom pasivni: neseni (obliben4 nositka starSich her) a vezen/, na-
pt. v lod'ce (Lohengrin). Co se rychlosti samé tyce, citime dobfe dojem kinetické energie
na ni zavisejici (,,vrhl se na n€ho**); nicméné méfime ji pii chizi nebo b&hu spise podle
&asové rychlosti v sledu krokd neZ podle rychlosti prostorové, jiz 1ze dosici i zvét§enim
kroku. Vime z vlastni zku$enosti, Ze jen tempo naich krokd pisobi na nas dojmem
»vleklosti*, nebo ,»Spésnosti chiize. PH scéng, jeZ je pomérné (proti mistu déje, jeZ
pfedstavuje) mala, tfeba této ,,iluze rychlosti‘* vyuzit. ProtoZe kroky je i slyset, vClefiuje
se chiize i do dramatické formy agogické.

Dalgi dv& stranky hercova pohybu po scéné& jsou jeho smér a rozsah. Obé& jsou vlast-
stné urleny ,,drahou* pohybu, myslenou ¢4arou bud pfimou, nebo zakfivenou, spojujici
viecka mista, jimiz prodel, tedy vlastn& Gtvarem pouze prostorovym. Tato povaha drahy
€ini ji zpisobilou, aby se ji jako znackou fixoval prostorovy pohyb, obzvlast d&je-li se
jen ve dvou rozmérech, jako na podlaze scény; bohuzel se tim ziroveri vyluéuje moz-
nost zachytit jeho &asovost, nebot na draze takto znatené nevidime, kdy kde pohybujici
se ¢lovek byl. Dilezitost toho pozname aZ pfi pohybech vzajemnych.

Smér pohybu je dan smérem drahy na kterémkoliv jejim mist&; zhruba (tj. pfi cel-
kem rovné cest&) Ize mluvit o tfech hlavnich smérech, z nichz kazdy je dvojity. Piede-
v8im 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 chizi je herec
obracen pfi postupu vpied tvaii do hlediit&, v opainém zady; proto se do pozadi radéji
couvi, nejde-li uz pfimo o odchod. Za druhé je smér $iFkovy, zase dvoji, bud’ napravo,
nebo nalevo. Pi neutralni scéné jsou oba tyto sméry ekvivalentni; plného rozliseni do-
Stdva se jim a% scénou, vyplnénou a obstavenou pfedméty, jez, n&co pfedstavujice, roz-
lisi oba sméry i funk&ng a obrazové. Tteti smér, vyskovy, je podruznéjsiho vyznamu; je-
ho alternativy nahoru — dold se rozliduji velmi ostie.
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Je-li oviem draha hercova pohybu znatelné zaktivena, 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 (¢itano mezi dvéma jeho zastavka-
mi); nejdelsi pfimocary pohyb je z jednoho rohu pozadi do opa&ného rohu popfedj, &
naopak. Rozsah pohybu méfime vlastné rozsahem jevisté; hledic k jeho iluzivni veli-
kosti uréujeme jej viak radéji poétem krokd, jez herec uéinil, &imz oviem dosahujeme
téZ iluze rozsahlého postupu i pii draze ve skuteénosti kratké. Nejmensi rozsah ma pak
pohyb vykonany jednim krokem (vpied & vzad).

¢) Zména hercovy télesné polohy a jeho obrdceni. Prechody mezi télesnymi
polohami (viz A 1a) na konci) méfi se podle stani, jez dodava nejvice vahy a je nejaktiv-
néjdi z nich. Zména ze stani do jiné z nich, napf. usednuti, kleknuti, znamena tedy
zmenS§eni scénické vahy a dojem uklidnéni, zména opa&na zvyseni vahy a dojem zaktiv-
néni. Kdo usedl, ¢ekame, ziistane, kdo vstal, piijde. R4z t&chto 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 vysko¢it jsou rozdily, charakterizujici intenzi-
tu a nahlost sou¢asného dusevniho stavu osoby. Upozornit Ize i na konvenéni symbo-
lické hodnoty pohybii, v nichz je poniZeni hlavy: tklon, 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 tvaii k hledisti, tak dramaticky,
pfivracejic neb odvracejic jej od néjakého predmétu nebo osoby na scéné. Co do rozsa-
hu jde o obrat Casteény (v bok) nebo Gplny (vzad), coz se uplatiiuje i v chiizi; zvla§té
Oplny obrat, znatici tendenci navratu (nevrati-li se osoba, aspoii se zastavi) poskytuje
krasny moment pfi odchodu. Oslabenou, ale dramaticky téZ G&innou formou je ohléd-
nuti, poptipadé vzhlédnuti (vzhiru). Také rychlost tohoto pohybu — volny obrat, prud-
ké otoCeni — je vyzna¢na jiZ kineticky, tim spiSe dramaticky.

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

. Kvality pozi¢ni. Chapeme je zase i jako vysledek pfedchazeji-
cich pohyb.

a) Vzdjemnd vzddlenost hercii na scéné. Minimum je, jsou-li ob& osoby u sebe;
z hlediska obrazového znaéi to vSak naopak maximum dramatické relace mezi oso-
bami, jeZ je moZno stupfiovat jiz jen télesnym dotekem: uchopeni ruky u ptatel, objeti
u milenci, télesné nasili u neptatel. Je-li tato relace aspoi na chvili trvala, zvlasté pii
spole¢ném pohybu po scéné, tvoii obé osoby nazorny celek, dvojici ¢ili pdr, sjednoceny
zpravidla nejen t&lesné, ale i dusevné. Cim vétsi je vzddleni postav, tim vice slabne je-
jich nazorné spoledenstvi. Mezi obé klade se prostor, jenz jako by je navzajem odcizo-
val a zmen3oval vliv jedné na druhou. Zname sami ze zkusenosti, jak s rostouci vzdale-
nosti rychle slabne pisobeni jak viditelného zjevu a mimiky, tak slysitelné mluvy
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a ostatnich hlasovych projevi druhé osoby na nas. Jako vie na scéné€ ma i vzdalenost
osob velikost jen zdanlivou a relativni, hledic k mistu, jez scéna, témi neb onémi pied-
méty vyplnéna, pfedstavuje. Mozné maximum ve vzdaleni osob, tj. pfes celou scénu,
musi tedy zhusta platit za iplné jejich prostorové odlouceni, aspofi co se vzajemného
styku mluvou tyce, takze zbyva jen mozZnost 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 slydime my. Nesmime tu zapominat, Ze
scéna ptedstavuje prostor umély, od hledistniho zcela odliny, a Ze se musime vlastné
pfenést v duchu na ni. Rozdilna opticka vazba, vzdalenosti osob dana, modifikuje se
ovéem co nejriznéji psychickou vazbou dramatické relace, jez mezi nimi v dané chvili
je. O zndzornénitéto dusevni vazby na scéné prostiedky hereckymi jsme jiZz 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 vidy dvojité, znazoriujice 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 pfetvarejicich se souhla-
si silokfivky s jejich smyslenim, ocitajice se tak ve zvlastnim, takika 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 viastni zkuge-
nosti dobfe nam znamé, a tedy pochopitelné je, Ze intenzita dusevni sily odpudivé (tfe-
bas i jednostranné) roste s blizkosti osob, kdezto intenzita sily piitazlivé roste s jejich
vzdalenim na scéné; oddeélujici funkce prostorové dalky mize byt jesté zesilena nazorny-
mi pfekaZzkami do meziprostoru vstavénymi (tfebas i tfeti osobou).

b) Vzdjemny postoj hercl na scéné mohli jsme zdanlivé nazvat ,,vzdjemné obra-
ceni*‘. Ve skute¢nosti viak nejde tu o to, jak jsou oba herci obréaceni k obecenstvu, nybrz
o to, jak jsou obraceni k sobé, coz jest kvalita zcela jina a vigi 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 spodiva v tom, Ze nam nazorné
ohlaguje fakt dusevniho styku dramatickych osob. Maximum jeho je v postoji tvaFi
v tvdF obou osob. Je to, jak obecenstvo vi, podminka pro to, aby se ob€ osoby navzajem
nejlépe vidély i slysely, procez je zvlasté pti vétii jejich vzdalenosti naprosto nutna, aby
divaci pochopili, ze mezi témito pravé osobami a pravé ted je styk. Opak, zddy k sobé,
Znamena, Ze tento styk neni, nebo Ze je negativniho r4zu — osoby si ho nepfeji, coz
plati aspon tehdy, jsou-li tyto osoby u sebe. Jednostranné pfivraceni prvni osoby k dru-
hé, ne viak naopak, znamena také jednostrannou vazbu psychickou: druhd osoba
0 tom nevi neb nechce védét; zvlasté typ ,,za zady“ druhého je pfiznacny pro dramatic-
kou scénu, je to vlastné lehd varianta znamého nam motivu ,,skryti. Svou zvlastni
hodnotu maji i polotvary postojii ,.stranou’ bud obou osob k sobé, nebo jen prvni
k druhé. Hojné uzivani jejich na scéné je vsak spise vysledek dohody mezi dramatic-



200 PRINCIP DRAMATICNOSTI

wee

kym pozadavkem ,tvafi v tvar‘ a technickym pozadavkem obraceni do hledisté. Na
kratsi dobu lze tyto polotvary uspokojivé zastoupit pouhym oto¢enim hlavy.

¢) Vzdjemnd poloha herci na scéné. To znamena smérovy vztah mezi umisténim
obou osob, a to jak hledic ke scéné, tak k obecenstvu. Hlavni typy jsou: Vedle sebe,
v §itkovém sméru, af bliz, &i dal, v poptedi, nebo v pozadi. Tato vzdjemna 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. Oznalime-li dramatické osoby znackou D, resp. E, kdez svisla pfimka
znadi zada (jakoby v pohledu z hiry scény), je poZadavek

pro jeviste D d pro hledists O™

Spor se fesi tak, Ze se bud’ obé osoby, nebo aspon ta mluvici, resp. zpivajici pootoi ,,na
tii &tvrtky* k posluchadim. Druhy typ, za sebou v hloubkovém sméru, af uprostied scé-
ny, nebo stranou, vyznaluje se nestejnou scénickou vahou osob, z nichz ta, jez je v po-
zadi, je i v nebezpedi, Ze bude kryta ptfedni, alli nestoji vy$e. Rozpor pozadavki

to
O

je netesitelny, protoZe prvni Zada pro pfedni osobu, aby stala zady k hledisti, druhy,
aby stala zadni osoba za zady ptedni, coz se hodi jen tehdy, nema-li neb nemusi-li byt
prvni osobou pozorovéna. Tteti poloha je nad sebou, se scénickou pfevahou 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§té) a kone&n& 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 jest& vice sklonén, dokonce leze. Dramaticky
vyznam toho je znamy a uziva se jej i symbolicky (vitéz stojici nad porazenym, hluboka
pocta sedicimu vladci). Nicméné uvedeny jiz rozdil aktivity nemusi znamenat vzdy sku-
te¢nou pfevahu stojiciho, nybrz také jen domnélou — je-li si pohodiné sedici ziejmé
svou véci jist.

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

2. Kvality motorické, zase jako plynuly pfechod z jedné vzijem-
né pozice do druhé.

a) Vzdjemny scénicky vyjev herci. Oba herci mohou se objevit na scéné& bud’
soucasné, nebo posloupné. Soucasné objeveni rozlisuje se velice podle toho, pfijdou-li
herci-osoby spolu nebo aspon z téZe strany, a pfijdou-li z riznych stran. Opticky to

pro jevisté EJ a pro hledisté
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znamena znadnou riznost prvni vzjemné pozice (i vzdalenosti), dramaticky to napovi-
da, ze spole&enstvi t&chto osob bylo uz pfedtim, nebo nebylo. Proto je soutasny pfi-
chod z riznych stran pro nés i pro osoby prekvapujici (,,to je nahoda‘) i pti schiizce
smluvené. Pii posloupném objeveni zalezi pfedn& na tom, ptijde-li druha osoba za pr-
vou brzo, nebo az za del3i dobu; za druhé, vime-li, Ze je ofekavana, & ne, dokonce pfi-
jde-li nepozorovang, a jak dlouho zlstane prvni osobg skryta: jen chvilku (pfi pfekva-
peni), nebo viibec (vyzvédy). Skryt se oviem muze i prvni osoba, kdyz vidi neb slysi
pfichazet druhou. Za tfeti zaleZi i tu na tom, jde-li druha osoba z téZe, nebo jiné strany,
nez odkud pfisla prvni, nebof si dobfe pamatujeme u kazdé osoby, odkud pfisla a kam
zajde. Prvni vzajemna pozice obou byva ovSem jiZ jin4, protoZe prvni osoba sotva zi-
stala stat tam, kde se sama objevila. Tu je zase napadné&jsi, ptijde-1i druh4 osoba odtud,
co prvni (snad byly spolu? pro¢ se zpozdila?). ProtoZe pfichod nové osoby znaci novy
dramaticky vyjev, je posloupnym pfichodem dvou osob vlastné dan sled dvou vyjevl
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 uplatiiuji 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 pfizna&ny. PH posloupném odchodu jsou zase pfizna&né momenty, ode-
jde-li prvni osoba skute&né, nebo jen zdanlivé (tj. zlstane-li na scéné& ukryta), za jak
dlouho odejde po ni druh4 a odejde-li na tutéz stranu, tedy ,,za ni**, nebo na jinou. Po-
sloupny odchod ¢leni zase vyjev na dva, z nichZ druhy je charakterizovan tim, Ze jedna
osoba byla opusténa druhou, ponechina samotna na scéné. Toto osamotnéni rusi sice
moznost vespolného jednani (tedy pravou dramati¢nost scény), ale umoZiiuje zato zve-
fejnéni toho, co si pod dojmem piedeslého mysli a citi zbyl4 osoba sama pro sebe. Je
tedy obvyklou a oblibenou p¥ipravou monologu (typické pro Shakespeara) a zv14st arie
(napt. Jenikova arie ,,Jak moZna vé&tit" ze Smetanovy Prodané).

Odejde-li jedna z osob jen nakrdtko (tfeba do sousedniho pokoje) a zase se hned
vrati, Eleni se sice jejich spoleny vyjev na tfi, ale mame dojem, Ze to je jeden, na chvi-
litku pteruseny. Reciproky ptipad je, ze druha osoba p¥ijde jen na malou chvili a zas
odejde (hojné zvl. pti hlageni sluzebnictva). I tu je dojem jednotného vyjevu (jehoz se
ostatné muze (i¢astnit v obou pfipadech i vice osob) pouze prechodng pferuseného; po-
chopitelné je viak tato epizoda napadnéjsi, protoZe objeveni nové osoby vzbudi bezd&g-
n¢ v&t§i pozornost u nas i na scéné nez zmizeni staré.



202 PRINCIP DRAMATICNOST]

b) Vzdjemny pohyb hercii po scéné, nejtéz8i teoreticky problém scénické kine-
tiky, vznikad obecné tim, ze herci méni své misto na scéné. Pravime ,,obecné”, nebof ve
zvlastnim pfipadé zistava jeden z herci v klidu, kteryZto ptipad, teoreticky znaéné jed-
nodussi, oznacime jako jednostranny pohyb proti obojstrannému, kdy se pohybuji oba.
Nicmén€ i pfi jednostranném pohybu se méni — zase obecné — jak vzddlenost, tak vzd-
Jjemnd poloha obou osob. Ve zvlastnich pfipadech se oviem vzajemna vzdalenost her-
cl nemeni; z jednostrannych pohybii pat#i sem krouZivé obchazeni jednoho kolem dru-
hého, z obojstrannych je to soubézny pohyb obou (specialné pohyb paru) nebo sledo-
véni jednoho druhym (tedy za sebou). Také vzajemn4 poloha obou herct se ve zvlast-
nim pripadé neméni, a to tehdy, pohybuje-li se jeden z nich &i oba po vzajemné (mysle-
né) spojnici k sobé, nebo od sebe (napt. oba v poptedi). Ma-li svrchu uvedeny vzajem-
ny pohyb soubézny nebo nasledny drahu pfimocarou, neméni se ani vzdalenost, ani
vzéjemna poloha obou hercii; oba tvofi jakysi jeden pohybujici se celek. Predpoklada
se oviem taZ rychlost obou. Na pohyb paru Ize se viibec divat jako na pohyb jedné (ko-
lektivni) osoby.

VySetfujeme-li vzajemny pohyb hercti sam o sobg, tj. bez ohledu na sméry scény,
a tedy na obecenstvo, je charakterizovan predevsim zménou vzddlenosti. Neditajic uve-
deny jiz pfipad stale téZe vzdalenosti jsou tu moZné vlastn& jen dva piipady, oba optic-
ky i dramaticky odli$né, ne-li protichiidné; osoby se k sobé& bliZi, nebo od sebe vzdaluji,
af jednostranné, pfi cemz je oviem pfizna¢né, ktera z nich je v klidu, nebo obojstranné.
Pochopitelné uplatiiuje se tento dvoji raz nejvice, kdyZ na konci nebo na zagatku pohy-
bu jsou ob& osoby u sebe; to je schiizka a rozchod, nejastéjsi kineticka relace scénicka,
dramaticky nad pomysleni bohaté odstinéna. Ze tu je i rychlost pohybu vyznaéna, je
jasné: osoby mohou béZet nebo se loudat, ba ptechodné zastavovat (pfi odchodu i cou-
vat), a to bud’ obé stejng, nebo kazda jinak. Jsou viak &etné pohyby, v nichz se kombi-
nuje sblizeni a vzdaleni; teoreticky lze je vlastng 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 rozélenéno ve dvé etapy.

Je-li pohyb obojstranny a aspon pfiblizn& pfimy, mozno jej tfidit téz podle poméru,
v némz jsou sméry obou drah k sobé. Pohyb se d&je bud’ spolubé&zng, nebo protib&ing,
a to jak pfti drahach aspofi zhruba rovnobé&znych, specialné v téze spole¢né draze, tak
pfi drahach riiznobéznych, specialng jdoucich si napfi¢, kdez se zase uplatiiuje raz sbi-
havosti, nebo rozbihavosti pohybu, pfi jejich zkfizeni (rozumi se na scéné) vlastné obo-
ji. Ptitom musime rozlisovat sméry drah a sméry pohybu v nich, jeZ jsou oviem v kazdé
draze mozné dva. To vede i pfi tomtéZ poméru vzajemnych drah vidy ke &tyFem dru-

hiim pohybu, jak lze zjistit nakresem, kde $ipka zna&i smér obou soucasnych pohybd,

napft.

— %
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Takovéto nakresy poudi nas viak o vzajemné poloze i vzdalenosti osob v kterémko-
liv okamziku jen tehdy, piedpoklada-li se stejnd rychlost obou; je-li rychlost rizna, do-
padne vie ¢asové jinak neZ se zd4 podle prostorového nakresu. Tak tfeba jednoducha
pomérné relace ,,sledovani** osob pfi jejich rizné rychlosti se odliSuje takto: osoba zad-
ni se opozduje za prvni, dohani ji, dostihuje ji, pfedstihuje ji — to vSe oviem jeSté na
scéné. Podobné pii zktizenych drahach osob (tfeba jedna zprava nalevo, druhé z poza-
di do poptedi) neni vZdy zarudeno, ze se v priseciku drah obé osoby setkaji: jedna dru-
hé muze téZz piebéhnout ,,pfed nosem' nebo proklouznout za zady (¢asté ve veselo-
hrach). K teoretickému zpracovani je tedy nutné rozdélit ¢asovy prib&h vzajemného
pohybu, pfedeviim obojstranného, na etapy, ¢lenéné okamziky, v nichz ptedné obé
osoby zaujimaji dilezitou vzajemnou polohu a za druhé jedna z nich nebo ob¢ se zasta-
vi, byt jen pfechodné. Takovymi okamziky jsou zajisté zacatek a konec pohybu (pfi-
gemz dluzno uvazit, Ze obé osoby nemusi sviij pohyb ani zagit, ani skon¢it najednou)
a libovolné okamziky mezi nimi. Jejich sled lze znacit &islicemi umisténymi na draze
tam, kde pravé v dané chvilce obé osoby jsou: zastavka jedné z nich dostane pak ovéem
gislic vice. Stalo-li by se schéma pfilis sloZitym, pfelozi se pokradovani na schéma nove,
dalsi.

ProtoZe takové schéma je pudorysné, nelze na ném naznadit vzajemny pohyb ve
sméru vyskovém, jejz divak z hledisté oviem dobfe pozoruje; lze viak nafi aspon usou-
dit podle vyskového rozélenéni scény samé. Vzajemny pohyb vySkovy ttidi se téZ na
Jednostranny, ptitemzZ jen jedna osoba vystupuje, resp. sestupuje bud’ od niv6é osoby
druhé na jiné, nebo od jiného na spole¢né, a obojstranny, kde obé osoby méni své vys-
kové umisténi bud stejnomérné, nebo protismérné, coz se mize dit z téhoZ nivd nebo
z riznych. Déji-1i se tyto pohyby posloupné, 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 tyée, jsou sice nékteré z analyzo-
vanych kinetickych relaci ptizna&né pro tu neb onu dramatickou relaci osob, ale obec-
ng jsou pfece jen mnohozna¢né, a dostavaji tedy rizny smysl podle rizného 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 podrobné&ji rozebrali, miize
byt rizny. Casto jdou tyto idealné silokfivky, mezi osobami rozpjaté, podél motoric-
kych drah, jako by — symbolicky — pohyb zptsobovaly; mohou v3ak jit téz napFic,
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 hercil. Pouka-
zujice jak na staf A 2./c, tak B 1./ bi ¢ (konec) miizeme byt tu struéni. Zmény vzdjem-
nych poloh télesnych lze tiidit zcela tak, jako pravé probrané zmény vyskové polohy
obou herci, ptitemz k piipadné zméné scénické vahy mezi osobami pfistupuje jesté
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zména jejich vzajemné aktivity, méfena od jejich stani. Tak tieba usednou obé& osoby,
nebo jen jedna z nich a obdobné zase vstanou atd. Dramaticky vyraz byva velmi uréity:
vybidnuti k rozhovoru, jeho ukond&eni nebo jednostranné preruseni apod.

Co se zmén vzdjemného postoje tyle, je to, vychazejic od normalniho postoje tvafi
v tvaf, odvrdceni jedné osoby od druhé, bud jen &astedné, nebo uplné (zady k ni), do-
konce i vzajemné. Znadi pferuseni neb ukon&eni dusevniho styku mezi nimi, kdezto
opak, pFivrdceni k sobg&, znaéi navazani téchto stykd, ne-li mluvou, tedy aspoil o¢ima;
pouhé setkdni zraky je velmi vyznany moment dramaticky a mize se dit ovdem i pou-
hym otoenim hlavy, tedy ohlédnutim (asto pti rozchodu), nebo i vzhlédnutim. Sym-
bolicky mozno Fici, Ze t€mito akty psychické silokfivky mezi osobami vznikaji a oviem
téZ zanikaji nebo se méni ve své tendenci. Ze se vzajemny postoj méni &asto pti pohybu
osob, prudce (navrat) nebo povlovné (pohyby v oblouku), je jasné; zhusta je takovato
Z4douci zména pfi¢inou, Ze osoba pottebny pohyb vibec kona. Vie to 1ze na pohybo-
vém schématu vyznacit uvedenymi zna¢kami D, resp. E.*

C. ANSAMBL A SBOR .

1. Roste-li poCet postav na scén€ nad dvé, roste téZ pocet scénic-
kych relaci kinetickych mezi nimi, a to urychlenou meérou, tak jako
jsme to poznali pfi relacich dramatickych: pfi tfech po§tavach Jsou _]}?
thi vzajemné relace, pfi Ctyfech Sest atd. Vedle toho v3ak vznikaji jiz
nové kvality scénické, pochodici pravé z rostouci poCetnosti hercil.
Patrné&jsi pocet herctli, pfedstavujicich individudlni osoby dramatické,
nazveme po ptikladu zpévohry ansdmblem.

Zcela tak, jako jsme vytkli v pfedeslé kapitole kvantitu dramatického vyjevu, mize-
me t&Z mluvit o ,,kvantit&‘‘ scénického vyjevu, jevici se jako v&t$i neb mensi ,,zalidnéni*
scény, jeji plnost. V sledu vyjevii zistava bud taz, oviem s vystfidanim osob, zpravidla
Castednym, nebo roste, resp. ubyva. Osoby, jeZ zlistavaji, stetézuji nzorng scénické vy-
jevy; jsou ,relativné statickym** elementem scény. Kontrast v plnosti a neplnosti scény
zvy$uje se uzitim sboru. Jsou autofi, kteti miluji vyjevy s plnou scénou, jako tieba Sha-
kespeare; u jinych je scéna skoro potad ,,hubend*, napf. u Hebbela (v Marii Magdalé-
nés 11 osobami je uhrnem 19 vétdinou dlouhych vyjevii s 1 —2 osobami a jen 5 kratSich
s 3—5 osobami na scéné),

Nové poziéni kvality jsou dany chapanim ansamblu jako celku pro sebe; jsou tedy
syntetické proti analytickym, vznikajicim kombinaénimi relacemi mezi jednotlivci jako
jeho &leny, a vystupuji tim napadné&ji, &im vEtdi jest jeho pocetnost; jsou proto vesmés
i u sboru. Je to predev§im hustota ansamblu, jejiz krajni ptipady jsou rozptyleni po scé-
né a soustfedéni na jednom jejim mist&, kdeZ vznika voln&jsi soubor a tuzsi shiuk. Pii
hust$im ansamblu objevi se i jeho tvar, vznikly uspofadanim ¢&lenu; vedle skupiny
(v uzdim smyslu slova), soustiedéné zpravidla kolem vud<i osoby, vyskytuje se hojné
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i fada, obyCejné na $itku jevité rozlozena. Kone&né jde o prostorové rozdéleni ansam-
blu; od jeho souboru mize se oddélit jednotlivec, jen?, ostatnich vzdalen&jsi, tvoii
k nim pandan zpravidla i dramaticky, nebo se soubor viibec rozéleni na dva mengi, od
sebe odlehl¢ a zaujimajici samostatna mista. Takto déleny ansambl je do jisté miry ob-
dobou ,,dvou osob* a Ize nan aplikovat vzajemné relace pozi¢ni (B 1) tak, jako plati
pro ansambl celistvy (jedinou po&etnou osobu) pozi¢ni relace prvotni (A 1). D&leni mi-
Ze ovSem jit i dale. Potrojna forma, byt to byli jen tfi jednotlivci, voli se zpravidla sou-
mérné€ v §itkové ose: uprostted a po obou stranach. Dramaticky znamena soubor, a do-
konce shluk (jejz lze oviem téz délit, jak vylideno) soundlezitost osob, prostorové si tak
blizkych, tedy pfatelsky vztah, at skutecny, nebo jen ptedstirany, nebot takové pfedsti-
rani plati osobam na scéné, a nikoli divaku; proto zvefejiiuje pak herec pravé smysleni
své osoby tim, Ze se aspoil chvilemi strani své skupiny. Oviem je i shluk neptatelsky —
boj. Rozptyleni ansamblu byva znakem vzajemné cizoty neb lhostejnosti osob. Slugi
poznamenat, Ze dramaticka vaha &asti rozdéleného ansamblu z4visi sice na jejich umis-
téni, zvla3t€ hloubkovém nebo vyskovém, ale nikoli na jejich poétu; naopak byvé &asto
pfevaha na stran& pouhého jednotlivce proti viem druhym, co tvofi pii 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 soustfed'ovéni,
shlukovani ansamblu, jednak pofdddni ve skupinu nebo fadu, a naopak jeji rozpousts-
ni, kone&né rozlucovdni ansdmblu na asti a naopak spojovdni ansamblu &astenych, né-
kdy viibec samostatnych v jedno. Zména pocetnosti nastane, odlouéi-li se jednotlivci od
souboru, at jiZ zlistanou na scéné&, nebo ne (abytek), a naopak ptidaji-li se k nému, at tu
jiz byli, nebo teprve pfisli (rist). Jinak plati zase o déleném ansamblu to, co jsme Fekli
o vzdjemnych relacich motorickych (B 2), poptipadé o motorickych relacich prvotnich
(A 2). Dramaticky vyznam viech t&chto motorickych relaci je velmi rozmanity; soustre-
déni jednoho nebo spojeni dvou ansambli mizZe byt napk. stejné projevem pfatelské
sounalezitosti jako neptatelského utkani. Koneckoncii smysl kazdého dramatického déje
Je dostat dramatické osoby na scéné jsouci k sobé, ne-li az — ,,do sebe’.

. 2. Sborem nazveme patrn&jsi mnozstvi herci predstavujici drama-
tické osoby, jich? individualita se ztrdct v kolektivu, tj. davu.

Scénicky to znamena, Ze ma sbor tendenci k hustoté co nejvétsi; zpravidla je kom-
pakeni aspoii na pohled (hledic k perspektivnosti jevidtniho prostoru) a vyplriuje doslo-
va misto mu uréené. Tim je uréena jeho pocetnost, je sice je, co se spodni meze tyce,
Vét3i nez u ansamblu (ten jsme po&itali jiz od tF), ale z4visi podstatné i na velikosti scé-
ny, resp. té jeji Casti, v niz bude sbor umistén: pro mensi scény stadi méné osob, aby
vzbudily ty# dojem davu jako p¥i scéné veliké. Obrazova pfedstava Zad4 oviem né&kdy,
aby byl po&et jeho osob i absolutné dosti veliky (napf. vojsko, dav lidu); ale vidy si
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mizeme 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 pozi¢ni i motorické kvality jen ty syntetické,
jez jsme uvedli jako ,,nové" pii ansamblu. Jeho zna¢nou hustotu jsme jiz vytkli; nemii-
Ze se mnoho ménit. Jen vyjime¢né se sbor rozptyli: znamena to pak, Ze vlastné pomi-
nul, tj. roze$el se nebo rozprchl. Opaénou cestou zase miZe vzniknout sbéhem nebo
sejitim z riznych stran. Za druhé ma sbor, tvofe kompaktni ,.téleso*, vzdy né&jaky tvar;
je to télesny tvar ,,vrstvy®, jejiz vyska je uréena télesnou polohou lidi: normalni pfipad
je, Ze vSichni stoji, ale vyjime&né i sedi, kle&i, ba i leZi. Je moZné, Ze &asti sboru zaujima-
du. Zménou feéené télesné polohy méni se i vyka sboru. Jinak je oviem tvar sboru tva-
rem pidorysnym, tedy plo$nym, a je velmi rozmanity; jeho prvky jsou dvojrozmérna
skupina (&tvercova, kruhova apod.) a jednorozmérna fada (jednoducha, dvojitd aj.).
Piechod z jednoho tvaru v druhy déje se sice pohybem jednotlived, ale tak, Ze pohyb
ten zOstava wuvnitf sboru; tvar se nepohybuje, nybrz jen méni. Tuto jeho zvlastni, speci-
fickou kvalitu kinetickou nazveme proudénim sboru; nejlépe si ji uvédomujeme pfi
podéiném pohybu fady, kde se ji dokonce ani tvar neméni. Naproti tomu pfiény pohyb
fady nebo pohyb skupiny je obylejnym postupem jako u jednotlivce, nebof v jejim
vnitiku neni pohyb. Rada muZe téZ zatadet, tvofit kolo aj.

Kone&né je to prostorové déleni sboru: pro svou pocetnost miize se rozdélit nejen na
dva, ale i na vice sboril ¢asteénych, na riznych mistech scény umisténych, samostatné
se pohybujicich i ménicich v tvaru, a naopak zase rozmanité se spojujicich. Ale ¢lenéni
sboru neni jen prostorové, nybrZ i barevné, coZ souvisi oviem s tim, co sbor piedstavu-
je. Jako ,kolektivni osoba‘ ma sbor tendenci nejen k uniformité projevu, ale i kosty-
mu, takZe jeho celkova barva by méla byt stejnomérnd, af jednobarevna, nebo strakata.
Nicméné jiZ pii jediném sboru je nutna uréita diferenciace, napf. na muze a Zeny, staré
a mladé apod., jez, projevujic se ptirozené v odlisnosti jejich hry, musi dojit i optického
vyjadieni v odliseni barevném. Tim spise je to nutno pfi dvou sborech, predstavujicich
Casto nepfatelské druziny, jez se tfeba na chvili pomichaji. Pfi neuspofadaném davu
odevsad sb&hlém nebo spole€nosti z riznych socialnich vrstev slozené je oviem na mi-
sté i rozriznéni odévem, odpovidajici rozriznéni osobnich projevil. Pozadavek unifor-
mity sboru je tedy jen relativni, zv1a§té uvazime-li, Ze je mezi nim a ansamblem plynuly
pFechod podle toho, az kam ptipustil neb omezil autor dramatickym osobam ur¢ité
mnoZstvi tvoficim projev jejich individuality. Vratime se k tomu je§té pfi zpévohie, kde
sbor hraje lohu podstatnéjsi nez v inohfe.

Jak objeveni, tak pobyt sboru zavisi na dramatické funkeci, jiz ve vyjevu ma. Je-li spiSe
jen trpny, uréen k charakteristice prostiedi, v némz vlastni dramatické osoby Ziji, a tim
oviem i k jejich charakteristice, patii spise do pozadi nebo na strany (dvojsbor) a tudy
také vstupuje, adli nema samostatny vyjev, jako ve zpévohfe (ve velkém téZ napf.
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¥ Schill?rové Valdstynové tabote); pak oviem plini, zhusta bohaté diferencovan, celou
scénu. Casto je jiz pfi zvednuti opony tu, aby pipravil naladu rozpravkami nebo zpg-
vem. Cim je dramaticky aktivnéjsi, tim vice se posunuje doptedu a jeho vstup je napad-
né_!éi: vpada také ihned v blizkost sélistii, jez tim opticky i dramaticky ohrozuje a potla-
Cuje (vstup zpfedu!). Lze jej pak napt. uzit k zakryti hriiznych situaci na scéné samotné.
Umisténi sboru uprostied popiedi znamenalo by ucinit jej kolektivnim hrdinou situa-
ce. Jak 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 poetnosti sboru. Az na svrchu podotéené ;/y'jimky je
scénicky pomér sboru k sélistim podiadny. Nejen dramaticky vztah, ale i zfetelnost
zvefejnéni 2ada, aby byl solista i ansambl od sboru oddélen, tj. viditeIné vzdalen a na
misté majicim v&tdi scénickou vahu, tedy pred nim, popfipadé i vyvySen. Naproti tomu
piipadni viidci davu musi byt s nim vzdy i v nazorném kontaktu. Mohutné dojmy vzni-
kaji, kdyz dav bud’ utokem zavali a pohlti jednotlivce, nebo naopak od ného zdésen
couva, jako ve Wagnerové Tannhauseru (vyjev z konce druhého aktu, kdy rytiiska spo-
lecnost se zdé&si Tannhiuserova ptiznani). Ovéem nesmime zapomenout uvedené jiz

* plynulosti mezi ansdmblem a sborem, pisobici, ze nékdy vyli¢ena diferenciace, proje-

vujici se ostatné i v odévu, neni tak pfikrd; nicméné krajni body takového piechodu:
hlavni osoby a ciry dav — technicky herci solisté a statisté — musi zGstat vzdy zfejmé
i scénicky, nejen dramaticky. Koneéné podotykame, 7e sbor miize byt i za scénou, nevi-
dén, ale slyien; nicméné jeho dramaticky ucinek na nas miize byt pravé pro tuto jeho
skrytost, af trvalou, ¢i prechodnou (blizi se, vzdaluje se), velmi mocny.,

Scénické kvality variabilni. Jiz pti ansamblu poznali jsme nékteré
prostorové kvality, totiz hustotu, tvar a rozdélovani, jejichz zména, a¢
zpusobena pohybem jednotlived, neni sama pohybem, nybrz zménou
v uzsim slova smyslu, tj. kvalitativni. U sboru projevuji se tyto kvality,
Jez nazveme variabilnimi, pro jeho pocetnost jiZ zcela vyrazné&: misto
oddélenych bodd, jimiz byla téla osob na scéné, nastupuje souvisla
ploclvl.a t€lesa sborového s vnitfnim pohybem. Sbor je jako kapalina
na néjaké roviné: tece proudem, rozléva se v $if, déli se v proudy, slé-
va v jedno, pfeléva z mista na misto. Jak se tim v§im po kratkych do-
bach méni vzezfeni scény, uvédomujeme si zvla3t 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 &astedné, v podrobnosti; pfi
ansamblu miiZe se stat barevna zména scény jiz patrnéjii a pii sboru
byvav pronikava. Uvazme, Ze vnitinim proud&nim mize sbor, kosty-
Move rozriiznény, ménit sviij barevny vzhled i p#i stalém tvaru, a Ze
dokonce muze i za mistniho klidu ménit strukruru 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,
jejichZz 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 vétSi mife jen u vypravnych kusii, kde se predvadgji ,,d&je* viibec,
a zvlaste 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&len& od osob
(napft. 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. pfirodni 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 n€ 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 nékterou &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 seru 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, oheri
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 tvorici hluboké stiny. Jeho jasnost méni se tu nenéhle, kdyZ se napf.
smraka béhem hry a my si uvédomime najednou, Ze déj zapocaty za denniho svétla
kondi ve tmé, jindy prudce, otevrou-li se napt. dvéfe do 3irého kraje. Ndladovy (ilinek,
plynouci ze vSech téchto i z Zivota nam znamych a pisobivych dojm, 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, priucelim 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
uvnité 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 pfedmeéty, jichz
bude v dé&ji zapottebi nebo jez maji charakterizovat misto déje, s Ggel-
nym jich rozestavenim. To v§e, tvarové i barevné vhodné volené, dava
scén€ 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, pfimyka 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 vypliujici. 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 predeslé
kapitoly).
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Protoze dramatické uméni je uméni,o_bra’zové, je reZiseér avle)g;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 uér:: 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 .eis , go é] sje
misto a odtud musi pfijit — leda by to sama n’amvoduvo I:il a’bpé'éich
vraci jinudy. Piedméty scénp pinici musi byE 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}ml, jezjs
vili pro formu dramatickou ke konci predesie kapl'gok}{h e 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 ek
situace musi si odpovidat, nikoli Ze se musi vzdy a nap;osd oS ot'ck av
Naopak, jde tu o obecné nezavislou koexistenci kvalit tra}rlrz)a rie );e-
i scénickych; pravé volnou kombma,me _]e_]l(zh quahnc} se tohe e tI;Zii
hledné¢ho bohatstvi vyslednych odstini, §ve’dc?wlch o mvg:nkcglh akvalit
rezisérové, kdezto dogmaticlg}?rr} pqula.c’iaglgr.l dra.ma'glcb 1ycn allt
textem danych do mluvy scénické vzmkajll vetsinou jen Sablony.
té pevné vztahy tu oviem jsou, ale neplati absolu}ne;. . _——

Tak napf. se zpravidla spojuje dramatickd vaha osoby v Qé]aken} vyge\{u s'_]?lmcsén
nickym zddraznénim; ale jsou ptipady, kde je lépe umistit ‘na za.vazne mll(s oéiiCky
(napi. povy$ené) osobu dramaticky méné vyznan}nou, ’dramatlcrkyAstlno;x’ :a scérnbl 3:
oslabit — vynikne pravé timto kontrastem. Totéz plati.pro umlst'ém' ce elo z;ns’ o
osob pro néktery vyjev. Rezisér musi tedy dobfe rozvézit, 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;:l i
provazena 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 dfama:)lc y zb ru N
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 tvofi 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
formé, z nichz posledni tykaji se hlayne 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 svédéi napf. nase schéma Mnoho povyku
pro nic; ve Strasidlech viak 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 Tl I 1 1
f. scén. kin, L I L L JL ]
f. scén. stat. | |

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

Mezi oddily ptedstaveni, vytvotenymi divadelnimi prestdvkami, ne-
niovSem 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 dobg,
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, 7e se Jimi oby¢ejné odhaluje v piedesié
kapitole vytknuta ,,déjovad mozaika™ dramatického dgje, pfi téze scé-
né nenapadna. To byla asi hlavni p¥i¢ina znamého pozadavku ,,jed-
noty mista*, jenZ ovsem, z4sadné 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 goznamkarvry . 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. Zvlé§t’krasnym ukole{IJ ]eth 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 uplatﬁg;i,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 tieba opatrnosti v posudku dramat po této strancev.,Js,ou Casta
dramata, jez ,,neni mozno* inscenovat podle autorova pfani, pro,c}(:,z
se bud’ odmitnou, nebo inscenuji jinak. Je-li to szd}na vada takového
dramatu (patfi sem totiz nejenonghvc?téma tzv. kmzryuchrdramaitq, ale na};
pf. i cely Shakespeare), neni rezisériv pocin spravny. MQZ ;), nei-n-
vse, zaleZi na jeho scénickém napadu:"vzdyf ,,nemozvn}{szbu oly se
spiruji nejorigindlnéjsi koncepce a tvori pokrolfvv umeni vitbec.

Vytknuta svoboda reZiséra-scénika svadi ho leckdy tézZ k tomvu,,ze pridéva prc.m au-
toru ,,ze svého* do scénické formy mnoho podrobnosti zbytecnych. Jvde,tu ne’Je{l?m
o tzv.,,,oiivovéni“ scény epizodami statistli, coz, majic ,,malovat:‘ prvostr’edrl, o’dvadlv]en
nasi pozornost od viastniho dramatického d¢je, ale zv.lé§.té o ;?replrzgvanl scény I?r?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, Jf? Skodlivé, p'rotoze
to je na Ujmu pravému poslani dila. A tim je pfi dramatlckf.:m C‘ille jeho ijr:'am:atlffn(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) navd%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 usmérriuje. Obstavuje-li se scé-
na, musi zistat vZdy dopfedu oteviena: napf. pokoj nemiZze mit pied-
ni sténu, je tedy jakoby ,,profiznut‘‘ idealni priiéelnou plochou ram-
povou. Pfedméty na scéné musi byt obrdceny (asponi napolo) k diva-
kidm tak jako herci, jak jsme v pfehledu kinetickych kvalit nékolikrat
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 ,,vzajemnem postoji herct) je né¢im speci-
ficky divadelnim. Rampa je tim jezem, ptes né&jZ se pteléva.proud op-
tickych a akustlckych dojmu do hledisté, ale rampa je také tou prolo-
menou hradbou, pfes niZ pronika dychtlvy 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 ruzné-
ho stupné potencialni energie, tak i herec, bliZe neb vzdaluje se ram-
py, nabyva nebo pozbyva na své dramatické energii.

Ptame-li s¢ tudiz nakonec, kdy je divadelni scéna, na niZ reZisér-
scénik dramatické dilo provadi, dramatickd, miZeme souhrnem od-
povédét takto:

Scéna je dramatickd, zvefejriuje-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 naddni 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 predstavovam v prostoru i Case najednou a nadto musi
mit tviréi nadani vynalézat takové hodnoty, a to tak, aby korespondo-
valy s dramatickymi, jez nagel jako rezisér-dirigent. Teprve sekundar-
nim nadanim jeho je smysl pro statické hodnoty scény a schopnost in-
vence pro né. Protoze tu je zapotifebi 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 vsak
nutné, .aby mél tento vypomocny umélec aspofi smysl pro dramati¢-
nost dila, aby se s nim reZisér, na jehoZ bedrech zlstava i pak hlavni

VIil. DIVADELNI SCENA 215

tit. Na-
koncipovat scénickou formu kinetickou, mohl dohovo

lI;Ir((())tll tomu IrJnallr, resp. vytvarmk s nadanim mallfskym nemuize byt
navrhovatelem pevné scény, protoze by nebyl prav jeji realné prosto-

fe, jez je jeji podstatou.



VIII. DRAMATICKA HUDBA
TVORBA SKLADATELOVA

éen:at? kagltola, ackoliv nfabudeme v ni pfedpokladat odborné vzdélani hudebni, je ur-
napro;;irize 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 predesié kapitoly toh
dilu, protoZe skoro vie. co j i Z i ¢ e o e
s » €0 Je v nich obsazeno, plati tés o zpévohre. Ba i i
oro - : N - Baito, v&em se ¢&i-
Fnoe};]rligroc:(stat{lg lfl od opery, tj. mluva proti zpévu, je v tak tésném vztahu vzajemném

1¢ X scenickému melodramatu), ze jes at i

r \ prospéchem to znat i tomu, komu ide

0 zpévohru. Kratce feceno, estetikouy zpévohry je cela tato kniha ’ Hideden

umeéni dramatického, musi v nas v 2 i
_dramati » mus yvolavat vedle technickych pred-
stav néjaké vyznamove predstavy obrazové, je tedy ,,hudbo); obI;aez?)—

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 iakecalep omu
Znas ' 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’ kdezto mezi hudebnimi dily instru-
urcita skupina skladeb, jez néco zob ji i
obor tzv. programni hudp i F. symfonicks baeain
, y, kam patfi napi. s mfonicka baseri‘
»symfonicky obraz: aj. Protoze okdini iena isouc

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

14 . 4 r . > 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 1ze 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 jinak neZ svou
strukturou; v té musi byt obsazeny podminky pro to, aby v nas mohla
vyvolavat obrazové predstavy, a to oviem nikoli jen libovolng, tj.
neurcité a nahodné — nebof to miize &init kazda hudba podle indivi-
dualni fantazie posluchact — nybrz pravé zdkonité, tj. co mozna urdi-
té a co mozna bezpecné, aby s nimi umélecké dilo mohlo poéitat jako
s objektivnimi, tj. nadindividudlnimi. VySetfime tedy nejprve tuto
obrazovou schopnost hudby, pfiéemZ pochopitelné budeme si zvlast
viimat obrazovych pfedstav dramatickych.*

Psychologicky jde tu o zkoumani tzv. asociativniho faktoru, jenz se
fidi dvéma zakladnimi zakony reprodukce predstav, zdkonem podob-
nosti a soucasnosti.* Prvni ovlada skoro vyhradné nase vnimani vy-
tvarnych dél malifskych a sochaiskych. Vidim rtZovou skvrnu na
obraze, a vybavi se mi pfedstava riize, ponévadz fec¢ena skvrna je tva-
rem i barvou skutecné rizi podobna. Vim: toto je obraz riize. Druhy
zakon uplatiiuje se zv1asté v basnictvi a v mimice. Slysim slovo ,,rii-
ze*, a vybavi se mi jeji pfedstava, protoZe jsem pfed tim &astéji vidél
rizi a soucasné sly$el jeji pojmenovani. Vim: vyznam tohoto slova
(mohlo by byt z kterékcliv Fedi, jiz znam) je ,.tak a tak vypadajici kvé-
tina™. Viimnéme si bedlivé toho, ze podminky zdaFilé reprodukce jsou
v obou pfipadech docela rizné. Pro prvni z nich je nutné, aby obraz
1 pfedmét si byly podobny; ¢&im vic, tim lépe, nebof tim je vybaveni
obrazové predstavy zaji$ténéjsi. Ale to také stadi — neni zajisté tieba,
abych byl kdy predtim vidél soucasné skutednou rizi a jeji obraz
(0 jeji pojmenovani tu nejde, nebot poznam takto i kvétinu, kterou
znam ,,od vidéni®, aniz vim, jak se jmenuje). Naproti tomu v druhém
piipadé je nutné, abych aspon jednou pfedtim vidél rizi a soucasné
slySel jeji pojmenovani. Ale i toto zase stadi, protoze ted zas neni tfe-
ba, aby si zjev riize a slovo ,,riZze byly podobny. Naopak tu obecné
(az na ,;zvukomalebna™ slova) podobnost neni a slovo promluvené
nebo i napsané je pouhym znakem pro uréitou piedstavu. Vazba mezi
znakem a pfedstavou s nim spojenou je vétsinou uméld, smluvena, jak
sv€ddi rizné nazvy tychz véci v riznych fecech. Miize byt viak i pFiro-
zend, jak vime z diivéjiiho rozboru mimiky, kde vichni z vlastni zku-
Senosti vime, Ze napt. usmév ,,znamena“ nebo ,,vyjadiuje‘ veseli, pro-
toze jejich soulasnost sami proZivame.
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Z tohoto hlubokého rozdilu mezi dvéma druhy asociativniho &inite-
le plyne, Ze budeme muset rozdélit i svou iivahu o obrazové schop-
nosti hudby na dvé. Prvni, vySetfujici jeji schopnost v uz§im smyslu
obrazovou, nazveme jeji ,,obrazivou schopnosti, druhou pojmenuje-
me — po pfikladu naseho vySetfovani mimiky — ,,vyjadfovaci”
schopnosti hudby.

I. OBRAZIVA SCHOPNOST HUDBY zilezi tedy na tom, jak
mnoho mohou byt jeji utvary podobné uritym jeviim nagi zkusenosti.
A. Zobrazovadni vnéjsich jevu, z ptirody a Zivota ndm znamych (zvu-
komalba). :
Zajisté Ze tu na prvém misté stoji zjevy zvukové, protoZe hudba sama obraci se k na-
$emu sluchu. ProtoZe zvuky, jeZ nam ptiroda i Zivot (oviem az na samu hudbu, resp.
zpév) poskytuje, jsou vétdinou nehudebni nebo aspofi nedokonale hudebni, kdezto ma-
terial hudby jsou tény hudebnich néstrojii s nepatrnou a nepodstatnou vyjimkou néko-
lika nastrojit bicich (buben, triangl apod.), mtize byt podobnost mezi nimi vzdy jen pFi-
bliznd. Hudba miize napodobit fe€ené jevy jednak ve zvuku samém, tj. svou vyskou,
silou, a zvl4sté témbrem — proto je pro tento ikol nejschopné&isi hudba orchestrdini —
jednak v ¢asovém pribé&hu, tedy v rychlosti, rytmu a melodickém utvateni. Pro rizné
druhy zvukovych jevili se hodi ty neb ony skupiny hudebnich nastroji; nejschopngjsi
jsou néstroje dechové. Bezpednost a uréitost obrazivého G&inku takovéto ,,zvukomalby*
zavisi oviem i na tom, jsou-li zobrazované jevy samy zvukové charakterizovany co
moZné ur€ité, dokonce jedine¢né, nebo jen obecné, tedy ne tak vyrazng, ptipoustéjice
mnoho moZnosti. Z nejuréitéjsich a té nejobliben&jsich je liceni zpévu ptactva. Slysi-
me-li napt. v II. aktu Smetanova Tajemstvi urlité pasdZe flétny, pozname ihned, ze
zobrazuji zpév slavika. Casto se vyskytuje téZ Suméni lesa v mnohohlasém vinéni sordi-
novanych néstroji smy&covych (napt. Wagneriiv Siegfried); krasnym piikladem uziti
- dechové i smy&cové skupiny orchestralni je PFemyslova pisefi o lip& v Smetanové Libu-
§i, zobrazujici v orchestru bzukot a §um v koruné lipy. Jako priklad zvuki lidskou &in-
nosti pisobenych uvddim dupot kroki, znacici ptichod lidi (za scénou), hojné uzivany
(tak hned za uvedenou pisni Ptemyslovou, kde pizzicato smyé&cového orchestru hlasa
ptichod Libusina poselstva). Jak patrno, dovede hudba dost urgit& zobrazit i pohyb, ale
jen neptimo tim, Ze zobrazi zvuk jim pisobeny; jinym ptikladem budiz tfeba vreeni ko-
lovratku, zobrazeného trylkem violy, jimZ se provazeji pfastevni pisné (Boildieuova Bi-
14 pani, Wagnertiv Bludny Holandan, Fibichiiv Pad Arkuna aj.). S bezezvukym pohy-
bem miiZze mit hudba spole¢nou jen rychlost ténového sledu, coz je podobnost ptili§
abstraktni, aby sama vyvolala reprodukci: nevime, co se to pohybuje.
K malbé zrakovych jevil je hudba sama malomocna. Je sice pravda, Ze tony a jejich
utvary vyvolavaji v nékterych lidech rozmanité predstavy svételné a barevné (tzv. fotis-
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my, audition colorée), ale to je zcela individualni a nelze s tim objektivné viibec podi-
tat. Nicmeéné je skutegnost, Ze jak vy¥kové, tak témbrové kvality tont maji uréity, pro
viechny lidi stejny ndladovy rdz, pFibuzny naladovému razu uréitych vjemit optickych
a hmatovych. Sv&dgi o tom nazvy, jez se ptenaseji z téchto obori na tony: vysoké tony,
pravime, jsou ,,jasné" a ,,ostré*, hluboké jsou ,,temné* a ,tupé*. Lze tedy do jisté miry
charakterizovat hudbou svételné jevy, napf. plné slune¢ni svétlo vysokou polohou
houslovych ténii (,,poledne” v Smetanové Libusi, v citovaném jiz vyjevu Pfemyslové
z 11. aktu), pfechod tmy v svétlo (,,svitani* v Smetanové Hubi&ce, riistem a zesilovanim
orchestru z hloubky do vysky) nebo naopak zatméni (pfi urvani prstenu Alberichem ve
Wagnerove Zlatu Ryna), svétlo mési¢nf Serym témbrem fléten a sordinovanych housli
(¢etné ptiklady, tfeba z Wagnerova Lohengrina) a podobné. Na tomto podkladé lze do-
konce malovat hudbou i n&které bezezvuké pohyby, napt. blesk (samozfejmé i s racho-

"tem hromu) prudkdu a vysokou, tedy ,,0strou* figurkou fléten a housli, nebo dlehajici

plameny (znamé ,,kouzlo ohn¢* ve Wagnerové Prstenu Nibelungt) aj. Ba moZno podat
i charakteristiku prostorového pohybu z vysky do hloubky, tim spise, jde-li tu zaroveri
o pfibyvajici temno (tak napf. li¢i Smetana v Daliboru sestup do jeho zalafe sestupuji-
cimi tény v orchestru aZ do nejhlubsi polohy bast).

ProtoZe se oviem te¢ené kvality toni vyskytuji v hudbé stale, musi byt dan poslu-
cha¢i ptiméfeny néjaky podnét pro to, aby si pravé ted’ vybavoval uvedené pfedstavy
optické, a zdroveri smérnice pro to, jakého druhu maji byt. A to plati i v cetnych pfipa-
dech pravé, tj. na podobnosti zvuki, nikoli jen nalad, zaloZené zvukomalby, proti niz
lze druhy z vylozenych typd nazvat zvukomalbou prenesenou &ili symbolickou.

I s touto vyhradou, k niz se vratime, lze fici, Ze vné&jiné obraziva
schopnost hudby neni valna, tykajic se jen omezeného oboru jevi
akustickych a zcela uzkého kruhu jevii optickych. Predstavy predméni,
t). v&ci neZivych i Zivych, mize v nas hudba vyvolavat s jakousi bez-
penosti jen nepfimo, tj. tim, ze zobrazuje viastnosti pro né& piiznacné,
pfedevsim akustické, ponékud i optické, a podle ife této charakteris-
tiky dopadne i pojmovy rozsah ptedstavy: Zobrazuje se zpév slavika,
Zpev ptactva (vibec), svit mésice apod. A totéZ plati o predstavach deé-
Ju, zv1ast€ pohybii. Nemaji-li predméty a déje specificky (tj. pro sebe
samy) pfiznaéné vlastnosti — pfedevsim akustické, je t&zko &ekat, Ze
se nam vybavi; i kdyz se dosahne sluiné podobnosti zvukové, nejsme
$1 Jisti, co to je. Je-li predmét neb d&j viibec ,tichy*, je jeho zobrazeni
hudbou (az na skrovnou zvukomalbu ptfenesenou) vibec vylouceno.
Neni'mozno tedy hudbé zobrazit napt. dim, plujici oblaka, ohlédnuti
s ¢lovéka a tisice jinych ndzornych dat, ptistupnych docela lehce na-
PI. uméni vytvarnému (ovsem jen s iluzi ptipadného pohybu). Tim
mene je oviem mozno, aby v nas hudba sama vyvolavala predstavy
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abstraktni, nebof ty viibec nelze znazornit, leda skrze nazorné znaky.
Neni tedy hudba ,,mluvou*, jak se Casto metaforicky fika, je, aZ na
uvedené vyjimeéné piripady, ideové bezobsaznd.

Ovsem — fika se, Ze hudba neni sice mluvou myslenek, ale zato ze
je ,,mluvou citu”. Tento popularni nazor dluzno podrobit v&decké kri-
tice, kterou v podstaté provedl jiz Hostinsky (Das Musikalisch-Scho-
ne etc. 1877).

B. Zobrazovani vnitfnich stavi, zvl. citi a snah lidskych (duse-
malba).

Mezi pfedstavami a city je zasadni rozdil noeticky, spocivajici
v tom, Ze pfedstavy, a¢ jsou vlastné stavy naseho védomi, poukazuji
vzdy na né€co mimo nds, na néjaké objektivni ,,pfedméty*; pfi¢ina to-
ho je ta, zZe jsou vlastné reprodukovanymi vjemy, o nichz pfece v Zivo-
t€ nepochybujeme, Ze jsou v nas vyvolavany néjakymi predméty vné;j-
§imi (tzv. ,prakticky realismus*). Naproti tomu city v mém nitru
vzniklé nechapu a nemohu chépat jinak nez jako néco vyluéné svého,
pouze subjektivniho. Ze si tento rozdil uvédomujeme, svéd&i i nase
fe¢; fikame: vidim néco, ptedstavuji si néco, ale raduji se, zlobim se.

Je jen jediny, ovSem hojny, ale pfece jen specialni piipad, kdy si
mohu myslit cit jako néco objektivniho, tehdy totiz, povazuji-li jej za
dusevni stav n&jakého predmétu mimo sebe, af vnimaného, predstavo-
vaného nebo jen mysleného. Je pak jasné, zZe, vyjimajic mystické poji-
mani svéta, mize pro mne takovym predmétem byt jen Zivd néjaka by-
tost, zpravidla clovek. Jen basnici ,,oduseviiuji‘ téz véci nezivé.

Ovsem city takové bytosti nemohu pfimo vnimat, protoze nejsou
samy ani vidét, ani slySet (proto téZ neni mozno hudbé, city pfimo
zobrazovat). Mohu jen vnimat projevy citd a oviem i snah, zrakem
(tfeba usmév), sluchem (napt. vzdech); poptipadé i hmatem (stisk ru-
ky), coz vSak pro nase ivahy nema vyznam. Ale tyto projevy ¢ili vyra-
zy citll a snah nejsou nic jiného nez zndma ndm z paté kapitoly mimi-
ka. Vime jiz, ze psychologicky pochod pfi ni je ten, Ze vnimany nami
mimicky projev vyvold v nds na zaklad¢ nasi zkuSenosti urgity cit, jejz
promitneme do bytosti mimicky se projevujici jako jeji cit neb snahu.

Z tohoto rozboru je patrno, ze podminky pro hudebni ,,dusemalbu‘,
jak to zkratka nazveme, jsou tii:

1. Ur¢ita hudba musi v nas vzbudit n€jaky cit, resp. snahu (feknéme
,,hnuti mysli‘‘).

2. Tento cit, resp. snaha musi se podobat citim a snaham, jaké pro-
Zivame v zivoté my a bezpochyby 1 jiné bytosti nAm podobné. :
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3. Soucasné s touto hudbou musime mit vjem, ¢&i aspon piedstavu,
né&jaké bytosti, do niZz bychom feceny cit neb snahu mohli promitnout
jako jeji vlastni.

1. Co se prvni podminky tyce, je u dobré hudby vidy splnéna, a to
zvlast vynikajici mérou; ovSem city ji buzené jsou — obecné — city
Cisté hudebni.

Nelze zajisté pochybovat, Ze hudba sama o sobé dovede v nas vzbudit city nejen vel-
mi rozmanité, ale téZ neobyCejné mocné, uchvacujici nas tak neodolatelné a razem, jako
Z4dné jiné uméni, vyjimaje snad jediné hlasové projevy mimické, jak jsme na svém mis-
té jiz upozornili. Do jisté miry je to viibec vlastnost viech zvukovych vjemii, Ze na nas
plsobi mnohem silng&ji a jaksi nevyhnutelnéji nez napf. vjemy zrakové. Rozdil mezi
zvukovou mimikou a hudbou spociva oviem v tom, Ze city mimikou buzené jsou vy-
sledkem asociaci na zakladé nasich zku$enosti Zivotnich, a tedy jsou to city lidské (uréi-
ty zvuk oznadovany jako smich je mi pfirozené projevem lidské radosti), kdezto hudba
vyvolava v nas pfimo, bez zprostiedkovani zkusenosti, mnoZstvi citii vazanych na tény
a jejich formy. To jsou tedy city Cisté hudebni, jichZ ze své jinaké zkuSenosti Zivotni ne-
zname. Uvazime-li k tomu, Ze hudba je ideové bezobsazna, kdezto lidské city maji az
na tzv. ,,nalady* (zpravidla télesného piivodu) vidy né&jaky pfedstavovy obsah (raduji
se z né¢eho, truchlim pro néco) byt i nékdy dosti neurcity nebo jiz neuvédomély, po-
chopime, pro¢ city hudbou buzené se nam zdaji jakoby vzdalené vieho lidského, ,,ne-
vyslovitelné*, mystické, kosmické, metafyzické atd., jak zni véelika ta epiteta, jimiZ se
oslavuji. Pfi¢ina je velmi prosta: jsou vzdaleny nasi Zivotni zkuSenosti proto, Ze je ji
vzdalen i material hudby, tony a jejich spoje, jez jsou utvary venkoncem umélé. Jiz cito-
vy pfizvuk vizici se k vySce, sile a témbru kazdého tdnu je zcela svého druhu. Tim spise
to plati o harmonii tonQ: city provazejici tonové souzvuky jsou specificky hudebni
a uplatiiuji se do zna¢né miry i v melodiich, tiebaze tu tony misto souéasnosti jdou po
sobé&; vSechny tyto tony nejsou libovolné, nybrz vybrané ze viech tond mozZnych podle
harmonickych zakoni a uspofadany ve stupnice. Proti libym konsonancim stoji tu mé-
né libé az docela nelibé disonance, a to jak akordické, tak melodické. Veskery tento ci-
tovy u¢inek hudby oznacime jako staticky.

Uchvatny citovy G¢inek hudby zpusobil, Ze se hudba povazuje sko-
ro vSeobecné za uméni povytce lyrické. Z toho se vyvozuje, zZe jeji po-
dil na dramatickém dile neni pravé vitany. Hudba, soudi se, lyrizuje
pfesprili§ toto dilo, vyzvedavajic jeho statické momenty proti dyna-
mickym; lyrizuje je tak mocné a rozsahle, Ze tim jeho dramati¢nost
velice zeslabi, ne-li viibec ochromi. Tento nazor je taktka gbecny; méa
Jej nejen obecenstvo, nybrz i veSkera kritika, ba dokonce maji jej
1 operni skladatelé sami, ktefi pak toto vyluéné (pry) lyrické poslani
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hudby uplatiiuji pti kompozici zpévohry vskutku tak, Zze hotové dilo
je sice tfeba krasné na poslech, ale vhodnéjsi pro koncertni sifi nez
pro divadlo, kde pisobi slabé. A piece je tato vira ve vylucnou lyri¢-
nost hudby jen povérou. Dokazeme, ze dramaticka schopnost hudby je
stejné velka jako jeji schopnost lyrickd, ba v leciems ji jesté predstihuje.
Nebof v této skute¢nosti je raison d’étre dramatiéké hudby, jeji nutna
existen¢ni podminka. .

Prozatim jde nam o to, zdali dovede hudba vzbudit v nas tak dobfe snahy, jako umi
budit city? Na to tieba odpovédét bez vyhrady kladn&. Podstata snahy je motoricka;
o mohutném motorickém GCinku hudby samy o sob& nelze viak zajisté pochybovat —
vzdy( pusobi i na zvifata! Momenty, jimiZ je tento uéinek urden, jsou obsazeny v éaso-
vém priibéhu hudby: je to zmé&na intenzity a rychlost v sledu ténfi nebo celych souzvu-
kd, odborné fe¢eno, rytmus, dynamika a agogika hudby. Neodolatelny G&inek rytmu na
posluchale je nam dobfe znam; vzdyf svadi Casto az ke skute¢nym pohybiim hlavy, t&-
ta a zv148t& nohou (pochod, tanec). Prudké akcenty zpisobuji skubnuti celého organis-
mu, zasahuji aZ dech, jenz prodélava ostatné pfi poslechu hudby veskeré zmény dyna-
mické (napt. nenahlé crescendo orchestru tajici nam dech). Viecky tyto t&lesné Gi&inky
hudby jsou svou motorickou podstatou snahy, oviem ve spojeni se svym dusevnim
odrazem, projevujicim se jako cit vzrugeni a uklidnéni na jedné, napéti a uvolnéni na
druhé strané. Jako dalsi, velmi hojny pfipad lze k nim pfipojit melodické disonance,
tzv. ,,pritahy®, v nichz citime snahu, rozvést se do konsonance. Zesiluji kineticky raz
melodie, jenZ je obecné v kazdé melodii, zvlasté v jejich ,.citlivych tonech* obsaZen.
Tyto vSecky jen stru¢né tu vypoc&tené snahové i€inky pouhé hudby jsou oviem zase ide-
ové bezobsazZné. Nicméné nejsou tak vzdaleny viemu lidskému jako svrchu uvedené hu-
debni city statické, Cehoz pfi¢inou je hojny jejich télesny podklad. Ten pisobi, Ze se
nam zdaji mnohem ,lid3t&jsi, ba leckdy, pii hrubych rytmech (vzpomerime na vielija-
ké pochody!), az prilis lidské, pfili¥-hmotné — jejich 0&inek je pak ptevazné fyziologic-
ky. Jejich souvislost s nasi Zivotni (ale mimohudebni) zku3enosti je dana tim, Ze zcela
podobné proZivame pfi nejrozmanitéjiich vykonech télesnych, z nichz mnohé maji do-
konce pravidelny rytmus, pochodici z pohybového mechanismu; tak riizné prace ruka-
ma konané, chiize s ¢etnymi svymi variantami, pohyby t&locvi¢né a kone&né nejsmélej-
8i z nich — tanec. Oblibené spojeni takovychto télesnych pohybt s hudbou je tedy tak
pfirozené, jak si jen moZno pfat; Ze tu jde pfedeviim o motorické uéinky hudebniho
rytmu, je patrno z toho, Ze primitivni formy takového spojeni spokojuji se zvuky nehu-
debnimi (tleskot, dupot, bubinek apod. pfti lidovych tancich nebo pti pochodech).
O dusevni strance rytmického pusobeni zvlasté pfi rytmu uslechtilejiim a umélej$im,
netieba zajisté ztracet slov. Viechen tu vyliceny citové snahovy iinek hudby nazveme
dynamickym.

Rozpomeneme-li se na to, co jsme jiz v kapitole III (str. 39) pové-
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déli o ,.dramatickém ucinku®, vidime, Ze je to vlastné. totéz, co jsme
ted’ vylozZili. Charakteristicka pron, fekli jsme, je jeho silna slozka mo-
toricka, projevujici se specificky citem ,,dramatického vzruSeni‘
a ,,dramatického napéti. Nuze, abstrahujeme-li od ideového obsahu -
a jeho u¢inkd, vidime, Ze motoricky a dynamicky uéinek hudby, hu-
debni vzruSeni i napéti, je tyz jako tam a Ze hudba sama ma plnou
schopnost, aby jeji U¢inek mohl byt oznacen jako dramaticky. Ma-li se
tak stat, musi ovSem splnit dalsi podminky, jez ted’ vySetiime.

2. Prvni z téchto podminek pro dramati¢nost hudby nutnych je, ze
se city a snahy hudbou v nas vzbuzené musi podobat citim a snaham
Llidskym*, ze zkuSenosti vlastni (a mimohudebni) nim znadmym. Toho
Ize dosici jednak vhodnym vybérem tonového materialu, jednak acel-
nym jeho utvarenim.

Co se ty¢e urceni citu po jeho statické, tj. Cisté kvalitativni strance, jde tu nejprve
o volbu téch a té€ch nastrojii podle riizného jejich témbru a uZiti vysokych, nebo nizkych
poloh tonovych. Oviem, jak vime, je citovy ptizvuk s témito kvalitami spojeny tak spe-
cificky hudebni, Ze nam sotva pfipomina s jakousi ur&itosti tu neb onu kvalitu citu Zi-
votniho. Nejspise jesté Ize uzit uvedené jasnosti, neb temnosti poloh vysokych, neb hlu-
bokych k tomu, aby ndm symbolizovala naladu taktéZ ,jasnou®, tedy §tésti, blaZené
vytrZzeni mysli apod. proti naladg taktézZ ,temné*, tedy smutku, beznadé&ji aj. Ovéem za-
leZi tu velice i na ostatnich sloZzkach takové-hudby. Piikladem lze uvést napt. prvni &ast
III. aktu Wagnerova Tristana, jeZ skoro neustalou hlubokou polohou své hudby pisobi
na nas velmi depresivné.

Zdalo by se, ze harmonie hudebnich souzvuki poskytne bezpednéjsi charakteristiku
pro kvalitu citt; vZdyf rozdil konsonanci a disenanci, nehledic k podrobnéjsi jejich di-
ferenciaci, znamena zakladni citovy rozdil libosti — nelibosti. Jiz proslaveny pandan
trojzvuku dur a moll muizZe byt pfiznadnym symbolem lidské radosti a Zalu, nebo aspor
melancholie; zaleZi vSak na tom, jde-li o trojzvuk v uréité stupnici hlavni, nebo vedlejsi.
Nejlépe vynikne kontrastni raz obou, nasleduji-li po sob& (na témz ténu zakladnim),
dokonce neogekavané; znam je vitézny nastup dur kvartsextakordu po predeslém moll
(napf. na konci 1. vystupu Smetanova Dalibora, pii Jit¢inych slovech ,,do alafe mu
svitne zafe*). Z jednodussich disonanci charakterizuje neliby cit napf. zmenseny &tve-
rozvuk, a zvlasté ,zlovéstny* zvétseny trojzvuk (napt. lani Chrudo$ovo knézné v Sme-
tanové Libusi). Co se sledu harmonii tyce, je zvlast dileZity tzv. ,,rozvod* disonance
v nasledujici po ni konsonanci, jenz, pisobé citovy sled ,,napé&ti—uvolnéni*, podoba se
uspokojivému rozfedeni nemilé véci; naopak staly sled disonanci je obdobny trapnému
protahovani né¢eho neptijemného.

Tyto a &etné jiné korespondence mezi kvalitou citi hudebni harmonii vzbuzenych
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a citl lidskych jsou viak velmi relativni. Pfedné z hlediska historickéhe: harmonicky
vyvoj jen v nékolika poslednich stoletich postupoval totiz od konsonance k disonancim
&im dale ostfej$im, aZ se octl — pravé v nasi dobé — na vrcholku ,kakofonie®. Cetné
disonance diivéjsich let zdaji se nam ted byt libymi, ba az sladkymi akordy (napf. do-
minantni septakord, a zviasté nonakord). Proslula ,tragicka™ mista starSich cper, jez
své doby plisobila aZz désivé (napf. scény v tartaru z Gluckova Crfea) pusobi na nas
harmonicky docela krotce — to my jsme zvykli na jinsi disonance. Vskutku jde tu jen
o zvyk, jenz otupuje ostii dojmu; i nam samym zdaji se disonance, pred nékolika lety
jesté nesnesitelné, dnes docela pfijatelné. Druha pficina nejisté interpretace hudebni
harmonie po kvalitativni strance citové je v tom, ze hudebni myslenka stf7dd pravidelné
rizné harmonie, konsonantni i disonantni, takze celkovy dojem zalezi pak na tom, kte-
ré ptevliadaji, jesté lépe, na které klademe diiraz, a podle toho je liby, neb neliby. Expe-
rimentalné jsem zjistil, Ze napf. tdz hudba, li¢ici ve skute¢nosti zoufalstvi dramatické
osoby (konec vyjevu Lukasova v II. aktu Smetanovy Hubicky), zdala se, sama o sobé
hrana, jedném vyjadfovat zoufalstvi, druhym — jasot (viz Estetické vnimani hudby,
C. Mysl. X1.).

Co se tyle melodie, mliZe citova interpretace, abstrahujeme-li zatim od jejiho rytmu
a tempa, navéazat na jeji kvality harmonické, af realné, tj. v priivodni harmonii zazniva-
jici, nebo jen idealné, tj. k s6lové melodii pfimySlené. Plati tu, co jsme pravé povédéli
o interpretaci harmonie, jenomze se tu uplatiiuje silny varia¢ni vliv hodnot, z ¢asového
prubéhu hudby plynoucich. Tak napf. je sice ceteris paribus patrny rozdil mezi melo-
diemi v dur, radostnymi, a v moll, smutnymi. Ale dur melodie v Sirokém tempu muze
byt velmi vazna, moll melodie v Zivém tempu aZ &tveraciva. Vzdalenéjsi pfechodné mo-
dulace v melodii pliisobi na nas dojmem rozhéranosti, ptipominajici lidské vasné. Vel-
mi vyznaéné jsou pratazné tony melodie, jez, disonujice na téZkou dobu taktovou, jsou
tim obzvl4sf zduraznény; ¢im piikiejsi je jejich disonance, tim vice dodava melodii bo-
lestného razu — nékdy az vtiravé. Naopak ,,sladké tercie” (poptipadé sexty) melodic-
kého dvojhlasu jsou leckde, napt. v starsich italskych operach, az sentimentalini.

Ale pravé pti melodii uplatfiuje se vedle tohoto pfimého &initele i ¢initel asociativai,
plynouci z podobnosti hudebni melodie s hiasovymi projevy lidskymi, neartikulovanymi
(smich, sténani aj.) i artikulovanymi (mluva). Jestlize jsme tento pfipad neuvedli pfi
rozboru zvukomalby, kam patrné patii, bylo to nejen proto, Zze ma tak obzvlastni vy-
znam pravé pro hudebni melodii, nybrz i Ze tu skoro vesmés jde ¢ asociativni ucéinek
ne zcela uvedomély. Nevybavi se nam totiz skoro nikdy jasné pfedstava takového hlaso-
vého projevu, nybrz jen ndlada, jez s nim jako se slySitelnym vyrazem lidskych citd
a snah u kazdého z néas je spojena. Pravda, jsou nékteré nastroje, jez nejen témbrem
svého ténu, ale i zpisobem jeho znéni (hudebni artikulaci) ptipominaji lidsky hlas:
jsou to nastroje dechové, napfi. hoboj (dojem hlasu Zenského) nebo ¢etné Zestové (vtip-
né fekl o nich Purkyné, Ze ,,trouba nejvice mluvi*); ale pfedev§im jde tu o obecnou po-
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dobnost melodickou, pro jakykoliv nastroj a jakykoliv hilas lidsky. Ur¢ité prvky melo-
dické dostavaji takto typicky svij naladovy raz. Nejndpadnéjsi je to pti chromatické
melodii, protoze piiltonovy sled se nejvice blizi souvislému melodickému spadu mluvy.
Sestupna chromatika hudebni je ,,zalujici* tak jako lidské lkani, ve vzestupné je touha,
zvysujici hlas zadajiciho (srov. oba hlavni motivy Wagnerova Tristana, majici tento
dvoji symbolicky vyznam). Naproti tomu melodické skoky velkého rozpéti pfipominaji
vasnivy hlas, af jasajiciho, zuficiho nebo zoufajiciho ¢lovéka. Kratce to, co nazyvame
vyraznost* hudebni melodie, je z vétsi ¢asti podlozeno zvukovou analogii se slysitelny-
mi projevy &lovéka, tedy s jeho hlasovou mimikou; povdimnéme pak si, ze, jak posledni
ptiklad ,,va$nivého hlasu* svéd¢i, nedosahuje hudba ani touto cestou vidy bezpeéného
urdeni citu po strance kvalitativni, nemluvic ani o jeho zasadni bezobsaZnosti. 1 kdyz
melodie 1ka, jasa, touzi — nevime nikdy z ni samé, pro¢ a za¢. Ale totéZ plati, jak vime,
o hlasové mimice.

Jinak je to s uréenim citu i snahy po strance dynamické, tj. ve zplsobu jejich Casové-
ho pritb&hu. Rozpomeneme-li se na to, co jsme svrchu fekli o motorickém a dynamic-
kém u&inku hudby, vidime, ze je hudba schopna dokonale vystihnout ¢asovy pribéh, tj.
silovou zmé&nu a rychlost, vyznaénou pro urdité city a snahy, resp. jejich spojeni, patrné
zvI4§t pii vasnich. Obrazova interpretace nase nemize byt po této strénce nez jedno-
zna¢na, nebot zprosttedkujicim ¢lankem mezi nimi je télesny vyraz citl a snah, jehoz
&asovy pribéh je s dugevnim priibéhem ve shodé. Nezapomenme, Ze tato shoda €asové-
ho priibéhu mezi télesnym vyrazem, z vlastni zkusenosti nam znamym, a rytmem hud-
by je provedena pfisnou vazbou &asovou, pro hudbu téZ platnou. Tedy klidna hudba
nemuZe byt ne# obrazem klidného stavu mysli, vzrudend vzruSeného. Znamy prostfe-
dek dramatické hudby, tremolo smy&covych nastrojii, odpovida ptimo chvéni naseho
téla, af se tfeseme strachy (tremolo v hlubsich polohach) nebo mystickym vzruSenim
(Wagnerovo tremolo ve vysoké poloze housli). Rytmické nepravidelnosti, zvl. synkopy,
shoduji se s neklidem t&la a duge (krasny pfiklad je arie Anezéina v Smetanovych Dvou
vdovach s nepravidelnym rytmem v pritvodnich akordech rohit). Prudka réna tympanu
rovna se Géinkem nahlému leknuti nebo piekvapeni; asto dozniva jesté fadou dalsich
narazfi, &m dal slab$ich a pomalejsich (etné piiklady, tieba setkani Sentino s Holan-
d’anem u Wagnera). Neméné dokonale maZe kone¢n& hudba zachytit rytmicky raz riz-
ného lidského konani: nemize nam oviem sama povédét, jaky je to vykon, leda je-li
pristupny zvukomalbg. V tom jediném ji mimika pred¢i; oviem okruh pfedstav, jez tak-
to podava, je pomérné neveliky a hudba vyrovnava se s ni zase svou vlastni schqpnosti
zvukomalebnou. )

Vysledek nagich uvah v tomto i pfedeslém oddilu podanych je tedy
ten: O vnitfni obrazivé schopnosti hudby lze celkem fici, Ze hua”bq Jje
znéjici mimika. Je stejné chuda predstavové (ideove), stejné bohata cito-
vé 1 snahové. Co se mohutnosti jejiho smyslového G¢inku na obecen-
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stvo tyce, vyrovna se ptinejmensim mimice slysitelné (hereckym pro-
jeviim hlasovym), ale rozhodné pfed¢i mimiku viditelnou (hereckou
hru ¢ili mimiku v uZim slova smyslu).

Pfitina uvedené ptednosti hudby, tykajict se pravé dramatického icinku jejiho, je
v tom, Ze preklada pohybové kvality z opticke sféry viditelné mimiky do akustické sféry
sve vlastni; upozornili jsme jiz nékolikrat na to, ze smyslovy dojem sluchovy je mocngéj-
8i zrakového, jenz je vidy diskrétnéjsi. Zajist¢ pusobi to na nas, kdyz zachmutena 1var
herce na jevisti hrajiciho se nahle rozjasni usmévem; ale rozjasni-li se az dosud ponura
hudba libeznym akordem, Ucinkuje to vice. Vyskogi-li sedici herec nahle s prudkym po-
suiikem, je to piisobivé vyjadieni leknuti; ale o& mocngji U¢inkuje na nés ostry a silny
disonantni akord celého orchestru! Je to jako zmocnény vykiik zdégeni.

Je jasné, Ze tkolem veskeré hudby obrazové, programni, vokalni
i dramatické je svrchu vylozenych svych schopnosti obrazivych vyuzit
tak, jak je konkrétné tieba. To je pozadavek hudebni charakteristiky,
platny tedy i pro hudbu dramatickou, kde se oviem specializuje podle
principu dramati¢nosti, jak dale vyloZzime. Obecné muZeme fici:

Hudebné charakterizovat znamena utvdret zvoleny ténovy materi-
al tak, aby v nas vyvolal

a) predstavy, zvukové, resp. naladove podobné uréitému (omezené-
mu) poctu jevi sluchovych, resp. zrakovych, o n&z pravé bézi (hudeb-
ni zvukomalba), '

b) city a snahy, staticky (t]. kvalitou) i dynamicky (tj. pribéhem) po-
dobné citim a snaham lidskym, o néz pravé jde (hudebni dusemalba).

Ze druhy pozadavek je podstatnou, tj. nezbytnou podminkou dra-
matické hudby, je zfejmé. Treba viak zdUraznit, Ze i pfi nejvétsi dosa-
Zené podobnosti s city a snahami lidskymi zistane v hudebnim do-
jmu vzdy néco mimolidského; v tom je jeji cisté hudebni kouzlo.

3. Tim jsme vytkli objektivni podminku hudebni dusemalby; aby se
vskutku uplatnila, musi byt jesté splnéna podminka subjektivni, spoci-
vajici v tom, Ze posluchaé¢ soucasné s vnimanim dané hudby vnima
(nebo si aspoi piedstavuje) néjakou Zivou bytost jako mysleného nosi-
tele citii a snah touto hudbou vzbuzenych. V té véci je mimika na tom
dobfte, protoze tu provadi na scéné herec a my promitame city i snahy
jeho mimikou v nas vyvolané do dramatické osoby, jiZ pfedstavuje.
Ale taz podminka je zdsadné splnéna prave p#i hudbeé dramatické a my
mizZeme city a snahy soucasnou hudbou v nas vyvolané promitnout
do dané dramatické osoby tymz pravem jako city vzbuzené jeji mimi-
kou, spliiuji-li jen podminku ptedeslou, tj. jsou-li charakteristické.
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Piesné vzato je tedy nazorna existence Siramatické qsoby ;podneteln}age
si viibec uréitou hudbu v orchestru (o zpévu promluw{ne doa!e) vyk ada-
me dusemalebng, a nikoli jinak, napf. zyukomalebpe. Muze bytvnagg.
boufliva hudba* sama o sob€ slySena interpretovana J,ako boufe pfi-
rodni i jako ,,boufe* v nitru lidském, tfeba hnév. Prvni, zv1’1komaleb-
nou interpretaci bychom zajist,é proved13 tehdy, l_(dybyv ne}ls’ k tomu
opraviiovalo vzezieni scény same (tak napf. v Boildieuové Bilé pilim ;c?
finale I. aktu). Ponévadz na scéné z,pra\vndla je vice ,os.ob, jde za I'Vl,ld ¢
0 to, do které z nich mame hudebni dusgmfilbu umistit. V tom se fidi-
me shodou mezi city a snahami qrc/gestralm fzudbf),u'vyvo'lanyvml a 01tob-
vym i snahovym vyrazem mimickym (kamg pocitame i zpevv) té n%
oné dramatické osoby. Pozna}menévéme ovSem jiZ pre_dem, Ze huéde -
ni polyfonie pfipousti nél‘(ollvkerou chargkterlstlku’ najyd(;lou,kq (;amz
podrobnéji dale. Zduraznit viak nutno, ze 1,1vedeny poZadave hje n’(i-
ty mezi charakteristikou mimickou (i zvpev,m)va} hudebni (4. (l)1rcd §Str-?1 -
ni) neni absolutni. Tim nemyslim nescetne prlpqu, kdy si hudba j le
svou cestou bez ohledu na drama.tlckevosgb_vA Cinic tak dokpnce za-
sadné, jako tieba v opereté, kde si napf. nek@era, osoba.zoufa,,.,_s pri-
vodem valéiku®; tof je pravé hudba nedran‘laglckav.’* Ale"lvsoq v_vnmelcrvze
pfipady, kde pravé dramaticka chevig"akterlstlka zada li¢eni rozpolté-
nych stavi duSevnich. O tom pozdéji. o ' N
Zpravidla oviem je mezi obéma, mimikou i hudbou, k.valltatlvm i éa'sova'sh(v)da, jez
pusobi neobydejné zesileni naseho celkového dojmu. To je obe'cné uznavana pae(?nost
zpévohry proti ¢inohfe, na niz ma Ivi podil pravé hudba, rozumi se hudba sl.edu_|}c1 firg-
matickou charakteristiku, a neutapéjici se v lyrismech. Ale naopak prokazuje tu i mimi-
ka dobré sluzby hudbé, dodavajic jejim projevim vérsf urc'imst.i, ovsem 'tar'n, kde je toho
sama schopna. To plati pfedevsim o kvalité citl, kterou u mimiky pozvn.av’ame zcela be?-
pecné. Na str. 224 uvedeny experimentalné zjistény pfiklad, Ze boufliva hudba vykla-

*déana byla jednémi jako zoufalstvi, druhymi jako jasot, neplati zajisté, jakmile sou¢asné

s hudbou vnimame i scénu, protoZe zoufalstvi a jasot vypadaji mimick)t velm1’rﬁzné;
neni tedy pro nas v fe¢eném piipadé nejmensi pochyby, ze Lukas si. zo‘ufar. Hledlc.k vy-
tknuté relativité harmonického G¢inku hudby na nas je Fecena kvalltatlvn.l determmacs
citd i snah mimikou velmi zavazn4, zvla§té pro zpévohru moderni, v niz disonance ma{l
ohromnou pievahu. Pronikdni dojmd mimickych do hudebnich OSiehrévé“sve vlastn?
v naSem védomi, proceZ je tak dokonalé, Ze budi iluzi, jako by to vie bylo jiz v hudbé&
samé obsazeno. Lze to zvat dramatizaci (orchestralni) hudby mimikou. o
Spojeni hudby v orchestru s mimikou na scén(z ma Vte.dy_.vellke ;/yvho’-'
dy; nicméné zistava i jemu jedna slabina, pgnevadz je jim spolecna:
ideovd chudoba. Jen vnéjsi vykony dramatickych osob, hudbou vybor-
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né, ale bezobsazné charakterizované, vyvolavaji v nas uréité piedsta-
vy obrazové (napf. objeti, zapas apod.); vnitini jejich pfedstavy
a myslenky zlstavaji nam utajeny. O tom nas nejlépe presvédéuje
dramaticka pantomima. Ale tu pravé se uplatriuje postulat herecké to-
tality, zadajici, aby herci predstavovali lidi celé, tj. i s jejich Feci. Tato
fe¢ pak dodava svym obsahem (tj. dramatickym textem) veskeré pred-
stavy a myslenky, jichz ani mimika, ani hudba nemize vyjadrit (tedy
zvlasté ideje abstraktni) a jeZ jsou k porozuméni dramatickému dé&ji
potiebné, pravé tak ve zpeévohre, jako v ¢inohfe. A to nehledime ani
k citim, jezZ tim fe¢ sama vyvola (srov. pouhé &teni dramatického tex-
tu); ovSem je zapotiebi, abychom tuto fe¢ znali.

Bohaté vyjadfovaci schopnosti fe¢i pfipoustéji dokonce, abychom
city a snahy hudbou v nas vyvolané umistovali do osoby pouze mysle-
né, tj. takové, o niz se pouze mluvi. Je to piipad ve zpévohie dosti ¢a-
sty. Bylo by vlastné& zapotiebi, aby dramaticka osoba na scéné ptitom-
na li¢ila druhou, zpravidla nepfitomnou osobu tak, Ze je dan podnét
k hudebni dusemalbé této druhé osoby. Obycejné viak je — ze souci-
téni — dudevni stav pfitomné li¢ici osoby zhruba tyz, takze duSemal-
ba postihuje obé. Ve viech pfipadech ovsem, kde li¢eni prvni osoby je
subjektivné zbarveno (napf. nenavisti k osobé druhé), tyka se soudas-
na dusemalba jen liici osoby pfitomné — a tento pfipad je pravé
v dramatickych dilech nejcastéjsi.

Také ve vokalni hudbé vyskytuje se spojeni fedi (basnické) s hudbou, pficemZ mame
na mysli instrumentalni hudbu zpév provazejici. ProtoZe toto spojeni je provedeno re-
alné a v piisné vazbé &asové, urCuje zpivany text dokonale obrazovou predstavu sou-
Casné nebo nasledné hudby po viech strankach. Co se tyée posledni podminky pro du-
Semalbu, je tu v8ak zasadni rozdil od hudby dramatické, analogicky rozdilu mezi reci-
tatorem a hercem, jejZ jsme vylozili v kapitole paté. Rekneme tedy jen struéné: koncert-
ni pévec je ,,hudebni recitator”, vykonny umélec zastupujici skladatele (a tim nepiimo
i basnika, jehoZ verie skladatel zhudebnil). City vokalni hudbou v nas vyvolané promi-
tame sice téZ do n&ho, ale jako city, jez v ném vyvolala skladba jim reprodukovana. Ne-
jsou to tedy city obrazové, protoze tento zpévak nikoho nepiedstavuje; je nam vlastné
roven a je — tak aspoil soudime — stejné unesen skladbou jako my, jenom Ze on ji,
takto ovlivnén, provadi. Vyjimku tvoti jen pisné citujici mluvu néjaké zivé bytosti (na-
pf. v Schubertové balad¢ Kral duchu); pak promitdme své city do této myslené osoby
stejné jako pfi zpévohfe, ale Uiplné, tj. jako city jenom jeji, protoze zpévak je docela mi-
mo tento obrazovy svét. Tak je tomu, ¢i spise mélo by byt, i v hudbé& programni; bohu-
Zel neni v ni spojeni mezi fedi (ij. programem) a hudbou realné, nybrz jen myslené,
a Casova vazba je tim dost nejista (srov. tieba duSemalbu v Smetanové symfonické bas-
ni Sarka).
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7e také scéna jakozto misto déje ’znamenité pfispi,\iévkvurcvztost,z
a bezpecnosti nadi interpretace hudebni zvukomalby, zvlaste Erene_ser:e
(jevy optické), jez je jinak nejista, je nabllvedmn. Podminkou je tu
ovéem charakteristi¢nost takoveé h_udby, alce 7e vibec k Eakgve inter-
pretaci u nas dojde, byva vétsinou 7pu§obeno' vzezfenim scény
(ovéem i fec¢i osob na ni). Uvedeny d'five zpév slavika v_TaJems{lwere-
potiebuje pro svou typiénost taokove podpory; naproti tQI’Ill(u \}lko%
provazejici u Glucka vstup Orfetiv do el):sm vynikne ndm ja (;)tz u 0
malba (Sum stromu a zpév ptactva) jasne teprve tenlv(rat, pfeds avu;ni
li scéna ,rajskou zahradu®. Tim vice to plati pak tfeba o cuovva{le

svitani v Hubicce, je-li souéasqe provedenovd_wadelvr_um vsvet ﬁ;r}
Shoda scény a hudby piisobi i tu viude, obdobné jako pti dusemalbe,
nadmiru mocnym dojmem.

II. VYJADROVACT SCHOPNOST HUDBY je %gloiena na asoci-
atnim zakonu soucasnosti. Méli-li jsme jednou pfi poslechE urcité
hudby soucasné néjaky jiny viem neb, pfedstavu, tfebas abstra tml,Dzu:
stane s touto hudbou sdruzena; sl){élm-h tuto hudbu pqz(li(qjlg vy %’Z’l
se mné i fecena predstava. Z takové vhudb): stavlavs.e tedy jakast znang
pro onu pfedstavu ¢i ideu, obdobné _svlov1.m_1, feci. Je jasne, ?ektu 'Jl ;
o véc pro hudbu velmi zavaznou, totiz 0 jeji schopnost infe elglz;a n;,-
jez, pavodné tak chuda, miize byt touto cestou do znacne miry é ovo
né roziirena. Oviemze i vlastni citovy p'nz,vllk asociovane pre ;ta(\i/ly,
zpravidla znacny, obchacuje a usmérnuje ucinek Cisté hudebril. o ee
toho, jak je provedeno to prvai spojeni hudby supredstavou, ze roze-
znavat dva druhy takovychto ,,hudebnich citaci™.

. Hudebni citace konvencni. Recené pﬁvodr}i sg%]em ,grglge
hudby s uréitymi predstavami nenvi.prov,edenvo v daném dile, nybrz je
postuchagi bézné odjinud, z jeho zivotni zk‘u‘slc?nosq. ., ‘

Skiadatel cituje napi. v dile melodii néjake pisné,.Jejllz tvejq je Posl{gchaéum{ znam,
procez se vybavi spolu. Tak napf. v Smetanové Libusi ph~v‘estbé ijbus.mé zla'zm go Je-
jich slovech ,,jen oni pevné jdou™ v orchestru choral Kdoz jste ,bo%l b‘O._]O‘,/vavl. K ,Ov_]e._]
zna, vi hned, Ze tito ,,oni* jsou husité, ze jde o jejich valetnou plser}, pmvmvz vlzc%y v1te21:
li, atd. Stagil by k tomu jen iryvek této pisné, dokonce i hl:ldebl’le zménény, Je,n }(dyz
bychom jej jesté poznali. Kdo oviem citovanou pisen nezna, IOTmleS,e Anevy.tiav.x n\_ctza;3
a v tom jsou meze takovéto specialni citace. Meze tyto S?. véaak fozsiril, _]ak'ml e _]el cvl'to
obecnéjsi povahy. Ta se opira o prakticke uziti hudby_prl ruzr?y?h zwotmct} grn e}le s-
tech. Podle riiznych okolnosti a i¢eld uZiva se tu typicky urélt‘ych hudelbmlcl’1 nastul)ju
a uréitych ,konvenciondinich forem’ ptedevsim rytmickych, ale 1 harmonickych a melo-
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dickych (vzniklych zpravidla z techniky téchto nastrojii). Ale nejen slozité pfedstavy
téchto ,,zivotnich prilezitosti*‘, nybrz i bohaty jejich ndladovy rdz vnikaji do pfislusnych
k nim Gtvard hudebnich. Tak napf. primitivni melodie v hoboji a klarinetu pfipominaji
nam pastyfskou hru na $almaj a tim vybavuji dalsi silné naladové ptedstavy idylického
Zivota, hor atd. Fanfary rohl pfipominaji nam honbu a les, fanfary trubek (asto i s vi-
fenim kotld) v odméfeném tempu slavnost, soud, pfichod krale (ptekrasny pfiklad toho
v Smetanové Daliboru), v rychlém tempu vojsko a valku. Mollové akordy trombdnl
v plizivém rytmu vybavuji ponuré pfedstavy: smuteéni pochod, pohfeb, smrt. Jde tu
vlastné o dané typy hudby, jeZ, po nékterych strankach urgeny, po jinych zistavaji pro
skladatelovu invenci volné. Tak napf. urgita polyfonni faktura hudby vybavuje nalado-
vou ptedstavu cirkevni hudby a vieho, co s ni souvisi, i kdyZ nezni na varhanach (pak
je to ovem tim spiSe), nybrZz jen v orchestru, napodobujic snad jen varhanni zvuk
(Smetana ironizuje tak v Certové sténé jednani pokryteckého mnicha Benele). Také
uZiti tzv. cirkevnich stupnic sem patii. Velmi ¢asto vak jde vibec jen o uréity typ ryt-
micky a tempovy, kde?to melodicky, harmonicky a instrumentaéné je Gplné volny. Vy-
znaénym pro operu piikladem toho je pochod (resp. priivod), a obzvlasté tanecs nescet-
nymi svymi odridami. Jde tu o tance jak umélé, jimiZ se charakterizuje uréita spole¢-
nost i doba, tak zvlasté o tance lidové, jez charakterizuji nejen prosté prostiedi lidové,
ale, a v tom tkvi veliky jejich vyznam, i ndrodnost.

Sledovat tento namét v opefe vyzadalo by si pro jeho bohatost obsirnou studii
zvlagtni; musime se tedy spokojit jen s né€kolika ptiklady, vzatymi z okruhu romantic-
kych oper, kde jak lidovost, tak narodnost byly poprvé védome zdiraziiovany. Ve Web-
rové Carostielci vyskytuje se nejen lidovy (selsky) pochod, ale i tanec (némecky Lind-
ler). Bizetova Carmen je prostoupena $panélskymi tanci je§té vic nez tfeba Auberova
Néma z Portici tanci italskymi. V komickych operach Smetanovych hraje diilezitou roli
polka a sko¢na, také furiant (Prodana nevésta, s citaci lidové melodie) a vrtak (Dudac--
ka v Tajemstvi). Ve Foerstrové Evé je citovana taneéni piseil slovenska (Kysuca). Atd.
Nesmime ovSem zapomenout, Ze pfes veSkerou svou bohatost maji viecky tance spoleg-
ny raz, pievahou vesely, pravé ,taneéni”, a ze tedy vyluénd charakteristika typickym
narodnim tancem (nebo tanci) je dramaticky absurdni. Samoztejmé se musi ptedpokla-
dat, Ze narodni pivod uzitého tance je obecenstvu znam; jinak zistane jen tancem vi-
bec, byt i razovitym.

2. Hudebni citace autorizované. Prvni spojeni ur¢ité hudby
s uréitou predstavou nebo vjemem provedeno je autorem samym
a v dané skladbé, je to tedy pro nas asociace ne konvencionalni, nybrz
libovolna, ale, abychom tak fekli, autorizovand, coz ji dodava — pro
tu skladbu — plného uméleckého opravnéni. Pfi hudbé dramatické
nabizi se takové puvodni spojeni samo sebou, protoze tu hudba pro-
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biha v dasové vazb¢ s dramatickym déj(;m,’wdltelnym i S!yélti}nﬁgl:
jehoz slozku tvoii dokonce 1 feé’dramatlcv:kyvm textem dana. V hu . ¢
vokalni jde oviem jen o soucasny text, coz V?E}k staci. Sprav(r;ost vyba-
vené predstavy pii kazdém dalsim navratu teéze hudt;y je tedy z%guce';
na zcela v intencich skladatelovych, a tim i jeji zgr,rlvy_slena ’pusc()j b1vos
naladova, jiz se neobyéejné zesili a obohati pfimy ucinek té hudby sa-
mOtné' . e ’ v n e v
Vidim-li pfi Smetanové Prodané nevésté na jevisti Jenika va Mafenku, Zplva_!fcl
o ,,vérném milovani®, spoji se mi hudba, jez pfitom ze.lznivé, s Pr?dstav,ol{ toh?to vzq.e.-
vu is vyznamem slov, jeZ slysim. Ozve-li se pozdé&ji pfi Maijcnéme vyznam' ,,mam uz’]l-
ného* taz hudba, rozpomenu se na onen vyjev, &imZ se ﬂréme.k t'oho‘to lesta nadmlvrlf
zvydi — vzdyt jinak je tato nova dramaticka situace pouhym Jak.yrpvm vyslec,hem.‘Jes]:e
mocnéjsi naladu vyvolava druhy navrat této hudby v IIL aktu, jejz zdrcenall\/’laren a
provazi slovy: ,,Sam piisahal, ze cely svét by obétoval za mne*. Kont,ras.t n’1e21 libezr}ou
hudbou, zpivajici vzpominkou byvalé¢ho Stésti, a nynéjéi.m"stavem dl\,/él'n)fm pu§?b1 l}x
svrchované dojemné. To nedokazou nikdy slova, nebot _]C_]lf:h vzpommam/nen}uz’e byt
nez vybledlou piedstavou. V dile dramatickém neni vSak ani tfeba.slov |3 YytVQrenl aso-
ciace; sta¢i jen opticky zjev. Vidim-li v I. jednani Smetanova Dfillbora Erlcl"lazeF Dali-
bora na soud, spoji se mi skvéla hudba, jez pii tom zazniva, s Jeh? Vryt}r'sk,ym VZJever.n,
jenz si podmani i jeho 7alobkyni Miladu. KdyZ se v druhé_m aktu plfi zalarml’( prestr?];e:
né Milady: ,,Rytite zna§?", pfejde orchestrem poéétek_]menovane }}udb.y jako s,vet y
stin — a Milada odpovida tife: ,,Vid&i jsem jej pouze jednou®. To je r'ms’trovsky k'us
dramatické dugemalby, svédgici o tom, jak bohat€ se autorizovanou asociaci rozmnozu-
ji vyjadfovaci schopnosti hudby. o )
Psychologicky analyzovano, odehrava se poc}}od, jimZ se u nasl au-
torizovana asociace vybavuje, vskutku pivodné v nitru skla,dat’e ové,
kdyz dilo tvoii. At jde o nékteré misto textu (ve skladbé vokalni), ne-
bo o urditou dramatickou situaci (v opefe), koncipuje s.lflav(_igtel pti-
slusnou hudbu zajisté tak, aby by[a co ne_;}epm a ,nejvy’stlzne]s_l. Je 1;,1-
diz pochopitelné, ze se jemu samemu Spoji danym mistem, tJ,.'s %le do
piedstavovym obsahem, tak pevné, ze se mu tato (_]eho vlastni!) hud-
ba vybavi zcela bezd&né, jakmile jej dalsi n&jaké misto nebo situace
na misto neb situaci predeslou néjak upomene. U r}eho sim_eho tvofi
se tedy jiz pti praci , dvojita pfedstavq“(',,double idée Qxe , jak to na-
zval Berlioz v programu své Fantastlcke: symfonie), jez obsahuje pri-
marné né&jakou ideu, nazornou nebo myslenko,vouv, tj. darlou obraz}c?lm
nebo slovem, ale vzdy mimohudebni, s'c_ak’unfiarne pak pr;dstavlg u-
debni, jez se mu s ni sdruzila. Tato dvojita 'predvstava vraci se pa prﬁl-
béhem dila, jakmile k tomu jeji primarni slozka, skladateli v jeho
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pfedloze — basnické neb dramatické — objektivné ur¢ena, da pod:
nét. Nazveme toto zakonité sepéti principem hudebné poetického, resp.
hudebne dramatického paralelismu. Tento princip je rozsifenim prin-
cipu hudebné poetickeho, resp. hudebné dramatické charakterizace,
0 nizZ jsme mluvili ve stati o obrazivé schopnosti hudby, k niz viak tfe-
ba pficist téz charakteristiku konvenciondlni, nedavno vylozenou.

Jde tu o rozsifeni principu charakterizace ve smyslu casového pri-
behu dila basnického, resp. dramatického spolu s jeho slokou hudeb-
ni. Byla-li urcita pfedstava ¢&i idea charakterizovana hudbou tak a tak,
Je psychologicky pfirozené a logicky disledné, aby, objevi-li se zno-
vu, byla charakterizovana zase tak. Tuto pfirozenost a duslednost citi-
me | my jako posluchati: zda se nam, jako by navrat ptedstavy pfimo
vyvolal navrat hudby. Oviem musi to byt predstava vskutku 7@z, je-li
Cdstecné zménéna, pozaduje princip hudebni charakteristiky, aby i jeji
hudba byla cédstecné zménéna. Princip paralelismu neni tudiz omezen
na ptipad uplného ndvratu, nybrz zahrnuje v sobé i ndvrat pozménény.
Pravé z tohoto stanoviska mozno délit ,,autorizované citace na dvé
skupiny, jez ptes plynulou hranici mezi nimi jsou piece jen jasné roz-
liseny. Omezime se jiZ jen na zpévohru.

a) Priznacnd reminiscence. Tu jde o skuteé¢nou vzpominku na kon-
krétni, jedinecnou situaci, danou ptedtim v dile herecky i scénicky, se
slovy, ¢i bez nich. Proto je i pfislusna hudba opakovina vérné, beze
zmén, nebo jen se zménami nepodstatnymi. Reminiscence opakuje
zasadné samostatnou a delsi hudbu, byf zpravidla zkracené: lze Ji
srovnat s citaci celé pfedchozi véry v fedi, tfebas jen pocate¢nimi né-
kolika slovy provedenou.

Priznagnou reminiscenci je prvni, vlastné i druhy z prikladi, jez jsme si svrchu uved-
li (Prodana nevésta, Dalibor). V druhém z nich je, pfimé&fens situaci (jde o né&Znou
vzpominku), zménéna hudba jen dynamicky (tudiz i instrumentaéné), zachovava viak
melodii, rytmus, harmonii (jenZe zni nad dominantni prodlevou, coZ ji dava raz nesta-
losti), a dokonce i téninu.

b) Pfiznacny motiv. Pfedstava s hudbou sdruzena je obecnéjsiho,
a proto 1 abstrakinéjsiho razu, byt i byla dana zhusta nazorng, napf.
zjevem néjaké dramatické osoby; bézi tu vlastné o soubor vlastnosti
teto osoby, jez si k vnimanému zjevu na zékladé jejiho jednani v déji
pfimyslime. Podobné, jde-li o néjakou ideu déje, danou oviem zase
nazornymi situacemi dramatickymi, ale teprve nami myslenkové in-
terpretovanymi. Mnohdy je tato idea spoluuréena i soucasné znéjici-
mi slovy, ba dokonce jen témi, jsouc pak zcela abstraktni. Hudebné
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dan je ptizna¢ny motiv relativné k(dt{c}?n}, byfvucelenym tématerr},
opravdovym ,,motivem*’, jenz nemusi byt zasadné samostatnou, sobé-
statnou hudbou, nybrzZ jen jeji soucasti, ba dokonce jen strankou. Tak
napf. mizZe byt pouze melodicky, bez ohledu na to, jak je harmomzo—
van nebo instrumentovan (jako pfikad Ize uvést motiv Libusin u Sme-
tany), nebo jen harmonicky (napf. poutnikav motiv z \v’\’/agn?roya Si-
egfrieda), dokonce pouze rytmicky, takze jej lze popfipadé¢ citovat
pouhymi nastroji bicimi (Hundingdv motiv z Wagnerovy Va,lkyr,y).
Zpravidla ovsem Ucastni se na razu motivu viecky jeho hudebni stran-
ky, byt na jedné nebo dvou z nich zalezelo vice, hled19 k povaze té
predstavy, jiz motiv ma charakterizovat, Takovy pfiznacny motiv na-
zveme — proti piedeSlym parcialnim — motivem rotdlnim. Protoze
celkovy raz takového motivu zalezi vzdy na soubyti ¢ili koex1stenc,1
vSech jeho stranek, dostane se mu zménou kterékoliv méné po_cjstatne,t
jeho stranky urcitého odstinu v jeho hudebnim charakvteru,vaglz, ztrati
svou podstatu. Je to stale ,,tyz** motiv, ale pfiznacné zméneény pocrlle
zmény té piedstavy, jiz odpovida a jez se prubéhem dramat_lckqho dila
zajisté téz hojn€ meni, jak jsme zdlraznili v dfivéjsich kapitolach, jak
pro dramatické osoby, tak pro dramatické relace mezi nimi, resp. ide-
je déje.

Nejstar$i varianta ptiznacného motivu je instrumentacni, do niz zapoéteme vedle
zmény témbrové i zménu vyskovou a k niZ ptidruzime jesté zménu intenzitni. Takovato
zména nepovaZuje se vlastné za zménu hudebni, nybrz jen zvukovou; raz a (&inek mo-
tivu se ji viak neoby&ejné méni (napf. motiv Gralu ve Wagnerové Lohengrinu ve vyso-
kych houslich a proti tomu v Zesfovych nastrojich). Cetné motivy zase naopak vznikly
z techniky uréitého nastroje, a jsou proto nan vazany, tézko se pfenasejice na jiné (na-
pf. trubkovy motiv soudu v Smetanové Libusi, jimz se po&ina jeji predehra, podobng
Wagnertiv motiv Holand’ana v rozich). Tu viude uplatiiuje se charakteristika nastrojo-
va, vyskova i intenzitni, jak pfimo, tak asociativng (konvencionain¢). Hudebné znatel-
néji jsou zmény harmonické, piisobici ovsem leckdy i zménu melodickou (k nim Ize
pfipodist i zmé&ny ténin, jez podle mnohych maji téz sviij charakter, co? Ize pfipustit jen
pro orchestr majici nastroje pfedepsaného ladéni). Jina harmonizace zmé&ni oviem raz
motivu dosti znaéné (tak napt. moll motiv starého Tantala ve Fibichové Hippodamii
zméni se pii vypravéni o jeho mladi v dur). Mnohé motivy zachovavaji véak naopak
vzdy tuté? harmonii, odpovidajici charakteru sdruZené predstavy (tak je napf. motiv vi-
tané volby v Smetanové Libusi vzdy dur, motiv Morany ve Fibichové Sarce vzdy moll).
Pronikavé jsou rytmické zmény motivu; vzdyf jiz ptibuzné jim zmény pohybové, tykajici
se cetkoveé rychlosti, nejen jinym tempem, ale i jinou platnosti not (tzv. augmentaci a di-
minuci), zm&ni motiv nékdy skoro k nepoznani (motiv Mistri pévcli u Wagnera ve své



234 PRINCIP DRAMATICNOSTI

3iroké a drobné formé). Prava zména rytmicka, spojena &asto i se zménou taktu, jde hu-
debnimu motivu jiz na kofen (krasnym ptikladem jsou zmé&ny motivu tajemstvi u Sme-
tany). Melodické zmé&ny motivu koneéné byvaji nékdy tak podstatné, Ze se jimi vytvofi
vlastné jiz motiv novy, s pfedeslym jen pfibuzny. Nejznatelnéj$i z nich je ta, Ze se motiv
vnitfné rozmnozi vedlejsimi tony do ného vloZenymi (motiv volby v Libusi). Také pre-
vrat motivu (motiv Evy u Foerstra) patfi do zmén melodickych. Otazka: ,.jde jedté o 17
motiv?* znesnadiiuje se, déje-li se zména podle dvou, dokonce i tfi jmenovanych stra-
nek najednou, takZe nakonec zbyva mezi motivy jen velmi uzké paska, vétsinou melo-
dick4 nebo rytmicka. Uvedu jako notovy pfiklad vybrané (z mnohych) ti varianty jme-
novaného motivu ze Smetanova Tajemstvi:

Smetana: Tajemstvi

Adagio Allegro vivo Vivo

Tajemstvi fratera B. Frater B. Tajemstvi rozlusténo

Na nich vidime, Ze melodicka varianta mize vzniknout i tim, ze motivky, stejné po-
¢inajice, pokraduji rizné, coZ je piipadhhledic k plynulému toku hudby, velmi casty.

Pozorujeme-li soubor vsech variant ,téhoZ* pfizna¢ného motivu
v opefe (podobné oviem ve skladb€ vokalni nebo programni) se vy-
skytujicich vidime, Ze z hudebniho hlediska je pfiznaény motiv obec-
nou ideou hudebni, zahrnujici ve svém rozsahu vSechny jedine¢né
utvary, v nichZ se objevuje, ¢imzZ se stava do jisté miry abstraktem. Je
dan vlastné koexistenci &tyf svych stranek, svrchu uvedenych, z nichz,
zasadné vzato, kazda se mize ménit. Oznacime-li tyto stranky v pofa-
du, v némz jsme je uvedli, pismeny i (instr.), 4 (harm.), p (pohyb.), r
rytm.), m (melod.), lze varianty pfizna¢nych motivi schematicky psat
(svorka znadi koexistenci):

i i i i i i i i
h h w’ h h h h n
P P P P P p atd. | p p’
r r r r r r r r
m m m m m m’ m m
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Prvni schéma znaéi ,,piivodni* motiv, tj. ¢asové prvni, dalsi &tyf vyjadiuji zmény jed-
nostrankové; z fetnych druhi variant mnohostrankovych uvadim dvé& schémata, odpo-
vidajici naSim variantam motivu tajemstvi (melodické zmény tykajici se riizného kon-
ce).

Je tedy takovyto hudebni motiv docela schopen, aby korespondo-
val s vySe uvedenou, taktéz obecnou piedstavou mimohudebni, s niz
jej skladatel spojil, podobaje se slovu s jeho tvaroslovnymi variantami
vyznamovymi (napf. tajny, tajemny .. .), ale vynikaje nad né tim, Ze
i pfimo, tj. zvukové, charakterizuje svou pfedstavu v kazdé jeji varian-
té. Priznacny motiv je zkratka priznacnym hudebnim znakem pro sdru-
Zenou s nim ideu; jim nabyva hudba neomezené schopnosti vyjadio-
vaci.

Zni to paradoxné, ale je tomu tak: pravé intelektualni chudoba
hudby dovoluje skladateli, aby jeji utvary sdruzil s jakymikoliv, i ab-
straktnimi ideami, vyhovi-li jen pozadavku charakteristiky. Pfiznacny-
mi motivy se hudba intelektualizuje, aniZ by musila pfi tom ztratit na
svém Ucinku emocionalnim; city i snahy dostanou tak dokonce urcity
obsah. V tom jsou zajist¢ ohromné vyhody pro hudbu s poslanim
obrazovym (jiz jest pravé hudba dramaticka), coz se nam téz v dal§im
rozboru ukaze; v tom je viak skryto i jakési nebezpeci pro uzivani pfi-
zna¢nych motiva vabec. Plati to zvlasté pro pfiznaéné motivy hudeb-
n¢ pevné, neproménlivé, jeZ jsou spojeny tedy téZ s presné vytknutou,
a proto pojmenovatelnou ideou. Takovéto stabilni motivy lze prosté
citovat paralelné s béZicim dramatickym textem — jsou jeho hudeb-
nim piekladem.

S nékolika pfiznaénymi motivy a s trochou zvukomalby lze tak ,,zhudebiiovat* jaky-
koliv text nebo program taktka mechanicky a s minimem invence. Ve zpévohie vede
dokonce tato citaéni metoda k zhudebnovani texti, jez jsme v prvni kapitole tohoto di-
lu oznacili jako obzvla3f nedramatické: teoretické reflexe a vypravovani. Vystraznym
pfikladem jsou opery Wagnerovy, po&inajic Prstenem Nibelungii, kde jsou dlouhé
a dramaticky mrtvé partie filozofické a obzvlast finavna vypravéni s op&tovnou piehlid-
kou viech motivii od zagatku a2 do konce — to byla Wagnerova naruZivost, citelné
Poskozujici zvlast jeho velkou tetralogii. Nebof je jasné, Ze se tim siln& redukuje i hu-
debni invence dila.

Naproti tomu variabilni motivy Zadaji stale nové invence, byf i ¢a-
steCné, nebof se musi ménit charakteristicky. Ve zpévohie odpovidaji
dokonale proménlivému toku scénického déni, a prece citime jejich
}ednvotu jako pevnou kostru hudebni slozky dila. Jsouce spojeny
$ ménlivou pfedstavou, daji se jen tézko a pfiblizné pojmenovat,* coz
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ma beztoho jakysi vyznam jen pro teoretické hudebni rozbory (Casto
je nutné jejich varianty jmenovat rizné). Zajimavé je, jak se nékdy né-
kterymi variantami utvofi pfechod mezi dvéma pfizna¢nymi motivy
riznymi, ale takto pfece jen vespolek pfibuznymi, kterézto hudebni
souvislosti odpovida zpravidla — jist& ¢asto bez uvédomeni skladate-
lova — i souvislost ideova. Tak napf. je v Smetanové Hubicce motiv
smifeni sporu C hudebné pfibuzny jednak s motivem sporu A (na
druhém misté), jednak s motivem hubicky B, o niz prave spor vznikl;
piidavam i téma z ouvertury, souvislost jesté vice oztejmujici (poukaz
malymi pismeny).

Smetana: Hubicka

All° energico Moderato

Allegro Maestoso

Z ouvertury Spor Hubi¢ka Smifeni sporu

Sledovat ,,motivickou praci“ v dile skladatelové tak, jak tu na-
znadeno a jak jesté dale si povime (napf. pfi polyfonii) patfi k nejzaji-
mavéjsim tkolim hudebni psychologie, nebot vnika se tak hluboko
do tvardi dilny skladatelovy, zhusta az v podvédomo. Z toho, co bylo
feGeno, vysvita téZ jesté jedna podstatna vlastnost ptiznaéného moti-
vu, jeho disledné uziti v prib&éhu dramatického dila, od okamziku,
kdy se objevi poprvé; to plyne z principu hudebné dramatického pa-
ralelismu. Vné&j$né se pozna tedy pfiznaény motiv podle toho, Ze se
vrati i po del§im vystfidani jinou hudbou, dokonce po meziakti. Roz-
hodnuti, kdy a jak se ma pfiznaény motiv znovu objevit, slusi ovsem
v konkrétnim piipadé skladateli, a nefidi se nikterak, jak dale uslysi-
me, pouhym dramatickym textem. Tolik tfeba je$té zdiraznit, ze prvni
vystoupeni ptiznaéného motivu musi byt nejenom soucasné s jeho
ideou, af nazorné, & jen slovy obecenstvu sdélenou, ale Ze musi byt
tak vytknuto a zdiraznéno, aby jak hudba sama, tak i jeji spojeni s€
bezdé&né vrylo v paméf. Prostfedkid k tomu ma pravé hudba dosti.

* *
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Zpév. Definice zpé€vohry na pocatku této kapitoly nebyla citovana
Gplné; chybél ji dodatek: Zpévohra je dramatické dilo spolutvofené
hudbou, jehoz herci zpivaji. AZ dosud zabyvali jsme se zkoumanim fe-
&ené hudby, jiz provadi orchestr; ted’ se obratime k zpévu, jejz prova-
dé&ji sami herci na scéné. Byvaji proto béin€ jmenovani zpévdky,
ovsem opernimi, na rozlisenou od zpévdki koncertnich, jejichZ vykony
ovSem jsou jen Cisté zp&€vni, nikoli spolu herecké.

Jaky je smysl tohoto zpévu v dramatickém dile? Podnétem k nému
je zajisté ptipojeni hudby k dilu. Ale je i nutné, aby herci zpivali? Jisté
neni. Vzdyf vime, Ze v dramatické pantomimé jsou herci (vlastng
oviem tanecnici) viibec némi. Vime v8ak téz, Ze postulat herecké tota-
lity zada, aby herec, jenZ pfece pfedstavuje dramatickou osobu, uZi-
val k tomu konci téZ vsech projevii hlasovych. Ale ani odtud neplyne
nutnost zpévu pro pfipad, ze dramatické dilo je spojeno s hudbou.
Znamo, Ze v melodramu (scénickém i koncertnim) se k hudbé mluvi
a ze tato forma je umélecky hodnotna a G¢inna. Zpév hercii neni tedy
poZzadavkem nutnym, nybrZ jen Zadoucim, jezto odpovida estetickeé-
mu principu jednoty, a to jednoty latkové, nebo jesté spise latkové be-
Zespornosti.

Hlasové projevy, obzvlasf mluva, jsou totiz pravé tak zvukovymi jevy jako hudba.
Poslouchame-li oboji najednou, jako pravé v melodramu, zjistujeme, Ze tyto soudasné
vijemy zvukové obsahuji hojné neshod. Tyto zvukové neshody nepochazeji odtud, ze
v mluvé je mnoho zvukd nehudebnich (totiZz souhlasek), nebot i hudba, a¢ jeji podstat-
ny material je hudebni (tony), uZiva zvukl nehudebnich, byf i skrovnéji a pfedev§im
jen k posileni rytmu. Nehudebni zvuky jsou s hudebnimi tak riznorodé, ze si navzajem
nepiekazeji, jak je patrno i z toho, Ze i tony samy provazeny jsou zhusta slabymi §ramo-
Fy (8krabot smydce, ficeni flétny aj.). Ale miuva obsahuje i zvuky hudebni, tedy tony:
Jsou jimi samohlasky fe&i. Tyto tény miluvy mohou se octnout a také Smahem ocitaji
V rozporu s tény hudby. Nebof, aé oboje tony, lisi se od sebe zna¢né v téchto stran-
kach:

1. Tény mluvy jsou vyskou dost neurdité a kolisavé, tony hudby zcela uréité a stalé
(po dobu svého trvani).

2. Tény mluvy prechazeji plynule jeden v druhy, tony hudby jsou distinktni, tj. oddeé-
il_’né, takZe se mohou navzajem jen vystfidat. To plati i pro nejuzsi jejich sled, totiz ptl-
onovy.,

i 3. Tény mluvy jsou vyikou libovolné, kdezto tony hudby jsou vybrané podle harmo-
nickych zakonti a spofddané v tak Fedené stupnice. Tény mimo tyto stupnice plati za
»falesné (nikoli ,,disonantni*!) a jsou v hudbé viibec nepiipustné.

Druhou z uvedenych zvlastnosti by hudba mluvé jesté odpustila, protoZe ji sama vy-
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Jimecné pouziva tam, kde je to technicky mozné (glissando u nastroji smyécovych, por-
tamento ve zp&vu). Je to oviem prostiedek nehudebni, ale uc¢inny (pravé podobnosti
s mluvou); jen by nemélo byt ho naduzivano. Zato tfeti jeji vlastnost je pro hudbu ne-
piijatelnd; je pak osudné, Ze &im vice by chtéla mluva napravit i prvni svou vadu, tj.
zpevnit a ustalit své tény, tim vic vynikne jejich vyskova liboville, tj. jejich falesnost
proti priivodni hudbé. Bylo by tedy zapotiebi, aby mluvici upravoval vysku svych tont
i podle harmonie sou¢asné znéjici hudby. K tomu viak neni opravnén, nebof mluvni
tony takto upravené vstupuji do této harmonie jako jeji soudast, ¢im? ji hudebné spo-
luuréuji. Vyskovou upravu téchto tontt musi tedy provadét sam autor hudby, tj. skiada-
tel, pouZivaje k tomu znadek hudebnich, tj. not. Takto tonalizovand (jak to nazveme)
mluva je zpév a tvori, hledic k jeji &isté zvukové strance, jednu slozku celkové hudby, do
niz se jmenovanou svou upravou viadila. Zpév je tedy tonalizaci zhudebnénd mluva.
Ale také mezi ¢asovym priibéhem mluvy a hudby soucasné zné&jici mize byt a byva
neshoda. Kazda mluva ma nejenom svoji uréitou rychlost v sledu slabik, ale i uréité po-
mérné trvani slabik (kratkych a dlouhych), jez ve spojent s ptizvuky, taktéz uréité dany-

mi, tvofi jakysi jeji rytmus (tzv. prozodicky), jenz je ovdem mnohem svobodnéjsi a ne- -

pravideln€jsi neZ piisny pomérné& rytmus hudby. Je sice pravda, Ze jiz pouhé mluvé
dostava se pfisnéjsiho rytmu metrického ve vergich, ale pfesto jde pii spojeni s hudbou,
Jez je provedeno v pfisné vazb& ¢asové, aby se Jak v rychlosti, tak v rytmu shodovaly,
nemaji-li se nakonec docela ,,rozejit". 1 to musi provést skladatel hudby, fixujici noto-
vymi zna¢kami jak rytmus, tak ¢asovy priibéh slabik, hledic k soucasné hudbé, a touto
rytmizaci mluvy dokoniva se jeji zhudebnéni v zpév.

Dramaticka dila, jez, spolutvofena jsouce (orchestralni) hudbou,
provadéji esteticky pozadavek latkové bezespornosti tak daleko, ze
zhudebniuji mluvu hercovu tonalizaci a rytmizaci v zpeyv, sluji pravé
zpévohry. Z toho plyne, ze zpév operniho herce odpovida mluvé herce
¢inoherniho. Zpév a mluva v dramatickém uméni Jjsou tedy dva druhy
hlasové mimiky a jsou cdsti technické predstavy, jiz Jsme nazvali ,, herec-
kd postava*.

Oba tyto druhy jsou zdkladni a maji odridy, tvofici pfechod mezi nimi. Vedle miuvy
vlastni, tj. nerytmizované mluvy prézy, je rytmizovana mluva verdi &ili deklamace; tzv.
.parlando* zpév je nadto i tonalizovan, ale provadi se co do vysky ponékud neurdité,
napolo mluvou, ¢imz se lii od vlastniho zpévu. Oba tyto druhy zpévu lisi se viak od
pfedeslych tim, Ze jsou pfisné vazany ¢asovym pritb&éhem hudby. Co se ty¢e ostatnich
projevil hlasovych, jako je smich, jasot, vzdech apod., mohou a maji byt ve zpévohie
zhudebnény jen potud, pokud jsou v nich zietelné elementy ténové; pfinejmensim
vSak ma byt skladatelem pfesné (znackou v partitufe) uréeno misto, kde se v ¢asovém
pribéhu hudby maji objevit, coz plati i o vech jinych zvucich ve zpévohfie se vyskytuji-
cich, napt. zaklepani, zvonéni atd.
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Ale dramatické uméni je uméni obrazové, tj. nespokojujeme se pfi
jeho vnimani jen s pfedstavou technickou, nybrz pfipojujeme i obra-
zovou. A to plati i o zpévu opernich herci. Jako nam herecka postava
predstavuje dramatickou osobu, tak nam i pfipadny jeji zpéy gfedsta-
vuje urcitého druhu hlasovy projev dramatické osoby. Dramatlckjl‘ osoba
v opefe tedy vlastné nezpiva (zpiva herec), nybrz také , miluvi ‘(chce-
me-li, ,,vyjadfuje se*), ale zvlastnim, odlisnym zplisobem proti ,,mlu-
vé* dramatické osoby v inohfe.

Toto rozliSeni neni malicherné, nybrz tyka se podstaty véci. Miseni technické ,,posta-
vy** s obrazovou ,,0sobou'* vede pravé pfi zpévohte k zhola nespravnym nazoriim, jako
napf. o ,,neprirozenosti zpévu v opefe, ponévadz v Zivoté (jenz viak téz je v divadle jen
»predstavovan‘!) se prece nezpiva, o ,,nepravdivosti* zpévohry a jediné diisledné na-
praveé tim, Ze se stane melodramem* atd. )

Ze znamého nam principu korespondence mezi pfedstavoq te_ch'-
nickou a obrazovou plyne, Ze operni zpév jakozto druh hlasové mimi-
ky musi konat tyz ukol jako mluva, tj. charakterizovat dramatickou
osobu, coz (podle naseho rozboru vyjadfovacich schopnosti mimiky)
znamena: byt vyrazem jejich dusevnich stavii, piedevs§im citit a snah.
Nebof ideovou stranku bere na sebe, jak vime, obsah fedi (textu), gt’
je mluvena, nebo zpivana. Zpév plnici tento tkol je zpévem dramatic-
kym. Vime, Ze feeny ,,vyraz* citli a snah vznika tim, Ze urcité gvuko:
vé formy mluvy budi v nas na zakladé nasi vnitini i vnéjsi zkus$enosti
ur€ité city a snahy, jez promitame do dramatickych osob jako jejich
dusevni stavy. Ma-li tak &init i zpév, musi byt jeho zvukove formy po-
dobné fe¢enym formam mluvy; jinak, jak jsme v této kapltolle slyseli,
nebudil by v nas city ,,lidské*, nybrz vyhradné jen ,,hudebni*. Podl;
ujatého nazvu Janackova nazveme fecené zvukové formy mluvy »nd-
Pévky“,* abychom je tak odlisili od zpévnich ,,melodii*, od nichz se
rizni nedokonalosti tonti a volnosti rytmu. I plati: skladatel ma lgon-
cipovat melodie zp&vu tak, aby se podobaly napévkiam mluvy, ovsem
mluvy co nejdokonalejsi, odusevnélé deklamace. To je deklamacni
Princip zpévu odiivodnény psychologicky, nebof jen jim dostane se
zp&€vnim melodiim skute¢ného vyrazu.

Princip deklamaéni byva oby&ejné chapan jako naturalisticky pozadavek pFiblizit
zp&vni melodii co mozna mluvnimu napévku, kterazto tendence (mylné mu pfisuzova-
na) je jedn€mi zamitana, druhymi schvalovana. Janagek sam zapisuje napévky mluvy
S tou vérnosti, jiz jsou noty schopny. Tomuto zapisu, jenz oviem neni uz napévek, ny-
brz opravdova melodie, tfeba co mozna nejvérnéjsi kopie (nepravem), fika téz napévek.
Ale deklamaéni princip zada pravy opak této naturalistické tendence.
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Podle deklamaéniho principu ma dramaticky skladate! pti kompo-
zici operniho textu vyjit od ndpévku mluvy pro uréité misto textu, a to
nikoli od mluvy vlastni, nybrz od predstavované mluvy dramatické oso-
by, k niz text ten patii. Jeho tkolem viak je zhudebnit tento napévek,
tedy vzddlit se od ného, a to libovolng, pokud jen zistane zachovana
takova podobnost melodie tim vzniklé s ptivodnim napévkem, aby
nam jej pripominala. Princip deklamaéni je tedy, jak vysvitne
z kap. IX, principem (relativné) realistickym. Napévek je skladateli
jen pramenem a smérnici vlastnj invence, jejiz vysledek mize byt pro
tyZ text dosti rozmanity. Vzdyt napévek neni nic zcela uréitého a j riz-
ui herci uziji — podle svého pojeti — dosti riiznych zpasobii mluvy
pro tyz text.

Jsou vsak urgita, vsem lidem vyrazové srozumitelnd schémata na-
pévkova, jez, oviem ve spojeni se silou a rychlosti mluvy, charakteri-
zuji ur€ité city a snahy: klidné sdéleni, va3nivé vytykani, otazka, roz-
kaz atd. Je pochopitelné, ze i ve zp€vu ma zilistat zachovana tato
Jejich duemalebna funkce a to praveé zarucuje princip deklamaéni.
SlySeli jsme beztoho, ze »vyraz* melodie instrumentalni pochazi vla-
stné odtud, z podobnosti s mluvou JiZ si sice neuvédomujeme, ale jez
pusobi. A miizeme ted dodat, Ze ptivod téchto »vyraznych* melodii je
vokalni a Ze byly do hudby instrumentalni jen znenshla pfeneseny,
jak svédei déjinna priorita vokalni hudby. Neni tedy zasadné vylouce-
no, aby skladatel uzil pro zp&v instrumentaini melodie, ale je pak nut-
né, aby jeji vlastni vyraz se shodoval s vyrazem, jenz je zadan drama-
tickym textem, aby tedy zpévni linie byla psychologicky pravdiva;
vZ2dyt je soucasti mimického vykonu. Nezapomernme viak, Ze raz in-
strumentalnich melodii je spoluurden technickou povahou nastroje,
pro néjz tato melodie byla koncipovéana. A v tom je druhy divod pro
uziti deklamaéniho principu ve zpévu. Je to pozadavek latkového sio-
hu.

Lidské hlasivky jsou téz hudebnim nastrojem (z ¢eledi nastroji de-
chovych) a maji svou techniku, urcujici raz melodii, jez se jimi tvofi.
Je sice mozno vycvidit je tak, ze az na omezeny rozsah vyskovy a silo-
vy dovedou provadét to, co viecky ostatni nastroje; nicméné citime
dobfe, Ze se pro néco hodj Iépe, pro néco hite. To nam sice mize ve
zvlastnim pfipadé vadit, ale obecné lIze to pfipustit, protoze se piena-
Seni melodif déje i mezi riiznymi nastroji hudebnimi.

Ale zpév neni nositelem ,,feci vabec™, nybrz vzdy urcité fe¢i kon-
krétni: dramaticky text je bud’ Cesky, nebo italsky atd. Kazda konkrét-
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ni fe¢ ma pak své zvlastni zakony, tzv. proz'odlclgé, tykajlcll se (iiééell:
a pfizvuka slabik, tedy rytmu. Jako chl}“rnum §etfit herec gn u\glc , ;e
musf{ &init i herec zpivajici, a to bez vyjimky. To znamer;( ov em,_iCi
jich, taktéZz bez vyjimky, musi §’etvf1t jiz skladatel zp§;l orp’pgnuéité
a v notach zachycujici. Konkrétni fe¢ je zkratka materi mgillcl ltl\r/ofi
vlastnosti, jez musi respektovat, kdokoliv v _tomtc_)l materi lcl:ialnirri
KaZdy pravy umélec mysli v materialu, jejz si ZYO]I — aspe \alnim
vyjadfenim tohoto zékona je prévé deklamadni prl_ngg._ Le ovsem
pouze sprdvnd deklamace zpévni melodie neza,ruéuje JCS{; jeji uvﬁeck
kost, rozumi se samo sebou; je to viak podminka nutnd a pro y
dobré skladatele samozfejma: conditio, sine qua non. _—
Umélecky vyznam deklamaéniho principu je tedy i v tom, Ze zp&vn{ melodx: z ;1 :
vzniklé maji ndrodni rdz, jenZ se ptenasi i na orch.estrélnl hudbu, do niz tytokzp kvzt Tch
lodie hojné& pfechazejl. Re je jednim z nejhlavn&jsich, a coz u uméni plati, kon : . n"é .
znakl narodnosti; prozodické jeji zvlastnosti jsou pFimo ndzorné. Tak napf. v &edtin ; je
specificky vyzna&ny sestupny rytmus slov bez ohledu na délku slabik (znam'é form.y u -
a U -0), coz vede k melodiim bez pfedtakti, atd. V_yznam dg!(lamaén}hlc: gl;nullp;.
pro ¢eskou hudbu vibec zdiraznil Hostinsky, podav jeho teorii v Zetnyc ncic
eklamaci hudebni, aj.). .
© szzt(f:odtu povédé&no o zpévu, zvlaté o deklamaénim principL}, plati nejen pro hudbu
dramatickou, ale i vokalni, s tim oviem rozdilem, nam jiZ zném?'m, Ze koncenni‘zpévék
je obdoba recitatora, tedy koncertni zpév ,,zhudebn&nou* recitaci. Zhudebﬁuje. tudiz
skladatel vokalni, jejZ pak pé&vec zastupuje, svoji vlastni mlu\{u (resp. deklamaci) bds-
nického textu. Deklamaén{ princip je tu stejné odivodnén nejen .po§tulétem Idtkovféhf)
stylu (vedoucim zase k narodnimu razu takového zpé\{u), ale i p’rmc1pem charakteftst;-
ky, tu ovem poetické. City zpévem takovym v nas vzmkl.é pr9m1téme do zpévéka, Je:né
oviem nikoho nepfedstavuje, a také jeho zpév zlstava jen jeho zpévem, ledaZe zpiv
ptimé fedi osob v basni vystupujicich.

Mnohohlasost hudby, jedna ze zdklac{nich vlastnosti Jejva}?, rr(lié
vSestranny a pronikavy vliv na struktgru zpévohry proti émohtr)e, l\;e -
le zp&vu tvofi druhy specificky rozdil mezi nimi. :Ie tfeba, abyc éorgl
o ni promluvili ze stanoviska techmck{:hg uhr,nne,' l'gyt’ jen str&J ne,
protoze se v dal$im rozboru budeme hojné zabyvat jejim obrazdvym,
tj. dramatickym uZitim. ‘ S o

Vzacna vlastnost tont je, Ze jich muzZeme slySet nékolik soucasné, a to tak zrete{ne
a8 oddélené, ze vime nejenom, kolik jich je, ale i jaké Evof-i vespolelf vyskové vz'tahy (mﬂ-
tervaly). To vie oviem, mame-li tzv. hudebn{ sluch. Utvar z nékolilka soudasnych téni
vznikly nazyvame hudebnim souzvukem a jeho strukturu harmonickou.
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Protoze hudba probiha v Case, tvofi se v nj staly sled souzvukii ménicich se podle
zmény tond. Také jejich vztah, jak po sobg nasleduji, je harmonicky. Nazna&ime to
schématem, v némsy svisly rozmér papiry piedstavuje t6novy rozmer vyskovy, vodorovny
pak rozmer casovy (neni oviem tieba, aby nové tony nastupovaly vzdy viechny najed-
nou):

ti t’ ti”
t2 t2’ t2”
t3 ts’ t3”

Tony t, 0, .., vyskove rizné, jsou spjaty vespolek tim, Ze maji 1y témbr, pochize-
jici z téhoz néstroje hudebniho. Proto tvofi jeho ,hlas* bud instrumentalini, nebo vokdl-
ni; tento ,hlas” chapeme (v prvnim ptipadé symbolicky) jako hudebnj projev toho na-
stroje. Odtud vysvita, ze hudba je zdsadne mnohohlasd; jednohlas (tedy napt. t, t,
t”...) je pravé tak krajnim ptipadem, Jjako pouhy jeden souzvuk &ili akord (napk. ti, tz,
t..0).

tazkou hudebnj estetiky, nikoli jednoduchou, Je, kdy se hudebni hlas stane melo-
dii. Obecné Ize fici, 7e tehdy, je-li n&jaka whrnng zakonitost mezi tdny hudebni hlas tvo-
ficimi (tedy nikoli Jjen tén od ténu, to Jje zakonitost intervalova). Lze to pfirovnat
k ahrnnému vztahu viech slov véty navzajem, jens ji udili »Smysl®, &ini ji vyjadtenim

m. Proto se b&zné v obecenstvuy prohladuje za , melodij* jen
takovy hudebni hlas, jehoz zakonitost jeco nejprimitivnéjsi, a tedy nejsrozumiteln&jii;
pfikladem jsou lidové pisné, arie starich italskych oper apod. Tedy uznani hudebniho
hlasu za ,, melodii* je velmi relativni; zavisi nejen na individualnich schopnostech vni-
majiciho, ale i na zvyku a na historickém vyvoji hudby. Kdyz vystoupil Mozart, zdal se
véts$ing obecenstva »nemelodicky**; dnes rozumij skoro kazdy i melodiimy Wagnerovym.

ba.

2. Jeden z hudebnich hlasi Jje vyznaéngjsi melodii. Zpravidla to je svrchni hlas, nej-
lépe slysiteiny, ale mize to byt i néktery spodnajsi (zpiva-li napt. basista), jenZ oviem je
pak hotejskem ponékud kryt. Ostatni hlasy chapeme tu, Jjako piedesle, jen jako sled
akordu, jenz se nam vsak ted’ Jjevi jako »harmonicky privod tecené melodie. Takovou
hudbu nazyvame homofonni (coz znamena tedy: jednomelodickou).
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3. Vedle této jedné melodie obsahuje hudba jesté dalsi melodii. Je v§all<3énvutflel,] a::ry

: 7 . . ’ > c _

4 i hou kopii prvni, jdouc s ni napf. v rovnobézny er-

tato druha melodie nebyla pou dov ' e
iich &i ; : jené hlasy* pokladame za jednu melo ,

&i sextach. Takové dva ,,spojené h : . i d :
c{lc(;hmelodii nema, téz za homofonni. Je-li v§ak druha mel(?dle a}spoﬁ éa’steéne samci
‘s/tlatné mluvime o hudbé polyfonni (mnohomelodické). Je ztejmé, z? tak;vach sarr:;c;s;?n;

’ uze byt jesté vi zdve. Jeji ¢ chapani je oviem pro

y i byt jesté vice nez dvé. Jejich soucasné ¢ ‘ m '
o ji ; krajni mezi je polyfonie
4 izné&;jsi Z i lovat svoji pozornost; kraj yfonie
| obtiznéjsi, protoze musime rozdé ji p kr _mez
S;'Fhlasé aiJ pétihlasa. Rozumi se, Ze i polyfonicka hudba miZe mit téZ hlasy, jejichZ
vyznam neni melodicky, nybrz jen harmonicky (zvlaité bas).

Ptame-li se ted, stale z hlediska technického, jaké jslou spe’aé‘i.cfeia
utvary dramatické hudby (vokalni ponechame stranou) plynouci z jej
ohlasosti, 1ze uvést tyto: ) ] .
mI}Othe'v a orchestr. Pomér mezi zpévem a oic,l}e§tric){n (Jie ‘\11; nz]psxi/otlilrrne
| astni, z4 é iSny od hudby vokalni. Prede  tim,
zcela zvlastni, zasadné odlisny o 1d ySim uZ tin,
Z ¢ slozky j I debni jednotu prostorové z -
Ze obé slozky jsou ptes svou hu ebn notu o
g alni §i te, kdeZto instrumentalni y (aZ
déleny: vokalni hlas slySime z jeviste, de: stru; ol hlasy (a2
ji bnici i na scéné) vznikaji v pro réen
na vyjimky, kdy hraji hudebn in Z sjore uttens
alni act tém a hledistém, zprav 1€,
orchestralnim hraim mezi jeviste : X favidla sniZenc,
i é §i ak vtom, Ze zpév hercil p
ne-li dokonce kryté. Hlubsi rozdil je vsak \ ; Ze zpey herc hotel
y y ialn€ dramaticky, nebot predstavuj
my smysl obrazovy, special : cky, 1 e N
j ickych osob, jez sou€asné vidime na j : 2
D o a0 ’ A sice téz lani obrazové, ale to je
i hestru ma sice téZ poslani Ve, ale to
proti tomu hudba v orc ; , e eat o
aveé pri ém dile mnohoznad&né, protoz ize t
el ek k k Iby v tom $irokém slova
§ y omalby v tom
dusemalby dramatickych osob, ta zvu alb; n sirokem slova
emz j otorické a optické kvality, v
toho smyslu, v némz jsou zahrnuty im ! ralny, Y
A na ; iti kol orchestru jako abstraktngj
bec cela nalada scény. Citime tedv)f 0 Ic ko trak
nez ukol zpévu, jenZ je pro nas przmﬁ navelse’nhnadgrqstietzgg)cl((;; g:egky);
j ické 7 tralni hudbu
tj. dramatické osoby, kdezto pro orchestraln , ficky
ﬁ)fedmét teprve na scéné hleda}?fj ’b 1 kd();z je) pa;( c;axl-)aokts:rim xrlnelr\lr% o
AZi istava : é vzdy néco ,,ne-
— nachazime, zlistdva na této udbé vidy aral -
nosti*, jenz jé pfizna¢ny pro vSechny nase iluchoye vjemy. 'l;y ttl(c):%
chipeme az neptfimo jako prOJeDvyk,l,ngceh? ﬁolc?gzlige\éjggykdgsi ke
15 /4 : X ‘6 0
ojimame rovnou jako ,,néco*. Dokladem toh d ]
irﬂm)" dojem mluvy — z;’tedy také jesté CastéjSiho zpévu — za scénou,
kdy si osobu jen ptimyslime. ' N
gpoméru mezi zpévem a orchestrem v opefe bylo p’sano ,mfl.oh’o rozlléneho.ni ;Jel;:-
orchestru srovnavan byl napt. s kolem chéru v antick.e tragedu; t1m’ ovée’m ’ne H rece
10 nic urditého, nebof poslani chéoru se historicky ménilo a jeho po&ateéni \’/yl\;oiéﬂexyg
poteticky. Nadto chér disponoval slovem, progez byl schopen filozofickyc ,
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kdezto hudba sama nemiize viubec filozofovat. Jindy zdurazhovan ,,metafyzicky" ukol
orchestru. My sami jsme upozornili, Ze pf{my (nikoli tedy asociativni) i&inek hudby na
nade city ma rdz mimolidsky, ale to je prosté proto, %e budi city hudebni, jichz obsahem
jsou vztahy reainych tond, co2 zajisté neni nic metafyzického. Nadto jsme ukézali, Ze
praveé obrazové hudba, a specidlng hudba dramatickd m4 tendenci tyto city co nejvice
zlidstét — to je pravé pozadavek principu dramati&nosti.

Co se ty¢e umisténi melodie v tomto soubyti zp&vu a orchestru, 1ze
rozeznavat tyto ptipady:

a) Melodie je ve zpévnim hlasu, orchestr je jen harmonickym priivo-
dem; celek je tedy homofonni. To je pfipad velmi Zasty zvl. v starich
operach a rozhodné nejjednodussi, zvlasté je-li i fe¢ena zp&vni melo-
die prosta. Technicky, tj. hudebné, je tu orchestr podFazen zpévu. Tento
pomér byva prohladovan za jakysi operni zakon, nebo aspoii postulat,
odiivodnény tim, Ze i v opefe je dramatick4 osoba hlavni v&ci. To je
sice pravda, ale z toho neplyne, e i jeji zp&v musi byt vzdy hlavni v&-
ci; prestoZe obsahuje text, je, jak vime z kapitoly paté, jen jednou
sloZkou této osoby, vedle jejiho zjevu, a zviasté i hry, jeZ dokonce trva
stale, v souvislosti, kdezto hlasovy projev je pfetrzity, umlkaje leckdy
i na del’i dobu. Regeny postulat plyne jednak z pfecen&ni textu v dra-
maté, jednak ze zaméfovani hudby dramatické s hudbou vokalni.
Obrazové, tedy dramaticky, je i tu orchestr zasadné soufadny se zpé-
vem, protoZze mize byt a byva nositelem dramatické charakteristiky
harmonicky, rytmicky, dynamicky a instrumenta¢né (napf. priivod
disonantni neb konsonantni, klidny nebo synkopicky, silny neb slaby,
v trombdnech nebo v tremolu smydccu atd.).

Jako zvldstni pFipad, hojny téZ v starSich operach, tfeba uvést ten,
kdy ani zpévny hlas neni souvisle melodicky, skladaje se nanejvyse
z melodickych utrzka. To je tzv. ,recitativ, v nejprimitivn&jsi formé
»Secco recitativ’’, s pouhymi akordy privodnimi, ptfidélovanymi
»cembalu““. Byl v opefe uZivan na mistech dramatickych, a to v do-
béach, kdy se povazoval za vhodny pfedmét pro hudbu jen projev ly-
ricky. Nyn&jsi recitativ, pfi vzrusené fe¢i uzivany, je v orchestralnim
privodu bohatsi.

b) Melodie je nejen ve zpévu, ale soutasné i v orchestru, a to oviem
nikoli taZ, coZz by znamenalo jen zesileni (nebo paralelni zdvojeni)
melodie zpévni a jako opora pro zpévaka je b&zné. Muze to viak byt
jeji imitace (napf. o takt pozdé&ji) nebo viibec melodie jina a miize jich
byt v orchestru i vice; celek je zkratka polyfonni. V tomto piipadé je
orchestr i hudebné soufadny se zpévem; jeho dramatické poslani pak
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byva velmi vyznamné a rozmanité, o &emz dale. l? pfignrén k:lggeg:lx-
i)éramatické pfevaze orchest_rlé nad tz.gize(r)rslogymkod (1) :hvé :i Ry
i ati — ) ] j
kovou akci herecke postavy 1 ram e o0y e biigatn re.
itativni, kdeZto orchestr rr}e}o icky. by . atni
gﬁ:ﬁife&g?ﬁl opery, jenz je v I’lOVéJj} lczpef; pc;z’iwdrlee(r:a.a :[lll\r;ré rirr;rg:)lh;e_
v hudebni rozdil mezi melodicky chudym I _ )
lt)gﬂlm (kclilflefem atd.) stardi opery',_neb;)fr,njel;;le 2(})12%1; )mderz; rrzlgﬁ\;el::;q rrlrlllet
/ itati y vie
lodickym a recitativnim (s Cetnymi O : plechody) dr e heslem
7, ZU i orchestr souvisle melodicky, ¢ :
n;;ggg'ﬁ;jn?&%i“ opery. Tento ukol or_ch;_stgu \;lynélégn?géi{éu \tngrqr;
k ili ptuj hestr jedinym hu ' ;
kde zpév na chvili umlké; tu je orche: Jedingm B e zpevit,
ickeé cénické. Zduraznit jeste dluzno, die
2;’;1? r?;;)cok?lg};‘l:(eysz nich, prechazeji zhu;ta do 'ofgle”f‘tr':lo’ r(‘;g;(z) dsieet;;)lf;
j j j hudebni, ale i dramaticka. 1y ¢
e S gyu, protez ich takto stavaji vlastné
¥ j prodeZ se z nic _ _
PEVOdn SO o eion wrermini « ale dokonce (jsou-li spl-
i ““. nejen ,,reminiscence’’, ale dox , -
”%lrllm?;&\;laﬁéé (;‘:grf poerr\inky), i pfiznacné motivy (jako l?lh':ddad r]:l:/(flh
Icl!im}c; znamy zékaz Else z Wagnerova Lohengrina ,,Nie sollst du

befragen*).

2. Mnohohlasy zpév. Soué%sn&hudegni hlliggt j;ggfg:dglidzepbigg;}
oddéleny, Ze je dobfe mozno § y
;'Z}s'cif?;;ltr;éporozumgt mu. To je ngqcc:lnltelné}a%ff%dvr;(l);t ;&z\(f;\){}ér};’,a fefcli )
‘ici. aby se i vice hercl nez jeden Vy] ) v yjec
ggf?;—ﬁ%disga dramatického znamena to jcakovlqy’ raddut :ngélr(;’séz}l zoe-
se tim struktura zp&vohry pronikavé a specificky 1181 (')t ls Ky e
hry. Dramaticka polyfonie, 0 niz jsme mluvili v kaplz ot?ckou, oboha-
cuje tak svoji nazornou slozku gptlgkou ot s:r(:zku akus )

i s jeiim ideovym obsahem, danym textem. o _
ceII\I?arJn?tlka lie se); yivoté nemluvi najednou, j& ste}nle n’eirr;(yzlsnéojﬁali(;
dfive uvedéné, ye se v zivoté nezpiva. Ostatné se miuvi ':zu'epj of ve
vzrugenych situacich, jenze jez tgpo thagi,l :gé Jsdgtrzien(grl;u zi/ e’fejnéni
me, tohoto druhu mluvu v {inohre. £ vykiaf cjnént
(kapitola VI) vime, Ze herci sméjl a majl prOJeV(_)vl?t opet;::ni}vgi rll (r)r}ge
enky osob, e predsiavll, e 010 Sramenon) (0ol s

luvice. mohou tak &init jen kazdy zvlast (If g, T
?1103;“%% zpévohte, kde zpivaji, mohou tak Cinit také ntijelfll:tc:)u,er;ili)ﬁg
jejick’l osoby mysli zajisté soucasne. Na _hbretls'goyll,) auto u t% oo
textu, je, aby doved!l nalézt dramatické situace, jez 0y S€ p
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cen€ hodily, a stejné i pro hlasové projevy davové, jimZ se ve zpévo-
hie nekladou Zadné meze. Co se dramatického vyznamu tyée, pouka-
zujeme jednak na to, co jsme povédéli o ansamblu a sboru v kapitole
VI i VII, jednak na Gvahy pFisti.

Z technického stanoviska l1ze rozeznavat jednak hudebni ansambl,
slozeny ze zpévaku solisti (dueta, terceta atd.), jednak hudebni sbor,
sloZeny ze zpévakd choristu. Prvni je Castéji polyfonni nez homofon-
ni, druhy zase ¢astéji homofonni (ba i jen harmonicky) nezli polyfon-
ni, neni-li oviem z dramatickych diivodt rozdélen. ProtoZe soucasny
zpév je rytmicky dokonale urcen pfisnou vazbou ¢asovou (prakticky:
taktovkou dirigentovou), ma skladatel soucasné nebo posloupné za-
znéni slabik v riznych hlasech zcela ve své moci. Je tedy mozné, aby
se zpivalo az do detailu (tj. pravé do slabik) soucasné, napf. v duetu
dvou s6lovych hlast (znamé rovnobézné tercie, ale t€Z unisono) nebo
v akordickém sboru. Tu je viak tieba, aby byl text tyZ (nebo jen mélo
zménén), protoZe v souzvuku splyvaji souhlasky slabik, jsouce zvuky
nehudebnimi, ¢imz se text stava nezfetelnym. Pfi melodické polyfo-
nii, kde kazdy hlas ma svij rytmus, popfipadé€ i nastup jeden po dru-
hém, mohou byt texty rizné. Shoda neb rozriznéni hudebni kores-
ponduje tu se shodou neb rozliSenim dramatickym.

Co se tye poméru orchestru k mnohohlasému zpévu, je dilezité
piedevsim to, Ze vicehlasy ansambl, a tim spiSe sbor mize byt sobé-
staény, takZe se obejde bez orchestru, jenz tu umlka. Tak vznikaji pte-
krasné momenty, obzvlasté sborové (tzv. ,,a capella®, bez privodu;
srov. modlitbu davu pfed revolu¢nim vypadem v Auberové Némé
z Portici) nebo sboru s ansamblem dohromady. Zpravidla oviem dru-
Zi se orchestr nejen k skrovnéjsim na pocet ansamblim (zvl. k due-
tim), kde pak plati v zasadé to, co jsme povédéli ve stati predeslé, ny-
brz i k velikym a hromadnym. Mnohdy zesiluje a podporuje jen zpév-
ni hlasy, jindy vSak pfinasi i své vlastni, bud’ v drobném (vseliké
figurace, ¢asto motivické) nebo ve velkém, tj. souvislymi samostatny-
mi melodiemi, spinajicimi celek (tak €ini napf. Smetana Sirokou kan-
tilénou housli). Takovyto ,,ansambl a sbor** s orchestrem, spojujici

viecky hudebni prostfedky k jednomu dramatickému konci, patfi
k nejmohutnéj§im utvariim, jichZ je dramatické uméni schopno.

* *
%

Tvorba dramatického skladatele. Zdalo by se véru, ze sklada-
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tel komponujici libreto své opery potiné si v prlgplll)lu ézll)k, Jil;obsklcag
datel komponujici néjakou basen: oba hledi slozllg udbu, gu tot};oto
nejlépe charakterizovala datzy text. Ba i skladatelé sami js 2 tohoto,
minéni. A pfece je mezi obe;ma, druhy kompozice pralzlgl P’ﬁ IPgové-
rozdil a fe¢ené minéni je spravn¢ jen pro skladgtele Vo 51 nrln ;)t.ického
d&li jsme jiz tolik v pfede§}ych alsapltolach 0 vyzna'mtu ( radu tickEho
textu pro dramatickéddilo, ? lr?%zemlfl a{g:tr}:(l):' pronést zasa \

i & zaméfeni dramatickeno s i o '
Sp%igl;l;etick)'f skladatel nekomponuJ:e dramatlcky' text, l;tybrz dlrar:stl“fi-
ké situace. Rozumi se, Ze musi vyjit od textu svého l} reta, et s
pti ném zistar. Tento text mu je jen podkladem a smérnici pro o';:'ict};
si ve své fantazii dobfe a plné predst.E}V}l drama.uclse vyjbevy vt{I éjfe'i
zméné a sledu, jak je herci, pfedsEavppm dram'atlcke_ 080 t}f,t vyklad le-
— a to teprve komponuje. Oviem ze jmenovany text je 1v ek(’)l; clada,
telové vizi obsaZen, ale jen jako jedna jeho s!ozka, totiz v:) hati ) g 0
jeho hudebné dramatickou koncepci je text vyznamny \Jlgn ehdy; led}:; 4
se jim méni dramaticka situace, tedy jen r}egrlrr(lio. - se;,v Z(r)n zaifudeb-
je, bude jen rozbor a vyklad svrchu psane zasady, jiZ na

3 ickym principem. ) .
nePdfre‘zin;;gi(légajige ted’;' hudgbni nadd,m’ u sklafiatele Jakgl({)e’(:rsetillcszk%)_
samoziejmé, musime vysetfit, o€ musi ft}\t navic, aby mohl by s lol“z)ili
chem skladatelem dramatickym. Na}vazer{le na to, co Pjsntle'eyai il
v IV. kapitole o tvorbé dramatlkqve ,pI'Otl b'asr.ukovle;i) rto (ifl 22 na
fidké vyjimky je skladateli dramfitlcky text dan J;}(odl lrghg Jé e ok
tora, je prvni podminkou pro ného schopnost ,divadein ,
jsme to nazvali v citované kapitole, o niz se ted opfeme. R

Skvély ptiklad Wagnertv vedl k minéni, Ze dokona,la opera muz‘: vzrtl’ld nt(,):é _:n et
dy, je-li skladatel sam sobé libretistou. To je absul:fir}l, r}ebof p'flk_' y ot oem el e
kalni skladatel byt i tviircem basnického textu a rez1vser émo?xr)" ]ejl‘m autor l. o t;;nto
umélec podnét k své tvorbé z dé&l z jiného oboru, predp?.klada to jlefxo lir(rilysk;()1 e
jiny, cizi obor, ale nikoli jesté schopnost také v ném tvo,nt. To .platl' ite y', °yé’ px_;-
obé dila, cizi i vlastni, v jedno. Piipady, kdy umélec ma nék’ollkere nadém,lt(vurb 1', eik
stuji sice, ale jsou fidke a zpravidla ne vyrov‘nané.'YVavgner sam by,l'hudebm vzéiaés;né
vedle toho pak mél smysl spise divadelni nez specialn€ draTa'ltlclfy, o tc'>lm ;vefei o b
a rozsahla mista vypravéci a reflexivné filozoficka v pozdé&jsich jeho di e(i( , tf déy
dramatik basniku &krtl, protoZe pusobi ¢asto nesmirné stagnace dramatickeho deje.

Schopnost ,,divadelniho ¢teni™ ma operni sklad%telhspolgcr%glé
s hercem, a zv1a§té s reZisérem, neb i jemu jde o celek vsech 0s0D.
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jako reZiséru, neni oviem ani jemu tfeba, aby vizi dramatické osoby
dovedl také skutetn& ztélesnit. Ba neni ani tfeba, aby si herciiv vykon
pfedstavoval po strance optické; zato je nutné, aby si jej pfedstavil co
nejzfetelné&ji a nejpodrobnéji po strance akustické a motorické, nebot
ty zhudebriuje. Je vyhodné, obsahuje-li jeho dramaticka vize scénické
kvality ne-li statické, tedy aspoil kinetické, kratce to, co je ukolem re-
Ziséra-scénika. Vime napf. o Gluckovi, Ze pfi kompozici opery mival
po pokoji rozestavené Zidle jako dramatické osoby. Je viak nezbytné,
aby si skladatel co nejZivéji ptedstavil kvality dramatické, jak dyna-
mické, tak agogické, jejichz koncepci jsme oznacili jako kol reZiséra-
dirigenta, nebot tyto kvality musi svou hudbou sam vytvo¥it.

Jiz pti vykladu o ,,ptisné vazb& Casové*, platné pro reainy drama-
ticky dé&j (viz konec kap. VI) upozornili jsme, Ze stejnou, ne-li jest&
pfisné&jsi vazbu Casovou m4a hudba. Volba tempa je pfi hudebni sklad-
bé& v celku i v podrobnostech velmi choulostiva véc a jen trochu vétsi
odchylky od ,,pravého®, tj. autorského tempa ji pfimo pokazi, proto-
Ze ji vnuti pohybovou formu ji nepfislu§nou a protismysinou. Mezi
¢asovou formou dramatického dé&je a hudby je viak veliky rozdil, ty-
kajici se jejich fixace. Dramaticky d&j nelze totiZ po strance &asového
jeho prib&hu objektivné fixovat, leda povechnymi slovy (rychle, mir-
ng, vlekle apod.); reZisér musi se spokojit tedy jen subjektivni fixaci
jeho v pamé&ti svych hercti, ktefi se pfi zkouskach nauiili tak a tak déj
provadét. Naproti tomu ¢asovy prub&h hudby je fixovan notami, ne-
Jen vsledu, ale i v jeho rychlosti, protoZe je Easovou platnosti not me-
trizovan. Na pohled znamena to sice jen pfesné uréeni relativni rych-
losti, kdeZto absolutni je dana az ,tempem‘. Ale to je pravé zvlast-
nosti hudby, Ze toto fempo, i kdyz je skladatelem stanoveno vyrazy
tak obecnymi, jako jsou svrchu jmenované (napf. allegro, moderato,
lento aj.), je pouhou hudebni strukturou skladby uréeno tak dokonale,
Ze pfipousti jen malé odstiny.

Operni skladatel, charakterizujici rediny dramaticky déj uménim
takto citlivpym k &asové rychlosti svého pribé&hu, nadto pak jim samym
v partitufe fixovanym, nemuze se tudiz spokojit jen charakteristikou
obsahovou, citovou a snahovou, nybrz musi respektovat i ¢asovou
stranku déje, tj. zménu jeho sily i rychlosti. To v§ak neni nez ,,drama-
ticka forma* dila, dynamicka i agogicka, jejiz vytvoteni jsme v VI. ka-
pitole prohlasili za ukol reziséra-dirigenta. Operni skladatel anticipuje
tudiz reZiséra v jeho prvni funkci tim, ze vytvda#i dramatickou formu dila
casovou formou své hudby a spolu ji fixuje svym notovym zapisem tak
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e, e ji nelze pi skutedném provedeni nez nuancovat. To pro-
ggé(io r;)a:l‘:,sanjlozfejmg vykonny umélec fidici ’hudebni vykon a tim
uskutedtiujici spolu s ¢asovou formou hudebni téz drarpgtlckou for-
mu celkovou; to je dirigent orchestru, zaroven tedy dirigent celého
pf%isgc{(v:: léinoherniho ,feZiséra-dirigenta™ pfenasi se tedy ve Zpévo-
he v posledni instanci na dirigenta zpevohry: jenz tu je zéstupcen;
skladatelovym. Privo nuance, jeZ jako kazdy vy,konny_ pméleckm
(a v tom je jeho tvargi ¢in), uplatituje viak, na rozdil od dmgentrfl d%n-
certniho, osobitym pojetim €asove formy nikoli podle pouhé 1& ){,
nybrz i podle dramatické situace — tedy zase tak quo autor skladatel,
#d& se té2 principem dramati¢nosti jako nery§S}v1nstanc1. _

Tviréi éinnost operniho reZiséra omezuje se tudiz ve zpévohfe jen néa
druhy ukol, vytvofit scénickou formu dila, tec’l)vz na funkci reZiséra-scé-
nika, v niz se nelisi — asport zasadné — od téze funkce reziséra émo:
herniho, leda 2e je nasledkem pfisné vazby &asové vdzdn hudbou téZ
v kvalitach kinetickych a variabilnich.

neme-li se na to, co jsme vy$e povédéli o zpévu Ja}(pit_o
,,zlllllfjggrrlréié mluvé* hercové, vidime, Ze opve,rm' skladatel antlczpﬁge
167 herce v jeho projevu hlasovém tim, Ze vxtvdrg zvukovou forméu toho-
to projevu v zpévnim hlase a fixuje ji ve vy$ce i v rytmu (Casov gr:i g_r’u:
b&hu vibec) svym notovym zapisem tak gokonalg, ze ji provadéjici
herec nemuze zase nez jen nuancovat. Zpévoherni h'erec je tedy, po-
kud se hlasové stranky jeho ,,postavy‘ tyce, na I'OZvdl,l czd herce &ino-
herniho vykonnym umélcem, tedy skuteny ,-Zpévak®, Jakwse mu
ostatné fika; oviem je to jen jedna slozka jeho tvorby, pro niZ nesmi
zapomenout ani on, ani obecenstvo, ze celkove je he{ec (tedy zpivajici
herec, herec-zpévak). Pravo nuance pro tento hlasovy projev, teqy pro
zpév, uplatiuje viak, na rozdil od zpéya}ga kongert_mho, herelc(kym po-
jetim svého zpévu, jenz musi byt v stalé jednoté's jeho hereckou ,,poé-
stavou*. Co to znamena, vime z uvah V. kapltoly W) herecke' Vpos@av,
a o logice hereckého mysleni, na néz odkazuji. Jen nuancevvysky jsou
vyloudeny, protoZe odporuji tonalnosti 'hudb){; hgrec-zp;vak nesmi
samozfejmé zpivat — fale$n&. Po nékteryct} s_trankach (thembru,,alftl-
kulaci, vyrazu vibec) je vSak tak svobodny, jako herec’c1r.10.hevrgl’, jsa
spise jen usmérnén nez uréen poznamkami skladatelovymi, jez byvaji
hojnéjsi nez obdobné poznamky v Cinohfe.
Nicméné — celkem vzato — ma pro sviij zpév jen toto pravo nuan-
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ce; v hrubém je vazan skladatelem. Z toho v$ak plyne zasadni dusle-
dek pro jeho koncepci herecké postavy viibec, oviem jen po jeji stran-
ce dynamickeé, nikoli staticke (t;. zjev a oblek). Herec ¢inoherni konci-
puje svobodné jak slysitelnou mluvu, tak viditelnou hru své postavy,
usmeérniv se pouze abstraktnim textem autorovym, a oviem musi kon-
cipovat oboji jako jednotny celek. Herec operni ma také koncipovat
svou postavu, ale jeho hlasovy projev je urcen skladatelem v zpévnim
partu. Nikoli teprve on, nybrz jiz skladatel to byl, jenZz se pro tuto
(a ovSem jen pro tuto) slozku jeho vykonu usmérnil dramatickym tex-
tem.

Protoze jednota herecké postavy musi byt zachovana, plyne odtud,
Ze 1 koncepce hercovy hry musi se fidit timto zpévnim partem a Ze je
jim znacéné vdzdna, zejména co se casového pribéhu tyCe. Tak napft. je
znamo, ze meze rychlosti v zpévu jsou mnohem $ir$i nez v mluvé a ze
velmi hojné, takika bézné, se zpiva mnohem pomaleji nez mluvi (v
komickych operach nalézame oviem zase pfiklady krajné rychlého
zpévu, skoro vic nez lze mluvit). Z toho plyne, Ze i rychlost priivodni
mimiky musi se pfizpisobit rychlosti zpévu, a byt tedy zpravidla mno-
hem pomalej$i v opefe nez v ¢inohfe. Svymi vrcholy, akcenty, poml-
kami atd. dava zpévni hlas opernimu herci poukazy, aby tam a tam —
pfesné — provedl potiebné privodni gesto (jaké, rozhodne si oviem
herec sam).

Ale na tom neni dosti. Z ivahy o mnohohlasosti hudby vime jiz, Ze
také orchestr G¢astni se charakteristiky dramatické osoby, a to jak ve
spojeni se zpévem, tak leckdy bez ného. Musi tedy koncipovat zpévak
hru své postavy i podle orchestru, oviem jen tehdy, vi-li, Ze se vztahu-
je k dramatické osobé jim hrané, a tu zase je vdzdn ¢asové, v rychlosti
hry, v ¢asovém umisténi gest a jiném. Uz z toho je patrno, Ze operni
herec musi si vytvofit koncepci své postavy nejen na podkladé svého
zpévniho partu, ale i podle orchestralni hudby, jeZ zazniva pfti jeho
pfitomnosti na jevisti, protoze tehdy, nezpiva-li, aspoii hraje.

Zdalo by se, Ze vyli¢ena vazba operniho herce je trochu piiliSn4 u srovnani s hercem
¢inohernim. Ale pfedeviim netyka se kvalitativni stranky jeho hry, v niZ je i zp&voherni
herec tak svobodny jako ¢inoherni, lie se od n&ho jen tim, Ze usmériiuje svou koncepci
nejen textem, ale i hudbou k jeho dramatické osobé se vztahujici, o ¢emzZ dale. Za dru-
hé pak je uvedena vazba ¢asova na prospéch celku, jejz zdokonaluje nejen co do sou-
hry, ale zvlasté v dramatické formé tak, jak je viibec moZno. Za to tfeba dékovat pravé
hudebni slozce dila, skladatelem utvofené a fixované. Vsedni pro koncertni hudbu fakt,
Ze dirigent Fidiskladbu i pti jejim provadéni, nejen na zkouskach, ze uréuje tempo i je-
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ho zmény, Ze dava tzv. ,nastupy* hrafm i zpévakim atd., stava se tak pfi zpévohie
svrchované vyznamnou véci. Kdezto &inoherni ,rezisér-dirigent”, jak jsme napsali na
konci kapitoly VI, premiérou dila pocinajic zmizi, operni , dirigent-reZisér™ ziistane a fidi
vEecka piedstaveni, reprodukuje dramatickou formu skladatelovu v osobnim pojeti.

Operni dirigent, jenZ nemusi teprve piejimat po své vili #éZ funkci reziséra-dirigen-
ta, protoze z ptirozené povahy svého tkolu jim je, ma tedy povinnost v§imat si nejen
zpvni, ale i herecké stranky vykonu svych ,,zpévaka* a upozoriiovat je jiz na zkous-
kach na mista, kde na nich hudba sama to neb ono pozaduje; nebot kdo zna lépe celou
partituru opery néz on? A jako jim dava i pfi predstaveniznameni, kdy nastoupit se zpé-
vem, ma jim davat téZ smluvené nastupy pro vyznamnéjsi hudbou zZadané momenty mi-
mické, zvlasté kdyz nezpivaji: dilezita gesta nebo &iny jako reakce na hru druhych, ob-
jeveni se na scéné nebo zmizeni atd.; viude tam, kde zaleZi na okamzZiku, kdy se ma
s tim neb onim nastoupit. Vzdyt &te to vée jasn& ve své partitufe. Jako pfiklady uvadim:
mimiku Walterovu v ivodni chramové scén& Wagnerovych Mistrii pévcii; vstup Debo-
ry v I11. aktu stejnojmenné opery Foerstrovy (s disonantnim nastupem basi); zmizeni
Miladino na samém konci 1. jednani Smetanova Dalibora (s nahlym nastupem fortis-
sima v orchestru) atd. Samoztejmé urluje dirigent jen ,kdy*, nikoli ,jak* takové mimi-
Ky, coZ je véci hercovou, a totéz plati i o zpisobu zpévu, pokud se netyka tasového je-
ho priabshu. Nebof i tu ma dirigent uznavat individualni pojeti zp&€vakovo, pokud
oviem nejde o pojeti zcela pochybené, zvl. o osobni i obecné zlozvyky a manyry pévci
(tahnuti melodii, koruny). Plati tu zcela totéz, co jsme na konci VI. kapitoly povédéli
obecného o ,,ukolu rezisérové, Také dirigent opery ma mit pravo volit si své zp&vaky,
a protoZe ma viibec sviij dirigentsky kol usmérnit dramaticky, ma pfihliZet téZ k osobi-
tosti vykonii u zp&vaki jim zvolenych, zkratka zase ,,myslit ve svém materialu®, nejen
hudebnim, nybrz i hereckém.

Z vylieného pochopime, Ze opera, dramaticky dobra opera ovsem, uz davno (fekné-
me od dob Gluckovych) objevila a provadéla to, o¢ usiluje teprve soudasna rezie ¢ino-
herni: zékonitou formaci mluvy (vyznam jeji rychlosti, sily, ptestavek, melodického
spadu atd.) a zakonitou vystavbu dynamickou i agogickou ve hte hercii viibec. Opera,
jez byla v dFivéjsi epose dramatického naturalismu v opovrZeni ¢inoherniki, mohla by
ted byt jejich uéitelkou.

Vytknuvse takto dva dusledky ,,hudebné dramatického principu®,
podle n&hoz skladatel tvofi a jez jsou specificky rozdil v tvorb& oper-
niho herce-zpévaka (jinak shodné s tim, co obsahuje kapitola V)
a preneseni prvniho ukolu reZisérova (konec kapitoly VI) na operniho
dirigenta-reziséra, obratime se stru¢né k psychologii hudebné dramatic-
kého tvoreni. Jiz z uvedeného dfive hudebné& dramatického principu
Vysvita, ze koncepce a invence operniho skladatele musi byt dvojitad.
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Skladatel vokalni inspiruje se textem p#imo k hudebni koncepci; po-
ttebuje tedy jen invenci hudebni (rozumi se, Ze i vnimavost pro poezii,
jiz moZno povaZovat za znak vieobecné inteligence). Skladatel dra-
maticky inspiruje se téZ textem, ale ke koncepci dramatické, k &emu?
tedy pottebuje invenci dramatickou samu o sob& nehudebni — asi tak,
jako ji musi mit reZisér-dirigent. Teprve touto svou divadelni vizi, tu-
diz prosttededné, inspiruje se ke koncepci hudebni, k ¢emuz oviem
pottebuje hudebni invenci. Zajisté ¢asto probihé v tviréim aktu oboji
koncepce v souvislosti, ale dramatick4 musi byt napfed a hudebni
z ni n4sledovat.

Zle je s opernim skladatelem, ktery sklada hudbu bezprostfednéz textu (ovem, ma-li
dramaticky instinkt, neuvédomi si snad leckdy ani, Ze jeho kompozice je zprostfedko-
vana divadelnim pojetim textu). To je pak pouh4 hudebni ilustrace textu, a i kdy% je
nejen hudebné dobrd, ale i charakteristicka, takZe se ndm pii hrani z partitury (nebo
z klavirni dpravy) libi, pfi divadelnim p¥edstaveni jejf u&inek zklame. Tvrdi se nékdy, Ze
ta a ta opera ,,mé za svilj dramaticky ¢inek dékovat jen svému libretu*. To je nazor
zhola diletantsky, pochodici ze zndmého nam ,,textového zaméfeni* na dramatické di-
lo. Dramatické kvality textu jsou, jak vime, jen latentni: délaji je herci s refisérem. Ale
skladatel, jak vime, anticipuje na dobrou puli jak herce, tak reZiséra. , Nepokazi-li*
skladatel dramaticky text svou hudbou, je to tolik, jako kdyZ jej — v &inohfe — ,,nepo-
kazi* herci a reZisér, tj. znamena to, Ze jeho hudba je dramaticky dobra. Jaka je po
strance &ist& hudebnl, je jina véc. V operni tvorbé je mnoho dé&l dramaticky lepsich nez
hudebng, procez Ziji na divadle (opery Lortzingovy); jsou oviem téZ dila lep§i hudebng
neZ dramaticky a ta nejsou na repertoaru, leda vyjimedné, z piety, tak jako tzv. kniZni
dramata. Je-li oviem libreto dramaticky slabé (ve smyslu nai definice z konce IV. kapi-
toly), ne-li zmatené, nesvede s nim mnoho ani dobry hudebni dramatik, leda v podrob-
nostech; tragické doklady toho jsou Mozartova Kouzelna flétna, Weberova Euryantha
a Smetanova Certova sténa,

Na ,,basnickosti* dikce dramatického textu zalei tedy ve zp&vohte snad jesté méné
neZ v &inohfe, vyjimajic leda mista lyricka (tedy nedramaticka), jeZ maji tvofit oddechy
v dramatickém d&ji. Sta¢i ukazat v tom sméru jen na Smetanovu Prodanou nevéstu.
Tim zajisté nechceme Fici, Ze by umé&lecky nebyla poeti¢nost zadouci; ale dramati¢nost
ma primat. Je conditio, sine qua non.

Jako koncepce dramatikovy (viz kap. IV) jsou i koncepce skladate-
lovy dvoji: podrobné a poviechné. Pro dramatické dilo jsou rozhoduji-
ci koncepce povsechné, protoZe ty zachycuji dramatickou formu urcité
situace nebo jejich sledu. Tak napf. vi jiZ skladatel, Ze hudba této situ-
ace bude tich4, ale rychla, Ze bude jen v smy&covém orchestru, Ze bu-
de v ni tento rytmus jako zakladni, Ze v ni bude nenahlé crescendo, Ze
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nastoupi n&co vazného v plné sile nastroji plechovych atd. — ale ne-
vi dosud, co to (melodicky) bude. Jindy zase vi napfed uZ melodicko-
harmonickou stavbu mista, do niZ umisti a? pozdg&ji ostatni detaily,
tfeba i recitativni uryvky zp&vniho dialogu atd.

Krasnym dokladem je Mozartdv dopis otci o poviechné gradatni koncepci Osmino-
vy F-dur 4rie z 1. aktu Unosu ze serailu, li¢ici Osmindv svar s Pedrillem (cituji zkrace-
nd): ,Jeji zdanlivé zakonceni ,ToZ pfi bradé prorokové' je sice v témZ tempu, ale
v rychlych notach; protoZe pak Osmindiv hnév stle roste, musi nasledujici Allegro assai
byt v docela jiném taktu a toning. Nebot &lovék ve vzteku ptekrotuje véechen tad —
a tak tedy i hudba. Proto jsem volil (pro né) téninu sice ptibuznou k F-dur, ale ne nej-
bli%si, tj. d-moll, nybrz vzdalen&jsi a-moll.*

Co se ty&e koncepci podrobnych, jsou to malé hudebni népady, veét-
¢inou melodické, ale i harmonické a instrumentaéni, vxnof'ujim se
vidy ve spojeni s uréitym momentem né&jaké dramaticke situace, bpgi’
spolu se zpévem (také jen zp&vni), nebo bez ného. Jejich zvlastnosti je
zase, e se nerodi v pofadu d&jem daném, nybrZ na pteskacku, hngd
ze zad4tku, zase z konce nebo odnékud z prostfedka, pfedpokladajic
oviem, Ze skladatel zna uZ dostate¢né celé libreto. Casto stava se mu
pHi souvislé kompozici tteba prvniho d&jstvi, Ze se¢ mu najednou, aniZ
na to mysli, vynoti takovéa dvojita koncepce z dal§iho aktu. Vztahuje
se skoro vzdy k dramaticky vyznamnému okamilkq; proto napadne
napt. spise konec vyjevu neb aktu nez zagatek. Neni to také vidy jen
vrchol, ale téZ oddech jako uzel mezi dvéma situacemi. Zq se tento
napad stava zhusta pfiznaénym motivem nebo aspori reminiscenci, je
psychologicky, jak uz vime, pochopitelné.

Uvedu tu doklady ze své vlastnf tvorby. Prvni, co mne napadlo z mé opery 'Vin'a
dlouho pfed pocatkem souvislé kompozice, byl moment asi z polovice tretiho dé&jstvi,
kdy Mina v mrazivé strnulé chvili vyznava svou vinu matce a bratrovi. Byla to zp&vnf
melodie jejiho vyznani (,,Jsem padlé, necisté dévee .. .") spolu s orchestralni hudbou,
jez se pochopitelné stala motivem ,,viny*, prostupujicim pak celou zpévohn{, oviem
v &etnych variantdch, jez tedy posluchag dila slysi dfiv nez puvodni formu, coZ je v sou-
hlasu s dramatickou ideou dfla. Jet& vétsi Sasové prehozeni kompozice bylo pti Pre-
ciézkach. Chtéje slozit operu komickou, Setl jsem pozorné a s timto zaméfenim fadu
veseloher, zvl4§¢ Moliérovych. Tenkrat mi napadl jakysi maly andantinovy motiv.
Kdy? jsem se pak rozhod! pozdé&ji piece jen pro kompozici Preciézek a prekladal si tu-
to veselohru, poznal jsem, Ze tento motiv ,,patii* k okamziku, kdy se pfestrojeny Mas-
carille setk4 s preciézkami. To mne zaujalo tak, Ze jsem viibec odtud — tedy asi od tte-
tiny dila — za&al kompozici a teprve po dokondenf tohoto dlouhého vyjevu (ve ttech)
vratil se k zadatku, jenz je cely vlastné jen expozici k tomu.

Ptipadv, Ze uzil skladatel pti kompozici opery stardiho svého hudebniho néapadu,
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jsou velmi hojné; moznost toho je dina pravé ideovou bezobsaZnosti hudby, takZe sta-
&, charakterizuje-li tato hudba citové a snahové dramaticky moment, pro néjz se uZije.
Zajimavé doklady pro to poskytuje Smetaniv zapisnik motivi. Nachazime tam napt.
melndii z fijna r. 1862, k niZ si Smetana pfipsal ,,sbor (k) veselohfe* a jiZ uZil teprve po
skonceni Braniboril (tedy po dubnu 1863) v Prodané nev&sté pro vstupni sbor ,,Pro¢
bychom se net&sili**. V témzZ prvnim vyjevu Prodané uZil i tane&ni melodie (v klarinetu,
pak v houslich) charakterizujici lidovou muziku (,,Pojd’te s nami*‘), jiz sloZil uz r. 1849
v klavirnich Svatebnich scénach. Je oviem radno, aby bylo pouzito skute¢né& jen moti-
vil, jez by se daly formalné zpracovat podle dramatického déje, a nikoli delsi hudby,
majici uz vlastni pevnou formu.

Od dob genialniho dramatika Webera, otce ,,pfizna¢ného motivu*,
nabyval tento hudebnéideovy prostfedek ¢im dale vétsi vahy v opefe,
takZe 1ze mluvit o skute¢né ,,praci‘ s nim v moderni opefe, v niz se jej
uziva disledné s priibéhem dramatického déje. Nikoli tedy pouze po-
dle textu: je vyzmatné, Ze uz prosluly Samieliiv motiv v Carostfelci je
pouZit poprvé v monologu zoufajiciho si Maxe tam, kde se Samiel
pouze objevi v pozadi scény, beze zminky v textu. Skladatelova prace
s pfizna¢nymi motivy, jez, podle piedeslého, ma Casto jiz pfedem ho-
tovy, nema vsak jen vyznam dramaticky, nybrz i isté hudebni, nebof
se jimi tvofi tematicka (myslenkova) forma hudebni, sjednocujici hud-
bu celé opery, byt podle dramatickych zietelu.

Krasné to vyjadiil Smetana v dopise Cechovi, kde se brani proti $krtiim v Hubi&ce:
»Zrovna tato mista, jez se maji vynechat, jsou dileZita, zvlast€ Ze na pfedeslé motivy se
vztahuji. Tot pravé jednotny styl, ktery . .. kdyby vynechan byl, nic v opefe mé by ne-
nechal, co by se mohlo jmenovat stylem, neb potom se zpivaji &isla v jejich rozmanito-
stech, a ne v jejich jednoté.

Je to zvlasté hudebni polyfonie, jez dava skladateli bohaté moz-
nosti k praci s pfiznaénymi motivy. Pfedevs§im je lze spolu soucasné
kombinovat, coz ma vidy odpovidajici tomu dramaticky vyznam (tak
kombinuje napf. Smetana motiv LibuSin s Pfemyslovym na konci
I. aktu, kde lid s jasotem pfijal jeji volbu, nebo motiv Stahlaviv
s Chrudosovym pfi jejich smifeni atd.). Ale pfizna¢né motivy melo-
dické lze vpracovat do hudebni polyfonie jako jeji hlasy, kratce jed-
nat s nimi tak jako s tématy pouhé hudby. Prvni uziti takovych ,,pfi-
znacénych témat*, jak to lze jmenovat, je ve Wagnerové Tristanu, kdeZ
ovSem uziva vedle toho i znamé nam jiz metody citadni a variaéni.

Uhrnem lze fici, Ze dramatickd originalita skladatelova spodiva
v tom, Ze wzil urCitych utvard hudebnich (nékdy zcela obecnvch
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a v hudbé béznych, protoze elementarnich) k charakterizaci urcitého
dramatického momentu nebyvalym a ve své vystiznosti piekvapuji-
cim zpfisobem. Dramaticka originalita je tedy v originalité relace mezi
predstavou hudebni a dramatickou a tieba ji zasadné liSit od origina-
lity ¢isté hudebni. .

Z nepiehledného mnozstvi ptikladi, z nichz leckteré jsou obsazeny i v prededlych
natich rozborech, uvedeme jen jeden, napadny svou jednoduchosti v opefe jinak hu-
debné slozité. Kdyz v Straussové Elektte vstoupi po kratkém vahani Aigisthos, pobizen
Elektrou, do domu, v némz na ného ¢eka mstitel Orestes, ozve se z ticha nabitého dra-
matickym napé&tim slabé E-dur glissando barvy od hlubokého E pfes pét oktav, kde je
zachyti pp tremolo housli. Hudebné je to viedni véc, dramaticky u¢inek je ohromny;
originalita je v tom, ze pravé tohohle bylo uZito pro tuhle situaci.

¥* ¥*
¥*

Zpévohra byla definovana jako dramatické dilo spolutvorené hud-
bou. To je vic nez ,,charakterizované** hudbou. Znamena to, Ze v hud-
bé samé, jakoZto technické predstavé, jsou tytéz dva zdkladni utvary,
jaké nachazime v technické predstavé herecké. Tam jsou to ,herecka
postava‘ a ,,herecka spoluhra‘“; jim odpovidaji , hudebni postava*
a ,hudebni spoluhra“, &lenici se v ,,hudebni situace”. Cim lépe jsou
hudbou provedeny, tim je zpévohra dramatictéjsi. Co je témito pojmy
rozumét?

A. Hudebni postava je tihrn veskeré hudby, jiz se charakterizuje
uritda dramaticka osoba. Mozno ji délit na dvé slozky, jeZ jsou tyto:

1. Zpévni udél urcitého herce zpévaka, tedy tzv. ,,zpevni role*, kterou
dostava ke studiu, obdobné ,textové roli*, jeZ ostatné je v ni uplné
obsaZena a kterou jsme jiz analyzovali v kap. I'V. Opirajice se o ivahy
kap. V, pokud se tykaji hercovy mluvy, jejimZ paralelnim projevem je
zpév, muzeme byt ted strucénéjsi.

Skladatel charakterizuje uréitou dramatickou osobu jiz obecnou volbou typického
zpévniho hlasu. Je znamo, Ze obdobou ,hereckych obora* v &inohfe jsou ve zpévohfe
»Pévecké obory*, s dosti ur¢itym uréenim hereckym, napf. dramaticky nebo subretni
sopran, hrdinsky nebo lyricky tenor, bas buffo atd. Je to jisté uz védoma charakteriza-
ce, prorazi-li napf. Mozart konvenci tim, Ze pro milovnika dona Juana voli baryton, ne-
bo Bizet, jenz va$nivou Carmen piSe pro mezzosopran.

Pusobi-li tu ¢asto na volbu, Ze skladatel komponoval dlohu pro urcitého, jemu zna-
mého zpévaka, je to zase dokladem pro to, Ze umélec mysli ve svém materialu, a to co
mozna konkrétnim. Tak skladal napf. i Smetana (ba dokonce dodate¢né&) nékteré arie
pro Palecka nebo pro Lva. Skladatel je na to zvykly jiz z kompozice orchestralni, kde
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musi respektovat nejen vyskovy rozsah, ale i technické zvla§tnosti nastroji. Také ve
svtchu jmenovanych oborech pé&veckych nejde jen o vyskovou polohu a rozsah hlasu,
nybrZ i o technické zvlastnosti. Tak tfeba dramaticky sopran je siln&jsi, ale i t&28i proti
koloraturnimu, jenZ je velmi pohyblivy, podobny flétné atd.

Ve stati o zpévu jsme fekli, Ze zpévni melodie, obdobné mluvnim
napévkiim, jsou obecnym vyrazem uréitych citii a snah. Pro dramatic-
ky zp&v musi se k tomu druzit individu4lni charakteristika dramatic-
kych osob, do nichz se skladatel pfedusevriuje. Jde tu o osobni jejich
nuance zpévniho vyrazu, dané jejich stdlymi duSevnimi rysy, na néz
se musi skladatel zamé&fit po zplisobu herce. Musi tedy uréita zpévni
role mit pfes svou rozmanitost, odpovidajici riznym situacim, urgité
stalé nebo aspofi pfevazujici charakteristické rysy.

Tak je nap¥, zp&vni part pohyblivého mluvky p¥evahou rychly a pln opakovanf frazi
i s textem (Rossiniho Figaro nebo Smetantiv Kecal — ,,Vecko je hotovo*), part koket-
ni damy oplyvé ozdobami a koloraturami (Mozartova Donna Elvira nebo Rossiniho
Rosina), kdeZto party venkovani jsou prost$i (Mozartiiv Masetto) atd. Velmi krasné lze
tuto individualni diferenciaci sledovat v ansdmblech opery; zvla3t mistrovské jsou
v tom sméru ansambly Mozartovy a Smetanovy, Tak napf. v Prodané nevésté je
v 3.scéné I. aktu prosta a klidn4d melodie manZeli Kru§inovych (,,Vage chvala mnoho
plati‘‘) kontrapunktovéna pohyblivym hlasem Fe&ného Kecala (,,Neni velky ani maly*).
V ansdmblu pfed posledni proménou I. aktu Dona Juana zpiva vaZny Ottavio vyrazné
a prosté, vainiva Anna taktéz, ale prozrazuje se jednim vybuchem, kdeZto lehkomyslna
Elvira si koloraturné pohrava s tony.

Z vyli¢eného je patrno, Ze Janackova tzv. ndpévkovd teorie je dramaticky zcela po-
chybend. Zada, aby se v opefe uZivalo napévki, jimiz mluvi venkovsky (,,nezkazeny**)
lid. Ale t&ch by se mohlo uZit zase jen pro dramatické osoby z lidu a jen pro dusevni
stavy a situace shodné s témi, pfi nichZ byly zapsany, coZ je uZitf uzké a nezarucené.
Pfecetiuje se tu, ba zvyluéiiuje dogmaticky narodni raz ndpé&vkd lidovych. Je-li napf.
autor opery Cech a pie-li na &esky text, jsou nap&vky osob, do jejichZ charakteru i du-
§evniho stavu se vmygli, jist® 162 Seské — a nadto dramatické. Ze je tato teorie té ne-
umélecka, je jasno z toho, Ze znadi krajni naturalismus; jde tu o jakési hudebni fotogra-
fie, jez nemohou byt vic nez pouhym studijnim materialem.

2. Orchestradlni hudba tuto dramatickou osobu ziejmé charakterizuji-
ci, af spolu s jejim zpévem, &i bez ného. Ktera hudba to je, nelze obec-
né s urcitosti Fici; nutno to rozhodovat v konkrétnich pfipadech
zvlast a usudek neni vidy stejné zaruden. S velikou pfipustnosti lze to
tvrdit pro tyto pfipady:

a) Hudba, jez provazi sdlovy projev uréité dramatické osoby. To

L
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jsou naurdito arie starsich oper, leckdy viak i Casti duet neb va'lbec an-
sambli, zkratka viecky jen trochu rozsahlejsi partie, kde pfejde situ-
aéni vaha na tu osobu, af jiZ zpiva, nebo jen hraje. Dokonce mohou
sem patfit i ta mista, kdy osoba nepfitomna zasahuje do situace, kdez
se o ni napf. vypravuje. Viecky takové partie, obzvlast pak arie (v mo-
derni opefe: delsi hudebni monology, byt i v pfitomnosti Jl_nyc.h. osgb)’
maji podavat né&jaky vyznacny rys této osoby, osvétleny jeji mdtvtdua{m
reakci na danou situaci. U hlavnich osob jde zpravidla o ryst nékolik,
aéli se vskutku jejich charakter jevi dramaticky tak mnohostranne.
Tak napt. je v Mozartové Figarové svatbé charakterizovan Cherubin jako pubertni
typ dokonale dvéma svymi ariemi: rychlou arii Es-dur je dana vasnivost jeho erotiky,
volnou Canzonou B-dur sentimentality jeho touhy. O charakteristice Kecalovy agilnos-
ti a mnohomluvnosti jsme jiz mluvili; k tomu pFipojuje se rys stiizlivého rozumafstvi
v monotonni arii ,,Kazdy jen tu svou*. N&kdy je charakteristika vice vné&jsi, tykajic se
nap¥. povoléni; tak tieba pochodova arie podporuéika Georga z Boildieuovy Bilé pani.
Ale i ji je vytedn& podana jeho lehkomyslnost, pojici se s citovou né&hou, jejimZ vyra-
zem je jeho noéni arie na zamku. '
b) Priznacny motiv osobni. ProtoZe, jak vime, je v pfizna¢ném moti-
vu vzdy néco hudebné stalého, takika hudebné vécného, dal by se
osobni motiv srovnat se statickou slozkou herecké postavy, t). s mas-
kou, zvla§té kdyz se mnoho neméni; pak je také charakteristikou spi-
e vnéjsi, byt mnohdy velmi vystiznou. Méni-li se véak'drnamz}tlcke
osoby, bud’ Ze pfi riznych situacich vystupuji do popfedi rizné rysy
jejich povahy, nebo Ze se jevi rizné o¢im riznych drglmatlckygh osob,
je zapotiebi, aby se jejich pfiznaény motiv téZ ménil, a to vidy cha-
rakteristicky; musi tedy byt sdostatek plasticky. Neni-li k,ladeqa
zvlaétni vaha na individualitu n&které osoby, klesa pfiznacny motiv
jeji na pouhou pfiznacnou fakturu jeji hudby, ¢imz se prechézi do pfi-
padu a). Ostatné ve vét§iné oper je uZito oboji char'flkterlstlk’y2 nebot
se aspoil u hlavnich osob pouhym pfiznaénym motivem, byf i varia-
bilnim, nevystaci. o .
Protoze ptiznaény motiv osobni patfi osobé& dramaticke, tj.vjednva_]l-
ci, tyka se vlastné i dramatickych relaci té osoby, takZe je v ném vidy
téz néco ideového; jeho varianty pak mohou byt jiz zfeymeé motivy
ideové (srov. ostatnd diivéjsi uvahu o obtizich jeho pojmenovani).
Tak napt. motiv Samielldv v Carostielci je motiv osobni, ale zaroveii i motiv ,,zl¢ mo-
ci“. Motiv tajemstvi u Smetany je téZ motivem fratera Barnabase a zni vaziné ve vzpo-
mince osob, vesele pti objeveni fratera ve snu Kalinové. Daliboriiv motiv zni rytiisky,
kdyz jde pted soud, mékce, kdyZ vzpomina na pfitele; jeho ponurad moll-varianta na
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pocatku opery znadi: soud nad Daliborem, jasna a rychl4 na konci tohoto vyjevu pti
zpévu Jit€iné znamen4 ideu Dalibora osvobodit. Viechny tyto varianty jdou disledng
dilem. V Smetanové Certové sténé ma Rarach dva samostatné motivy: prvni je zvétSeny
trojzvuk (,,diabolicus*), druhy, pastoralni, predstavuje jej v prestrojeni za ovéaka. Tris-
tana, skryvajiciho se za jménem Tantris, charakterizuje Wagner pfevratem jeho motivuy.
— Jako ptiklad pouhé ptizna&né faktury Ize uvést vinivou pasaz provazejici ve Webe-
rové Euryanthé Istivou Englantinu, nebo pizzicatovy priivod s deklama&nim motivkem
»Jjatku* pro zednika v Smetanové Tajemstvi.

Bylo by vdé&nou ulohou sledovat typy hudebnich postav v historickém vyvoji, napf.
typ mluvky, chytrého & omezeného (Figaro, Van Beet, Kecal, Mumlal aj.) nebo démo-
nické Zeny (Armida, Englantina, Ortruda, Kundry atd.) apod.

B. Hudebni spoluhra je iihrn veskeré hudby, jez charakterizuje
dramaticky déj.

Protoze jsme definovali dramaticky déj jako vespolné jednani
osob, patfi do hudebni spoluhry vdechny hudebni postavy, zpévné
i hudebné, ale, ptisné vzato, jen témi svymi partiemi, jeZ tvofi hudeb-
ni ansambl, duetem poéinajic az do jakéhokoliv poé&tu osob, ba i se
sborem jako osobou kolektivni. Co se zpévnich partid tyce, je véc jas-
na, nebot v nich, jak vime, je obsazen vyraz citli a snah sice individu-
alnich, ale vzniklych vzajemnymi dramatickymi relacemi mezi oso-
bami. S hudbou v orchestru je to jinak. Rekli jsme pii hudebni posta-
V€, Ze nelze vZdy urit najisto, které partie hudby do ni nalezeji, coz
plati pravé tehdy, je-li na scéné vice osob nez jedna. Naopak mnoho
z hudby, jez v téchto ptipadech zazniva, nevztahuje se zfejmé k té ne-
bo oné dramatické osobé, nybrz k dramatickym relacim mezi nimi.
Tuto ,,meziosobni* hudbu tieba tedy téZ zapocist do ,,hudebni spolu-
hry*, ba ta praveé je specifickou jeji slozkou, charakterizujic opravdu
,,dramaticky d&j jako vespolné jednani osob. Kdezto tedy tézist& hu-
debni postavy bylo v jejim zpévu, pfesunuje se téZisté hudebni spolu-
hry do orchestru, a to, hledic k vyvoji zpévohry, &im dal tim rozhod-
néji. Je mozno to vyjadiit také tak, ze hudba charakterizuje zhusta
».dramatickou scénu“ ve smyslu, jejz jsme vylozili v kapitole piedeslé,
tj. psychickou atmosféru jeji, jez ovsem spole¢nym pisobenim pfitom-
nych na scéné osob vznikla, ale sama je jakoby ,.nad nimi“. Usek
hudby o zhruba stejné struktuie nazveme ,.hudebni situace*.

Je zajimavé studovat napt., jak se u Smetany (ale i u jinych) li§i ,,milostn4 dueta®, ac¢
tolik stejnd v textu, podle riznych situaci (uz jen tempem). Bylo by viibec vdééné srov-
nat rizna zhudebnéni typickych akci scénickych, jako je zachvat gilenstvi, smrt, kletba,
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zapas aj. Smetana odmitl skladat Wallenroda, jeZto je tam — soud, jejz komponoval jiz
tolikrat, ze by uz ani nevédél, jak znova a zas jinak! o ]

Zv1a3t vyznaéné jsou ty ptipady, kdy zadna z osob na scéné nepie-
vlada tak, aby sama vtiskovala této situaci dramatickou nqlac,lu —
asponl na tu chvili. V takovych pfipadeqh se hudba orchestralni Josa-
mostatni a charakteristika osob omezi se jen na ]ej.lch.zp’év, spokojujic
se nezfidka i tu hudebné deklamacéni formou recitativni.

To je typické zhudebnéni napi. viech ,konverzaénich* mist zpévohry v éil'.éinj slova
smyslu, tj. nejen spoleCenskych, tedy klidnych, nybrZ i vzruenych. Skladatel, jenz by tu
chté] zhudebiiovat text pro osoby ureny, byl by upln& bezradny, tim spise, Ze zpravidla
ani za , lyrické* zhudebnéni nestoji, jsa docela ,,prozaicky*. Jako mistrovské’pfiklady
uvadim: piekotné dueto mezi Zuzankou a Cherubinem, jenZ pak vyskoéi olsnef'n,
v II. aktu Figarovy svatby a humorny vyjev mezi Vendulkou, Martinkou a pohramémr'n
straznikem v II. d&jstvi Hubilky, v jehoZ rozko$né a uplné sobé&staéné hudbé odkryva-
me (jako jeden hlas) veselou variantu motivu pasiti. Co se tyée vlastnich ,',k‘(.)nvexza(,’f-
nich® vyjevil spole€enskych, vytvofila se pisobenim Mozartovym tradice v jejich po.da-
ni, jejiz ptedstavitel ve Francii byl Auber (napf. Fra Diavolo), v Némec.ku Lortzing
(Car a tesaf), u nas Smetana (Dvé& vdovy) a Foerster (Jessika). Tu oviem Jev forma ltjc-
kdy slozité&jsi, osoby diferencovanégjsi, vystupujice chvilemi stiidavé do popredl, ale fe-
Ceny princip relativné samostatné hudby, jednotné pfepinajici i deldi vyjevy, leckdy
dost rozmanité vyplnéné, je tu v§ude uplatnén. Co vse miZe tu byt v texfu rozmluvy:
ukazuje napf. Ostréilovo Poupé, kde se ve spole€nosti (po ptichodu Kuémo'vé? mlm'/j
napf. o socialni otdzce, neb v mé Ving, kde (po€atkem druhého gktu) vyklada Uhlif
o praci v cukrovaru. Hudba zachycuje tu jen dramatickou situaci, jeZ v druhém z uve-
denych pfikladi je aZ na hlavniho miuvé&iho dosti stisn&na, Gemuz odpovida polyfonné
na dvé skupiny déleny orchestr. ) o

Tam ovSem, kde dramaticky déj silnymi zasahy ]edn9t11vych osob
jde energicky vpred a situace se méni, nemize ,hudba zlistat qedotée:
na touto zménou. Méni se tedy; ale tim se ocita v nebezpedi, z,e“ztratl
svoji ¢isté hudebni jednotu, a tedy plynulost, ie: bude ,,rqztglta . Na-
proti tomu dramaticky déj, jejz sleduje, je, jak vime, sozgvz;ly, pragma-
ticky, jsa vazan kauzalnim nexem pfiéln)( a ucinku. Vzmka} tudlz otaz-
ka, do jaké miry je hudba schopna postihnout sama motivaci dra.ma:
tického déje, tj. lidského jednani? Opteme se pfitom o psychologicky
rozbor ,,jednani‘ v kap. VI. . o

Za prvé je hudba schopna emociondintho oduvodnegl né&jakého jed-
nani. Vime, ze veskeré jednani plyne z citu. Hudba vSak dovede, ]a!c
jsme poznali, zobrazit naladu, cit, vaen i snahu k jednani vedouci,
obzvlasf svou rytmickou a viibec motorickou strankou. Obsahovou
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stranku citu, tj. pfedstavu neb ideu, jeZ tento cit pfivodila, nedovede
ovéem hudba sama vyjadfit, ale to nedovede, jak vime, ani pouha mi-
mika (tj. bez fe¢i). Hodi se tedy hudba zvlast dobte k motivaci jedna-
ni bezdé¢nych, pudovych, jez si nejsou plné védomy ani pficiny, ani
ucelu své snahy. Pro jednani uvédomeéla, fizena vili, potfebovala by
slov: ale ta pravé poskytuje ji sdruzena s ni mimika uplna, tj. hra i se
zpévem. V star§ich operach nachazime jen tento zpisob hudebni mo-
tivace; ovéem je i v novych — zilstane vé¢né platny.

Za druhé je v§ak hudba schopna i ideového odivodnéni jednéni,
&imz vlastné vynika nad pouhou mimiku, aspor pokud jde o ideu ab-
straktni. Umoziiuje ji to pFiznacny motiv ideovy. Vime oviem, Ze nema
hudba tuto schopnost ze své vlastni moci — je tfeba, aby tento motiv
byl pro nas aspon napoprvé spojen s uréitou mluvou (ale i jen situaci),
s niz by se sdrazil. Ale pak si jiz postaci sam, kde tieba. Pfizna¢ny
motiv ideovy, vyskytujici se v dramatické hudbé, je vidy motiv mezi-
osobni, odpovidajici ur¢ité dramatické relaci, nebof idea, jez je s jeho
hudbou spjata, musi hnat lidi, v jichz mysli vladne, k vzajemnému
jednani — jinak by nebyla dramaticka. OvSem je mezi motivem ideo-
vym a osobnim (jak uz jsme tam podotkli) fada pfechodt, jak jejich
variant, tak hudebné samostatnych. Zvlastni druh tvofi motiv ,,vécny
(tj. nezivého pfedmétu), jenZ je obdobny motivu osobnimu; jde pfi
ném o jakousi personifikaci.

Jako ptiklad motivu ideového lze uvést citovany jiz motiv zakazu z Wagnerova Lo-
hengrina: je vlastné mezi Lohengrinem a Elsou, ale zmociiuji se ho i Ortruda a Telra-
mund pro své intriky, takZe se stava opravdu hlavnim ,,motivem** dé&je. Motivy vyjadiu-
jici subjektivni cit jedné osoby, napf. lasku Chrudo$ovu ke Krasavé v Smetanové Libu-
3, jsou napolo osobni; naopak vime jiZ, Ze motiv fratera Barnabase v Tajemstvi stava
se svymi variantami ,tajemstvim‘ skoro viech osob v opefe. Pfiklady v&cnych motivi
jsou tfeba motiv prstenu nebo mede ve Wagnerové Prstenu Nibelungh: i ty maji, jak
znamo, dramaticky vztah k uréitym osobam (na prstenu Ipi dokonce ,kletba* Alberi-
chova, me¢ je odkaz Siegfriedovi). Kde takové vztahy k osobam nejsou (napf. motiv
Valhaly tamze), je pfiznaény motiv nedramaticky, maje poslani jiné, epické, filozofické
apod.

Hudebné dramatickd syntéza. AZ dosud ukazali jsme pouze, jak
hudba podporuje pticinnou souvislost dramatického déje, prifazujic se
charakteristicky k jeho elementim; dramatickd souvislost je viak
pouze v tom dé&ji, jakoZto lidském jednani. NapiSeme-li znamé nam
schéma jednani:
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jednani: (pfedstava) — cit — snaha — ¢in
hudba: (h,) h, h, h;

a ozna&ime-li hudbu elementy tyto charakterizujici potadem h,, h, h,,

- h,, musime se ptat, zdali je mezi témito hudebnimi elementy mozna

n&jaka souvislost, jez by odpovidala hof‘ejéiv sguvislosti j;dnéni? .Ne:
bot teprve pak smime Fici, Ze hudba skutecné ~c‘pol’utv_orz gi;amatlcky
dgj, tj. ze i jeji slozka v ném je sama o sobé synte.tlgka_, mlsOI} jen analy-
ticka, tj. pouha ilustrace déje, krok za krokg:’m jej SlefiyJICI., Pfi tomto
vySetfovani mizZeme vynechat element h,, jimZz nemuze Pyt nez pro-
brany jiz nami pfizna¢ny motiv, jenz svou podstatou je vzdy odkéazan
na asociaci s néjakou pfedstavou, aspon poprve.
Je jasné, ze touto hudebné dramatickou syntezou

h.—h,—h,

nemuze byt svazek pfiginny, protoZe ten v hudb§ neni: nepojimame
druhy takt hudebni myslenky jako nasledek prv’nlho a tento prvni ja-
ko pfi¢inu jeho. Je to svazek specificky hudebni, §va_z,ekvhudebng logi-
ky, zvlastni ptipad nejobecnéjsiho principu zf{entlty, jimz duclg !1flsky
viecko potada a jednoti a jehoz specialnim prlpaQem je vlastné i feCe-
ny princip kauzalni. Soustavné vySetreni hudebni lgglky patii ovsem
do teorie a estetiky hudby; my uvedeme si tu jen nékolik pfipadu ty-
pickych pro hudebné dramatickou syntezu. g

V svrchu uvedeném piipadé, pfedstavujicim sice jen Jeder} ptipad
jednani, ale pravé v dramatech hojny, totiz jednéni p’udovenho neb
va$nivého, je urdity cit charakterizovan svym dyn’amlckym prubé_herp
&asovym, ztélesiiujicim se v snaze jako pfiznaCny rytmus motoricky.
Tento charakteristicky rytmus zlstane zachovén i v {inu;, ze snahy té
vyplynulém — tof znAmy nam zékon exterlorlzace_telovych_ po,éltkou
(kap. V). Hudba, jak vime, dovede dokpnale zopra,zlt. dyna’n}lqky pri-
b&h citu i motoricky rytmus snahy s citem spojene, 1 musi J&j zacho-
vat, byt stupsiovany, i pro &in timto citem zpusobeny. Skladatel, zvo-
liv si napt. pro li¢eni hnévu rytmicky chara}lv(terlsttc_:kou fakturu hu-
debni, podrzi ji, 1 kdyZ snad stupriovanou, tez pro ciny z hnévu toho
poilé. Ostatni stranky hudby mohou byt pfi tom ménény; pres tuto
celkovou riznost citime logiku rytmické souvislosti. Svazku psychlc:
ké piicinnosti jednani odpovida tu svazek rytmické identity hudebni.
A to je autonomni syntéza.
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Tak tfeba v Smetanové Hubicce je hudba ligici Lukaiovo podrazdéni z chovan{ Pa-
louckého (,,NuZ rad ¢i nerad*"), pozdgjsi jeho zlostny rozchod s Vendulkou a koneéng
hanlivy vyjev zav&redny v podstaté taz; zarode&ny rytmicky motivek rozviji se tu az
k posmé$né pisni ,,Hrajte mi tu nejskocn&jsi*.

Neni jedina. Hudba ma svoji harmonickou logiku (tzv. ,,pfibuznost*
akordil), jeZ neni sice nutna, ale pravdépodobna. Jsou harmonie (na-
pi. dominantni septakord), po nichz odekdvdme urcitou harmonii dal-
§i; nedostavi-li se, jsme zklamani — to je tzv. klamny zavér. Nastou-
pi-li po né&jaké harmonii jina, s ni ptili§ vzdalené piibuzna, neni nim
souvislost docela jasna, zd4 se to byt nelogické, nahodné, libovolné.
Je patrno, ze podobné poméry nastupuji ¢asto i v dramatickém dé&ji.
Vzpomefime na citovany Mozartiiv dopis. PfestoZe dnes jsou zakony
harmonie velmi volné, to ,,mén&—vice* ptibuznosti citime pofad. Na-
hla, cizi a trvalej$i modulace znamena nam vzdy: ,,hudebni situace*
se zménila, v

A totéz plati i o ostatnich strankach hudby. Pokud sly$im hudbu
melodicky, instrumenta¢né, tempem zhruba touz, je mi i situace taZ.
Zméni-li se hudba Caste¢né, zmenila se i tato situace jen &astedné.
Zméni-li se hudba najednou cela, zménila se i situace naraz a docela.

Zvlastni vyznam ma identita melodii v zpévnich hlasech. Zna&i nam
vzdy: spojenectvi téchto osob. V milostnych duetech nachazime hojné
homofonnich mist, paralelni tercie neb sexty, ne-li dokonce aZ unisona
(napf. Zalafni dueto mezi Miladou a Daliborem). Vedle sou&asné stej-
nosti hlasd vyskytuje se i posloupna: imitace. Ve velkém nachazime ji
Casto na pocatku ansamblu, napf. kvartet G-dur v 1. aktu Beethoveno-
va Fidelia nebo As-durz 1. déjstvi Smetanovych Dvou vdov (,,0 jakou
tisefi*). V zndmém duetu v Prodané nevésté (,,Znam jednu divku*)
dochazi pofadem od imitaci po $esti a po &tyfech taktech aZ k imita-
cim po pil taktu. Tu je ,,spojenectvi** oviem jen piedstirané.

Po tomto rozboru zakladnich prvkt dramatickych v opefe pojedna-
me, se stalym zietelem ke kap. VI a VII, o nékterych dramatickych
momentech, jeZ se ve zp&vohie — proti ¢inohfe — zvlas{ typicky
utvateji pravé zhudebnénim.

Hudebni zveFejnéni. Postulatem zvetejnéni odivodnili jsme v kap.
VI monolog jako mluvni projev ideji, citd a snah dramatické osoby
v Cinohfe. Stejné je tomu v opefe, kde jejich tlohu piebiraji ¢etné
drie, zpivané bud’ o samot¢, nebo aspon stranou ostatnich. Silnym ci-
tovym u¢inkem hudby, z néhoz vyplynul pravé nazor o vyluéné jeji ly-
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ri¢nosti, je vysvétlitelné, pro¢ jsvou tyto arie, majici tgxtoyy obsah reﬂe:
xivn& lyricky, tak hojné a proc v nich lyrlka tvak, pfevazuje. IV\,Il.cme’ne
dluzno i je povaZovat za dramaticky gduvodnepe, jsou-li v pfi¢inném
svazku s diiv&jsim nebo s nasledujicim. Ted): jsou-li vyznénim, resp.
reakci na predesla jednani, pfipravou na dalsi.

Tak tfeba v Smetanové Daliboru: Jitéin zpév uprostied prvniho vyjevu (,,Rek ten
mne . . .*“) je reakci na situaci, konedny zpév (,,Do zalafe mu svitne zafe*) je ptipravou
k budoucimu jejimu jednani. Miladina 4rie po soudu, kdyz marné prosila za milost pro
Dalibora, je pokratovanim a ujasnénim piedchoziho (,,0, jaka to boufe...* az ,,Ont
laska ma*). Podobné v I1. aktu Prodané nevésty Jenik osamotnév po duetu s Kecalem
(,,Znam jednu divku*), reaguje na pfedeslé svoji arii (,,Jak mozna vefit. .. ).

Tento posledni piiklad ukazuje nim vyznam zvetejnéni pro pvf,ip:clv-
dy, kde se dramaticka osoba pfetvafi, slovy i mimikou. Sem patii teZ
v opefe &etné se vyskytujici ,,zp€v stranou®. Nelze-li vibec zvefejr}enl
provést slovy, musi je pfejmout v ¢inohfe mimika. Ne tak ve zpévo-
hte. Ta ma vzacny prostfedek k zvefejnéni toho, co nevysloveno nebo
klamné vysloveno, v orchestrdlni hudbé. To je tedy speglﬁqky ,,hudeb-
ni“ zvefejnéni, na n& chceme ukézat; vynika v mnohém i nad samu
mimiku. Nebof i mimika musi se leckdy skryvat, ba dokonce i sama
lhat, protoze ji chapeme jako pf#imy projev dran}atlcké ,osoby viadi
druhym, tedy néco osobniho. Hudba orchestru se vak skryvgt_nemqm
a lhat ani nemuze, ponévadz jeji obrazovou piedstavu spojujeme jen
volné s uréitou dramatickou osobou, citice ji pfi tom stale jako néco
neosobniho. Proto nepodléha jeji citovy 0¢in zménam, _vytknutym
v kap. VI. Hudebni zverejnéni je nejdiskrétnéjsi ze vsech tFi, jehoZ je dra-
matické uméni schopno, tj. proti zvefejnéni slovy aneb n}}m}}(ou. I ne-
vyslovené ideje nebo myslenky, jichZ mimika nemﬁi;; vy_]ad,rlt,. dovede
nam prozradit hudba orchestru (tedy neosobné€) ptiznanymi motivy
ideovymi. Tato jemna schopnost hudebni duSemalby gplatnujez se
zvlasf v hudebnich dramatech psychologickych; ne:]lep,§1m pEostrgd-
kem pro to je pak jeji polyfonie, zvlasté pti rozdvojenych dusevnich
stavech.

N&kolik typové riznych ptikladia: v Gluckové Ifigenii v Tauridé zpiva unaveny
Orest v §iroké melodii s tichym priivodem smy&cového orchestru: ,, Klid se vraci v srdce
mé*. Rinéivé synkopy violy jediné prozrazuji, ze klame sam sebe (,,On lZe*, fekl o tom
Gluck). V Smetanové Libusi (akt IT, vyjev u mohyly) prosi Krasava ve vielé kantiléné
Chrudose za odpusténi (,,0, pomni . ..*). V orchestru zni pfi tom motiv Chrudo3ovy
lasky k ni, ale co chvili objevi se pod nim motiv Stahlavilv, prozrazujici nam jeho Zarli-
vou nediivéru. V Hubi&ce odiivodituje Vendulka Lukasovi, pro¢ mu dosud nechce dat
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hubi¢ku, povérou o nebozce; pfi tom zazniva orchestrem stale kratky pfizna¢ny moti-
vek. KdyZ brzo nato Vendulka, zpola jiz pfemluvena, pravi ,,svou krev i dusi vypustim,
kdyz tebe z Zalu vyprostim*, pta se Lukas ,,V8ak hubi¢ku?* — motiv povéry zavlaje ja-
ko dech orchestrem — ,Ti nedam** odpovi Vendulka. U Smetany je viibec nepfeberné
bohatstvi takovychto psychologickych kreseb pouhou hudbou. — Ze své vlastni praxe
uvadim, Ze hlavni pohnutka ke kompozici Hilbertova dramatu Vina byla pro mne pra-
vé idea této Mininy ,,viny*', na niz se stale narazi slovy, jez dési jako pfizrak Minu sa-
mu, neschopnou vyznat ji Hoskovi — na ¢emz stavi Uhlif svoji akci —, a pfece nevy-
slovenou po celad dv& dlouha jednani, jejichz ovzdusi plni. To byl ukol pro hudbu.

Naivni je naopak, jakmile se na scéné& o néem jen cekne, citovat hned pfizna&ny to-
ho motiv. Takovy ,,pleonasmus* je disledek ,textové* kompozice. Jen co na scéné ta-
ké pisobi, je hodno zhudebnéni.

Protoze ovsem skladatel komponuje pfed hercem, musi herec, jak
jsme jiz uvedli, fidit se podle n€ho nejen ve zpévu, ale do jisté miry
i hledic k hudbé¢. Musi tedy respektovat téZ kazdé hudebni zvefejnéni,
které se vztahuje k jeho osobé, pokud to mimicky jde. Jak to uéini,
zdali mimikou celého téla, tedy pohybovou, nebo jen obliteje, jez je
diskrétnéjsi, je véci jeho invence a oviem i vkusu. Varovat tfeba jen
pred tim, aby herec chtél po ptikladu tane€nim sledovat vsecky pod-
néty hudebni télesnym pohybem. Z vykladu o ,,rytmické identit&*
hudby lidské jednani zobrazujici, je patrno, Ze nelze vzdy rozhod-
nout, zobrazuje-li skladatel na daném misté télesny pohyb, ¢i pouhy
duSevni stav; mize li¢it napt. vztek, jenZ boufi jen v nitru osoby.
Hudba je svym materidlem tak jemny prostfedek vyrazu, Ze s ni téle-
sn€ pohybova mimika nemize zavodit. Chtit vystihnout kazdy jeji de-
tail pohybem je viilbec nemozné a nevkusné i v tanci, zvlasté nejde-li
o hudbu taneéni (,tancit Beethovena*!); pro herce je to zbyteéné a,
disledné provadéno, vibec neslohové, jezto on, piedstavuje dramatic-
ﬁog osobu, neni tane¢nikem, omezenym zasadné jen na t&lesny po-

theré hudba patii uréitému herci, miiZze nejlépe rozhodnout jeho
rezisér-dirigent. Neni to vzdy snadné a zarulen¢, leda Ze je herec na
scéné sam. Je-li jich vice, je uréitym poukazem jen pfiznaény motiv;
jinak ani ta hudba, pfi niz zpiva, nemusi byt ,jeho*, tim méné, kdyz
nezpiva. Ale naopak zase: mizZe mu patfit, i kdyby pravé nezpival.
Vyhodou je, poznamenal-li to skladatel ve své partitufe.

Doklad na pfipad, Ze jedna osoba zpiva, priavodni hudba plati vSak jiné, je hote;jsi
ptiklad Krasavy s Chrudosem. Podobné v II. dé&jstvi Fibichovy Messinské nevésty vy-
znava don Caesar Beatrici vielou melodii svou lasku, kdeZto v basech orchestru plazi
se studena hriiza div¢ina.
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Operni ansambl a sbor. Operniho ansamblu dotkli jsme se ¢asto pfi
rozboru hudebni postavy, a zvl. spoluhry. Proto promluvime o ném
ted jen ve spojeni se sborem. Vime jiz, Ze fakt vokalni polyfonie &ini
ze sboru operniho dokonalou ,kolektivni osobu®, jeZ je schopna
i mluvy, vyhovujic tak postulatu herecké totality. Jeho kol ve zpévo-
hie je troji. N&kdy je sbor dramaticky #plné pasivni, tvofe jen prostie-
di pro vlastni hru, ale prostiedi spiSe jen dekorativni, nejen ve smyslu
malebném, ale i hudebnim; je vlastné znéjici vypini scény a leckdy se
se solisty ani nesetka. Tak jej nachazime zvlasté v operach vzniklych
z &inoher Gpravou, jez pfidala pouze sbor pro zvukovy efekt jeho, ne-
bo v operach vypravnych; je-li se solisty, tvoti jim jen hudebni pozadi.
Druhy ptipad je, Ze sbor tvoii sice dramatickou osobu, ale stale pasiv-
ni, nebot ma sice ucast pro situaci individualnich osob, ale sam netvo-
ti dramaticky dé&j. Odtud plynule pfechazi se k pfipadu tfetimu, kde
sbor je dramatickou osobou aktivni, nebot sam také dramaticky déj dé-
l4 — ovSem spolu s osobami jednotlivymi. Dramatické texty obéma
poslednim ptipadim hovici jsou prava zpévoherni libreta, jez byla
pravé se zietelem k sboru i ansamblu jiz koncipovana.

JiZ v prvni moderni opefe, v Gluckové Orfeu, najdeme sbor ve viech téchto funk-
cich: v prvnim aktu ma Gcast pfi Orfeové tryzné& za Eurydiku, v druhém jako sbor Furif
zbraiiuje Orfeovi cestu tartarem, kdezto v elysiu tvoii jen scénické prostiedi. Vynikajici
aktivni Glohu hraje sbor jako dav lidu v Auberové Némé z Portici (revoluce), podobné
v Smetanovych Braniborech.

I kdyZ operni sbor pfedstavuje jedinou kolektivni osobu, mé zpra-
vidla nékolik zpévnich hlast, jen vyjime¢né je unisono. Tyto hlasy
jsou vesmés ,,sborové™, tj. kazdy z nich je zpivan nékolika lidmi, coz
dobife znamename; tim se 1i8i operni sbor slysitelné od ansamblu solis-
ti nejen tehdy, jde-li o0 osoby anonymni, jen hromadné se uplatiiujici,
tedy vlastné o ,,sbor sdlisti* (napt. paZata ve Wagnerové Tannhéuse-
ru, &tyfi Zenci za scénou ve Smetanové Libusi). Je tedy v opete dife-
renciace ,,ansambl-sbor* pronikavéjsi a bohatsi nez v inohfe. Oviem
Ze se i ze sboru mohou oddélovat taci ,,bezejmenni‘‘ sdlisté, ktefi ji-
nak v dile nevystupuji (napt. dva véziiové z davu ve finale I. aktu Bee-
thovenova Fidelia); dalsi krok je, Ze tito lidé jednaji v dile téZ samo-
statné (napf. vadci lidu v Auberové Némé z Portici).

asto se oviem sbor déli, takze mizZe pak pfedstavovat nékolik ko-
lektivnich osob. Nejptirozenéjsi jeho déleni, podle pohlavi, znamena
Pravé v opete i znamenitou diferenciaci hudebni, na Zensky a muzsky
sbor, témbrové zcela riizny, jen? se jesté dale déli podle polohy hlaso-
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vé na soprany a alty, resp. tenory a basy, coZ obrazové znamen4 zhus-
ta déleni podle véku (napt. sbor starci, tfeba soudci, nebo déti). Sku-
piny Zenské a muzské mohou vystupovat i kazda zvlast s nejrozmani-
t€j8im obrazovym poslanim (pfastevnice, vojaci), ale mohou vystupo-
vat i soucasné jako dvojsbor (napf. na zacatku III. aktu Wagnerova
Bludného Holand’ana, kde jde o sbor norvézskych namofniki a sbor
divek nesoucich obderstveni). Sbor se v§ak muize délit téZ na dvé rov-
noplatné skupiny, napf. na dva mensi smiSené nebo muzské sbory
(tak je tomu v citovaném Holand’'anu po odchodu divek, kde proti na-
mofnikim norvéZskym jsou namofnici Holand’anovi); pak oviem je
nutné, aby rozliSeni bylo aspofi hudebni, tedy polyfonické, s nimz se
zpravidla spojuje i rozliSeni scénické. Tak jako jsme upozornili pfi
zpévnich hlasech solovych, plati i pfi sboru, Ze homofonni jeho faktu-
ra znamena vzdy souhlasny projev celého davu, kdezto faktura poly-
fonni, nejde-li jen o nasledné imitace, je schopna vyjadFit i rizna mi-
néni téZe skupiny, nerci-li oviem dvou skupin oddélenych (dvojsbo-
ru), jeZ se zase naopak pfi vzijemné dohodé spoji ve sbor jediny.
Vedle charakteristiky dynamické (tj. déjové) musi viak skladatel hle-
dét k statickému vystiZeni sboru jakozto ,,0soby*, byt kolektivni. To
¢inil jiz Gluck, rozliSuje hudebné (vokalné i orchestrem) sbory Reki
a barbari.

JestliZe jiZ projev ,,jednoho z davu* byva odlisen od projevu sboru
bud’ Casové, stfidaje se s nim, nebo, pfi soucasném zpévu, prostfedky
polyfonickymi, plati to tim spi$e o osobach individualnich, vystupuji-
li spolu s davem. Jen pfi Gplném vzajemném souhlasu zpiva ansambl
totéZ co sbor (napf. na konci opery); jinak je oddélen polyfonicky.
Zpravidla zpiva melodie na harmonickém pozadi sboru (,,Jsme svoji*
v L. aktu Hubic¢ky). Rozliseni hudebni musi byt tim vétsi, ¢im vice je
urdita dramatickd osoba v rozporu s davem; napomaha se mu zajisté
i scénickym umisténim sdlistd v poptedi, sboru v pozadi. Jako krasné
pfiklady uvadim: zavér 1. aktu Weberova Oberona (Rezia proti sboru
harémovych sluhii) a I1. akt Foerstrovy Debory (Debora proti sboru
zpivajicimu v chramu).

Forma operniho ansamblu a ve zvySené je§té mife operniho sboru je schopna neome-
zeného takfka vyvoje; oviem potiebi je k tomu, aby dramaticky text, tedy , libreto®,
poskytlo pro to originalni podklad, nikoti jen 3ablonu. Kolektivni drama, v ¢inohfe od-
souzené z technickych divodu jen k naznakam skrze ,,mluvei davu, bylo by moZno
dokonale uskute¢nit ve zpévohte. Tu by mohl byt ,lid* skute¢nym hrdinou dramatu,
jak patrno z n&kolika oper, v nichZ opravdu zasahuje v dé&j. Operni technika uZitim sbo-
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ru ziskdva moZnost stupiiovat dynamiku dramatické scény nejen zrakovg, nybr i slu-
chov&. Z nejmohutnéjiich ptikladi na to je obrovska gradace druhé poloviny I. aktu
Smetanovy Libuse, kde Libudina volba nachazi stoupajici odezvu u zemant (ansambl)
i u lidu (sbor).

Scenické tkoly hudby. Navazujice na kapitolu o divadelni scéné
obratime se nejprve k hudebni charakteristice statickych kvalit, tj. mi-
sta déje, pevnymi (nanejvys$ jen svétlem ménitelnymi) &astmi scény
pfedstavovaného.* Charakter tohoto ,,scénického obrazu“ zachycuje
hudba jednak svymi prostfedky zvukomalebnymi (napt. elysium
v Gluckové Orfeu), jednak konvencionalné vyznamovymi (napt. zaca-
tek II. aktu Tristana s lesnimi rohy v dali), pouZivajic tu i jakychsi
scénickych ,,stafaZi* (napf. pastoralni hudba i pisei po proméné v L
déjstvi Tannhiusera), kone¢né i pouhou svou hudebni naladou. Cini
tak nejenom pfi prazdné scéné, nybrz i za pfitomnosti osob, zvlasté
ojedinélych, které v takové chvili bud jen hrou, nebo i zp&vem na tuto
naladu okoli reaguji. I takto vznikaji tedy ve zp&vohte mista, kde
hudba orchestru nepatii k hudebni postavé, uplatnéné pouhym zpé-
vem. Mezi niladou osoby a scény muzZe byt shoda, ale i rozpor (napt.
Ptemysl v II. aktu LibuSe: ,,Jen v mych fiadrech nepokoj*), jenz
ostatné nékdy je vyjadien i orchestralni polyfonii. Naladova sila hud-
by dovoluje rozpfist takova scénicka intermezza iteji, nez by snesla
¢inohra (napf. mési¢ni intermezzo ke konci 1. aktu Foerstrovy Evy).
Nicméné je tu, tak jako vibec pfi &isté lyrickych projevech hudby
v opefe, tieba dbat, aby se nestala sobéstacnou, protoze by tim pre-
trhla souvislost dramatického déje.

Pokud se kinetickych, vlastné jen motorickych kvalit scénickych ty-
&e, je oviem hudba schopna plné je vystihnout a co nejiiéinng&ji pod-
porovat svym vlastnim motorickym pusobenim. Tu jde tedy o pravou
»Scénu”, totiZ Zivou, délanou lidmi. Protoze motorick4 stranka jedna-
ni osob spada na vrub dramatického déje, a je tedy obsaZena v ,,hu-
del?ni spoluhfe*, béZi nam ted’ jen o hudebni zachyceni prostied; lid-
ského, tedy toho, co je ukolem sboru (popFipadé ,,sboru solistd*, jak
Jsme nazvali thrn takovych episodnich osob), a to po strance pravé
POhybo_vé, kratce o scénu nikoli dramatickou, nybrz motorickou,
ovsem i s pfislusnou jeji naladou. Hudebni zobrazeni byva tu &asto
Pfenechano pouhému orchestru, zv1asté v predehrach a dohrach k ta-
kovym vyjevim: jindy se poji se zpévem sboru neb jednotlivct z né-
ho. Hudba opira se tu &asto o charakteristicky rytmus ur&ité prace,
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napft. veslovani, kovani apod. Koncipovat scénu (v na§em smyslu slo-
va) podle hudby, oviem s oporou o piipadné poznamky skladatelovy,
jez nutno bez vyjimky respektovat (tak jako viude jinde), ponévadz au-
tor bud’ podle nich z libreta hudbu slozil, nebo je k slozené hudbé ja-
ko svoji smérnici ptipojil, je oviem ukolem reZiséra-scénika, jehoz
funkce je v opefe v podstaté taz jako v Cinohfe.

Tak napf. li¢i se v Auberové Némé z Portici na za¢atku II. d&jstvi i promény III. ak-
tu pestré hemzeni rybafského lidu na pobtezi a na trhu. V 2. obraze Charpentierovy
Louisy tvoi{ prosttedi sbor solistek (3i¢ek). Ve Wagnerov¢ Zlaté Ryna slySime pfi sestu-
pu do tige Nibelungd rostouci rytmus jejich kovafské prace atd. Ale nejde tu vzdy jen
o pohyb Zivy a také ne jediné o hudebni charakteristiku motorickou, nybrz o kombinaci
jeji s vy$e uvedenou statickou, tj. se zvukomalebnou a konvencionaln¢ vyznamovou.
Tak je tomu napt. ve sboru pasifa z II. aktu Smetanovy Hubicky, kde se jejich opatrné
kroky ozyvaji jen v basech orchestru, jenZ jinak je naladovy. Tak je tomu vibec ve vie-
likych privodech, obfadech a slavnostech s fanfarami aj. charakteristikami hudebnimi,

jez leckdy dostanou raz a staticky (napf. Zertvy bohiim, pocty vladcim atd.). Velky

zanr pochodii vieho druhu, od ostrého vojenského az do pliZzivého smute€niho provazi
hudba i v Zivoté, tim spiSe v opete. A je§t& vetsi Zanr — tanecni. Jestlize byva jiz v pte-
deslych ptipadech sbor pé&vecky rozmnozovan statisty, pii tanci roziifuje se tim spise
o tane&niky a tanednice; ti v8ak, jak jiz vime, jsou v ném, na specificky rozdil od vlast-
niho baletu, herci pFedstavujicimi tandici lidi a toto své obrazové urleni musi zachovat
nejen v kostymu, ale i v zptsobu tance. Ackoliv tedy i tance, v opefe velmi hojné, jsou
viastn& mimodramatické, ledaze i pfi nich probihd dramaticky d&j mezi ostatnimi (pfi-
kladem budi? tfeba finale II. jednani v Marschnerové Hansu Heilingovi, kde kontrast
mezi jeho bolesti a bujnym veselim lidu je velmi (&inny), pfece jen lze je, pokud se téZ
nestanou ptili§ samotéelnymi, pfijmout spiSe nez rozbujnélou lyriku, nebot jejich mo-
toricky G&inek zakryvd a nahrazuje dramatickou stagnaci; vime, Ze i ,dramaticky* ugi-
nek mé v sobé silny element motoricky. Jakym miiZe byt tanec, dokonce ve spojeni.se
zpivajicim sborem, prosttedkem grada¢nim, ukazuje napf. findle L. aktu Prodane nevé-
sty.

Mimoaktni ttkol hudby. Pt ,hudebnim zvefejn&ni** zdiraznény , neosobni" raz
hudby orchestrdini v opete (proti zp&vu na scén&) umozituje ji véc jinak podivnou, Ze
muze Géinkovat i v pFestdvkdch dramatického dila, kdy, jak jsme v kap. VI fekli, realny
dramaticky d&j viibec prestava. To by znamenalo, Ze takova hudba, pfi spusténé oponé
hrand, nenf dramatickd, ba snad ani ne obrazové, nybrz hudba pouha. Co se ty¢e hudby
pred ptedstavenim hrané, tak fecené ouvertury, je tomu vzdycky tak.

Ouvertura ma tedy pouze psychologicky kol pFipravit nas na predstaveni. Piivodni
ouvertury nebyly také nez fanfarami oznamujicimi slavnost, jiz opera tehdy byla. Na-
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jdeme to i na pfedehte k Libusi, o niZ Smetana napsal, Ze ,,neni 24dn4 opera, nybrz
slavné tablé*. Pozdé&ji hled&ly ouvertury, skladané vskutku v absolutn& hudebnich for-
mach své doby bé&Znych, specializovat ndladovou ptipravu aspoii obecng, tj. jinak pro
operu vaznou, jinak pro komickou. ProtoZe ouverturu skladaji operni komponisté sko-
ro vyhradné& aZ po skonceni zpévohry, je psychologicky vysvétlitelné, Ze do ni brzo vkla-
dali kusy hudby z opery samé, bud’ jako volny ivod (Mozartiv Don Juan), nebo jako
hlavni, resp. vedlejii témata rychlé véty nasledujici. Tak se oviem, Webrem poéinajic,
dostavaly do ouvertury i pfiznaéné motivy a reminiscence opery. Je viak jasné, Ze tako-
vé utvary mohou mit v ouvertute jen disté hudebni vyznam. Kazdy pfizna&ny motiv je tu
tedy pouhym hudebnim tématem; teprve pfi druhém poslechu opery miize uplatnit
sviij vyznam. Nicméné lze i takové uziti vlastni operni hudby v ouvertute schvalovat,
poné&vadz nam pak pfedehra vedle naladové ptipravy poskytuje i ptipravu hudebni, se-
znamujic nés s tématy, jeZ budou pozdgji hrat roli, coZ plati pfedev§im o pfiznacnych
motivech. Moderni ouvertura dostava ¢asto volnou formu, ptipominajici symfonickou
baseti, jiz viak, jak jsme vidéli, neni a byt nemuize.

Zajimavé jsou Smetanovy ouvertury k Prodané a k Tajemstvi. Prvni pouZiva hudby,
jez se pak ozyva ve finale II. d&jstvi, kdy se prodava nevésta. Druh4 zpracovava motiv
Htajemstvi. Jsou tedy tyto ouvertury vlastné ,,hudebnimi nadpisy* fe€enych oper.

Zdsadné jinak je to s pfedehramik dal$im déjstvim a s mezihrami pti scénickych pro-
ménach. Ty jiz mohou uzit hudby, jiZ jsme pfedtim sly3eli pfi scéné&, jako skuteCnych
reminiscenci a pfiznaénych motivi, protoZe potfebné asociace jsou jiz utvoteny. Mo-
hou tedy byt a také byvaji opravdovymi symfonickymi basnémi, zkratka hudbou pro-
gramni, obrazovou. Jako dva pfiklady za mnohé uvadim Wagnerovu pfedehru k III. ak-
tu Tannhiusera, lidici rytifovu cestu do Rima, a Smetanovu meziaktni hudbu pfi druhé
proménég scény v II. déjstvi, li¢ici sestup do Zalate Daliborova.

Je jasné, ze hudba dé&je takové (i psychologické, jako ptedehra k II. aktu Hubicky,
obfadné, jako smute¢ni pochod v Messinské nevé&sté, ptirodni, jako Tempesta v Lazeb-
niku sevillském) li¢ici plyne sice v realném &ase, ale d&j ji li¢eny myslime si v €ase ided!-
ném, tedy tak, jako d&j dramatu, spadajici do ptfestavek (srov. kap. VI). M4 tedy hudba
piedeher a meziher v takovych pfipadech nejen d&jovy vyznam, nybrZ sceluje téZ akty
dila; zni-li dokonce po celou pfestavku, uréenou k proméné, dosahuje se ji kontinuity
dramatické formy, pti Setnéjsich promé&nach, jak vime, velmi vitané.

Hudba ptedeher a meziher, jsouc takto obecné obrazovd, stava se specialng drama-
tickou tim okamzikem, kdy se zvedne opona; proto miiZe pfimo pfechazet do oteviené
scény. Kratké pfedehry toho druhu byvaji viak spi§e jen naladovou a hudebni pfipra-
vou k tomu, co nasleduje. Jako velké ptiklady uvadim kontrastujici pfedehry k II. a III.
aktu Beethovenova Fidelia. Zajimavéjsi je pfipad, kdy ouvertura ptechazi pfimo do
oteviené scény. Pak musime sami se zvednutim opony zménit svoje &isté hudebni cha-
Péni v obrazové. Vyjimku tvoti ptipad, Ze ouvertura je zvukomalebn4, tedy téz obrazo-
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va (napt. v Gluckové Ifigenii v Tauridé, kde li¢i mofskou boufi). Je to pak asi tak, jako
kdyz sly$ime néco ze scény (napf. smich, rany), jesté nez se zvedne opona. Skute¢nost
je totiz, ze zpévoherni dilo pocind se okamzikem, kdy zacéne jako hudba, af je jevisté zakry-
in, ¢i ne.

Scénicky melodram. PrestoZe existuje jen jediny scénicky melodram, jenz je sku-
teénym dilem dramatickym, mohutné Fibichova trilogie Hippodamie, musime mu jako
teoreticky moznému Zanru dramatického uméni vénovat téZ pozornost. Definovali jsme
jej jako dramatické dilo spolutvofené hudbou, jehoZ herci mluvi. Tim je piedné feceno,
e to neni ,,&inohra s hudbou®, protoze jeho slozka hudebni skute¢né ,spolutvofi, tak
jako ve zpévohie, drama, tj. vytvai jak hudebni postavy, tak hudebni spoluhru. Ovsem
hudebni postavé chybi tu zpévni édst, je tvoti, jak vime, jeji osu; zbyva jen &ast orches-
tralni, ale ta je neméné zdvazna pro herce, jako je ve zp&€vohte pro herce-zpévaka. I he-
rec musi v melodramu koncipovat svou postavu (pod vedenim reziséra-dirigenta, jimz
je i tu dirigent dila) podle hudby. Co se jeho mluvy tyce, neni ovSem Casova vazba
s hudbou tak pFisnd jako ve zpévohte, ale vazbou pfece je, nebot i tu je dramaticka for-
ma urlena dokonale hudbou, resp. jeji interpretaci dirigentovou.

Co se zvukové stranky mluvy tyce, je, jak jsme pfi vykladu o zp&vu tekli, rozpor mezi
ni a hudbous; je to jedind slabina melodramu jak uznal i Hostinsky, vynikajici teoretik
tohoto zanru. Tento rozpor viak netyka se nehudebnich elementi mluvy, totiz souhla-
sek, nybrz hudebnich, tj. samohlasek, jez jsou nedokonalymi tony, tudiz v rozporu s to-
ny hudby. Odtud plyne pozadavek, téZ Hostinskym zdiiraznény, obvyklému minéni
viak odporujici, Ze nemd herec hledét pfizpusobit se melodicky hudbé, aby rozpor ten
co mozn4 zahladil, nybrz naopak, vyjimajic snad n€ktera mista, jeZ k tomu vybizeji, za-
chovat co nejvice samostatny rdaz mluvy, tedy i specifickou nedokonalost jejich vokala.
Jinak by provadél zcela libovolné a nahodné to, co mohl, ale nechtél provést skladatel
sam — tedy 3el by proti jeho intencim. Stejné musi byt, az na vyjimky (kam patfi recita-
ce sborova v melodramu, tak jako v &inohfe) zachovana rytmickd nedokonalost mluvy,

a nikoli ptizpiisobovana — zase libovolné — rytmu. Melodram vibec, i koncertni, je -

7anr samostatny a nesnese pii vykonu libovolné pfibliZovani k zpévu. [ tam, kde se
v ném naznatuje jakymisi znatkami notovymi zdanliva melodie (Schénberg, Pisné
z Gurre aj.), jde jen o nazna&eni ndpévku, nikoli melodie.

S témito omezenimi plati o0 melodramu scénickém totéZ, co o zpévohte. Velmi zaji-
mavy doklad na to je &asteéné uziti melodramu ve Smetanové zpévohte Dvé vdovy;
Smetana uZiva tu miluvy prosté jako jiného druhu hlasového projevu lidského, nez je
zpév, aby tim charakterizoval recitaci dopisu Ladislavova AneZce.
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Zvuk a hudba v ¢inohFe. Podstatné jiny je ukol hudby v ¢inohfe. Tam nelze Fici,
e spolutvofi dramatické dilo, nybrz jen pFipravuje nebo podporuje jeho nédladové piiso-
beni v obecenstvu. Prvni ulel maji pfedehry a mezihry, jez se ovéem, na rozdil od zpé&vo-
hernich, nemohou odtud povznést az k vyznamu dramatickému, nemajice nazornou
souvislost s dramatickym déjem. Druhému G&elu hovi vieliké hudebni viozky do dé&je
samého: pisné, sbory, melodramaticka mista, pochody, tance aj. Toho vieho uzZiva se
oviem i v opefe a je vZdy tieba, aby dramaticky déj nebyl tim pfespfili§ oslabovan.

NéCim zasadné riznym je uZiti hudby na scéné samé, odpovidajic uziti hudby v zivo-
t&. To jsou napf. zastaveni¢ka, tance, pochody-smute¢ni neb vojenské, hudba chramova
(varhany) aj. Nejsou-li hudebnici skryti (tj. za scénou), musi vystupovat jako herci,
predstavujici hudebniky, nebo se pouZije zvukové iluze, Ze herec znazorfiuje na scéné
hru (na kytaru, na klavir apod.), jeZ ve skute¢nosti se provadi za scénou (poptipadé
i v orchestru). Zasadni rozdil je v tom, Ze tato hudba je soucdsti dramatického déje, byt
zpravidla pusobila jen posileni lyrického néjakého momentu. Z toho plyne, Ze ma u ni
primat asociovana predstava obrazovd a jeji nalada; ptima hudebni nalada je az na dru-
hém misté. Mezi takovou hudbou a nehudebnimi zvuky v &inohte uZivanymi (z nichz
oviem vyludujeme projevy hlasové patfici k herecké postav€) neni vlastn& podle princi-
pu dramati¢nosti zasadni rozdil. Skuéici vitr, dunici hrom, fanfara trubek, rachot bub-
nu, ttesk zbrani, vystfel atd., to vSe ma pfedeviim naladovy G¢inek z toho, co to zname-
nd, teprve pak i u¢inek ¢isté zvukovy, jenZ ostatné miZe byt i nepatrny. Tak napf.
pouhé zatukani na dvefe neni samo sebou takika nic; co pisobi na nas posiuchace, je
piedstava s nim spojena: nékdo jde — a ta je velmi rozdilna podle toho, tudime-li
(z ptedeslého dé&je) navitévu pfijemnou, nebo neblahou.

Vime z dtivéjsich rozbori, Ze ptimé naladové pusobeni vétsiny zvukovych vjemi je
velmi silné a Ze asociované s nimi pfedstavy nejsou pfespkilid urcité a zfetelné, jsou-li
vjemy ty samy, bez podpory vjemii zrakovych, coz jim dava raz tajemnosti. Pochopitel-
né je tudiz, Ze pravé ¢inohra, nechce-li piespfili§ naduZivat svrchu jmenované pomoci
hudby, jez by z ni uéinila nakonec polodramaticky Zanr ,,hry se zpévy a tanci*“(obdobny
»vypravné hie* s naduzitim &isté scénickych prostiedkl), snazi se k podpofe dramatic-
kych svych aéink pouzit i takovych zvuki nehudebnich, jeZ ,,nic neznamenaji*, piiso-
bice tedy jen &isté zvukoveé. Hledic k ohromné bohatosti zvuki je tato myslenka zajisté
dobra a plodna. Nesmime viak zapomenout, ¢ &inohra, tak jako dramatické uméni vi-
bec, je zasadné uméni obrazové. Slydime-li ze scény (aspon zdanlivé z ni!) n&jaky nam
nevysvétlitelny zvuk, ze scény, jeZ piece predstavuje misto dramatického déje predvadé-
neho herci predstavujicimi néjaké osoby — ptame se opravnéné: co predstavuje tento
Zvuk? ProtoZe nase zkusenost ml¢i, musime mu pfisoudit vyznam symbolicky, podle
smyslu déje. Uziti takovych zvuki v ¢inohte je omezeno tudiZ jen na hry symbolické;
Zpévohra je nepotiebuje viibec, jezto i tu vystaéi Gplné svou hudbou.



PRINCIP

e e IO T

STYLIZACE




IX. REALISMUS A IDEALISMUS
PODSTATA DIVADELN{ ILUZE

Jiz v prvnim dilu této knihy, ale i ¢asto v druhém, zdlraznili jsme,
Ze dramatické uméni je uméni obrazove, tj. Zze jeho dila néco zobrazu-
ji, predstavuji. Neni samojediné; sta¢i vzpomenout tfeba jen sochai-
stvi a malifstvi, v jistém smyslu téZ basnictvi, zvlasté epického (napf.
romanu). Vem témto uménim je spole¢né, Ze se jejich dila, at véci (na-
_ pf. socha) nebo dé&je (napf. hra hercova) podobaji urcitym predmétium
(vécem nebo déjiim) z pFirody nebo Zivota. Tato podobnost ma oviem
ruzny stupeni — nékdy je velika, jindy mald — a rlizny rozsah, tykajic
se n¢kdy jen podrobnosti, jindy téz urcitych celku v dile obsazenych,
ba dokonce celého dila. Da se v8ak vidy konstatovat, tvofic tak objek-
tivni znak kazdého obrazového dila.

Ze v basnictvi nejde o podobnost ndzornou, nybrz jen myslenou, je nam po vykla-
dech v kapitole o dramatickém textu uvedenych jasné. Li&i-li se krajina, osoba, dé&j, ne-
tyka se podobnost slov, jimiz se to 1i¢i, nybrz az toho, co v nas smys! téchto slov vyvola,
u srovnani s tim, co ze své zku$enosti zname, kdeZto napt. v malifstvi jde o krajinu,
osobu namalovanou, v herectvi o osobu, d&j pfedvadény, tedy o viditelné a slySitelné,
¢o mohu pfimo srovnavat se svymi vzpominkami, téZ nazornymi.

Je jisté, Ze takovato vnéjsi podobnost sama o sobé na nas pusobi li-
bym citem, a to tim siln&j$im, &im je vétsi. Zjistujeme tu shodu mezi
umélym dilem a mezi né¢im, co zname odjinud z vlastni zkusenosti.
»Shodou se zkusenosti‘ viak je definovana pravda materidini viibec
(na rozdil od pravdy formalni, tj. logické bezespornosti); pisobi na
nas tedy takovato dila dojmem vnéjsi pravdivosti, tim vétsi, ¢im je fe-
¢ena podobnost vétsi. Bezdé&né srovnani dila s pfedmétem jemu po-
dobnym nabyva pak u obecenstva rdzu, jako by zobrazené bylo kopii,
pfedmét, jejz svou podobnosti pfipomina, originalem. S uspokojenim
se konstatuje, Ze stromy v krajing, ovoce na ,,zatisi* atd. je namalova-
no ,,vérné* a radost z této shody vrcholi tam, kde jde o ,,original* sin-
gularni, oviem nam znamy, napf. pfi portrétu. Je znamo potéseni, jez
plsobi ve spole¢nosti ten, kdo vyte¢né napodobi v feéi i v chovani ng-
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jakou znamou osobu. A je-li psychologicky vysvétlitelna tato libost ze
shody, je stejn€ pochopitelna i nelibost z neshody mezi ,,kopii* a ,,ori-
gindlem*; dilo, soudi se, je nepfirozené, nepravdivé, viibec ,,nezdafe-
ne* — tak jako by se to rozumélo samo sebou, ze umélec chté&l kopi-
rovat ptirodu nebo zivot. Tu se viak jiZ, jak patrno, piechazi od pou-
hého faktu, ze obrazova dila umé&lecks jsou podobna predmétim pri-
rodnim a zivotnim, k poZadavku, aby se tato dila fecenym piedmétim
podobala, a to co nejvice. Tento normativni zpisob pojeti uméleckych
dél sluje naturalismus*. MizZe se oviem tykat jen uméni obrazo-
vych; u neobrazovych (napf. u stavitelstvi) nemél by smysl.

Tato libost z podobnosti mezi kopii a originalem neni jediny cit, jimz na nas natura-
listick4 dila ptisobi. Druzi se k nému téz cit obdivu pro zrucnost toho, kdo dilo tak dob-
fe udélal, Ze se tak znamenité podoba urditému originalu. To je zajisté schopnost, jiz
kazdy nema; proto sklizi napf. svrchu jmenovany imitator osob nasi pochvalu nejen
vécnou, nybrz i osobni — umi néco, co hned tak kazdy nedovede. Oviem, fekneme-li,
Ze to je ,,uméni* néco takového dokazat, uzivame toho slova ve smyslu velmi sirokém.
»Uménim™ je pak také né&jaky Zonglérsky kousek, sportovni vykon, operace a mnoho ji-
ného. Na to tfeba dobfe pamatovat tehdy, je-li vykon nebo dilo z nékterého oboru
uméleckého. Nakreslit nékoho tuzkou nebo napodobit jej mluvou i posunky tak, Ze si

je zcela podoben, neni jesté samo sebou umélecky vykon malifsky nebo herecky. K to-
mu je potiebi vice, totiz tvirdi dGinnosti.

Neni divu, Ze i v uméleckém tvoreni, ovsem jen pro uméni obrazova,
vznikla teorie o ,,napodobeni* ptirody nebo Zivota jako podstaté této
tvorby. Pamatujme dobte, ze v heslu , naturalistického tvoreni* (pravé
tak jako u ,naturalistického pojeti* dila obecenstvem) neni obsazen
jen pozadavek, aby se dilo podobalo néemu z nasi zkugenosti zivot-
ni, coz, jak uvidime, je nezbytné pravé u dél obrazovych, nybrz poza-
davek, aby se to podobalo co nejvice; jde tedy o smér tvoteni, o ten-
denci priblizZit se ptirodé a zivotu tak, jak jen je mozné.

Treba upozornit, ze definovany nami pojem ,,naturalismu* nema vibec tu pfichut,
jez se s nim obvykle spojuje, jako by zobrazoval jen o3klivé véci a déje. Cinil-li tak ¢as-
to, bylo to proto, Ze shledaval v zivoté, k némuz se ptimkl, vic stinného ne# svétlého
a ze byl vzdy reakei na krasnou $ablonu idealismu. Naturalisticky lze zobrazovat i véci
krasné, jichz je v piirodé i Zivoté téz dost.

Neni nesnadno dokazat, ze heslo naturalismu je v uméleckém tvofeni, a tim i v poje-
ti uméleckych dél zhola nespravné. Predeviim neplati a nemiize platit naturalismus pro
nékolik velkych uméleckych obora: stavitelstvi (s uméleckymi femesly a priimyslem),
hudbu a tanec. Nemaji co napodobit. Ale i tam, kde by bylo co napodobit, u uméni
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obrazovych totiz, je material jejich tak nevhodny, ze se jim vérné nz}povdf)beni zté%uje
a omezuje. Pro¢ existuje viibec grafika, kdyZ lze malifstvim podat vernsl.barvu prs.:d-
méth? Pro¢ se nemaluji — a to naturalisticky — i sochy? Pro¢ se .sna21 i hudba, jak
jsme slydeli, tu a tam malovat" svymi tony, kdyz to jde lépe jin)’/m.l zvulfy?,Je pravda
ovéem, Ze to je pravé dramatické uméni, resp. herectvi, kde material je k vernemu-nz?por-
dobeni pfedméti nejvhodnéjsi: zivy ¢lovék zobrazuje tu iivého.élovéka‘. Naturalistické
pojeti i tvoteni je tu tedy nejvice nasnad¢; proto o ném uvaiujemc? nejpr\v/e obecné.

Zasadni davod viak je v podstaté uméleckého tvoteni: éim je prdce umélcova nafuvra-
listictéjsi. tim méné je tvitréi. Nejdokonalejsi naturalismus nebyl by tviréim vibec, Jelzto
se da provést mechanicky, strojové. Misto leptu nebo obrazu: fotograﬁ'e \{hodne}}f)
predmétu (tfeba i v barvach). Misto dramatickeho vyjevu: filmovy vhodny vyjf?\{ ze Zi-
vota. To véak nikdo za umélecké dilo nepovazuje, ag je to nesporné vrchol vnéjsi prav-
divosti. ‘ .

Nicméné vyskytuje se v historii uméni cas od ¢asu heslo naturalismu jako ,,napodo-
beni ptirody*, ,,navrat k pravdivosti* apod. Je pravda, ze po néjaké dobé nastane reak-
ce proti tomuto sméru, ale potlagi jej pouze do¢asné: vrati se zase, a to J.ako — re'akc?
na viadnoueci &ablonu. K tomu dluzno uvazit, ze zastanci fe¢eného hesla jsou Cetni veli-
cf umélci a ze jejich dila jsou vskutku umélecky hodnotna. Jak si to vysvétlime? Nesp-
ravnou teoretickou formulaci. Jde tu skutedn& o ndvratk pfirodé a zivotu, ale ne o na-
podobeni. ) -

Ptiroda a zivot (z né¢hoz ted’ samoziejmé vyluCujeme umeni samo,
jehoz dila ovéem téZ na umélce plisobi) jsou pro umelce prave jmeno-
vané pouze pramenem jejich invence, pramenem tak r}ev\{ycerpavlteln)im,,
7e z ného mize kazdy z nich brat nové a nove pq‘celyv Zivot a ze zbyva
stale dosti pro druhé a pro budouci. V pfirod¢ i zivoté Je.obsa.zeno ne-
koneéné mnozstvi uméleckych hodnot, ale ]e]lCh, zdkonitost je zastre-
na jednak velikou slozitosti jevd, jednak nahodnymi vlivy, jeZ ji §}(oro
$mahem porusuji. Umélci, aby se téchto ho’dnovt dobr,ah,”mu51 prlrogi’-
ni i zivotni jevy zjednodusovat a ocistovat tim, Ze vybiraji a’podtrhujlo,
co je zaujme, ostatni ptehlizeji. Kazdy vidi tam podle Vs’vych sklond
néco jiného; je to, jak bylo feceno o impresionismu, ,,pvrlroda, vidéna
temperamentem®. Tento smér uméle(;kel}o tvofeni, jenz vycha;e]e od
piirody a zivota vzdaluje se od nich tim, ze pfedméty, jez si z IllCh vy-
bral, iicelné méni, ale jen do té miry, ze podobnost s ,»originaly** nepo-
mine, sluje umélecky realismus. Podstata reallsgr}u je te@y zase
v tendenci, ve sméru tvorby: vzddlit se od prvlgo.dy a zivota, oviem jen
pokud to dovoluje obrazové uméni, pro néz je tolikrat zdugaz’nena}
»podobnost* pozadavkem nezbytnym. To je tevndence opatna nez
v naturalismu, jenz se hledi, pfes omezené prostiedky kazdého umeé-
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ni, blizit k pfedmétim nasi zku3enosti danym. Schematicky lze to
znacit;

naturalismus

> Pfedmét pfirodni

Umélecké dilo ) a rivotni

realismus

Realismus je plné umeélecky smér, protoze pravé v zdlraznéném
»vzdalovani®, tj. v zméné predmétii zkuSenosti danych, a to zméné ni-
koli jen nutné, tj. technikou ur¢itého oboru uméleckého dané, nybrz
i svobodné, osobou umélcovou urené, je tviiréi moment prace umél-
covy. Pres tuto svobodu neni fe¢ena zména libovolna, slepa, nybrz
uceln4, sméfujic podle hofejsiho k tomu, aby podala v uméleckém di-
le co nejdokonaleji ndzornou zdkonitost vybraného useku umélcovy
zkuSenosti; tuto i¢elnou zménu nazveme umeéleckou stylizaci pted-
métd, jeZ umélec zobrazuje.

Je vsak je$t€ druhy zplsob uméleckého tvofeni, ktery bychom
nejlépe oznaiili jako ,,expresionismus*, kdyby toto slovo nemélo —
tak jako impresionismus — uZ§i vyznam urditého slohu historického;
nazveme jej tedy obecnéji chipanym jménem idealismus.

Ani tu nejde nam o ten vyznam slova, Ze idealismus pod4va néco krasného, nas
»ideal' (srov. uvedené uzké pojeti naturalismu). Umélcova idea o nééem nemusi byt
vZdy ,krasna* v uziim slova toho smyslu, nybrZ napf. charakteristicka.

Umélci idealistidti nevychazeji z vngjsi své zkuSenosti, nybrz z vnitini a formuji sva
dila jen podle své fantazie, tedy Uplné svobodng. Tak zajisté tvofi viichni umé&lci z obo-
ri neobrazovych (stavitelstvi, hudba, tanec), ale i mnozi z obord obrazovych. Dila t&ch-
to jsou pak oviem pfedmétim ptirodnim neb Zivotnim obecn& nepodobnd. Takové tvo-
feni zdalo by se z&sadné rozdilné od ptedeslého, a zvI4§té pro obrazova uméni, zadajict
»podobnosti*, neptipustné — kdyby tomu bylo opravdu docela tak, jak jsme o jejich
»nepodobnosti napsali. Ve skutednosti je tu rozdil jen stupfiovy.

Zadny umélec nemuze tvofit jen ze sebe sama. Jeho material musi
mu byt dan vnéjsi zkusenosti, jednak p¥imo, tj. ndzorné, jednak nepti-
mo, sdélenim skrze ur¢ité znacky (zase nazorné), predevsim fedi. Co
se ty¢e uméni neobrazovych, poskytuji tento material p¥islusné umé-
lecké obory, napf. hudba; v pfipadé basnictvi je to vlastn& téZ Zivot
sam, jenZ nas nau¢i fe¢i. Pro umeéni obrazové je oviem pramenem in-
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vence téz ptislusny obor umévl.eck)?; ale vefilq toho tvofi jej i ostaltm
vnéjsi zkusenost, pfirodni a zivotni. Rozdil je jen v tom, Ze u,mé ec
idealista — proti realistovi — uziva pouze dvrobgych, prvkii ze své vg@;
& zkusenosti, opravdu jen ,,materialu®, z néhoz sklada pak fantazijni
kombinaci celky, jez jsou nové, jichz v pfirod¢ a v Zivoté nqna§e!,v po-
ptipadé vibec nalézt nemohl, protoze tam nejsou. Objektivné lisi se
tedy idealisticka tvorba od re,ahs,tvlcke pouze kvantitativné: prvni pieji-
mé jen podrobnosti — druha éZ celky. Lisi se tgdy navzijem anl; ne
tak stupném, jako rozsahem podobnqstl syych dél s grqudou neb Zzi-
votem. Lisi se viak i psychologicky tim, Ze empiricky puvod a vzta,h
k vné&jsi zkuSenosti je u realisty uvédomeély, u idealisty ,neuvédomély,
coz je pti fe¢eném jejich pomeéru k celkqn} pochoplteh‘l‘e. lltla\:ene.k je-
vi se to tak, Ze realista pracuje podle uréitého ,,modelu* (téZ nékolika),
idealista (zdanlivé aspori) bez nich. . '

Tak napt. je Shakespeartiv Falstaff osoba realisticka; neéini-!l tento dojem snad pl-
né na nas, plisobil tak jisté na Shakespearovo obecenstvo jez — is autorem — znalo ze
%ivota fadu takovych kumpand. Neni oviem vyloudeno, Ze v ném Sh?kt?§p?ar? .fl(')ut,'ll
rysy nékolika z nich, uginiv z n&j tak typ, ale nebylo by ani vylouéeno,'zejlijedmy jeho
model sludoval viechny ty rysy. Neni tomu podobné jako tfeba se Stnnfibergov'oq sled-
nou Julii pro nadi dobu? Naproti tomu Shakespeartiv Kaliban neni zajisté reallstlck?u
osobou a nic z nati zkugenosti neni a nemize mu byt podobné. A pfece — !:lVéd'OmU]?-
me si, 2e jsou i v ném kombinovdny nékteré nizké rysy lidsk.é s vlastnostmi zyirecimvl;
oboji jsou nam ze zkugenosti znamé, ale jejich slouceni nikoli. T‘ato obluda nejenom Ze
neni ,,pravdiva®, ale ani ,,pravdépodobnd*, jak se Casto formuluje poiz?davek realls.mu.
Presto sklada se z prvki vngjsi zkusenosti jako ty osoby hofejsi, nebot jinak tomu ani ne-
miiZe byt.

Psychologicky evidentni zakon, Ze kdyZ ne yidy predméty, tedy
aspont materidl umélcovy tvorby (tj. prvky, z rlnchzvse ty predméty
skladaji), pochazi vidy a vylucné z jeho vnéjsi zlvcusenostf, nazveme
principem uméleckého empirismu. Tuto vné€jsi zkuSenost tfeba prave
pro tento ptripad, kde jde o umélce, délit na dvo,u:, Jlednak na Jeho'
zkusenost z uméni — ta je nezbytna pro umélce tvoficiho neobrazov’e
— a na zku3enost z pFirody a Zivota — ta je nezbytna pro }erélce tvoti-
ciho obrazové, tedy téz dila dramatickda. U obrazf)vych dél ]evtgdy vZdy
zachovadna relace podobnosti jejich s predméty pFirody a uméni, rozsah
a stupen jeji vsak je riizny, tudiz vzdaleni — tedy to, co jsme pojmeno-
vali stylizaci — mensi neb vétdi. Schematicky:
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Pfir. neb ziv. Obr. dilo real.
pfedmét l Obr. dilo ideal.

Sta¢i jen rozmnoZit si hofejsi ptiklady dramatickych osob o jiné a ji-
né, abychom vidéli, ze ndm vytvoii souvislou fadu, v niz se stupeii po-
dobnosti, a tedy i s nim reciproky stupei vzdaleni od Zivota bude mé-
nit plynule. Vzdyt slovo ,,podobnost*“ samo znaci ¢aste€nou stejnost
— atedy spolu Caste¢nou riznost, zduraziiujic ov§em to prvé. Protoze
pak princip uméleckého empirismu zdtirazriuje pii obrazovém uméni
nezbytnost pravé této prirodni a Zivotni podobnosti, 1ze u téchto uméni
mluvit o nutnosti ,,relativniho realismu®, UZito pro dramatické uméni
vede to tedy k této zasade&: Vsichni tvirci dramatického dila, dramatik,
herci, reZiser, popripadé dramaticky skladatel, musi byt relativnimi
realisty.

K obdobnym vysledkum jako pfi vaze o uméleckém tvoieni do-
jdeme pfti vySettovani uméleckého vnimani dél obrazovych, coZ je zce-
la pochopitelné, protoze vnimani je vlastné dusevni pochod zvratny
s tvofenim dila (z nitra umélcova do dila, z dila do nitra pozorovate-
lova) a idealem jeho je, aby se pocatek i konec tohoto dvojitého pro-
cesu co mozna shodovaly. Princip uméleckého empirismu plati i tu:
ma-li v nas dilo vyvolat obrazovou predstavu, musitato predstava byt
v nasi mysli, ne-li v celku, tedy asponi v podrobnostech, v prvcich; ji-
nak by se nemohla vyvolat. To je psychologicky evidentni. Ziskat tuto
pfedstavu (nebo jeji ¢asti) mohli jsme vSak jen vnéjsi zkusenosti, bud
pfimo, nazorem, nebo nepifimo, sdélenim jinych, coz se v§ak konec-
konci redukuje zase na nazor, jenz se uplatiioval, kdyZ jsme se uéili
fe¢i, hlavnimu prosttedku sdélovacimu.

Obratime-li se tedy k vnéj8i zkuSenosti ndzorné jako nejen ptivodni,
ale pravé pro uméni obzvlast dulezité, vidime, Ze vedle svrchu jmeno-
vané podminky subjektivni, Zadajici, aby potfebna obrazova predsta-
va byla v mysli pozorovatelové, musi byt splnéna jesté podminka ob-
Jektivni, Ze totiz dilo umélecké je této pfedstavé celkové nebo
v Castech ndzorné podobné, protoZze pFimé jeji vybaveni je mozné jen
podle asociativniho zakona podobnosti. Vidim-li na jevisti véc, jez
mé néco predstavovat, napf. strom, musim nejenom znat ,strom‘’
z vlastniho nazoru, ale fe¢ena véc se musi stromu podobat. To je, jak
patrno, zdsadni véc, protoZe je to pcdminka pro vznik obrazové pfed-
stavy nutné. Jaky ma byt stuperi a rozsah této podobnosti, neni touto
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zasadou stanoveno, vyjma mez: tato podo})nost nesmi byt tak’ mala,
aby prestala byt pro nas podobnosti, protoze pak by k vybaveni obra-
zové predstavy nedoslo. L ) ]

Je jisté pfirozené, ze kdyZ feCeny ,scen}clsy prec}met (abychom z0-
stali pfi nasem piikladu) vybavi divakovi tretza pfedstavu ,stromu”,
ze zkudenosti mu tak znamou, stane se tato presivs’tava vidci normou,
podle niz se jako podle jakéhosi ,,orlglrzélu“ méfi podobnost scénic-
kého predmétu jako ,kopie™ stromu._P_oz:adavpk z takto J’ednos’tranne-
ho pojeti relace podobnosti ,,0d ergmalu (jen \f_zpomlnlgo’veho) ke
kopii (vidéné)* vznikajici je pak oviem, aby se k,op1e co nejvice podo-
bala originalu. Tato tendence jak vime, znamena naturalismus; ale na
rozdil od naturalismu objektivniho, zadajiciho, :aby lsc_)’p}e byla jako
original, objevuje se tu naturalismus su{yektzym, (V:hte_]ICI,v a_l?y’ kopie
yypadala jako original. To je totiZ podnpn}ca uplné postacujici, jezto
cely vyli¢eny pochod reproduk¢ni odeh,rav.z,l se ve vgdqm} pozorovate-
lové. Tento subjektivni naturalismus, tykajici se vnimani -dll'c'l (qep je-
ho &asti) nazveme iluzionismem. !(opig musi bugilt zdani, 113{21 origina-
lu. A protoZe tento original je nam déan vzpom,mk‘c?uwna ngjaky pied-
mét z nadi vnéjsi zkusenosti, tedy ze ,,skuteénehol Zivota, fqrmuhye
se pozadavek iluzionismu nakonec tak, Ze obrazove dilo neb jeho égst
musi budit iluzi skutecnosti. Snad v zadném jiném oboru obrazquch
uméni nezd4 se byt tento pozadavek zfejméjsi neZ praveé v uvmém d'ra-
matickém, viibec divadelnim. A pfece je, jak uv1<§irr.1e, stejn€ nesprav-
ny jako pozadavek naturalismu objektivniho. PiiCinou toho je zase
neopravnénost jeho pravé uvedené formulace mluvici o ,,skutetnos-
1< Ll

* *
*

Divadelni iluze

O zvlaétnim dugevnim stavu, ktery mame sledujice divadelni pfedstaven, bylo jiz
mnoho psano. Nejroziitenéjsi je nazor, ze je to stalé koliséni mezi virou, Ze to, co vidi-
me a sly§ime, je skutednost, a vyvracenim této viry, pfivodénym tim, Ze si uvédomime
»pravou* skute¢nost, tj. ze jsme v divadle (Taine). Mluvi se o momentech iluzi podpo-
rujicich, a naopak zase rulicich a o védomém nasem sebeklamu (Lange). lluzi podporu-
je v3e, co zvétsuje podobnost mezi tim, co z jeviité vnimam, a skute&nosti. Iluzi rudi to,
o nim piipominé divadlo, napt. ramec jeviité, rampa, hlediste, nasi sousedé atd.

Psychologickou nespravnost téchto teorii o kolisini mezi védomim skute¢nosti
a neskutednosti lze zjistit nepfedpojatym pozorovanim sebe pfi ptedstaveni, ba jiz
vzpominkou na to, jak nam pti piedstaveni je. I kdyZ jsme sebevice uchvaceni scénou,
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nemame vizbec védomi, pfesvédéeni nebo viru, Ze to, co herci hraji, je ,,skutednost*,
Disledek toho je, Ze nemiZeme mit — a také nemame — ani myslenku, Ze to skutes-
nost neni. Tolik je jisté: viemy, jez nam scéna poskytuje, vyvolavaji v nas svou podob-
nosti pfedstavy, jez mame ze své vnéjsi zkusenosti (tedy ze ,,skutednosti) a my je
s nimi srovnavame. Ale jen co do podoby, ne co do skutecnosti — to je rozdil. Stejné
v nas miiZze napf. vystoupivsi vodnik vyvolat vzpominku na podobného mu vodnika n&-
kym (tfeba Schwaigrem) namalovaného. Napadne-li snad nés pfece n&kdy, je-li podob-
nost pfekvapujici, myslenka, ze je to ,,jako skute¢né*, je to pouhs teoretické reflexe,
kritika, ovdem Ze zliplna neuméleckd, jez nas, byf jen na okamzik, odvadi od scény.
1 obecenstvo, jez ma k takovymto Gsudkim znaény sklon (srov. nad vyklad o radosti
z podobnosti), ponechava si je radéji do pfestavek. Nikdy nas to nenapadne, kdyZ jsme
hrou strZeni, nanejvy$ az potom, kdyz uchvéceni polevi. Tedy pravé nejdokonalejsi po-
Zitek dramaticky je bez jakéhokoliv pomysleni na skuteénost, af kladnou, &i zapornou.

To, co se na jevisti d&je, neni pro nas ani skute¢nost, ani neskuteg-
nost, nybrz jind skute¢nost, nez je ta, v niZ jinak Zijeme: skutednost
umélecks, v tomto pfipadé divadelni. V estetice byva tato jina skuteé-
nost oznacovana heslem ,,zddnlivé skute¢nosti*. Tento pojem, metafy-
zicky hojné diskutovany, nebyl dosud psychologicky uspokojivé te-
Sen. Ptejme se, jaky je pro vnimajiciho rozdil mezi touto ,,zdanlivou*
skutecnosti a skute¢nosti ,,skuteénou‘*? Co rozlisuje mé dojmy, vysle-
chl-li jsem napf. hadku dvou lidi nékde jako bezd&iny pozorovatel,
a sledoval-li jsem ji naproti tomu na jevisti? Pfitom pfedpokladejme,
Ze jsem pozoroval jen ty dva lidi, a nikoli jejich okoli, aspoil ne vzda-
lenéjsi (tim je v druhém ptipadé pravé ten ,,divadelni ramec*’). Jen pfi
tomto pfedpokladu lze se dopidit pravé pfiéiny rozdilného dojmu, ne-
bot tu je vjem totozny, a pFesto dojem rizny.

Bylo by se mozno domnivat, ze vjem divadla, jejz jsme zajisté mé&li pted pocdtkem
pfedstaveni, sdruZuje se pak jako vzpominkova pfedstava se viemi nasledujicimi vjemy
ze scény, ptestoe si jiz ,,divadelniho rimce* nevsimame. Tim by se feeny rozdil obou
dojmii snad vysvétlil — ale ni¢eho takového si nejsme, asport pti opravdovém zaujeti
pro hru, védomi. Tu a tam upomene mne sice i pii pfedstaveni n&jaka mali¢kost na ,,di-
vadlo*, ale pravé z toho, ze upomene, je patrno, Ze si to neuvédomuji stale. A pak: jen
touto asociaci ,,divadla* nebylo by mozno vysvétlit podstatu ,,zdanlivé* skutednosti.
Klani-li se nam po aktu spolu s herci autor, neni to pro nas skuteénost jen zdanlivad
a stejné je tomu, jsem-li pfitomen &istému baletu (ne tedy dramatické pantomimé), ne-
bo dokonce divadelnimu koncertu, kde orchestr je na scéné, i kdybych si ptitom stale
uvédomoval, Ze to v3e je na scéné divadelni.

Neni-li rozdil ve vjemu ani v asociacich, mizZe byt jediné v rizném
pojetitéhoz viemu. Jednou pojimam fe¢enou hadku dvou lidi tak jako
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vie v Zivotg, tj. jako néco skute¢ného — poj.cti' skutecnostni, podruhé
jako néco predstavovaného, hran¢ho — pojeti dlvadelm.””l“pto pojeti
divadelni je zvlastni pfipad pojeti obrazového, vys}:ytupmho se ve
viem uméni obrazovém, a je pouze jinym pojetim nez uvedené skutgg-
nostni neb Zivotni, nikoli vSak protikladné s nim, tedy ,,r}eskl}t‘eéne .
Je to dusevni stav, v némz nemame ani zvlastni ,,cit vskutecn'ostzv‘. (rozu-
mi se vnéjsi skute¢nosti), jenz nas jinak prpvgzi takrlga celym Zivotem
a mizi jen za n&kterych okolnosti abnormalnich, napf. (flehlpdlc k ur-
¢itym nemocem), jsme-li velice unaveni. ”_l"u se stava, Ze nas yée, co
vnimame, zvla§t to, co vidime, miji tak néjak cize a vzdalen¢, Ze nam
to pfipada, jak fikame, ,,jako sen®. Sen sam v§al§ sem zpravidla nepa-
t¥i, nebof v ném mame naopak precasto sﬂvny cit s!mte(‘?nostl — koli-
krat jsme radi, kdyZ se z n¢ho probudime, Ze to ,,pfece jen neni prav-
da“.

Jsou oviem dusevni stavy, kde cit (vnéjsi) skute¢nosti neni ﬁp!m:a
potlagen, nybrz jen oslaben. Hofejsi Bfiklad stavu Unavy pfipomina
jist& kazdému Cetné pfipady, jez maji podobny raz, a jsou prosty
Ginavy. Jsou to jakési stavy snéni nebo kontemplace, jez v nas vyvol%-
vaji pfedméty, jeZ vnimame a do nichZ se jakoby pohr_ou7:1me, napft.
krajina, vnitfek chramu apod. Jak patrno, jde tu o esteticky stay vzbu-
zeny v nas krasnymi objekty. Cit skuteCnosti je tu velmi oslaben, a}e
nepomiji zcela; ztistava jakoby v pozadi a vystoupi opét, Jakmllq nase
estetické vnimani je skon&eno a my ,,vracime se zase do vSedni sku-
tenosti‘’, »

Co je psychologicky tento cit vn&jii skutecnosti? Neni pochyby, 2e je v tésné souvis-
losti s citem nadi vlastni skutecnosti, pfesné fedeno se skutecnosti naseho ,,télesného ja*,
jez je souhrnem viech t&lovych naSich viemt, nebot nae télesné ja patti napil do ,,sve-
ta vné&jsiho*, napil do vnitiniho, napil objekt, napil subjekt, a tedy prostfednik mezi
obé&ma. Vnitfné t&lové nase poditky to jsou, jez v nas budi cit vlastnf skute¢nosti (byt
jen t&lesné) a viecky vjemy, jez se mezi né hodi, na prvém misté tedy hmatové, dostavaji
ty2 raz skute¢nosti, oviem vnéjii. Viemy sluchové, a zvlasté zrakové, nejsou-li ptespfilis
silné, nemaji fedeny télovy raz, a tedy také ne skute¢nostni. Proto se uméni, jez chce
Vv nas vyvolavat estetické stavy, omezuje jen na né& a také pfi krase ptirodni hraji hlavnf
roli.

Rekli jsme, ze esteticky stav budi se v nis krasnymi pfedméty. Ale
tento akt neni tak vyhradné& pasivni, jak by se podle této véty zdalo. Je
to tak jako s pozornosti bezdéénou a imyslnou: my sami miiZeme se
uvést do estetického stavu, je-li to nasim pfanim; krasny predmét by-
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va oviem k tomu podnétem. Tim vznika estetické zaméreni viibec, jez
se podle predméti muze specializovat dale na zaméfeni umélecké, jes-
t& UZeji obrazové a nejlizeji — pro nas obor — na divadelni. Promluvi-
me jen o obou poslednich.

Zaméreni obrazové, a tedy také jeho specialni pfipad, zaméfeni di-
vadelni, 1i$i se od obecného zaméfeni estetického dvojim. Pfedeviim
je v ném, je-li oviem dokonalé, cit skute¢nosti #plné potlacen. Za dru-
hé je pti ném, jak jiz z df¥ivéj§ka vime, nase interpretace viemu dvojitd,
protoZe se v nas vyvolava nejen piedstava technickd, nybrz zaroveh
1 obrazovd. Oba tyto znaky souvisi navzijem, ponévadz pii pojeti
»skuteénostnim* byla by dvoji riizné interpretace najednou provadéna
vécné sporna.

To, Ze n&jaky miyj (tedy subjektivni) vjem X je ,,skute¢né* A4, znamena totiz moje
presvéd¢eni o objektivni redlné existenci tohoto A4. Totéz plati, ma-li byt tyZz vjem X
»skute¢né&* B. Protoze pii ndzoru nemize jit nez o pojmy singuldrni, jez, podiadény tak-
to spole¢nému pojmu rediné existujici véci, se navzajerm vylucuji, miZe byt mezi nimi
jen disjunkce. Tak napf. vidim v lese za $era néco temného. Mj vyklad je dvoji: ,,Je to
(skute¢ny né&jaky) kef*‘, nebo ,,je to (skute¢ny néjaky) tuldk'*; oboje najednou to byt ne-
miiZe. Pfijmu-li to druhé, odmitdm tim prvni; seznam-li brzo nato, Ze plati to prvni, ne-
plati to druhé — byl to mij klam. Klam mé tedy vidy vztah ke skute¢nosti. Naproti to-
mu vidim-li néjakou sochu, soudim: ,,Je to n&jaka socha* a ,je to né&jaky &lovék*,
nebof tyto pojmy nejsou z téZe ttidy realn& existujicich véci (tam patii jen ta socha),
proleZ se nevyluéuji. Ten ,,n&jaky ¢lovek™ patii do kategorie véci existujicich pouze ide-
alné€ — v mé mysli. To a jen to vyjadtuji, feknu-li, Ze ,,je to socha predstavujici ¢love-
ka*. Na né&jakou skuteénost ¢i neskuteénost tu vibec nemyslim, pokud jsem oviem
esteticky zaméFen. Jinak by bylo, kdybych se zaméfil k sose jen rechnicky; ale pak bych
ji pozoroval nejinak nez tieba néjaky mramorovy, umé&le formovany sloup, jenz oviem
nic nepfedstavuje.

Mohu tedy i v uméni dramatickém fici: to je herec 4 a zdroven kral Lear, ponévadz
jde jen o pouhy vyklad viemu, kdeZto na realnou existenci (jiz ma oviem jen ten ,he-
rec™) pfi pfedstaveni samém nemyslim. O ,klamu‘ nemizZe tu byt te&, protoze Fedeny
vyklad je pravé uz dvojity a ne¢ini narok na empirickou pravdivost, tj. shodu se skuteg-
nosti, Ba nelze ani z téhoz divodu fici, Ze herec A je ,,nepravy kral. Tim by mohl byt
jen podvodnik, jenz by se vydéval za krale skute¢ného, a¢ by jim skutecné nebyl; tu by-
chom viak také o n&m vé&fili bud’ to, nebo ono, nikoli oboje najednou. Nemaly plivab
uméni hercova je pravé v tom, Ze mize byt né¢im jinym nez je, aniz 1ze. Nejspise by se
mohlo tedy fici, Ze je tento herec ,,zddnlivy* kral, ale nikoli s tou negativni ptichuti slo-
va, Ze co se zda byt, ve skutecnosti neni, nybrz ve smyslu pouhého jevu, beze vztahu
k realité; nebot nadim smyslim se opravdu jevi byt krdlem, jsa mu celym zjevem (optic-
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ky i akusticky) podoben. Vsecko na scéné je v tomto smysiu ,,zdanlivé”, nikoli viak
,,zdanlivé skute¢né' a také ne ,nepravé”. O ,nepravych briliantech* lze mluvit napt.
tehdy, ma-li je n&jak4 dama ve spole¢nosti, nikoli v§ak, nosi-li je dramaticka osoba; ty
jsou pak, jako ona sama, jen zdanlivé. Na pravosti jejich a viibec na pravosti ¢i nepravo-
sti vSech pfedméni na scéné viibec nezdleZi, to je jen otazka prakticka. Stejné jako ,,zdan-
livost* tfeba omezit $iroky smysl slova ,.iluzivnost* a ,,iluze*, do nichz se zpravidla za-
vadi praveé vztah ke skute¢nosti.

Z naSich Gvah tedy plyne: Podstata tzv. divadelni iluze je v divadel-
nim zaméreni, jez, jako specidlni piipad zaméreni obrazového, potlacuje
cit skutecnosti a vybavuje k viemum dvoji predstavu vyznamovou, tech-
nickou a obrazovou.

Ze tu nejde o iluzi ve smyslu klamné skuteénosti, je zvlast p&kné vidét z toho, ze di-
vadelni sv€t na jevisti se pred nami rozvijejici zn4 sam takovéto iluze — klamy. Jsou to
znamé nam motivy pietvaiky, a obzvlast prestrojeni. Uvazme: V Shakespearovu Veleru
tiikralovém herecka piedstavuje Violu, jez piestrojivsi se, vydava se za §lechtice. Tu se
nam druzi tedy k vjemu trojita pfedstava: jednak technicka, jednak dvoji obrazova. Je
zfejmo, ze vztahy

here¢ka — Viola

Viola — $lechtic
nejsou stejnorodé. Jen Slechtic je ,,nepravy* a podin Violy ,.klamem*, nikoli Viola a po-
¢in here¢ky. Dramatické osoby druhé povazuji aspofi na ¢as Violu za §lechtice, my viak
vzdy jen za Violu. O hereéce nevédi zajisté dramatické osoby (ne oviem jejich herci)
nic, my o ni vime stale.

Rozbor divadelniho zaméreni*

Akt divadelniho zaméfeni objasnime si pouéné touto obdobou. Jak zndmo, zapisuje
skladatel své hudebni mySlenky notami umisténymi v pétilinkové osnové na tom &i
onom misté. Tim jsou stanoveny jen vyskové vztahy téni; které tony to maji byt, povi
nam tzv. ,kli¢*, stojici na pocatku celé osnovy. Protoze tont je mnoho, je potfebi i vice
kli¢i; nejznamé;jsi jsou tzv. houslovy a basovy. Podle toho, ktery z nich je na po&atku
fadky, ¢teme nebo hrajeme (y1é7 na pohled noty (tedy tentyZ vjem) riizné a melodie neb
akordy jsou rlizné. Jak je to mozné? Riznym notaénim zaméienim, jeZ jsme si osvojili
pfisvém hudebnim vycviku. USili jsme se napf. nejprve &ist noty v houslovém kligi tim,
Ze jsme spojovali s kazdou notou uréitou ptredstavu ténu (napf. na druhé lince zdola je
toto g z klaviru neb housli, na nejvrchnéjsi toto f atd.). Tim jsme si zjednali pevny sou-
bor dvojitych sdruzenin (nota s tonem), jejz jsme ulozili do své paméti; nazveme jej
soubor , houslovy*‘. Pozdéji udili jsme se &ist podle klide basového toutéz cestou, pfi-
¢emz jsme se oviem dlouho pletli s predeslym ,,houslovym* pojetim tychz not. Koneé-
né jsme si zjednali novy pevny soubor , basovy* a ulozili jej taktéZ do své paméti. Cte-
me-1i pak noty, vybavujeme si tény podle toho souboru, na ktery ukazuje pfedepsany
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kli¢ ten, & onen. Fyziologicky vyloZime si toto riizné zaméfeni tak, Ze n&jakym zpiiso-
bem otevieme drahu vedouci k mozkovym bufikim, v nichZ je fixovan soubor jeden,
a uzavieme cestu k souboru druhému. Timto fyziologickym aktem si vysvétlime faki ji-
nak velmi podivny, Ze miZzeme tyté? noty pojimat jednou tak, podruhé jinak, zaméven;
na to dvodnim jejich klitem, na ktery pak dal ani nemyslime, leda kdy se zméni
a s nim i nase pojeti.

Ackoliv vyloZené pojeti not podle kli&t je zdanlivé na hony vzdale-
no od pojeti divadelniho, jsou to pfipady zcela obdobné. Rozdil je
pouze v tom, Ze pfi notach jsou obé pojeti uméla, Ze pro obé bylo po-
tfebi urcitého vycviku, pfipravy mysli, kdezto pti divadle je jen jedno
pojeti umél¢, totiz pravé pojeti divadelni, k némuz je zapotiebi urité
pfipravy mysli a zvlastniho zaméfeni, druhé pojeti, totiz pojeti skutec-
nostni, je nam ze zivota bé&zné. , Kli¢em* k divadelnimu zaméfeni je
v8e, co vnimame pfed pocetim hry a leckdy jesté pti jejim podatku:
vstup do divadla, hledi§té¢ naplnéné obecenstvem, jeviitni ramec
s oponou, jeZ se na dané znameni zvedne. Tak hudebnik, jenz &etl
dlouho noty v kli¢i houslovém, je ptiveden pfedepsanym ted’ klicem
basovym k tomu, aby dal3i &etl jinak, a& se v mnohém predeslym podo-
baji, coz plati, jak vime, i o vjemech divadelnich, tolik podobnych
riznym na$im vjemim Zivotnim. A pravé jako hudebnik je v novém
pojeti udrzovan ob¢asnymi znaky (opakovanim klie na po&atku dal-
$ich radek a jinymi odbornymi poukazy), tak je udrzovan i divadelni
pozorovatel ve svém pojeti ob&asnymi postiehy (napf. divadelniho
ramce, rampy aj.). Ale oba jsou tim jen udrZovdni ve svém zaméfeni,
a ani toho neni tfeba. Nicméné je z naseho vykladu jiz patrno, pro¢
svrchu uvedené postiehy (k nimz se druZi i leckteré ze scény samé),
upominajici néas na to, Ze jsme v divadle, nejsou momenty ,,divadelni
iluzi rusicimi* (jak by chtély uvedené dfive teorie), nybrz naopak
podporujicimi, poné€vadz udrzuji nas v divadelnim zamé&feni. Nebof
kone¢né: pravé tak jako hudebnik op&tnym ptedpisem houslového
kli¢e upusti od dosavadniho pojeti not a vrati se k prvnimu, tak i di-
vadelnimu obecenstvu urité viemy — wuzavient jevisté oponou, hluk
obecenstva, opoustéjiciho hledisté atd. je popudem, aby upustil od
dosavadniho zaméfeni divadelniho a vratil se k obvyklému pojeti
skute¢nostnimu.

Jakmile pochopime véc takto, pfevadi se nam rozdil mezi skute¢-
nosti a divadelni iluzi na rozdil mezi skupinami pfedstav, jimiz se to
¢i ono pojeti fidi. Pro pojeti skute¢nostni neni vlastné, jak jsme jiz fe-
kli, zvlastni pfiprava mysli, tedy ani zvldstni skupina ptedstav: to se
vaze prosté se vsemi skupinami ptedstav, jez jsme si ze Zivota (rozumi
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se: mimo divadlo!) zjednali. Jde tedy nam jedin€ o soubor pfedstav
fidici nase pojeti divadelni. Véc je zcela prosta: tuto §kup1ng Predstav
zjednavame si stykem s divadelnim, resp. dramatickym uménim. /

Navstévujice divadelni pfedstaveni seznamujeme se s vellkym
mnozstvim dramatickych osob a dramatickych déjt i s jejich »Imisty*,
Jsou vesmés smyslené, pfestoze nas aspori v podrobnostech upominaji
na leccos, co zname ze své zivotni zkuéenosti.. Od uvedené.ho souborB
snotového* lii se takto ziskany soubor ,divadelni® nejenom vétsi
slozitosti predstav, ale zdsadné tim, Ze ke kazdému vjemu pfidruzuji
se vyznamové pfedstavy dvé€, technicka i obrazova. To znamena tedy
obecné asociativni spiezky

1. ,,hereckd postava — dramatickad osoba‘* (znalka p/0)

2., hereckad spoluhra — dramaticky déj* (sp/d)

3. ,.divadelni scéna — misto déje** (sc/m).

Kazda z nich sklad4 se oviem z mnozstvi spfezek drobnéjsich, zna-
mych nam z rozbori kapitol IV—VIIL

ProtoZe oviem jde o dramaticka dila jako konkrétni pfedstaveni, je mezi mnohymi
t&mito konkrétnimi spfezkami ddszecnd stejnost, nebo aspoil podobnost, podle niz se
plirozené seskupuji uZeji vespolek. Tak seskupuji se co nejt&snéji véecky p/oa sp/d, jez
maji 17 dramaticky text, slovni, popfipadé i hudebni. Skupiny takové dostavaji pak
jméno podle autora ur&itého textu, pojmenovani dila a jeho osob. Napf. Shakespefarﬁv
Jago nebo Smetaniv Kecal (af kymkoliv hrano), Goldoniho Vé&jit nebo Mozartiiv Unos
ze serailu (bez ohledu na provedeni). Naproti tomu li3i se konkrétni dila kazdé takové
skupiny herecky i scénicky velmi znadné, leda Ze autor ptipojil mnoho scénickych po-
zndmek, jeZ nutno herclim i rezisériim respektovat. Ale konkrétni spiezky p/o Ize (iZeji
spojovat téz podle téhoz herce (resp. zpévaka), napf. postavy Vojanovy nebo Destinno-
vé, a konedné sptezky sp/d a sc/m podle tého? refiséra s ptipadnym jeho vytvarnym
spolupracovnikem, §ifeji podle téhoz divadla, napf. rezie Stanislavského, operni pfed-
staveni Mahlerova na videfiském Dvornim divadle atd.

Z toho, ze uvedené spfezky obsahuji téZ pfedstavy technické, piedevdim pfedstavy
hercti, af neznamych, & znamych, ale i predstavy scénickych pfedméti, pochopime ze
zkudenosti nam znamy fakt, Ze se nase ,,divadelni iluze* nejen snese s védomim, Ze na-
pi. pfedstavovanou osobu hraje herec, ze postranni domek je kulisa apod., ale Ze miiZe-
me osobnimu vykonu tohoto herce v&novat zna¢nou pozornost, aniz nam to vadi, acko-
liv vie to by mé&lo vlastné rugit nasi iluzi, upozorfiujic nds na ,skuteénost*. Nase
divadelni zamé&feni nejenom Ze neni tim véim ruieno, nybrz naopak podporovano, acli
oviem tento zdjem nezatla&i do pozadi ptisluinou ptredstavu obrazovou. To se stava na-
PE. hereckym odbornikiim, jsou-li pozorovateli; jejich vnimani je pak (takika) jen tech-
‘nicke, tak tteba jako pfi podivané na pouhy balet.
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Izolace dramatického dila. * Jestlize jsme vyloZili, Ze divadelni zame-
feni zpisobeno je u nas tim, Ze vytvofime si (patrné {yziologicky) spo-
jeni s ,,divadelnim souborem* pfedstav ziskanym divadelni nasi zku-
Senosti, zd4 se to byt bludnym kruhem. Jak je tomu na zacatku této
zkusenosti? Kdyby se octl nékdo poprvé a bez této ptipravy v divadle,
odkud by Cerpal své divadelni pojeti, tvofici vesmés dvojité pfedstavy
toho, co to ,,je* a zaroven, co to ,pfedstavuje”? Nedival by se na
predstaveni jednodu$e ve smyslu, co to ,,je*“?

Mohli bychom poukazat ov§em na to, Ze takovéto dvoji pojeti vy-
skytuje se u vSech uméni obrazovych a Ze je nam tedy napft. ze sochaf-
stvi neb malifstvi dostateéné zndmé, ba béZné. Ale v téchto oborech je
mezi technickou a obrazovou pfedstavou pfiliSny rozdil, aby se spolu
zaménovaly, resp. ztotozriovaly. O soSe nikdo nebude myslit, Ze to je
mlady muz, jejz pfedstavuje, a ani nejrealisti¢téjsi obraz krajiny nebu-
deme povazovat za tu krajinu samu, leda chvilkovym omylem. Na-
proti tomu je pfedstava herecké postavy do té miry shodné s predsta-
vou dramatické osoby, Ze by byla fe€ena zaiména snadno mozna; fekli
jsme jiz v ivodnim dilu, Ze se pravé tyto dvé piedstavy v reorii herec-
tvi smeéSuji. Nikoli oviem v praxi, leda zase omylem. Kocujici herecké
spole¢nosti mély jiz vickrat zkuSenost s velmi primitivnim obecen-
stvem, Ze bylo svedeno naturalistickym jejich pfedstavenim k tomu,
Ze povazovali napf. herce hrajiciho intrikana za skuteéného padou-
cha a ohrozovali jej i na zivoté. Ztotozinovali postavu s osobou.

Odtud si také vysvétlime, pro¢ je v primitivnim, lidovém divadle znatelngjsi ndzorny
rozdil mezi postavou a osobou, souhrou a déjem, zvlasté pak scénou a mistem déje nez
v divadle kulturné vysp&lém. Cili, jak se omylem, zavinénym iluzionistickym nazorem
na dramatické uméni, fika, pro¢ primitivim ,,postadi* pouhy ndznak skuteénosti,
s nimZ se my uz spokojit nemtizeme. Omylem je oviem téZ chvala t&ch, kteti zastavaji
divadlo zcela stylizované a poukazuji k primitiviim jako vzoru. Tu jde — tak jako jsme
jiZz jednou v kapitole o dramatickém textu, pii Givaze o improvizovanych hrach zdtraz-
nili — o vyvoj dramatického uméni. Jeho pocatky potfebuji tuto nazornou odliSnost
pfedstavy technické a obrazoveé, bliZzici dramatické uméni (v tomto sméru oviem)
k uméni vjtvarnému. Staci vzpomenout nehybné masky a takika neutralni scény antic-
ké atd.

Nejznaméjsim pfikladem toho je nase loutkové divadlo se svymi odriidami. Tu je he-
rec ze dfeva, jeho hra jen neiplna a mechanické; rozdil mezi postavou a osobou tedy
jak mozno nejvétsi. Proto lze pti ném rozeznavat dva mozné ptipady pojeti i dojmu z€
strany obecenstva. Bud’ klademe diiraz na to, 7e ,,postava‘* je neziva, mechanicka; pak
plisobi na nas fakt, ze pfedstavuje Zivou osobu, sméné. To je obvykly komicky typ
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loutkového divadla (Kagparek). Nebo klademe diraz na Zivou dramatickou osobu;
pak pusobi skute¢nost, Ze postava je neZiva, jen mechanicka, zvladtnim tajemnym, a2
ptisernym dojmem (srov. povést o golemovi). To je druhy, mysticky typ loutkového di-
vadla, napt. pro hry Maeterlinckovy. Ze lze loutkové divadlo znamenité stylizovat vy-
tvarné, je odtud jasné (srov. str. 48).

Primitivni p¥ipravu pro divadelni zaméfeni ma vSak kazdy z nas jiz
od nejitlejsiho détstvi. Vznika jednak z pudu napodobiveho, jednak
z radosti pfeduleviiovat se v jiné, tak jak jsme si vylozili v kap. IV
(tvorba dramatikova) i V (tvorba hercova). Jiz déti si takto hraji na ta-
tinka a maminku, na vojaky a loupezniky, na kupce, na $kolu atd.
Hraji samy a vidi i druhé tak hrat. Jaké jim postali ,rekvizity” a jaka
,scéna®, je znamo. Rozdvojeni vlastniho ,,ja* na hrajici a hrane, vlast-
niho vykonu na provadény a pfedvadény je jim intuitivné znamo
a chapou to vée i u jinych. Rozdil mezi klukem ,délajicim* vojaka,
a statistou hrajicim vojaka neni zasadni, nybrz jen formalni; ba snad
se ten kluk citi ve své ,,roli* srdnatéjsi. Jiz dité tedy, znajic tyto pied-
bézné ,herecké* i ,,divadelni* dojmy z vlastni zku$enosti, nesetkava
se, octne-li se v divadle, s né&im naprosto mu novym. Je snad pfekva-
peno prilisnou podobnosti se skuteénosti, jiz v jeho hrach ovSem ne-
bylo; ale sta&i mu fici, Ze je to také ,,jen hra* — a je orientovano. Vi
jiz, jak to musi pojimat, nebotf ma ve své paméti skupinu takovych
dvojitych ptedstav, uméle jim i druhymi vytvofenych.

Nicméng, hledic k #4dané a nutné podobnosti mezi technickou
pfedstavou dila a obrazovou, jez — taktéz nutné¢ — pochazi aspon
v podrobnostech ze Zivota a piirody, je pifi kazdém dile obrazovém
nezbytné, aby bylo oddéleno od svého okoli, aby kazdy zfetelné vidél,
kam a# sahd toto obrazové dilo a kde jiz neni. Tuto izolaci od neobra-
zového okoli tvoifi sose podstava, obrazu ram. V dramatickém umeéni
je to ohraniceni scény, provedené, hledic k obecenstvu, proscéniovym
rAmem a oponou, po jejim otevieni pak idealni plochou vystupujici
z rampy. Co je pted rampou, resp. pfed neutralni prostorou orchestro-
vou je svét skutedny, zivotni. Co je za rampou, je svét nikoli neskute¢-
ny, nybrz ze Zivotni skutecnosti vyiaty, néco mimo ni. Chceme-li, je to
sVét jiné, umélecké, specialné ,,divadelni* skutecnosti. Je to skute¢nost
se Zivotni skuteénosti sice paralelni, ji odpovidajici, ale noeticky jind,
riznoroda.

e naprosto nepfipustné, aby se svét jevisté michal se svétem hlediité. Jestlize kdysi
sedala ve Francii dvorska lechta na jeviiti, byla to jen tup4 etiketa. Cini-li se ted’ poku-
sy, aby herci vystupovali i v hledisti, je to umélecka absurdnost. Jedin& prostory pro or-
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chestr Ize uzit tak & onak, nebof je neutralni. O tom jsme jiz mluvili pfi scéné, tak jako
Jsme pfi vykladu o orchestralni hudbé upozornili, e pres to, Ze ji vztahujeme k drama-
tickym osobam, ziistava ji jakysi neosobni raz, Herci v hledi&ti prestavaji byt dramatic-
kymi osobami, jsou artisty. Spojenim jevisté s hledistém vznika prostor, ktery nic ne-
piedstavuje, nybrz jen je. totiZ interi¢rem, v némz se lidé, laici i odbornici, bavi. Uméni
tane¢ni by to sneslo, ne viak uméni dramaticke, jez je obrazové: to prosté pomiji, me-
nic se v skutecny, jen esteticky upraveny Zivot, jako tieba pii karnevalu, Recené pokusy
nevznikly z uméni, nybrz ze socialni ideologie: ,.uméni pro zivot™. Ano, ale mé-li byt
umeni pro Zivot, musi zistal umenim, a ne se zmeénit v 7ivol.

* *
*

Jakymi slohovymi zdakony idi se tedy celé vytvoieni dramatického di-
la, hledic k jeho vztahu k piirodé a Zivotu? Prvni z nich JiZz zname; je
to:

1. zdkon relativniho realismu. Jim jsme vyikli, Ze technické slozky
dramatického dila museji byt vesmés podobné néjakym jeviim pfirod-
nim, a zvlasté Zivotnim, Ze viak stupen jejich podobnosti muze byt /i-
bovolny. Vylou&ena je tedy jen takova nepodobnost, Ze by se obrazova
pfedstava nemohla viibec vybavit, a takova podobnost, Ze by dilo by-
lo jen odlikou skuteénosti, tj. naturalistické. To plati o vsech slozkach
dramatického dila aZ na hudbu (tedy ve zpévohre), kde, jak vime, zce-
la umély material omezuje fecenou podobnost; vyrovnava se to vsak
tim, Ze tu se miiZe obrazova pfedstava vybavit i podle zdkona sou&as-
nosti. To sice plati jesté spise o fe¢i, ale tu miZeme pocitat do jevi Zi-
votnich.

S dsudkem o ,naturalistickém** dile je ticba oviem opatrnosti. Mnoha velka dila
dramaticka byla povazovana viemi, i svymi tvirci, za naturalisticka; v dobé, kdy tento
smér vladl, byla to pro né chvala. kdyz prisel opacny smér, bylo jim to k hané. Teprve
tieti etapa poznala, Zze maji textové velké tvirci hodnoty, ze ziejmé stylizuji, kratce Ze
Jsou realisticka. To je pravdépodobné i pro ty slozky, jez pomijeji. Jestlize vime, Ze né-
ktery velky herec kdysi mocné pisobil na své obecenstvo, nemohly byt jeho vykony na-
turalistické, i kdyz se tak nazyvaly. Pouhy nazev nedokazuje nic.

Stupen podobnosti, opainé feceno: stuper stylizace je uréen tim, co
fixoval autor dila svym dramatickym textem. Pro ného bvla volba svo-
bodnad, pro viecky ostatni je viak tento stupefi stylizace zavazny a mu-
si se dodrzet. Nazveme tuto zésadu, plynouci z principu slohové jed-
noty dila, zakon stejnomérné stylizace. Musime jej zase omezit pii
sloZzce hudebni, ponévadz pro hudbu, Zivota vzdalenou, se stupnice
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stylizagniho rozpéti rozklada jaksi v jiném nivé nez u slozek ostatnich,

z dale. ) ) o
i %rrgtzoie hudebnédramaticky text (tj. partitura opery) fixuje dilo skla-

datelovo spolu s dilem libretisty, jf: stupeti jveho. styllgace tga;(zq:r;yég;g
stylizaci daldich slozek z;l)(f':’vohry tim spise, Ze, jak vime, fixuj
ecké a rezZisérske. L o )
tvol;-ll-)gtih:;konu stejnomérné stylizgce, tak samozreJ(ner(rilul, l'lr?'Sth:r g/é:
ce nez Casto pravé pfi tvorbé v uzsim slova smyslu leba elni, é]‘dob c
ké a scénické. Tato tvorbz%{ ]?1, Jaktpc;)c}l;()lzil’t:llgl?é r:lvsrtéoclilo,lgsévvlédn())lu:
vorbou pFitomnosti. Ridi se tedy bu s I

tc(:?n): ;ebo, jdt{:)-li o umélce p’okrokoye,vz?dvouglm s}f)l)qm bUdfg:vcéd%(;:
by; vzdy viak slohem jedinym, o némz receni umeict Jsoul;())vni fdge-
ni, Ze je to sloh vyhradné opravneny. Dramatlcke texty, Svéak o
debni, jez jsou podkladem I'ecve.ne dl_vadeln} tvorby,’rcli?s‘olll) ikt 'in’y
jediné z doby soucasné, nybrz 1 z minulosti, kdy Vla}h tie la} ?nu ;e-)lli
Tak se stava takika Smahem, ze v ’dol?e Vl?.d.l'lOl}m o rezli. is| . , ne
naturalismu, hraji a inscenuji se i dila 1d<?al_1st1’cka natlll.ra isticl hyo ng.
iluzionisticky, pfi ovlédnugi slohu 1de.alls_’tlckevh(‘), stylizovane dv,ne“ne’
naopak dila textové realisticka se s.tyllzujvlr, cozZ je stejlne’ neopr
jako po€in prvni, ba nékdy dramatlcoky pfimo nesmys ne.t I

Zakon stejnomérné stylizace oduvs)dne’n je nejsp Zs le 'lho).lz,ame'-
i psychologicky, totiz jednotou a setrvacnosti naseho divadelni 0 zame:
Feni*. Je-1i pocate¢ni dojem napi. z osob 1deallsvtlcky, po¢nem dz’?le-
potfebné obrazové asociace z koTplexu zkuser}‘ostl zw((i)’ta vz le-
nych, jez vytvoii ihned jalsou51’ nasi ’,,vpoho'tovo'st . Nezaf ék?/zr;i 11)1 ik
oviem, je-li to druhe, napf. scena, tez styllzg)vanl(() a nep oo
,.sebenemoznéjsic d&j (napf. v pohadce). Jfa-ll vSak tento Il;l'zk B
realisticky, po¢nou fungovat komplexy pl"edstay' Zivotu :: vz h: Je
pak pochopitelné, ze napf. stylizovane misto ere octne S"rozeﬁos-
s asociacemi téchto pravé komplexu, ¢imz vzmka} df)Jerr}lneprl zenos
ti, ne-li nesrozumitelnosti. Oboje plati 1 pro Pvrub,eh d:i a, §§quej 10
souvislé ¢asti, nebot piechod z jednoho zaméreni do drul ‘fl:( o JZepse
nas obtizny — tieba tu pf'estévl‘(y‘(H’auptmanno_va. E%zmc'a).tim ¢
snaze prejde ze zaméreni idealtsttcvkvehvomdo ’reavl’lstzc é (1)(,.]6 zv’ e
realistické je obecenstvu snazsi a PCZI‘IC]SI. VZale21 tu vsak 1 nal’ ti};ké
ur¢ité doby. Idealistické zamefeni snese vsaok zase snaze l;'ea 1zsamé-
prvky, protoze pfi ném nedojde z nich kvsporu;n. Ka2(11.e zZ0 Slidealis-
feni mize byt rizného siupné (srov. nase schvema realismus
mus na str. 280) a hledi se v ném oviem udrZet.
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Naturalistickd hra a iluzionistickd scéna trpi napf. ptemirou po-
drobnosti, vzniklych pravé fixni ideou ,,jako ve skute€nosti!* Ale
v podrobnych a vedlejsich rysech je vidy nebezpeti, Ze se jimi zastfou
a znejasni rysy hlavni a celkové. Princip umélecké ekonomie zada, aby
dilo bylo tak jednoduché, jak jen je pro né mozno; je tedy sice relativ-
ni, ale vyjadfuje tendenci, jiz se musi fidit kazdé umélecké tvofeni, te-
dy i dramatické. Jsou-li svrchu feCené podrobnosti takové, Ze se jimi
dramaticky déj textem zachyceny podporuje, jsou tyto podrobnosti na
misté, af jiZ je naznadil autor sim v scénickych poznamkach, nebo af
je herci a rezisér sami ptidali. Nepodporuje-li se viak jimi déj, ba do-
konce poskozuje-li se jimi, jsou nepfipustné, i kdyby pochazely od
autora samého, ponévadZ i on je vazan uvedenym zakonem ekono-
mie.

Sem patfi pfili§ podrobné popisy osob i mista déje v naturalistickych dramatech; ni-
koli to v nich, co je pry ,,nemozné* (to je véc rezie, aby to udinila moZnym), nybrz co je
pro osoby i d&j zbyte¢né. Sem patfi mnohé ,,nuance* naturalistickych herct, zase ne ty,
jeZ nam osvétluji dramatickou osobu, véleriujice se do jeji akce s tim neodolatelnym do-
jmem samozfejmosti, ba nutnosti, jejz tak dobfe zname z vykont velikych herctl, nybrz
ty, co jsou priddny jakoby navic, samougelng, pro herce samého. Sem koneéné&, pokud
se rezie tyge, nalezi povéstné ,,0Zivovani scény‘ rliznymi figurkami, ,,malujicimi pro-
sttedi'* pravé tak, jako spousta malebnych pfedmétii — jen proto, ze i v zivoté tak by-
vé. U dramatické scény, jez, jak vime, ve své pevné Casti je vibec jen pfipadna, ne pod-
statnd slozka dramatického dila, je zvlasté tieba, aby prespfili3 neuplatiiovala sebe
samu, coz vSak plati i pro scénu stylizovanou. ‘

Je pochopitelné, Ze u her realistickych je podrobnosti, i kdyZ se
omezi na ty nutné, pomérné mnoho. Nevadi to viak, protoZe zaméte-
ni obecenstva je tu bliz3i skute€nosti. P¥i hrach idealistickych, kde na-
pt. by dokonce stadila i neutralni scéna, je jich, i absolutné méfeno,
malo a nemaji byt rozmnozovany ani tehdy, kdyz by byly docela ne-
§kodné dilu. Nebof princip ekonomie je velmi rigordzni; aplikovan
na dilo dramatické zada jen to, co je dramaticky nutné. Co je dramatic-
ky zbytecné, je i skodlivé. Hrdinka Sofoklovy Elektry nebo Smetanovy
Libuse nemusi byt tak psychologicky propracovana jako tfeba Ibse-
nova Heda Gablerova neb i — Elektra u R. Strausse; proto ani nesmi
byt. ,

Ale véc plati i naopak, coz tieba zvla§té dnes zddraznit. Podrobnos-
ti, jichz si Zad4 dramatické dilo realistické, nesméji byt vypoustény
a zjednodusovany, ponévadZ tvoii integrujici &astky dramatickych
osob a dé&je. Struktura scény, jiz Z4da napt. Ibsen pro Divokou kach-
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nu, je viemi svymi gogjrobnostmi spjata s déjem tatlé(, ?:drrllggluoﬁilt)rtz(\jc-
méty ji tvofici oznacit jako ,,funkéni™. Nelze ji pr?\/sI ’li?anda dokoncé
jako to jde tteba u Maglte’r‘l‘mckovy hry Pelléas a Me¢ ,

inu ,,neutralni™. . o
lel’rcl)ié:;msf;irlldad’;m jsou tu opery Wagnerovy, zvlasté Prsten‘ Nlbelu(rilgtu, ]en.il, :lé
latkou mytus, byl autorem nejen psan, ale i kompog)ova'n s tak. u.réltou Eie s a:/.o;l 1t uro-
onistické scény, Ze je dosud problémem zpévoherni rezie, jak jej — takfka proti auto

vi — scénicky stylizovat.

Druhy zakon je vlastné pokradovanim prvniho, jejz pfedpoklada
n zuZuje. Je to _
¢ z2é%roz\£(r(1m sulfjektivm’ho realismu. Staci vzpomenout toho,t 'Crola%i?la?
fekli o ,,iluzionismu* jakoZto sub;ek’tlvnlm naEurall(simtl)l prto i natura-
lismu objektivnimu. Pravi-li prvni na,s_zékon,,ze podo rtlos gllibovol-
matickym objektem a nasi zkugenosti je nutna, ale Jejll)_s I?tr":n' ibovol
ny, pravi druhy zakon, Ze tato podobnost je pouze sz jekti t'l’olj)'ecen-
je (af je jeji stupent jaky(l;olév) (felace mezi viemem a zkusenosti
CTim je feceno tedv dvojit o o
;)t‘gramatijcky ptedmét (osoba, dp], scéna) nemusi b’yi) g?doléré){), r{%to
je treba, nybrz se tak jen jevit. Viem ercenstva musll'l _ykplol ! obrya’zo-
st ping. Z toho plyne rordtl et B otk miuvice o  diadel-
iehoz jsme se v piedeslém n i, 1 y "

:?ua’lgsgt?cej“ a ,,divacri)elni optice*. Herec, chg:e-h byt slyser(li tarli1 gu{)alg,l
musi mluvit jinak; prostora scény muze byt 'prglomenat_ SoC o
jen iluzivné atd. Jiny dusledek tyka se materidlni prav,og ti seemcky
predmétl aj., o emZ jsme podrobné pojednali v prvni €8s pl: mus..
Je znamo, do jakych smé3nosti zachazel v tgr;no sméru kd)t'ix :icenrix::gf;;tura is :
&tech v historickych hrach napf. 74adala se ,,pravos nuzedlni.

na giii?::ly' byl poiadavekynaturalismu, aby se do.ba, po niz fj.ramz,mcky déy th:,Spt:?;rz
shodovala s tou, jak (by) to trvalo ,,ve skuteénosti* (tzvv. vtef{novy sloh, napf. Suine
bergové Sle¢né Julii). Piedné neexistuje takovy (piesnev!).dej Ye skuteénosti, r;y Nej'de
ten na divadle — neni tedy s &m srovnavat. A to i kdyz je syzet ze SkuFeér}?S,; dé'e
pFece napf. o Valditynovu historii, nybrz o Valdityna S'ch}llerqva. A VC.O ld?:k?fd?\/adi 1:
tedy mysleného ¢asu, padne i tu do prestavek! Za druhg, jak \iln?e,,prl pozll Bt
nim na skute¢nost ani nemyslime. U dél idealistickych je tq zre!me. U dg& rea 1st1'c ile
mohlo by béZet jen o kratsi akce, jejichz objektivni trvani 'zna.mev ze zkugenosti. ae
i v zivot¢ vétsinou, v divadle pak vyhradné méFime cas Subjeklfvtle (viz 0, t.on'1l vs:,s .
Dram. forma str. 170. Jde tedy jen o to, aby nam herec (neb rei)1ser) Vry:eoz're]'mt .pr:ipzll -
ny rozdil mezi trvanim technickym (urcité akce hercii) a obrazovym (ptisludného jednani
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osob). Tedy jakysi druh ,.divadelni optiky*, pfi niZ Ize vyu7it ¢asovych klami a iluzi
(napf. doba, v niz se mnoho udalo, zda se byt deldi). Choulostivé je pouze, mizeme-li
srovndvat dv& soudasné akce, jich? ¢asovy pomér zname ze zkudenosti, na divadle sa-
mém. Ale i pak jde jen o to, aby Jejich rozdil nebyl p#ilisny (znamé mikové psani dopi-
sti). Srov. o tom téZ staf Dé&j dramatu, str. 160.

Dilezity je dusledek tykajici se svrchu Jiz jmenovanych podrobnos-
ti. Takové jemnosti mluvy i hry a drobnosti scény, jichz obecenstvo
v hledisti nemize zpozorovat, jsou vic nez zbyte¢né: neexistuji prosté
pro né. I odtud lIze odivodnit pozadavek zjednodusovat. Oviem odii-
vodnéni je psychologické a ma platnost jen relativni. O jaké obecen-
Stvo tu jde, v parteru nebo na galérii? Tvrdi-li se, Ze se z feCeného du-
vodu ma hrat vie ve velkém, ,.al fresco®, pfedpoklada se velké hledis-
té. Co vsak délat, kdyz hra, jsouc realisticka, Zddd si takové podrob-
nosti? Je jasné, ze pak plati primat dramati¢nosti: podrobnosti se
museji uplatnit, tj. hra se musi provést v malém divadle, na tzv. ,,in-
timni** scéné.

b) Relace zadané podobnosti Jje mezi viemem a zkusenosti obecen-
stva. Zavisi tedy G¢inek dramatického dila i na této zku$enosti. Tuto
prostou pravdu znaji v§ichni herci, ale maloktery dramatik nebo rezi-
sér, jiz mivaji sklon k ideologii. Co Je viak tato ,,zkusenost obecen-
stva™, jez se ptece sklada z etnych individualit s osobni zku$enosti
zajisté velmi rozdilnou? Je patrno, Ze tu nemaze Jit neZ o jakousi zku-
Senost primérnou, viem nebo aspor vétiiné spole¢nou. Pokusme se ji
stru¢né analyzovat.

Zku3enost lIze délit nejprve na pimou, obsahujici v§echny zkuse-
nosti, jichz jsme si sami ziskali, a na nepfimou, v niz jsou zahrnuty
zkuSenosti jinych, nam sdélené, fe¢i nebo pismem; proto ji oznaéime
radéji slovem ,,védomosti*. Zkusenost pfimou lze dale délit na vnitrni
a vnéjsi.

Vnitini zkusenost nase jsou city a snahy, jeZ jsme kdy sami prozili.
Vzdélani tu valné nerozhoduje, leda pokud se néjakych zvlastnich, ra-
finovanych stavii dusevnich tyge; prosté jsou nam viem spole¢né. Pro
chapéni dramatickych dél jde o pri¢inny svazek mezi dusevnimi sta-
vy, Jez tvotily kdy ¢lanky naseho jednani. Tento svazek, byv nami
proZivan, jevil se nam vidy jako intuitivné evidentni, Rekl jsem mu ve
zlosti, co bych mu byl jinak nikdy netekl. To je jednoduchy ptiklad,
ale plati to i pro slozit&jsi. Pro¢ jsem takhle jednal? Nedovedu fici,
ale citim dosud, ze jsem tak jednat musil. Tato evidence vnitini zkuse-
nosti uplatiiuje se pfi vnimani dramatického dila tim, Ze proZivam jed-
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nani dramatickych osob; vsugerovar mi tento proi'ltgk je u_kcl)(l’]'l_egiccu]‘i
Podafi-li se jim, jsou pro mne dramaticke ogqt,)y 1l r%znit;ces);(};imi-
dé&j vnitiné pravdivé; ne-li, jsou nejen ne’pravdlye, a%};u e  nesrozumi-
teiné. Pozadavek vnitFni, psychologické pravd_zvg;stto lila bj?t tfe)t; abso-
lutni ne proto, ze by ji zadal realismus dila, jez m}lz? yk’ eba sebe-
vice idealizovano, nybrz ée ji zada jednostejna psychologicka org
enstva, tj. lidi vibec. . o , o
«“ ?/2:'/%1' zkus’e,enjosl nase je sice 'subjek't}y,ne tavk'e §v1deptn1,v2}gaélr1!i(eo£
uz sudek, jejz z ni ¢inim na néco vn&jsiho. Rikame sice ’émoziéimé
to na své oCi, slySel na sv¢ usi* a tyto vjemy jsou p(rjo tr)nn’e Sdobfe I
B e i oo tochi. Nioméne Jo | VAt nase zhusc.
jak casto jsem se mylil, aspon trochu. icms yngisi hase zcnse:
st velmi piesvédciva, ale také hodné ruznd a nestejné \ :
?aon.é tridy lipéi se tu znacné¢ oq vrstev provstych,'lld?vxcl?. Dhrsavrrélﬁgkoobvee.
musi na to pamatovat; mnozi z ngh si védomeé lefl:i]é" trlll1 syeho obe-
censtva jen na vzdélance. :}le Jesie(;n‘c‘e ;)Or]:)ge?lrl;:mi rdespgktovat g
rem. Ti totiz tvoii pro ..ted™ a ,tady . 1usi respektovat priv
mér vnéjsi zkusenosti obecenstvfi Wed' a ,,tady - Viude vné'éi € s
obecenstvo pii predstaveni setka s elementy ?llz}(yml své ]d zkt
§ i ochopiteln¢ zadat, aby se ji feCené elementy podobaly
:c ?o(;;“s,ntl);l)li?f Iger_ff o}dpovidd Jjejich urcenosti v dramatickém textu (slov-
im i cbnim).
nlrllzolu-l'lliuo(::by déje).,mulka, syn™ a prostiedi dosti rr_]éftoiné, omezi se ot?etclenitvizlli"(;-
. 10 jen na svou zkugenost vniteni, jde-li viak (? (nyrnéjélho) .stavitele* a je l-o n?:,]e hfe,
i Llpiikuie na to svoji zkusenost vnéjsi a pozaduje pra\{em, aby tu nebyvl ro?po a' e nej
ani v inscenaci. Piska-li u Wagnera Siegfricd na pistalu zrobenou' pfef]t}nT zra ° i,
" smi byt toto rikosi na scéné stylizovano vic. nez aby bylo pro nas jesté kv pf)znan -
Védomosti nemaji naproti tomu ani tu omezenou s?rm‘qu\regmroas‘téz:
ko nase zkusenosti vagjii. Ty jsou zalozeny jen na nasi vire g [lwi o
mluvnost autority, jez nam je sdélila, a byt bychom ’c’) m'k )l]i n’é;rz)or-
svédceni’, je to stale jen vira. Védomqsu jsou 'teo_retlckel,. nik gobecen-
né. Jsou tenké. neuplné, v mnohém nam chyl?l aJeEinot ivei 2 obecer:
stva 1i§i se v nich jest¢ mnohem a’r'nnc')hem vice nez ve vEgjsl_c“ S Yin-
zkugenostech. Dramaticka dila, jejichz gsob){ i déj jsou » y::)u n,i’ljcte-
de*, obraceji se véisinou k 'takoy)’r'm._nasm vc@onzostem. nej
rak povinna v kterékoli své slozce jich re_spevkto‘_\ a}t. on inspiraci:
Studuje-li autor historické hry prislusny asck hlslone,' er} lak’probsl .ak,ném t(;
chee-li dosici tim i . pravdivosti™, je to velmi zbytecné pocinani. Tak 10 by (;;Jlo Bty
ptedvede - Iépe feceno. ani se po tom neptame. A vime-li nihodou, Ze to bylo (pry) j
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nak, neboufi se v nas nic tak elementarnég, jako pfi rozporu s nasi zkuSenosti. Ma tedy
dramatik nesporné pravo ménit ,historickou skutenost'', oviem jen pravo umélecké.
Cini-li tak napf. tendenéné, odpovida za to moralné. Taz umélecka svoboda plati i pro
herce a pro reZiséra, oviem jen hledic k tomuto momentu, a to i tehdy, kdyby dilo bylo
jinak realistické. Pro nas v Praze neni tfeba, aby scéna pro Wagnerovy Mistry pévce no-
rimberské byla kopirovana podle Norimberka. MiiZe tak byt — ale jen pro vytvarnou
a naladovou hodnotu. Naproti tomu scéna se staroméstskym rynkem musi se podobat
skuteCnosti, coZz ovéem nevyluduje jeji vytvarnou stylizaci. A jaka miZe byt zavaznost
napf. pro mytus? Podobné je to s hudbou. Studuje-li skladatel napf. hudbu né&jakého
naroda pro charakteristiku dramatického prostfedi, €ini tak jen pro svou inspiraci; je
jeho tvlirei povinnosti oviem, aby pfi tom jen nekopiroval (napf. lidové pisn& neb tan-
ce). Tam, kde musi poditat se zkuSenosti svého obecenstva, je vazan, ale jen do té miry
podobnosti, kterou si sdm ur¢il — jinak ne. Co by fekli ,orientalni** hudbé& tolika
evropskych oper — orientalci? A nebude zku$enost nyn&jsiho obecenstva pro budouc
jiz jen védomosti, ba ani tou ne? Chce-li naproti tomu podat boufi, je vazdn podobnos-
ti s na8{ i budouci zkugenosti; v stylizaci viak je volny.

Vysledek' nadich Gvah je tedy tento: Relativni a subjektivni podob-
nost mezi predstavou technickou a obrazovou je pro dramatické dilo nut-
nd, ale jen ve smyslu signifikacnim, tj. pro to, aby se Zadouci obrazova
ptedstava vskutku u obecenstva vyvolala. Vnéjsi pravdivost zavazuje
autory textu slovniho i hudebniho jen potud, pokud se ji sami zavazali
celkovou koncepci svého dila. Touz mérou vnéjsi pravdivosti jsou pak
zavézani ti, jiz jejich zapsané dilo dotvofuji, af v téZze dobé a v témz
prostiedi, ¢i v budoucnu a v prosttedi jiném, coZ oviem jejich zavazek
modifikuje tim, ze méni i feGenou miru vnéj§i pravdivosti textd. Vniti-
ni pravdivost zavazuje absolutné vechny a provzdy.

Tato norma tesi jasné dosti spornou a zbytedné zamotavanou otaz-
ku, jak hrat starsi dramaticka dila? Co do kvantity stylizace podle za-
chovanych textd, co do kvality jeji podle soucasné doby i obecenstva.

X. DRAMATICKE SLOHY

Oznad&ime-li slovem , struktura‘* ndzornou formu u_méleckého dila,
tj. viecky ttvary, jeZ dilo to obsahuje, od nejdrobnéjsich az k celku,
Ize umélecky sloh definovat takto: o .

Umélecky sloh je ddn strukturdlni jednotou, jiz md skupina umélec-
kych dél vybranych z urcitého stanoviska. _ ’

Téchto stanovisek mize byt mnoho a riznych; podle toho je také
mnoho a riznych slohi, pojmenovanych vzdy podle zvoleného stano-
viska. Pfestoze se v této kapitole vénujeme jen slghﬁm déled_ramatlc.-
kych, neni mozno probirat v ni _nqpfehlgdné mnozstvi sloht Jednqgh-
vych; omezime se tudiz jen na jejich tfrldy a rody, tu a tam vénujice
pozornost vynikajicim slohiim specialnim. _

védecky, tj. empiricky, uréuji se tedy jednotlivé slohy metodou
srovnavaci. _ 3

Tak napf. srovnavame spolu viecka dramata Shakespearova, abychom urtili, co ma-
ji spoletného — tof Shakespeariv sloh, patfici mezi slohy individudini. Mo?.no viak
i pribrat dila jeho ptedchiidci a nasledovniki — tof anglicky sloh tzv. AlZbétinské do-
by jako ptiklad slohu ndrodniho. Kone¢ng, rozsifime-li obor dél této epoch){ na celou
taktka Evropu, dostaneme dramaticky sloh barokni jako druh slohu historického. Ty vie
a &etné slohy podobné patti do tfidy slohi historicko-socidlnich. ‘

Muizeme viak také tvofit skupiny dramat podle dugevniho pojeti autori, jevictho se
i v pfizna¢ném plsobeni dila na nas. Tak napt. lze srovndnim dramat upominajicich
velmi na skutecnost stanovit sloh reafisticky; hledic k typickému Gginku dél mozno ur-
gt tieba sloh tragicky aj., hledic k mimoestetickému ucelu her tfcba dramaticky sloh
duchovni atd. Zajisté 1ze sva srovnavani omezit jesté historicky i socialné (napf. d}x-
chovni drama $panélské 16.—17. stoleti), nicméné je patrno, Ze svrchu uvedena hledis-
ka rozpinaji se ptes &as i misto: jde tu o tfidu slohl psychologickych. .

Koneéné je mozno, pfihlizejic k jednotlivym slozkam dramatickych dél, rovnat je
napt. podle povahy textu na verdovana, nebo prozaicka, podle scény na ansamblova,
nebo sborova, podle hudby na opery recitativni, nebo prokomponované atd., cemuZ
viemu odpovidaji ptisludné slohy tvofici tfidu slohi technickych.
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Tato posledni tiida slohi technickych je ze viech nejdilezitéjsi, protoze jednotlivé
slohy v ni obsaZené jsou nejjednodussi, takika ,,slohové prvky*, z nichz se viecky slohy
obou piedeslych tiid skladaji. Ptevadi se kazdy sloh psychologicky koneckoncti na uréi-
té seskupeni slohd technickych, vzniklé pravé urgitym psychologickym zaméfenim au-
torovym, a proto téZ na obecenstvo v tomto ur&itém sméru plsobicim. Slohy historicko-
socidlni pak jsou vidy jedinecnym souborem ur&itych slohii technickych i psychologic-
kych, vytvofenym dobou, spole¢nosti a jednotlivci.

Dramatické slohy technické. V téchto slozich zachycen je téZ nejjed-
noduseji rozmanity vysledek aktu ,,stvlizace”, jiz jsme si v predesié ka-
pitole definovali jako ucelné vzdaleni uméleckého dila od piedméth
pfirodnich a Zivotnich, jimz je — musi ziistat — podobné. O styliza-
ci lze tudiz mluvit jen pfi uménich obrazovych, tedy také pfi drama-
tickém uméni, netyka se vSak piedstavy obrazové, nybrz technické.
Dramatické dilo pisobi na nas jednak ptimo, svymi kvalitami nazor-
nymi, jeZ vnimame; to je pfimy ¢{initel naseho dojmu (srov. str. 93).
Jednak plsobi nepfimo, asociacemi, jeZ tento vjem vyvola, coz je ne-
pfimy ¢initel dojmu — a do ného pravé patfi specialni obrazova
ptedstava dramatickd. Dramaticka pusobnost dila zavisi tedy na urci-
tych U¢incich aposteriornich, tj. danych zkuSenosti pfirodni a Zivotni;
princip dramati¢nosti, Zadajici maximum této pusobnosti, ale nic vic,
Je tedy princip pouze esteticky, nikoli je§té umélecky, protoZe takoveé
silné dramatické situace a déje mize nam nahodou poskytnout i Zivot
nebo jeho reprodukce (napf. film). Umélecké hodnoty dramatického
dila objevi se teprve tehdy, je-li ucelné utvafeno tak, aby vystoupily ur-
¢ité apriorni zdkonitosti pro jeho material platné, ale pfi zivotnim vni-
mani vétsinou skryté. Jejich apriorita neni ovicm absolutni; jsou nam
jako jednotliveiim ,,vrozeny* v tom smyslu, Ze jsme pro né zdeédilifyzio-
logické dispozice predlouhym vyvojem piedchazejicich organismi
ziskané. Jde tu o logické relace, jimiz se tidi nase mysleni ale nikoli jen
mysleni abstraktni, nybrz i ndzorné, jez pravé v uméni ma ptevahu,
zvlasté pokud se ty¢e vztahd mezi prvky uméleckého vnimani.* Jako
pfikladny ndzornych relaci zdkonitych uvadim pribuznost (napi. har-
monie barevna nebo tonova), kontrast (napf. smérovy nebo silovy) ne-
bo (nazorna) podobnost, jez se mlze stupiiovat az v stejnost. Na tuto
stejnost, pfi utvarech slozit&jsich také jen ¢aste¢nou, lze pak aplikovat
nejvyssi a nejobecnéjsi relaci mysleni vibec, tj. totoznost. Pii uménich
¢asovych, kam patfi pravé dramatické uméni, jevi se feCena aplikace
principu identity v né€kolika typickych formach zakladnich: jednak ja-
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ko opakovdni a ndvratbud ,,téhoz*, nebo »Castetné tehoz™, tj. zméneé-
ného. jednak jako (nazorna) souvislost (kontinuita) Casové proménli-
vého, dana nepferusenou trvalosti jedné slozky. Cim slozit&jsi je vii-
bec struktura dila, coZ zajisté plati o dilech dramatickych obzvlastni
mérou, tim vice uplatiiuji se v ni vedle relaci nazornych i relace ab-
straktni, obecné logickeé.

Hiledic k uvedenému zdiraznéni pfimého &initele pfi uméleckém
dojmu jako hlavniho nositele zdkonitych thno.t tteba poznamenat,
7e v nékterych oborech uplatiiuje se vedle ného i §1n1tel nepiimy, ale
nikoli pfedstavy obrazové,vyvolané v nas podle zakona p'odobnost’l,
nybrz ptedstavy abstrakiné vyznamové, jez se v nas vybavuji ps)dvl'e za-
kona soucasnosti. Pro dilo dramatické tyka se to pfedevsim fedi, ale
téz ,,vyznamové hudby*, jak jsme si o tom povédéli v kap. VIIL

Struéné tu nastinéna uéelna uprava utvarda v dramatickém dile ob-
sazenych znamena tedy vzdalovani jejich od ptirodni, a zvlast& Zivot-
ni zkugenosti, ale jen tak a potud, aby podobnost s nimi nikdy nepo-
minula. Nebof jen pak v nas mohou vybavovat piedstavy obrazove,
pravé nositele dramatického dojmu. Je tedy princip stylizace vazan
principem dramaticnosti jako primdrni a nutnou podminkou, procez jej
treba formulovat takto:

Dramatické dilo jakozto dilo umélecké musi byt umélecky stylizovdano
ve vsech svych slozkach; v libovolném sice zpiisobu, ale tak a jen tak, aby
vyhovovalo principu dramaticnosti.

Uvedeny ,,libovolny zptisob* tyka se kvality stylizace a je ponechan vsem umélctim,
kteii dramatické dilo posloupné tvoii. Co se kvantity stylizace tyce, poukazujeme na
vylozeny v pfedeslém princip stejnomérné st lizace.

Technicka stylizace vyplyva pfede sim z povahy ldtky, z niz un}élec
své dilo formuje, procez jsou technické slohy v podstaté slohy latko-
vé. O dramatickém dile slyseli jsme jiz na samém pocatku knihy, Ze je
v tom sméru velmi slozité a pestré, poskytujic nam pfi vnimani né€ko-
lik slozek, dokonce riiznorodych. Musime tedy nasledujici nas struc-
ny piehled roz¢lenit podle t&chto sloZek. Rekli jsme takeé jiz v kap. 11
pii tivaze o syntetické teorii, Ze se nékteré z téchto slozek velice pod(?:
baji uréitym oboriim uméleckym. ProtoZe pak v téchto oborech je 1yZ
material utvaten umeélecky, tj. ve smyslu své apriorni zékonitosti,
oviem Ze za udelem jinym nez dramatickym, nachazi v nich kazdy
z dramatickych umélci poukaz, vzor, jak asi ma svou slozku drama-
tického dila stylizovat, oviem Ze bez porueni principu dramaticnosti.
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Tak vzniké prakticky vztah mezi urditou slozkou dramatického dila
a mezi korespondujicim ,,uménim matefskym*, jejz oznadime v dal-
§im jako urdity postuldt; je ovéem jen podminény. Umeélec mize, ho-
di-li se mu to dramaticky, pouZit utvari, jez v ,,mateiském uméni* jiz
jsou, miiZe vSak tvofit (a ¢asto musi) i takové, jeZ tam — aspori dosud
— nejsou. Takové utvary miZe viak naopak zase pfijmout ,,mateiské
uméni* samo a obohatit se jimi, coZ se téz skute¢n& a hojné dalo i dé-
je.

Bezpeénou znamkou toho, Ze uréitd slozka dramatického dila je
umélecky stylizovana, je tedy to, Ze kdyz ji posuzujeme samu pro sebe,
tedy jakoby vyfatou z celku dila, piisobi na nas disté uméleckymi hod-
notami tak jako dila ,,matetského uméni‘, agkoliv jeji ptisobnost dra-
maticka se touto izolaci oslabila, ne-li zni¢ila. Tak lze posuzovat pou-
hy text slovni a hudebni a opravnéné& hodnotit jeho specifickou ume-
leckost; nikoli ov§em, jak z dfivéjika vime, jeho dramati¢nost.

Z definice slohu plyne kone¢né, Ze jen ten zplsob technické styliza-
ce, ktery je proveden jednotn& pro cely priib&h uréité slozky dramatic-
kého dila, je jejim technickym slohem; naproti tomu ptipadné rozdily
stylizace pro ¢asti dila (napf. pro osoby neb situace) nelze ptiéitat na
vrub stylizace, nybrz dramatické charakteristiky, protoZe se k nim ja-
koZto rozdilim véazou jisté predstavy obrazové. Tak napt. mluvi-li
vsichni lidé¢ v dramatu proézou, je to jeho styl, kdezto mluvi-li (jako
u Shakespeara) prézou jen sluhové, vyvolava to obrazovou piedstavu
nevzdélanci.

Iffehled technickych stylizaci dramatického dila podle jeho vsech slo-
Ze

1. Stylizace Feci. Materidlem dramatického textu slovniho je lidskd
Fec, jeden z nejdiilezitéjdich produktd lidské kultury; jde tu oviem
vidy o néjakou konkrétni fe¢, v Zivoté se vyskytujici. Jako soudést
dramatického dila musi byt fe¢ dramatickych osob stylizovana. Exi-
stuje viak samostatné uméni, jez utvafi re¢ umélecky, totiz bdsnictvi
(lyrické a epické). To je tedy praktickym vzorem pro tvorbu specific-
ky ,.bdsnickych hodnot, af jiz je ucel jejich jakykoliv. Postuldt poetic-
nosti pravi tedy, Ze dramaticky text slovni musi mit bdsnické
hodnoty, oviem bez poruieni své dramati¢nosti.

Je tedy tento postulat jen smérnici slovni stylizace; nezad4 tytéz hodnoty, jaké nalé-
zame v poezii, a¢ je s pfedpokladem dramati¢nosti pripousti, nybrz chce jen takové né-
jakeé hodnoty; nazev ,basnické” hodnoty je pouhym poukazem.
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Podle postulatu poeti¢nosti musf ndm jiZ pouhy text dila poskytnout poZitek basnic-
ky. To neni v rozporu s nadimi ivahami omezujicimi vyznam textu (téZ pro kompozici
opery), nebot ty jej posuzovaly z hlediska dramati¢nosti.

Z postulatu poetiénosti plyne, Ze tvlirce dramatického textu slovni-
ho, tj. dramatik, musi mit téz tviiréi bdsnické naddni.

Pro¢ jsme ho tedy nechtéli kdysi nazvat basnikem? Proto, Ze primdrni nadani toho,
kdo pide dramatické dilo, musi byt dramatrické, co? je zfejmé ze zpilisobu jeho tvorby
kap. IV), a Ze poZadovany stupeil dramati¢nosti jeho textu je absolutni. Naproti tomu
stupef poeti¢nosti dramatického textu muZe byt vétsi, neb mensi, kratce je relativni.

Jiz v materidlu samém jsou stupné stylizace, od ¥edi Zivotni, je¥ je viastng dialektem
(ve smyslu etnografickém), az do fe¢i spisovné, kde zase moZno rozlidovat mezi prézou
a versi. Je zajimavé sledovat, jak historicky vyvoj dramatu $el od dramatu verovaného
k prozaickému, tedy od vyssi stylizace k niZ3i, a i tu se zfejmym vahanim, odhodlav se
k tomu dfive v komedii nez v tragédii, a obdobné dfive v opefe komické neZ v tragické,
jeZ k tomu dospéla aZ v na$i dobg&. V nasi dobé& také vzniklo teprve drama timysiné
(tj. proti spisovné fe¢i) v dialektu psané. Pfi stfidavém uZiti prézy a verse, jako napt.
u Shakespeara, nejde oviem o rozdily stylové, nybrz o uziti riiznych zpiisobi fedi viibec
k charakteristice dramatickych osob a prostfedi nebo k charakteristice dramatické akce
(srov. ,socialni nafe¢i" a ,psychologickd nafedi' v nadi kap.1V). Tak uzivd napt.
Hauptmann dialektu ve Tkalcich nebo v Potopeném zvonu, kde jim miuvi &arodgjnice.
Dialekt neznamena tedy je§té naturalismus.

Vsech basnickych hodnot, jez se vyskytuji v poezii a jez vypoéitavaji rizné poetiky,
Ize uZit i pro fe¢ dramatickych osob, pokud neporuiuji dramati¢nost fe¢i. Vime ostatné
z kap. [V, Ze i ¢ista fe¢ epicka a lyricka (citova i reflexivni) ma v dramaté urdité oprav-
néni. Re¢ dramatickych osob miiZe byt prosta, nebo zdobna, obrazna az symbolicka
(tj. s dvéma vyznamovymi ptedstavami) atd. Zvlast typick4 pravé pro dramatickou fe¢
je elementarni metafora, jez je oklikou, pfes niz hledi dramatickd osoba vyjadfit svij
duevni stav. Je-li celé drama takto psano, je to zase jeho styl; ale riiznych tdchto zpi-
sob Ize uzit i k dramatické charakteristice, napf. Moliérovych preciéznich sle¢en, fan-
tastické povahy Merkutiovy atd.

Basnickych forem (lyrickych i epickych) lze v dramatg, omezeném na vzajemné fedi
0sob, sotva uzit, leda jako soucasti déje ve smyslu Zivotniho uziti téchto forem.* Tak
napf. ¢te-li se v Moliérové Misantropu triolet nebo sklada-li Rostandiiv Cyrano pti
souboji baladu.

. 2. Stylizace hercova. Pro celkovy vykon herciiv, akusticky i opticky,
Jenz je postulatem herecké totality, nenachazime obdobné ,,matefské
umeéni* jako pro text. Shoda mezi ob&ma fe¢enymi slozkami je z tech-
nického hlediska dana zdkonem koordinace vnitfn& hmatovych impul-
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sit, souvislost osobni zdkonem kontinuity herecké osoby, souvislost
‘ak¢ni pak zdkonem exteriorizace vnitiné hmatovych impulst, tfemi
zakony , herecké logiky*, znamymi nam z kap. IV. Fyziologickd zdko-
aitost télovych pohybu vede vibec herce instinktivné k stylizaci jeho
vvkond ve smyslu jejich pravidelnosti, jevici se hlavné v tendenci
k periodicité, tedy opakovani (srov. dech, chize aj.).

a) Stylizace mluvy aj. projevi hlasovych jako atvard Casovych provadi se rytmizaci,
¢lenici mluvu v rytmické skupiny prvotni i vyssi (tj. metrické) dirazy a prestavkami, co
mozna pravidelné rozloZzenymi.Stuperi rytmizace fidi se formaci slovniho textu au-
torem podle fady: préza — rytmicka préza — volné verde — pravidelné verSe, v niZ se
postupuje od rytmizace volné az k pfisné, pozadujici subjektivné stejné trvani dob. Ver-
$e musi tedy herec mluvit jako verse, tj. deklamovat, a nikoli jako prozu, tzv. ,ptiroze-
né“, tj. naturalisticky. Jsou zajisté dusevni stavy, jimiz se naie mluva i v Zivoté bezdécné
rytmizuje (napf. ,,vzletna* fec). Blizi se tedy herec stylizaci mluvy recitdtorovi, zachova-
vaje oviem rozdily Zadané principem dramati¢nosti, jak jsme je vytkli na str. 115. K sty-
lizaci patii téZ pecliva Gprava napévkovych linii, jeZ nezavisle na pfestavkach Cleni
i jednoti mluvu, a kone&né vypracovani sily a rychlosti (pfi ver3ich: tempa) mluvy i je-
jich pfechodi tu nahlych, tedy kontrastujicich, tu povlovnych (stupriovani a sestupné-
ni), oviem vZdy podle smyslu fe¢i a dramatické situace. Vime téz, Ze v tom viem miiZe
byt herci vzorem stylizace mluvy v zpév, provedena skladatelem zpévohry a fixovana
notami tak, Zze operni zpévak se omezuje jen na nuance.

b) Stylizace mimiky, tj. viditelné hry, provadi se dvojim smérem, jeZto jde, obecné
feCeno, o prostorové pohyby. Casovd stylizace je tu op&tné rytmizaci téchto pohybi.
Pravidelnost (periodicita) gest ¢leni télesnou hru zcela ptirozené v fetéz bud’ souvisly,
plynuly, nebo pretrZity pfestavkami, tj. momenty klidu, spolu s rozloZzenymi dirazy
gest psychicky zavaznéjiich. Tento systém je sice paralelni s mluvou, ale zisadné samo-
statny, nékdy jej podporujici (zvladté mimika oblicejova), ¢ast&ji doplitujici ve smyslu
stfidani. Ve zpévohfe, jak vime, je v souvislosti se sou¢asnou hudbou orchestralni, jez
jej Casové piesné urCuje. O vypracovani intenzity a rychlosti (resp. tempa) pohybu pla-
ti, co nahofe fe¢eno o mluvé. Prostorovd stylizace plati oviem pro hrubsi mimiku, tj.
pohyby télové, a tyka se jejich drahy, jevici se nam zpravidla jako néjaka ¢ara, bud’ pfi-
ma, nebo zakfivena, plynula, neb lomena. Rozsah drahy je nAm znackou pro intenzitu
gesta, zcela ve smyslu grada¢niho zdkona exteriorizace. Styliza¢ni uprava sméfuje tu
zase k pravidelnosti, jevici se pfi jediném pohybu tendenci k ¢afe s nejjednodussi, tzv.
geometrickou zékonitosti (pfimka, kruh, vlnovka apod.). Pii nékolika pohybech najed-
nou jde o jejich vzajemnou korespondenci, sméfujici pfirozené, tj. mechanickym ustro-
jenim lidského téla, jednak k symetrii (napf. pohyby obou rukou), jednak k polarité
(napt. prava ruka a leva noha). Tato stylizace hrubsich pohybt télesnych (ale jen ta, ne
stylizace mimiky obli¢ejové) bliZi se jednak tanci, jednak vielikym obfadiim. Tieba viak
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upozornit na to, Ze tato ,,geometricka‘ stylizace t&lovych pohyba skryva v sob& nebez-
pedi, protoZe krajné provedena ¢ini mimiku nesrozumitelnou; nevybavuje pak zadnou
ptedstavu obrazovou, jeZ je pro dramatické dilo nezbytna, procez ji herec nemize po-
uzit. Vyjimku tvofi gesta obfadova, s nimiz se i v Zivoté sdruZuje konven¢ni néjaka
predstava, a jichZ lze tedy uZit. Naproti tomu stylizace hercovych pohybti v pohyby &i-
sté tanecni je nepFipustnd, protoze tyto pohyby nic ,,neznamenaji*. Samoziejmé neplati
to o pfipadu, zvlast& v opefe Castém, Ze se skuteéné tandi.

Vibec dluzno zddraznit, Ze pfimy Cinitel v mimice stylizované se projevujici plisobi
na nas urcitou sice naladou, ale nepojmenovatelnou, protoze specificky ,,mimickou*. Se-
stavovat néjaky ,,slovnik mimiky* bylo by po¢inanim nejenom dogmatickym, vedoucim
k sabloné (srov. pantomimy!), ale i diletantskym pravé tak, jako chtit sestavit n&jaky
»slovnik hudby*, ptekladajici s individualni libovili specificky hudebné naladovy ugi-
nek elementarnich forem hudebnich do feci.

3. Stylizace reZisérova. Jak vime, jde tu o tvorbu reZiséra-dirigenta,
jehoZ funkci ve zpévohfe anticipuje skladatel, a reziséra-scénika. My
viak spojime oba tyto ikoly dohromady, pojednajice o ¢asové prosto-
rové stylizaci dila, a oddélime od toho jen stylizaci pevné vyplné€ scé-
nické.

a) Swylizace souhry znadi vytvofeni zdakonité formy dramatické (dynamické i agogic-
ké) a scénické (pozi¢ni i kinetické); tedy vlastnim ukolem reZisérovym je pravé stylizo-
vat dramaticky dé&j ¢asové i prostorové. Sta¢i nam tudiz odkaz na to, co jsme jiZ pové-
déli o ukolech rezisérovych v kap. VI a VII; k tomu poznamenavame, Zze dramatick4
forma je ve zpé&vohie uréena ¢asovou formou hudebni slozky (silovou i pohybovou), jiz
tvofi a fixuje skladatel sam. Doplitkem ukaZeme jen na typické formy dramatického
(obdobné hudebniho) vrcholeni ¢ili kulminace. MazZe se dit dvojim zpuisobem: bud’ si-
lovym, resp. pohybovym kontrastem, je-li pfislusna zména nahla (pfelom), nebo silo-
vou, resp. pohybovou gradaci (stupfiovanim), je-li zména poviovna (pfechod); v obou
ptipadech jde zaroven o zménu dojmu ,,napéti — uvolnéni* resp. ,,vzrudeni — uklidng-
ni*. Podle dvojiho mozného sledu ¢asového déli se jest& kazdy z téchto jednoduchych
piipadil na dva, jak patrno z téchto 4 symbolickych schémat, z nichZ &tvrté je viastné

»degradaci®* (sestupnénim):

slabé — silné& silng — slabé
zvolna — rychle rychie — zvolna

silné, resp. rychle

slabg, resp. zvolna
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Obecny princip stFiddni dojmu, zaloZeny na psychologickém, v podstaté fyziologic-
kém zakonu #navy a otupeni, 24d4 i pro dramatické dilo stfidani dojmi, nebot déletrva-
jici dojmy slabé nas unavi, silné. otupi. Je tedy zapotiebi kombinaci obou formovych
dvojic, svrchu schematicky naznadenych. Tak vznika zdkladni tvar forem dasovich, ne-
jen dramatickych, ale i hudebnich, forma spojujici vrcholeni s nddechem, jejiz typicky
tvar podava toto schéma, zéroven jej opakujic:

A\
7

Vsimné&me si, Ze kazda z t&chto dvou ,,vIn* je nesoumérna, majic mnohem delsi vze-
stup neZ sestup. Tato vyznagna vlastnost pochazi od asymetrie ¢asového pribéhu, jenz
jako by svym pohybem, Zenoucim se stile vpied (jak nazna&eno Sipkou), strhoval
vrchol co nejdale ke konci; nazveme proto tuto formu ,,vrZend vina'’. Po nenahlém
vzestupu srazny sestup. Mista vrcholeni i oddechu (vrchy a doly naSich vrzenych vin)
jsou &aso statickd, obsahujici i del3i chvili nejvétsiho napéti, resp. vzruseni, a nejvétiiho
uvolnéni, resp. uklidnéni. Vrcholeni po sob& nasledujici nebyvaji stejné velkd, nybrz
tvoti — pro cely akt dila a koneén& i pro celé dilo — soustavu, vrcholici vy3sim fadem
zase podle formy ,,vrzené viny*. Z vyli¢eného je patrno, ze kazdé vrcholeni Zddd si nut-
né oddech a to jsou pravé mista, kde jsou polozeny bud méné dramatické ¢asti déje, tzv.
epizody, nebo docela nedramatické, jen naladové, lyrické partie dila. Jsou tedy vechna
takova mista, jez by se zdala byt prohfeikem proti principu dramati¢nosti, postulovdna
principem stylizace; ovéem uvedené jejich poslani v celkové formé dila pomiji, trvaji-li
ptili§ dlouho, protoZe jejich opravnénost neni v nich samych, nybrz v kontrastu s tim,
co jim pfimo pfedchazelo.

Nasledkem hrubé aspori métitelnosti sily a rychlosti v hudbé lze provadét ndrysy dy-
namické formy pro konkrétni skladby (viz mij spis Symfonické basné Smetanovy,
1924). Zasadné mozno je provadét i pro zpévohry. V &inohfe oviem je sila i rychlost
dramatické akce neméfitelna.

I celkové tempo lze stylizovat ve smyslu ,,chvatné-viekle* (presto-grave styl). V opefe
je toto styliza¢ni rozpéti 3ir$i nez v &inohfe, zvl. v pomalosti; zpév i hudba plsobi tu na
hru. Proto museji byt libreta oper struén&jii nez &inohry, coz také mohou, jezto hudbou
se nalada scény spolutvofi i¢inné a rychle.

Co se prostorové Sasové stylizace scény tyce, odkazujeme na néa3 pfehled kinetic-
kych kvalit scénickych v kap. VIL. A¢koliv scéna na $ifku svadi k symetrii, uZiva se sou-
mérné vypln& scény osobami pro staticky jeji riz jen v momentech dramatického klidu,
jinak se dava ptednost vyplni jednostranné a ovsem stfidavé. Pravidelné rozestaveni
osob af na &iF (tedy soufadné), nebo do hloubky (tedy podle valence scény se zeslabuiji-
¢f) ma v sob& hodnotu obecné nazyvanou ,,vytvarnym rytmem®,
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b) Stylizace pevné vyplné scény. Na potatku kapitoly o scéné jsme Fekli, Ze
z technického hlediska je prazdné jevisté Utvarem stavitelskym (interiér). Z4da-li uréeni
mista dé&je, aby tato scéna byla obstavena a vyplnéna uritymi ptedmeéty pevnymi, jez
oviem néco predstavuji, lze scénu s takovymi pfedméty (tedy bez osob!) povazovat za
dilo jakési ,.obrazové architekrury"; odtud plyne, Ze Ize fecené pevné predméty (ostatné
ve shodé s architektonickym ramcem scény) stylizovat podle vzoru, jejz poskytuje nam
architektura (s uméleckymi femesly a primyslem), s pfibranim malifstvi, coz beztoho
i ona &ini. Postuldt vytvarnosti odtud plynouci pravi tudiz, Ze pfipadnd pevad vyplit sce-
ny, samoziejmé i se svétlem, jez ji Cini viditelnou, musi mit vprvarné kvality, ovsem bez
porusent své obrazové funkce, jez je pro dramatické dilo nutna. Také tento postulat tedy
je jen smérnici, nezadaje tychz hodnot, jaké nalézame v uméni, nybrz takového druhu.
Recena vyplii scény je ovéem nejen pouze piipadna, ale i vedlejsi, protoze hlavni vypli
tvofi osoby, jez se pohybuji, takze kompozice této vyplné musi mit zfetel i na ¢asovou
zménu celkové scény, vlastné jiz na svou viastni zménu divadelnim svétlem. Proto je
obzvlast pochybené aplikovat na scénu bezohledné uréité obecné zakony vytvarného
uméni (napf. reliéfu). Je tedy postulat vytvarnosti dramaticky velmi omezen; nicméné
jde tu prece jen o uréité kvality optické, barvy a tvary, pro¢ez nezbyva nez formulovat
véc tak, ze refisér-scénik musi mii naddni vytvarne. Nema-li ho — nebof jde tu nejen
o smysl, ale i invenci pro tyto hodnoty — musi si pribrat vytvarnika (architekta), ale jen
takového, jenz ma zivy smysl dramaticky, nebot jeho koncepce musi byt podle drama-
tické, tj. ménici se lidské scény.

Jednotné stylizace dosahuje se tim, Ze se pro kazdy oddil dila majici svou scénu zvo-
li jedna (t&z nékolik) vptvarnd hodnota, barva nebo tvar, jez je bud naladové, nebo obra-
zové (té2 symbolicky) ptiznacna pro déj v tomto oddilu se odehravajici, a podle ni se
na scéné ve jednotné stylizuje. Totf Fidici idea inscenace. Pii koncepci scény tieba poti-
tat s tim, ze svétlem lze ménit i barevné vzezfeni scény podie pozadavkil dramatické si-
tuace. P¥imy faktor opticky, stylizaci zdiraznény, je zvlasté vyznamny pro naladoveé ze-
sileni statickych mist dramatického déje, svrchu uvedenych ,,oddechti*. Neni v$ak rad-
no zdiirazfiovat jej prespfilis, aby nezastifioval svou monotonii mnohotvarnost drama-
tického déni.

Cim je vytvarna stylizace pevné scény vzdalenéjsi skutednosti, tim mize byt jedno-
duii; to ma velky vyznam pro hry vyzadujici hojné promén. Ale tak jako pfi hie herco-
V& tieba i tu poukazat na nebezpedi krajni stylizace, tedy geometrické, vibec expresio-
nistické: jsou-li nam pfedméty scénické svym vyznamem nesrozumitelné, nepiedstavu-
ji-li nam nic, protoze v nas nevyvolavaji obrazové predstavy, jsou pro dramatické dito
zbytecné, a tedy nepfipustné. Pouhé jejich naladové plsobeni specificky vytvarné ne-
mizZe byt za to dostate¢nou nidhradou; takova scéna je lyricka, ne dramaticka (podle
nasi definice) a ¢im silnéji piisobi, tim je pro drama (jeZ piece musi zlistat tim hlavnim
a snad by se vilbec obeslo bez takové scény) horsi. I nase doba, jez v zdravé reakci na
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diivéjsi scénicky naturalismus péstuje peclivé vytvarnou stylizaci scény, poskytuje nam
leckdy takova pfedstaveni, tfebas umélecka, ale pfec jen pfili§ stranicky ,,na podiva
nou. U d&! tane¢nich (baletd) je to vitano. ” ]
4. Stylizace hudby. O ,stylizaci* operni hudby nelze mluvit v tom
smy’slu, ]?,kq jsme mluvili o stylizaci fe¢i nebo vykonu hercova vyji-
majic zpévni slozku opery, kde, jak vime, 1ze deklama¢ni princif) cha-
pat jako ,hudebni stylizaci* mluvy. Naproti tomu instrumentalni
hudba je vlastné mimo veSkerou stylizaci, protoze jeji latka je uméla
a jeji utvary beze vztahu k nasi zkuSenosti. Teprve tim, Ze se formuje
jako pravé ve zpévohie, na hudbu obrazovou, chtéjici mit podobnosi
s jevy zkuSenosti vnéjsi i vnitini, dava nam pravo i mozZnost, chapat
vvzdalen.ostemem jejimi ttvary a pfislu$nymi k nim jevy jako ,,st’ylizaci“
tecvht’o jevu. :I'ato »Stylizace® ma tudiz opacny smér nez stylizace pre-
deslé, protoze postupuje od apriornich forem hudebnich k formam
aposteriornim (zku$enostnim), takZe je vlastné na jiném nivd, s diivéj-
§imi stylizacemi nesrovnatelném, jak objasiiuje toto schéma: !
formy apriorni

!
Y

formy aposteriorni ﬁ‘

fe¢, mluva, mimika hudba

upominajici nas na schéma ,,naturalismus — realismus** z kap. pfede-
§lé (str. 278).

) Zg“druhé ziistava obrazova hudba i pfi této své zdanlivé ,,naturalis-
tlck'e t’endenc1' aspoii v jednom sméru naprosto zakotvé;la ve své
apriorni formaa, totiz v tonalité. Proto jsme oznacili tento specificky
zgusﬂob s:.tyhzace hudebni jiz pfi vykladu o zpévu radé&ji ,,zhudebné-
nim* a tehoz slova treba uzit i v ostatnich ptipadech v kap” VIII pro-
branych, pfi zvukomalb¢ i dusemalbg, .

Hledic k této svébytnosti hudebni slozky v dramatickém dile je vlastné postulat
h.udebnosti, jejz tu obdobné vyslovime, né&im samoziejmym, ne-li dokonce tautolo-
gii: fe¢ dramatu nutno stylizovat, aby byla basnicka, hudbu dramatu, aby byla — hu-
fieb'ni! To se pfece rozumi samo sebou, a zdalo by se tedy, Ze hudebr;i slozka podléha
J'edmé pozadavku dramati¢nosti. V umélecké praxi viak (a pro tu plati uvadéné ted sty-
llza'éni postulaty) je tomu jinak. Charakterizovali jsme nahote tendenci obrazové hud-
b'y Jako zdanlivé ,naturalistickou*; vskutku je v ni nebezpedi naturalismu, spogivajici
nikoli ve vysledcich jejiho ,,napodobeni*, jez nejsou valné iluzionistické, n’)"bri v mini-
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mu tviréi invence, potiebné k ,,nejvérngjsimu® pravé napodobeni napévki, ptirodnich
zvukil apod. A proti tomu je zaméfen nas postulat zdraziujici ,.relativni realismus*
hudebni slozky.

Postuldt hudebnosti pravi tedy, ze dramaticka hudba (isezpé-
vem) musi mit disté hudebni hodnoty, aniz tim ovsem porusi
svoji dramati¢nost. Musi nam tedy jiz pouhd hudba opery, Ctena
nebo hrana a zpivana podle partitury, poskytnout Cisté hudebni pozi-
tek, prestoze jeji dramaticky, viibec obrazovy uginek je tim oslaben,
ne-li dokonce — vynechanim jeSté textu — vymycen. Dramaticky
skladatel pak musi ovsem mit fviirci nadani hudebni tak dobfe jako
skladatel pouze vokalni a instrumentalni.

Zadny z utvart , pouhé hudby™ neni ve zpévohie vyloucen, je-li dramaticky odiivodnén;
neni-li, je oviem nepFipustny. i kdyby byl hudebné sebelepsi. Oznadeni ,,&isté hudebni™
hodnoty je oviem zase jen smérnici, poukazem: takové néjaké, jaké se vyskytuji v pou-
hé hudbé — az dosud. Pouha hudba totiz nejenom Zze se sama stale vyviji k novym
a novym Gtvariim, ale obohacuje se i tim, Ze pFijimd neustale z hudby obrazové — pro-
gramni, vokalni, a zvlasté téz dramatické — veliké mnozstvi hudebnich Gtvard, k nimz
by asi sotva sama kdy dosla; piikladem toho mize byt tieba moderni symfonie. ,.Cisté
hudebni** atvary znamena kratce zase , hudebné logické* Gtvary se zakonitosti harmo-
nickou, melodickou, rytmickou atd.

a) Co se zpévu tyce, stati ukazat na Gvahu o ném v kap. VIIL Tu by jesté nejspise
bylo mozno uvedeny tam princip deklamacni chapat jako stylizaci*; postulat hudeb-
nosti pak zada, aby zpévni melodie takto vzniklé mély i ¢isté hudebni cenu. To je doku-
mentovano tim, ze skladatelé uzivaji takovych melodii hojné a s uspéchem i bez textu,
tj. v orchestru, dokonce, jak vime, jako ptiznaénych motivi. Riiznou vzdalenost zpévu
od mluvy lze méfit rozpétim ,,recitativ. — kantiléna®. Ponévadz se viak vyskytuji zpra-
vidla obé formy ve zpévohfe kombinovany, nelze je chapat jako rozdily stylové, nybrz
dramatické, uréené hlavné charakteristice déjové: recitativy odpovidaji fedi dramatic-
ké, kantilény fe&i lyrické. Jsou to prosté rizné druhy hlasového projevu lidského
a z ivahy o melodramu (konec kap. VIII) vime, Ze se k nim mize v témz smyslu pfipo-
jit i v opefe pouha miuva, tu a tam uzita (ptiklad ze Smetanovych Dvou vdov, kde se ji
charakterizuje &teni, resp. citovani dopisu). V melodramu scénickém je oviem disledné
uziti mluvy znakem stylistickym. Teprve tehdy, kdyZz pro urcité ¢asti zpévohry odpadne
spolu s pouzitim mluvy i priivodni hudba orchestralni, takze tyto &asti jsou upiné &ino-
herni, na rozdil od druhych upiné zpévohernich, rozpada se celek — tzv. konverzacni
opera — v Easti stylové rizné. Tato slohové nejednotnost spada oviem na vrub slozky
hudebni, nedotykajic se ostatnich, a jmenovité nemusi tim byt nikterak poru$ena dra-
mati¢nost dila, jak svéd¢i fada konverzaénich oper, dramaticky znamenitych. Presto ci-
ti pravé skladatelé takovychto oper pretrzitost jeiich hudebni slozky; nesnazi-li se tudiz
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libreto radéji ,,prokomponovat™, hledi aspon nahradit prozu recitativem. Konverzagni
opera nalezi do opernich sloha historickych. *

Pfi Gvaze o zpévu (kap. VIII) jsme fekli, ze deklamacni princip je odiivodnén nejen
dramaticky, plyna, jak ted’ fekneme, z pozadavku relativniho realismu, nybrz i stylovg,
odpovidaje latkovému slohu konkrétni fedi. V operni praxi (jesté vice ve vokalni) vy-
skytuji se ¢etné pripady, kde zpévni melodie je ziejmé absolutni, tj. vlastné instrumen-
talni, jiz jsou podloZena slova. Hojné piiklad poskytuji opery italské, nap. Rossiniho
Lazebnik, Verdiho Aida. Je-li takovy zpév charakteristicky pro osobu déje, lze metodu
tuto pfipustit s podminkou, ze vokalni melodie neodporuje prozodické povaze fedi,
v niz se zpiva, ¢ili Ze je , spravné deklamovano®. Na to tieba pamatovat pii prekladech
oper, kde se pak zvlasté nazorné objevi, jak origindlné ndrodni jsou melodie deklamag-
ni, nebot ty se nejvice vzpiraji podlozeni textu v cizi fedi. Z jmenované metody vyply-
nuly dvé znamé 3ablony starSich oper: opakovani slov i frazi a koloratura. Nicméné ne-
lze zasadné& zamitat ani opakovani slov, je-li dramaticky odiivodnéno jako emocionalni
vyraz (srov. opakovani v lyrice) nebo charakteristika osoby (mluvka), ani koloraturu,
JejiZ charakteriza¢ni moci jsme se jiz dfive dotkli. Ale koloratura neodporuje zdsadné
anj principu deklama¢nimu, nebot zhusta ptipada i v mluvené feéi na jednu slabiku fa-
da tona, ovéem plynula. Souvisi to i s tim, Ze ve zpévu miize byt sled slabik, zvl. dlou-
hych, velmi pomaly.

b) Také v orchesirdlni hudbé lze méfit stylizaéni vzdaleni hudebnich atvard od
jevi nadi zkuenosti pfi zvukomalbé. Realisticka zvukomalba je konkrétnim citatem, ne-
li hudebni fotografii, idealizovana je soucasti hudebni faktury, tudiz obecna a jednot-
na; nékdy prostupuje jako liceni prostiedi (napf. lesa) cely néktery vyjev nebo aspoii
jeho &ast (arii). Jinak je to s hudebné myslenkovymi (tematickymi) formami; ty lze métit
v opefe jediné jejich odlisnosti od absolutné hudebnich forem, jez, zalozeny jsouce na
opakovani a ndvratu, jsou formami ptisnymi. Hudebni forma dramatick4 naproti tomu
je formou tematicky volnou. Fidic se dramatickym déjem, jenz spéje vpred a, obecné
vzato, se neopakuje ani nevraci. Nicméné nejsou zasadné vyloudeny ani pfisné formy,
odpovidaji-li dramatické situaci, napt. tzv. ,,uzaviend“ isla hudebni; nebof je-li n&jaky
Usek déje relativné ukonéen, mize kondit i jeho hudba. Ostatné vyskytuji se i v absolut-
ni hudbé volné, fantazijni formy, a tvarné principy opakovdni a ndvratu funguji i v dra-
matickém dé&ji aspon jako zménéné opakovani a navrat (srov. ,,pfiznaénou reminiscen-
¢i*). Upozornili jsme v VIII. kapitole napt. pfi ansamblu a sboru, jak pfirozené se pfi

jednani lidi hodi forma imitace pfi vzajemném souhlasu nékolika, a podobné jsme tam
polozili velky diraz na variaci ptiznaénych motivil. Viibec struktura piiznaénych moti-
vi, disledné ve zpévohte provedend, piebira jednotici funkci hudebné myslenkovou,
jiz ma v pouhé hudbé téma. Jsou dokonce opery (Smetandav Dalibor) s jedinym moti-
vem (monomotivismus), nebo jen s dvéma, hlavnim a vedlejsim (Wagneritv Holand'an,
Smetanovo Tajemstvi). Uhrnem lze tedy fici, Ze styliza¢ni rozpéti hudebné myslenko-
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sch forem ve zpévohte lze méfit podle paralelnich dramatickych forem. ideov_\c'lch vdczy—
- j i,jez j ifikou opery, a jsou tedy vz
Fe; vyji T lyfonni, jeZ jsou specil
nohfe; vyjimku tvoii jen formy po ) P e e oty ab.
: i j rylouceny ze zpévohry ani nejtypicte) .
amkou velké stylizace. Tu nejsou vy : pévoh iEtejsi fe b
Zzii?ni hudby, kanon a fuga: této lze uZit { jako vynikajici formy graiacgl, J?kjsem udci
: " i zavazné opisu.
i : fe Vi ‘471 &isté mimicky akt psant zavazneho dop
nil ve své opefe Vina, kde provazi ani : : D e b
jesté tieti isk ¢hoz sat stylizaci hudby; to se ty
viak jesté treti hledisko. z néhoz lze pOSl..l.ZO\a y _ .
det;]relich utjvarfl jichz se uzivaiv sivote. Dotkli jsme se jich na lfonrc1 lfap. V:jll, kde;;r::
ukazali na to 2’e jich uziva i ¢inohra. Jsou to jednak rozmanite -plsne-(b;lla .y,dronl: Zpé‘;
olé i tavenitka atd.) pro jednotlivee i sbor, jedna
barkaroly, ukolébavky, modlitby, zas ' : ek o
izny Fadi hieb. cirkevni nebo slavnostni aj. akty :
a hudba k riiznym obiadum (svatba, po » cir e 1 e o
8 2iva i i 7a prvé proto, ze hudbou lze zn
cam. Vieho toho uziva s oblibou i opera, za pr oto, o L e einek dila
i icky ugi wveh. tak motoricky druhych, ¢imz se zvysuje »
b e o o fuii dramatické vrcholy i vn&jiné, spolu s pod-
v mistech dramatického oddechu a stupnuji € : néjsn e
énicky le). Za druhé mizZe na takovy
kych (slavnost a tanec jako fina . - na _
P ckladatel pusti ¢ {své ii, aniz se prohfesi proti dra-
i i bsolutné hudebni své fantazii, aniz se p i prot
mistech sKladatel P o vioc kli s mirou). Zdalo by se, ze takove uzm' hl:lvdi
jsou-li nejen zpévaci, ale i hradi na jevisti
tipade,

matinosti (oviem, jak jsme vicekrate jizte
inajici na zivot, j istické, zvlasté
by, upominajici na zivot, je realis , ' . ac i
(t?l jako herci); ba dokonce mluvi se o ,,hudebnim nau‘Jra'hsrvnu asp01"1 v tomé)Sku[eé-
je-li takto uzita hudba vérnym odrazem lidove hudby i pisné. NaE)F(?tnt:orrllutJé shute”
nost, e veskera hudba toho druhu je silné stylizovana ve smyslu uZ.l[.l.a solu n e
nich, forem, byt i primitivnich, coz nam ihned vysvitne, srovname-li jis ostatni u'e o
té opery N,ejde tedy vlastné napf. pfi ,hudebnim folkloru™ o naturahl:lm;s, ;;rotoi l;,cv’,*
' gla‘, je uz éni. nybrz o otazku skladatelovy /v
i 1a**, je uz samo ument, nybrz o o lo
co se tu napodobi nebo ,,padéla”, San énd, £ o otazk v i
invence, v krajnich ptipadech, kde se prili§ ¢erpa z zivotnich \?oru, o el'dektli?;lsmasmu‘
ovSem ;vléétni e se pravé pfi ptejimani lidovych pisni a tancu nemluv1vodf.; - ted);
i . . .
i fij lizaci nutno tu vsu
ze pu tofi jsou tu anonymni. Sty 1 viude Im
patrné proto, ze pivodni au : ‘ o L et
j ivné ani iz se za takovych okolnosti uzi ; _
en relativné, srovnanim s hudbou, jiz se : tako ' va vz o
JtOVany rozdil znagi pak skladatelovu idealizaci’ hudebnich forem zivotnich, zvlas
dovych (srov. opery Smetanovy a proti tomu Janavckov'y).h sebai sylizace v partitufe
fi kritéri g ; uréi nam stupen a raz hu
Jen tato tii kritéria dohromady uréi nam araz ) , partity

urdité opery, jejz pak tieba aplikovat na hereckou i scénickou slozku této zpevonry

Dramatické slohy psychologicke’_vznikaji z jedr}otngplg uonlljélclz(otivva_
pojetidramaticke faky. na co? usuzuieme Podi® CA i i
né jde tu vzdy o typickou koexistenci & onech sy et jon
kych izné stranky neb slozky dramaticke ; nekdy
jggenpzr(t)éxto technicl)(lych stylt pfevladajicim znakem urcitého stylu
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psychologickeho. V opefe urcen je psychologicky sloh celého dila (tj.
pfedstaveni) vzdy slohem hudby, tedy pojetim skladatelovym, jez
ovsem je aspon zCasti zavislé i na slohovém pojeti libretistové, kdeZto
v ¢inohfe dava smérnici provedeni psychologicky sloh dramatikiiv (tj.
jeho textu). Pro tyto slohy, kvalitativné odlisné podle psychologické-
ho stanoviska umélcova, je ptfiznacéné, Ze se vyskytuji skoro vesmés
v dvojicich, znacicich kvantitativni protivu ve smyslu ,,malo—mnoho*:
jde tu vlastné vzdy o dva konce téZe fady. Uvedeme z nich nejprve né-
které dvojice platici i mimo obor dramatického uméni.

1. Pojeti, vnéjsi zkusenosti blizké—vzdalené. Plati pro viecka uméni obrazova a bylo
pod heslem ,.realismus—idealismus*' probrano v kapitole ptedeslé, nehledic k prehlidce
technickych styld vyse provedené. Pro rozlideni dramatickych dél v tomto sméru existu-
je fada obdobnych termini riizné nuancovanych podle doby, v niz styl ten viadl, napf.
drama impresionistické, veristické, neorealistické (civilismus) — expresionistické, fan-
tastické, symbolické atd. )

Zduraznit tieba, Ze je-li krajnim. tj. nepfipustnym slohem tohoto pojeti naturalismus,
nepfipustnym, jak jsme fekli, proto, Ze je v ném minimum tviréi invence, ma druhy ko-
nec fady, tj. idealismus, téZ krajni pripad s minimem tviiréi invence, totiz eklekticismus.
Necerpa-li umélec elementy své tvorby ze Zivota a pfirody, musi je ¢erpat z uméni. Ma
tedy toto pojeti nikoli jen jeden, nybrz oba konce umélecky nebezpeéné:

(naturalismus) — realismus — idealismus — (eklekticismus)

a obvyklé zabfednuti do jednoho nebo do druhého kraje zptisobuje znamé stiidavé re-
akce v periodickém vyvoji uméni.

2. Pojeti opravdové—neopravdové, jinak feceno pojeti vazné a humoristické. Vyskytu-
je se nejen v uméni, ale i v Zivoté. V dramatickém uméni znamena to drama vazné, je-
hoz jeden druh je tragédie, a drama komické Cili komedii, rovnéz s etnymi druhy. Ve
zpévohfie je to znamy rozdil ,,opera seria—buffa™. Tragika neni pojem soufadny s ko-
mikou, protoze je jen ideova, kdezto komika muze byt téZ nazorna. Proto neexistuje na-
pi. hudba tragicka, nybrz jen vazna, naproti tomu je ¢isté hudebni komika, ba i vtip.

3. Pojeti lidské—nadlidské. Tu jde o celkovou intenzitu a extenzitu dojmu. V drama-
tice je to drobny, Zanrovy nebo intimni sloh proti velkému, monumentdinimu, slavnostni-
mu. Odpovida mu i dvoji forma divadla, jevisté i hledisté, bud malého, nebo velkého,
i rozsah pouZitych prostfedki hereckych a hudebnich, mluva i gesto konverzaéni, nebo
patetické, maly, nebo velky orchestr aj.

Tyto hlavni dvojice (s pominutim nékterych ideovych, jako optimismus— pesimis-
mus, intelektualismus —emocionalismus apod.) nevylucuji se navzajem, nybrz naopak
kombinuji a kiizi. Kazdé konkrétni dilo ize vlastné zafadit podle viech téchto tfi hledi-
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sek. Napi. Mussetiv Le Chandelier: idealistické intimni komedie, Straussova Salome:
realisticka velka tragédie, atd.

Zajimavéjsi pro nase avahy byly by n&které specvz’ﬁtck}\i/ dzrrlllar.'éﬁt'licg
dvojice slohové, jez bohuZzel nemuzeme n,evzllv vypocis .dniym drth s
tim, ze jejich psychologicky sloh je pfevazné urcen )¢

echnického. s .
Slo:)ull’;vlédajici véha je na dramatickych os.obdch, jez d?la_]l déj, neblolna 'dl'-ags:;l:‘?i
de’ji., jenz nese osoby. O tomto rozdilu psali Jsm?na ?o’éatku kap., VI; lze je) j
ko drama charakterové a situaéni (zv1. u komedii béz'ne rozdéleni). + preni orivad

b) Dramatické osoby jsou bud zhruba rovnoceﬁne'. nebo nerovnocenft: 1.rv.nd :)a (;))SO-
|ze nazvat dramatem ansamblovpm; druhy se rozlisuje pOfile toho, vyni a-.1lie o o
ba nad vie ostatni velikosti role: drama koncertni (v .dobrer.n slova.smyslu,b]a oo oo

koncertu* v hudbg; prikladem budiz treba Goldoniho erandolma),;le oénaoi);lVi c]l "
’-,li mnoho osob vedlejsich, coZ pfechazi az do dr.amatu davového. H‘r ‘ 'm}(::, C(IZECh i

titulni**) mohou byt téz dva (napf. Wagneriiv Trls'tanva Isolda).; na _]'C_IIC edr p
,(‘:ivé Zasto tspéch kusu; oviem se tento zanr zvrha nékdy Ve'\.’ll’tuOthu. ssinon pred.

¢) Dramaticky d&j je bud spojity, nebo pretrzity. Bud se d'e‘_] dramaty; t/mg‘ kgeito
vadi realné ve vétdich oddilech, zvanych piiznaéné ,akty neb'o. ,.jeé rlam ,ideéln,
v piestavkach plynouci déj idealny je nepatmy.'I\Iebo n,ao'palvc flé] je v tsu;ou d nebz
a drama piedvadi z n¢ho v kratkych aryvcich, jez s?, v'ystlir'le: .]men(;ljl ,:o trgjik o
,.scény“ jen jakési ukazky, etapy jeho postupu, sgadaycnho vétsinou oh;?‘ress(:hem;m(:ky
ma prvniho typu je ,.0 nékolika jedndnich", druhetfo- ,,o’mn'oha vo'bfazec_ .téWkéCh).
jsou oba typy, znagi-li tlusta Gara d&j realny, slaba idealny (bézici v pies :

Jednani

Obraz

Prvni typ ma raz dynamicky a predstavuje vlastng prave”drar'na, oviem ag :;;)n[p?itci;(ez’;e
se v ném prespiili§ uplatiiuje lyrika, zhusta Podporqvar}a i h}lfibou ( rVid121 oyVYdat;
Druhy typ, hojny v dramatech kniZnich, je zfejmé stat}cky a oplra. se zpra o
nou pomoc ménici se scény. Nezvrhne-li se ve hru Yyp.ravr}ou, pl‘Oerale_]en ”“)}'romd"
epicky sviij pivod; vskutku byva to zhusta scénovany (nikoli ,,dramatizovany .

Dramatické slohy historicko-socialni. Historické slohy jgop Zl’aﬁiti-
né singuldrni spoje slohli pojeti s vy,branvyrpl stylizacemi tte\(/: ntl:h ()ile'éi
jak vznikly z duchovniho zaméfeni uréité doby a ze stavu ]




312 PRINCIPSTYLIZACE

techniky nejen divadelni, ale 1 v ,,matefskych* oborech, zvl. v basnic-
tvi a hudbé¢, ale i vytvarném uméni. Zpravidla jsou asponi pivodné
kolektivnim vytvorem urcité spole¢nosti, pfedevsim ndroda, rozsituji-
ce se ovsem nékdy za hranice narodni oblasti k mezinarodni platno-
stl.

Co se tyCe otazky ndrodniho slohu v dramatickém uméni, je to pro-
blém velmi slozity a obtiZny, ktery nelze fesit apriorné, néjakou nor-
mou, nybrz jen aposteriorné, srovnanim dramatickych dél, jez v naro-
dé tom fakticky byla vytvofena, a to, ma-li to byt sloh, jednotné. Je
tedy narodni sloh dan jako retéz slohu individudinich (ovéem umélct
z tohoto naroda vzeslych), spjatych souvislou tradici. Na podatku
asporn jde zpravidla o malo od sebe odli$na dila anonymni (dramatic-
ky sloh lidovy toho naroda).

Ovsem praveé individudlni slohy v dramatickém umeéni jsou rozeklad-
ny ve dvé skupiny ruzné povahy. Jednu tvofi autofi texti slovnich
i hudebnich, dramatik a dramaticky skladatel. Ti oba jsou $fastni
v tom, Ze mohou fixovat své dilo tak, Ze je pfetrva, nevazano ani ¢a-
sem, ani prostorem, ale nesfastni v tom, Ze toto vnitiné vidéné dilo
mohou fixovat jen kuse. Jejich dila jako trvalé dokumenty jejich osob-
nosti, tedy individualniho stylu, mohou tvofit historii dramatického
uméni. Druhou skupinu tvofi herci s rezisérem a ostatnimi divadelni-
mi spolupracovniky. Jejich spole¢né dilo, tj. divadelni pfedstaveni, je
vlastné skutecné a uplné dilo dramatické, jez vsak hyne se svym prove-
denim. V tom je tragika herectvi, Ze nezanechava trvalé dilo, jez by
bylo dokumentem umélecké osobnosti, a je jisté jakousi socidlni spra-
vedlnosti fakt, ze velkym hercim (tak jako vykonnym umélcim hu-
debnim) dostava se od obecenstva mnohem vét§iho uznani a slavy
neZ autortim slovnich i hudebnich textd. Ale nehledic ani k osobnimu
osudu, zahlazujicimu hercilv individualni sloh s koncem jeho Zivotni
prace: ani stylova tradice hereckd nemuzZe se pfepnout pfes osobni
styky a historie herectvi je venkoncem nedokonala, nemajic primé
umélecké dokumenty. Jaky byl individualni styl velkych herct minu-
losti, vime jen zcela nedostate¢né.

Stala slozka dramatického dila, tj. text slovni i hudebni, je zakotve-
na stylové ve svém autoru a v jeho dobé&. Je-li vak vytvorem génia,
obsahuje vé¢né platné, vielidské hodnoty; vzdyt pravé dramatické
uméni je ve svém pfedmétu uménim ze viech nejlidstéjsim. Ovsem
i genialni dila jinych uméni trvaji pfes véky ve své hodnoté; nicméné
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starnou svym Gi¢inkem a je po staletich tieba zaméfit se na né historic-
ky, abychom je plné pochopili. Jinak u dgamatlckehq Ei}lgl. Jeho men-
Jiva slozka je tvofena umélci pfitomnosti, a byf se i r}dlla minulym
slohem textu, muiZe a musi jej transponoval do um(:’leck,e n}llgvy soucas-
né. Kusost textové fixace neni tedy jeho stlabos'u, nybrz Jeh,0 silou.
Misto vé&nosti neproménné je mu pfana vecnost znovuzrozeni. ’

Mnohoznaénost, zavinéna kusosti textu, je pro dvramaotlcke dllg dar-
cem zivota. Svoboda herecké slozky je t,ak élrgka, Ze muze provest in-
dividualni syntézu minulého slohu s pfitomnym. Kdy a kde se vycer-
paji moznosti, texty dané? Néekdy se zda}, ze i v§311ke dilo dram{atl.ck’e
uz odumfelo, ze nam nema uz co fici. Byva to vsak smrt jen zdanliva,
na &as, pochodici ze zakonitého vinéni vreavlllsmu a.1deall§mu: s novou
vlnou vypluje dilo znova, v nové obmene. A kolik dalsich quenlje
skryto jesté v klinu budoucnosti? Je dol?{e, 7e gganvlgtllcke d’110 ne lz(c?
fixovat celé: piili§ brzo by zastaralo. Tézko muze zit i staré antické
drama dnes; zajisté nikoli tak, jako se_.tvenkrat pro.vozovalo, ale zato
opravdu zit, ne tlit. Podafi-li se snad jiz brzo zapisovat mechanicky
i dramaticka piedstaveni, budou to pro budoucnost jen dokumenty
historické, muzealni. A snad pravé rozsahlejsi ﬁxac;’zpevohry_lp_uso-
bi, ze tolik oper starne? Uvedli jsme tuto d’okonalejél fixaci jeji Jvako
prednost, ale svétlo ma patrné vzdy svuj stin. Ovsem, tradice zp€vo-
hry je proti ¢inohfe teprve odnedavna. ’ , )

Dramatické uméni, jez svoji univerzalnosti stavi s€ po bok architek-
tufe, je z nejitastnéjSich umeni. Nezﬁsté}vé} jen pamatnikem manIQ§-
ti; pravé jeho casové mijiva slozka strhava hra;e mezi minulem, pfi-
tomnem a budoucnem. Velké dilo dramatické, jsouc nes,mrtelne\je sveé
vielidskeé podstaté, je spolu vécné mladév novych a novych obménach
svého opojivého zjevu.
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I. PSYCHOLOGIE LOUTKOVEHO DIVADLA

Ze vsech uméni, kterd predstavuji ¢lovéka, je herectvi jediné, jez
k tomu uziva materidlu s pfedmétem shodného. Sochafstvi zobrazuje
hmotného ¢lovéka kamenem nebo kovem, malitstvi upotfebuje k to-
mu konci platna a barev, jimiz zachyti viditelny jeho zjev; basnictvi
kone¢né popisuje jej slovy a na nas je, abychom si jej ptedstavili ve
své fantazii. Jediné herectvi podava ¢lovéka zase Clovékem, a to Zi-
vym. Herec neni ovem totoZny s dramatickou osobou, jiZz pfedstavu-
je, ale jeho oblek i maska snazi se nam namluvit, Ze je tomu tak.
A tiebaze tedy nezapominame, Ze osoba, kterou na jevisti vidime, je
ngjaky herec, a nikoli tfeba Othello, zjev i hra nas svadéji k tomu,
abychom tam vidéli Othella. Srovname-li tohoto herce-Othella napf.
s obrazem pfedstavujicim Othella, vidime jasnég, o¢ vétsi je iluze diva-
delni neZli obrazova. Divadlo, uZivajic zivych lidi, ptsobi iluzi ze
viech uméni nejvétsi a touto okolnosti mozno si vysvétlit jeho sklon
k uméleckému — popiipadé aZ neuméleckému — naturalismu.

Jen u jedné odrudy divadelniho uméni, malé, ale velmi zajimave, je
tomu trochu jinak: u divadla loutkového. Tu jsou dramatické osoby
pfedstavovany nikoli Zivymi lidmi, nybrz loutkami, zhotovenymi oby-
Cejné ze dieva, zkratka z mrtvé hmoty, tak jako v sochafstvi. Oviem
od soch li3i se loutky — nehledic k jejich obleku, coZ je rozdil jen ne-
podstatny — zdsadné tim, Ze mluvi a Ze se pohybuji. Nevadi, Ze ne-
mluvi samy, Ze za né mluvi jejich principal; nas sluchovy dojem je
stejny jako pfi obylejném divadle. Hife je s nasim dojmem zrako-
vym; vidime nejenom, Ze jsou loutky malé (to by koneckonci nemu-
selo byt), ale Ze se pohybuji jen velmi nedokonale. Chybé&ji jim ne-
jenom vSecky jemnéjsi pohyby téla, ale pfedevsim to, co nés pfi veli-
kém divadle snad nejvice zajima: mimika obliCeje, prozrazujici nam
dusevni stavy dramatickych osob. OvSsem nebylo ani pfi Zivém diva-
dle vzdycky tak; v antickém dramaté napf. kryla hercim obliéej str-
nula maska a dojem z piedstaveni — pfi velké vzdalenosti divakt od
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scény — byl jisté dosti blizky dojmu z divadla loutkového. Ale to bylo
davno, a nam jde o uméni nyné&jsi.
Analyzujme psychologicky dojem iluze z divadla loutkového proti

iluzi z divadla oby¢ejného, s herci zivymi! Pfi divadle zivém je nas§ ng-

zorny, tj. smyslovy dojem jednotny; to, co slySime i vidime, pravi
k nam: ano, to je napft. kral. Ze to neni kral, nybrZ herec pan X. S. —
to jen vime zcela teoreticky. Byl by tedy spor, logicky spor: ,.to je kral,
a to neni kral*, mezi tim, co vidime (a sly$ime), a tim, co vime; ponég-
vadZ vsak pfi divadelnim poZitku oddavame se jen tomu ndzornému
dojmu a teoretické védéni je odsunuto stranou, kréic se v koutku na-
$eho v&domi, je celkovy dojem nas bezesporny. Jinak je pfi divadle
loutkovém. Tu je spor nejen mezi tim, co vidime, a co vime, nybrz jiz
mezi tim, co vidime, a tim, co — opét vidime. Je tedy spor jiz v nazo-
ru sameém: podle pohybu a fe¢i mame pred sebou zivého ¢lovéka, po-
dle jinych znamek neZivou hmotu, loutku. OvSemzZe i pfi poZitku

z loutkového divadla nechavame veskeré teoretické védéni stranou..

Ale tim neni spor odstranén; znamena to jen, Ze je tim — jako u diva-
dla s herci Zivymi — odklizen spor teoreticky, logicky, ktery by se ne-
dal viibec srovnat, ale Ze tu trva spor nazorny, esteticky, ktery nastésti
mozno fesit. Je to totiz spor mezi dvojim pojetim toho, co vnimame:
tyto loutky Ize chapat bud jako zZivé lidi, nebo jako nezivé loutky.
Rozieseni je dano tim, Ze je pojmeme jen jednim zpisobem z obou,
z ¢ehoz vyplyvaji dvé moZnosti:

a) Bud’ pojmeme loutky jako loutky, tj. ddme diraz na neZivy jejich
material. Ten je pro nas né€im skute¢nym, ten pojimame opravdové.
Pak oviem nemuzZeme jejich mluvu a pohyby, zkratka ,,Zivotni proje-
vy* jejich pojimat vazné; jsou pro nas komické, groteskni. To, Ze jsou
loutky mali¢ké, ze jsou ¢asteCné aspon (v obliceji, v téle) strnulé a Ze
jejich pohyby podle toho jsou neobratné, ,,dfevéné*, ptispiva jesté ke
komiénosti jejich dojmu. Nejde tu snad o néjakou hrubou smé3nost,
nybrz o jemny humor, jimz na nas pusobi tyto malé postavicky, poci-
najici si zdanlivé jako Zivi lidé. My je pojimame jako loutky, ale ony
chtéji, abychom je pojimali jako lidi, a to nas zajisté naladi vesele!
Kazdy vi, Ze tak loutky vskutku ptsobi.

b) Je tu viak jesté moznost druha; loutky lze chapat jako Zivé by-
tosti, a to tim, Ze dame diraz na jejich Zivotni projevy (pohyby a mlu-
vu) a Ze tyto Zivotni projevy pojimame opravdové. Védomi o skute¢né
nezZivosti loutek ustupuje pak do pozadi a jevi se jen jako pocit néce-
ho nevysvétlitelného, jakési zahady, budici nas podiv. Loutky pusobi
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na nas v tomto pfipadé tajemné. Kdyby mély skuteCnou velikost lid-
skou a kdyby jejich mimika byla co moZna quonal’é, vznikl by pfi
tomto zpiisobu pojeti v nds aZ cit hrizy. Pomijim pfipad panoptika,
chté&je zistat jen v okruhu uméleckém; je mozno uvést z povésti a z li-
teratury ptikiady takovych oZivlych hmot: socha komturova gv Donu
Juanu) nebo golem. Kazdy ptizna, Ze tyto vytvory fantazie pusobi na
nas dojmem jisté mnohem ptidern&jdim neZli tfeba %ivé mrtvoly, ne-
bot tu jde o néco zcela nepfirozeného, totiZ o Zivot v neZivé, neustroj-
né hmoté, kdezto v druhém ptipad¢ jde o Zivot v hmoté, jez byla lfdy-
si ziva. Myslim, Ze by i nage loutky, kdyby byly velké jako lid¢, puso-
bily v nas jakysi pocit nevolnosti; pouhé zmenseni je’pch’rozm§n§
tomu ovéem zcela zabraiiuje, a to i pii tomto pravé vyli¢eném pojeti
jejich, jez jim dodava pouze vaZné tajemnosti.



II. DVA STYLY LOUTKOVEHO DIVADLA

Nase loutkové divadlo vyrostlo z lidové tradice. Tak jako v jinych
oborech lidového uméni pfevzala i tu inteligence odkaz lidu tehdy,
kdy se ho lid pocal vzdavat. V loutkovém divadle poznan byl svéraz-
ny obor umélecky, neocenitelny pro estetickou vychovu, obzvlasté
détskou. Ale tim okamzZikem, kdy se loutkové divadlo stava z lidové-
ho umélym, ocita se v okruhu pravomoci uméni vyspélého. Nejinak
bylo s jinymi uméleckymi druhy lidovymi, napf. s baladou, s pohad-
kou aj.; vyvijeji se k formadm umélym. Nase loutkové divadlo je na po-
¢atku takového vyvoje.

Z toho stanoviska nutno hledét na snahy, aby bylo loutkové diva-
dlo vytvarné stylizovano. Jsou pln& opravnény a jde jen o to, jak styli-
zovat? Zajisté jiz loutkové divadlo lidové je ur¢itym zptsobem styli-
zovano a odtud plyne dvoji mozZnost: bud tuto lidovou stylizaci za-
chovat, nebo stylizovat divadlo moderné, tj. ve smyslu soutasn€ho
uméni vytvarného. Z historie naSeho basnictvi a hudby jsme dosti
poudeni, Ze prvni heslo, hlasajici zachovani lidového slohu a odtvod-
fiujici to narodné, ba vlastenecky, znamena umélecky neplodny kon-
zervatismus. Vytvarné uméni nase, a to uméni plné vyspélé a moder-
ni, m4 nesporné pravo na to, aby stylizovalo loutkové divadlo po
svém, ba v provedeni tohoto naroku tfeba spatfovat aspon zéasti
svrchu naznadeny vyvoj loutkového divadla. Ovsem jakmile jde o pro-
vedeni tohoto prava, naskytaji se obtize takika nepiekonatelne. Du-
vod je v tom, Ze loutky a jejich scéna, o jejichZ stylizaci by bézelo, ne-
jsou né&im sob&stadnym, nybrz Ze jsou tu proto, aby se jimi hrdlo. Ale
divadelni hry loutkové nedostaly se u nas je$té z okruhu lidového.
Jsou tu jisté tradi¢ni typy ,,dramatickych osobnosti, jez by moderni
stylizace vytvarné nesnesly; staci uvést piikladem KaSparka. Kaspa-
rek stylizovany v duchu moderniho uméni vytvarného byl by 0s0b-
nosti zcela cizi, nesluditelnou s Kasparkem nasich her. TotéZ plati,
byf i ne tak napadng, pro ostatni osoby nasich loutkovych her. Zdalo

P

1. DVASTYLY LOUTKOVEHO DIVADLA 321

by se tedy, Ze je nutno aspoil prozatim vzdat se myslenky urpélecké
stylizace nasich loutek, dokud nebudeme mit jiny typ !outkovyvch he’r,
nez jsou dosavadni. Uvazime-li pak, Ze nové loutkové hry nase skla-
dany jsou — jak pfirozeno — s piedstavou dosavadnich nasich lou-
tek, vidime, Ze se tu to¢ime Vv bludném kruhu. ]
V cizing, zvlasté ve Francii, kde tradice her nejen divadelnich vi-
bec, ale i loutkovych zvlasf je mnohem star$i, jsou ovsem loutkgve
hry jiného typu, tfebaze pofidku. Sta¢i vzpomenout jen lou,tkovych
her Maeterlinckovych. A hned je nam jasno, Ze tyto hry neni moZno
provadét s naSimi dosavadnimi loutkami bez umeélecké ujmy. Je
v nich zcela odlisna nalada, tajemna, ba hrizna, kdezto nase loutky
jsou humoristické. Z tohoto poznani vysvitne nam cesta, Jgk se vytocit
z bludného kruhu a jak roziesit otazku stylizace loutkového dvlvadlzk
Nikoli jediné stylizace loutkového divadla je tvf.eba,, nvybrz’ dvojl.
Dvoji stylizace zcela rizné, mezi niz neni mozny nejeaky stredni kog1-
promis, nebof tato dvojitost je psycho_loglclgy oduvoglné’nq dvojim
estetickym pojetim loutkové scény, jak jsme je v prvni éastl’ tohoto
&lanku nastinili. A z tohoto dvojiho pojeti loutek miizeme ted defino-
vat oboji zplisob vytvarné jejich stylizace, rﬁznorod)’l’ a navzajem ne-
sluditelny, a vymezit dvoji okruh her, jez lze loutkovym divadlem vu-
bec provadét. ] ' o
Prvni zpiisob stylizace nepoda nam v podstaté nic novvelho, urdi viak
aspoi pFesné vytvarnou kategorii, do niZ stylizace ta patfi, coz je zajis-
té také zisk. Rekli jsme, ze v prvnim pfipadé¢ poﬁmémeulout’ky ’Jvakvo
nezivou hmotu; jejich ,,zivotni projevy** pak ovsem nepu,sol?} vazné,
nybrz komicky, groteskné. Stylizace tomuto pojeti odppv1da_pc1 patfi
tedy do oboru vytvarné komiky, je to zkratka vytvarna kavrvlkatura.
Tim je fe¢eno pro vytvarnika vie; je jasno, Ze tu nemiize bézet o pou-
hou a hrubou sménost loutek, blby vyraz obliceje apod., nybrz
o umélecké hodnoty. Karikatura znaci prehnani préltych,, pro o§ob}1
karikovanou pfiznaénych rysd, piehnani nikoli libovolné, nybr‘z‘ vy-
tvarné zakonité. Pii karikatute loutek jakozto ,,divadelnich osob™ pu-
jde oviem o ptiznagné rysy uritych typi lidskych, ne tedy o karikatu-
ru individualni, nybrz typickou. Dilezité je uvédomit s1 meze styliza-
ce, plynouci z toho, ze loutka je hercem, pfedstavujicim dra}matlckoy
osobnost; vytvarnik neni tu tedy tak volny jako pii karikatufe ryze vy-
tvarné a jeho stylizace nesmi byt prehnana do té miry, aby loutka na
jevisti piestala byt pro nas ,,0sobou’‘. To vylucuje karikaturu geome-
trickou, ve vytvarném uméni, v grafice napf., zcela dobfe moznou.
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Nase lidové loutky nesporné mély karikaturni raz, ale ten byl spise
bezdélny, zpisobeny primitivnosti techniky, jez je zrobila. Jde tedy
o to, tvofit karikatury uvédomeéle, a to karikatury vytvarné hodnotné.
Pocatek byl u nas jiz u€inén velmi $fastné loutkami AleSovymi. Z pie-
deslé uvahy plyne, Ze nastoupena tu cesta je dobra a nesmi byt opus-
téna, nybrz sledovana; dalsi vyvoj je piesto zcela dobfe mozny, jed-
nak individualnim pojetim novych umélci, jednak rozmnozenim do-
savadnich loutkovych typi. Toto rozmnozeni typd oviem nutné sou-
visi s roz§ifenim repertoaru dosavadnich her. Dluzno si pfiznat, ze
v tom sméru jsme dosud malo pokrogili za hry lidové. AZ na nékolik
vyjimek, k lidovému slohu §fastné se pfimykajicich, je ostatek nasi
nové loutkové literatury umélecky, a zvlasté dramaticky slaby. Nahra-
dou a doplitkkem musi byt tedy pfeklady cizich loutkovych her,
z nichZ leckteré jsou vskutku cenné. A ptece by bylo mozno rozsifit
okruh té€chto her mnohem vice; oviem neslo by tu jiz o hry pro déti,
nybrz pro lid. Minim dlouhou fadu her, z nichZ se vlastné loutkové
divadlo viibec vyvinulo jako svérazna odnoz. Je to souvisla tradice od
komedii helénskych ptes fimské do sttedovéku a daleko do nové do-
by. Z té€chto komedii skoro vesmés romanskych narodi se sice vétsina
nezachovala, ponévadz byly zpravidla improvizovany (italska kome-
die dell’arte), ale toho, co mame, je pfece dosti. Vzdyf i Moliére ma
nékteré hry, napt. Sibalstvi Scapinova, jez jsou v podstaté vlastné
francouzska ,,farce. Z mnohem stargich let uvadim ptikladem frasku
Mistr Pattelin (1470). I komedie Plautovy bylo by mozno s ispéchem
hrat na loutkovém jevisti; ba nevaham vyslovit pfesvéd&eni, ze by to-
to jeviSt€ mnohem lépe nez nafe scéna divadelni sneslo i klasické ko-
medie Aristofanovy. Tu by $lo jiZ ovéem o uzsi kruh obecenstva lite-
rarné vzdélaného; pokus o to byl by viak jisté zajimavy i pro vytvarné
umélce, ktefi by tu mohli fe$it — tak jako ostatné i v druhych piipa-
dech tu jmenovanych — nové typy dramatické ve smyslu vytvarné ka-
rikatury.

Druhy zpiisob stylizace je schopen vytvofit novy typ loutkového di-
vadla na podkladé vazného uméni vytvarného. Provedeny dfive roz-
bor ndm ukazal, Ze v tomto pfipad€ chapeme Zivotni projevy loutek
zcela vaZné jako jakési projevy druhové. Uvédomujeme si ov§em sou-
Casné, Ze jsou to jen mrtvé hmoty, ale tato okolnost ustupuje v nasem
védomi do pozadi. Kdyby to nebylo moZno, kdyby se myslenka ta
prili§ vtirala, mohl by vzniknout, jak jsem upozornil, cit hrizy nebo
odporu. Ustoupi-li védomi neZivosti loutek — a jiz jejich drobnost je

I1.DVASTYLY LOUTKOVEHO DIVADLA 323

fiznivou podminkou —, vznika jen cit r'lééeho’ zéhadr}ehq ;
Forl(l)tlig jI;ou pro ngs jakési tajemné, taktka nadpfirozene bygo§lt1. Yg
tvarna stylizace loutek musi sledovat tuto tendenci odhmotnéniloutky
a dosahne toho prostiedky protirealistickymi; z logtel’( stangtl)l se pou-
hé symboly osobnosti, oviem zase nikoli 1nd1v1c}ualq19h, nybrz tgplc-
kych, coz je v tomto ptipadé v SOvl.lhlaSlvl’ s protlreallstlgkym sm krer.n
stylizace. Byla-li tedy v prvnim nasvem'prlpaglé loutka vytvarpzq ar;)—
katurou, je v tomto druhém pfipad€ vytvarnym sympolem typické oso é-
nosti dramatické. Je ziejmo, Ze by se na tomto Poll mohly znamenit
uplatnit snahy moderniho uméni vytvarqeho, jez v ovdporu pélotl na}tz-
ralistickému impresionismu 2ada, aby dilo bylo tvofeno podie svezd-
konného fadu ryze vytvarného. Oviem tfeba zase zdurazmtd — avic
nez v piipadé predeslém — Ze pfi stylizaci lputek jako ols(ob ramatic-
kych poloZeny jsou mife této sty!lzacevurélte meze. Loutka neni pouze
vytvarné dilo, sob& postatujici, jako tieba §ocha. Ostatné i ve ‘vl{tvgr:
ném uméni samém se mira stylizace omezuje volbop predvmggu,w ral_(lm
stylizace geometricka — zname pfimky a krlfhy — je napf. ]l'pr'l‘tl a i?;
nésilna, pfi portrétu pak viibec nemozna. Prl.loqtkach musi hy m
stylizace jesté vice omezena; jsou to dramgtlcke° osoby, jez hraji na
scéné, a jako dramatické osoby musi na spené pusobit. Je’ zfejmo, ég
scéna sama (kulisy, proscénium) muze pyt v tomto druhém pfipade
velmi znaéné stylizovana; ov§fm ml:m byt zachovana jednotnost mezi
jeji vafenim a utvafenim loutek. o B
Je].lllsrcle#ltpf‘esvédéen, Ze by navrh takg\{éto ,,symbo{icke scény {outkoylf ,
jak ji chci nazyvat, byl velmi vdény pkql pro nase mladé vytvzi.(ml ky.
Ov$em museli by se tu opfit o konkrétni hry, ktfre by se na }:a (;\\,;em
jevisti daly provadét. Zajiste 1ze tu uvést jako ptiklad p.r.av’ehry Y a}g-
terlinckovy a dramatikii jemu p_)flbuznych; ?.le kdyby jinyc rrtle' ryto:
byl by to prece jen pfilis uzky a Jedn.o§t'ranny okrl'lh.wI}I'ez reper 9:1, 0
hoto divadla mohl by byt mnohem 8irsi a rvozmamtéjsuvo tom Tlgs € né-
kolik slov, jez by poskytla vytvarne tvorb; pevnou smernicl. a Sﬂm-
bolickém jevisti loutkovém dala by se s Lvlspecvhgm pfovadef_ viech ;&}
dramata, jez byla myslena pro jiné jevisté, nez je nase 'nﬁnept _]tev1. ¢
divadelni, pro jevisté zpravidia mnohem s}yhzovane_@l, brama a, jez
jsou nasledkem toho sama zna¢né stylizovana, a to zpusobem n_aseén?
divadelnimu citéni cizim. Takova dramata se proto na nasem'd.llvav el-
nim jevisti bud vibec neuplatni, nebo jsou jim — zhusta nlfm né —
modernizovana. Na prvém misté€ to plati o antické tragédii. oz.ni{r;le-
nal jsem jiz na po&atku tohoto ¢lanku, Ze dojem z divadla antickeho
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muZeme spie srovnat s dojmem z divadla loutkového nez z divadla
s zivymi herci, ponévadz oblicej feckych herct byl kryt strnulou mas-
kou a télesna mimika jejich uplatfiovala se na dalku jen v hrubych ry-
sech. OviemZe nesmime pii tom myslit na loutkové divadio obycejné,
tedy na divadlo naseho typu prvniho, nybrz pravé na divadlo typu
druhého, s loutkami vazné stylizovanymi. Také scéna antickad byla
svrchované jednoduché. vlastné jen architektonicka. Zvlast¢ dilezité
je i to, Ze mluva antickych hercii byla velmi stylizovana, takze se znaé-
né lisila od miuvy nasich herclt na jevisti a blizila se — pokud to ne-
byl zpév, jehoZ melodie ov§em nezname — nasi recitaci basni. U diva-
dla loutkového, kde za své dievéné herce mluvi jejich principal, d4 se
takovato recitace velmi dobfe provadét. Jeji veliky vyznam byl by
v tom, Ze by se ji uplatnily ryze basnické krasy dila, jez pravé v antic-
ké tragédii maji pfevahu nad momenty dramatickymi; je zndmo, Ze
basnické krasy, zviasté ty jemnéjsi, nasim divadlem trpi. Tato okol-
nost byla by vyznamna i pro dalsi skupiny her, jez by bylo moZno na
symbolickém jevisti loutkovém provadét. Jsou to orientdlni dramata,
pfedev§im dramata indicka, ale i ¢inska a japonska. Ta jsou pro nase
jevisté takika nedramaticka, ponévadz byla myslena pro zcela jinou
scénu, uplné idealni. Presto oplyvaji velkymi krasami basnickymi, jez
by na symbolickém jevisti loutkovém zajisté vynikly. Tfeti velkou sku-
pinu tvoti tragédie francouzskych klasikii sedmnéctého stoleti (Corne-
ille, Racine); i ty byly skladany pro zcela jiné jevisté neZ nase a jsou
basnicky p¥isné stylizovany, zadajice také spise recitaci. Ctvrtou sku-
pinou jsou konecéné symbolické hry moderni, jako pravé svrchu dotée-
né hry Maeterlinckovy, a to nikoli jen ty, jeZ byly autorem vyslovné
pro loutkové divadlo uréeny. Sem by se ostatné daly zafadit i hry rd-
boZenské, obzvlasté z klasické éry $panélské (Lope de Vega, Calde-
rén). Neni pochyby, Ze by se 1 leckteré novodobé , kniZni drama*, jeZ
se¢ bud’ viibec na velkém jevisti neda scénovat, nebo aspont obtizné
a nevdécné, na nasem loutkovém jevisti pfekvapujicim zplisobem
uplatnilo, pokud ovéem v ném epicky Zivel pfespiili§ nepfevlada. Ten
totiz scéna snasi nejhife —, pak je zajisté lépe pfedist si dramatickou
basenn doma z knihy,

Jak patrno z tohoto struéného piehledu, byl by repertoar her dosti
veliky a mél by svérazné skupiny, jez by fantazii vytvarnika poskytly
vdécéné a plodné motivy.

T——Em e
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Byl by to viak omyl, kdyby se yytvarnik domnival, ze musi napf. osoby antickych
dramat stylizovat podle antickych soch nebo indicke podle indickych. Osoby téchto
dramat jsou koneckonci yéelidské a umélec ma v jejich vytvateni Giplnou volnost —

jen kdy? jsou umélecke.

Jde jen o to, aby se nékdo ujal vvytvofevni této ,,symbohclfé scény
loutkové*, jez by sice nebyla zasadné uzaviena devtem, ale oviem pfe-
ce jen uréena predevsim dospélym. Ji by se otevrc;ly gbegqpst\{(ubp%:
klady vzacnych basnickych, ba 1_dran}g‘nckvyc}1 kras, JVICVhZle.I}a buc
viibec ze scény nezazijeme, nebo jen vyjimecne, a to jesté prejinalene,
zmodernizované jiz samym nasim Jeyxétem, jez je jim vicemeéné cizt.
Byvaji to experimenty oby&ejné drahe, protoze zhustﬁ kovr_xrcwajl vnle)J—
$im netispéchem; loutkové jevisté s nepomernc menst rezii mohl9 y
si je snadnéji dovolit a myslim, ze t s vétsi pravdépodobnosti na
us%eggad by se nagel i néktery nas basnik, skuteny bésnik,v ktery by,
podnicen timto novym loutkovym jevistém, napsal pro né neja.koxf
cennou hru moderni, stylizovanou pravé ve smy§lu této ,_,syrr}bo!lck’e
scény*. Tvirdi &in vytvarny by tak mohl navodit i tviirct ¢in ba§mck¥,
jimz by nase dramaticka literatura byla obohacena o dilo nov¢ a pu-

vodni.
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Pti jazykové upraveé jsme dodrZovali sou¢asnou kodifikaci v pravo-
pisu a v tvaroslovi. Tam, kde Pravidla ¢eského pravopisu pfipoustéji
dvoji tvary, davali jsme disledné pfednost podobam shodnym se spi-
sovnou Ceskou vyslovnosti. V ojedinélych pfipadech jsme provedli
i nékteré upravy slovotvorné, abychom dne$nimu &tenafi usnadnili
orientaci v textu: Pivodni termin vném jsme zménili na dnes béznéjsi
vjem, ptidavné jméno slovny na slovni, podstatné jméno ména na zmé-
na. Naproti tomu jsme ponechali ptivodni podoby pfidavnych jmen
idedlny (O. Zich ho vyznamové odlisuje od pfidavného jména idedlni,
stov. str. 61) a konvenciondlni, protoZe se ho vedle pfidavného jména
konvencéni uziva i v moderni hudebné teoretické a sémiotické literatu-
fe. AZ na ipravy vyrazné& archaickych slovesnych vazeb a spojovacich
vyrazi jsme vétnou skladbu ponechali v podstaté nezménénou; také
slovnikové prostfedky textu jsme nechali v plivodni podobé, aby se
neporusil autoriiv individualni styl, ve své dobé uz zna¢né archaizuji-
¢i. Opraveny byly vsak tiskové chyby z prvniho vydani i nékteré vécné
nepresnosti.

Pro komentaf k této nové edici Zichovy Estetiky dramatického
umeéni jsme mohli vyuZit materiali ze Zichovy pozustalosti. Tyto ma-
terialy predstavuji pfedev$im nejriznéjsi poznamky a vypisky (véetné
komentafil) k prednaskam a také ke knize o dramatickém uméni. Po-
zlstalost se sklada z dvanacti slozek, véts§inou formatu AS; tyto sloz-
ky — a7 na malé vyjimky — jsou Zichem oznaleny stejné, jako je
tomu u Clenéni témat v Estetice dramatického uméni. Kromé pozna-
mek zde najdeme jeden souvisle koncipovany text: pfedndsku Princi-
Py teoretické dramaturgie. Jde zfejmé o pfednasku, kterou Zich pro-
slovil 5. a 7. 12. 1922 ve Filozofické jednoté v Brné (v rukopise pred-
nasky je poznamka, Ze pochazi z ,,r. 1922 & dfiv*). Zavérecna Cast
byla ve zkracené podobg publikovana pod nazvem Podstata divadelni
scény v Moravskoslezské revui r. 1923,
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Vedle materialli z pozistalosti jsme vyuzili také dobovych recenzi,
kritik, avah, a rovnéz interviewu poskytnutého B. Novakovi pro &aso-
pis Cin, abychom pochopili a naznalili pozadi (a okolnosti) vzniku
a koncipovani Zichova nazoru — ale pfedevsim k interpretaci nékte-
rych kli¢ovych mist Zichova dila.

Vlastni text Zichovy Estetiky dramatického uméni jsme rozsifili
o jeho studii Loutkové divadlo, kterd vyznamné dopliuje Zichovo
ustfedni dilo o nékteré aspekty, které v ném nejsou rozvedeny.

Univ. prof. RNDr. Otakaru Zichovi, DrSc. a univ. prof. PhDr. Ja-
roslavu Zichovi, DrSc. jsme zavazani dikem za radu a pfizen, s niZ na-
Se usili o reedici sledovali od samého poc¢atku. Univ. prof. PhDr. Ja-
roslavu Zichovi, DrSc. pak navic dékujeme za &etné podnéty a ptipo-
minky k naSim komentafim, a omlouvame se pro pfipad, Ze jsme jich
nedokazali vZidycky naleZité vyuzit, pfipadné je v plné mife respekto-
vat.

Za cenné podnéty dékujeme rovnéz PhDr. Milosovi Jizlovi, jehoz

edice Estetického vnimani hudby nam byla po mnoha strankach vzo-
rem.
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Zichovo dilo se vyzna&uje tim, ze nemd Zddny ,,poznamkovy apardt*
ani pod &arou, ani vzadu za vlastnim textem. VSechny poznémlfy jsou
tedy dilem editort. Pfidanim poznamek narusili jsme ovSem pivodni
,bezpoznamkovy* charakter spisu; v zjmu zachovani plynulosti tex-
tu jsme vsak vy€lenili v§echny poznamky, odkazy a vysvétlivky mimo
vlastnj text, ve kterém na né upozoriiujeme pouze (pfidanou) hvézdi¢-
kou. Cislice vlevo pfed poznamkami oznaluji stranu, k niz se po-
znamky vztahuji.

NAZEV A PODTITUL KNIHY _ _
Nazev Zichovy knihy je elipticky: spravné by mél znit Teorie
a estetika dramatického uméni, tak jak se o tom mluvi hned
v prvni vét& ivodu a podrobnéji vysvétluje v dals§im odstavci.
Chybi-li teorie v titulu, dostane se ji od3kodnéni v podtitulu; na
rozdil od titulu, ktery je v dile vysvétlen, stoji podtitul mimo
pojmoslovny systém spisu a v textu vysvétlen neni. Slovo ,,dra-
maturgie”* neodpovida pojmu ,,dramaturg®, ktery se vyskytuje
Vv textu, napf. v kapitole o textu a dramatikovi (str. 59—88) a do-
konce i slovo ,teoreticka* je uzito v ponékud jiném vyznamu
nez v jakém se uziva napf. ve zminéném druhém odstavci Zicho-
va ivodu (tam je teorie vlastn& soucast estetiky v $irSim smyslu,
tj. obecné v&dy o uméni, zde je naopak ,teoreticky* a ,teorie®
uZito v obecném smyslu, ktery zahrnuje i samu estetiku). ,,Jde
o estetiku dramatu jako dila scénického nebo divadelniho, vy-
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svétluje Zich pojem teoretické dramaturgie v prvni vété svého
zatim nepublikovaného rukopisu Principy teoretické dramatur-
gie, identického s textem brnénské prednasky z r. 1922 ptipomi-
nané v Zichové predmluvé. ,,Estetika dramatu® (tj. dramatické-
ho dila) rovna se tedy ,teoreticka dramaturgie*. Pod timto na-
zvem piednasel ostatn& Zich estetiku dramatu uz vr. 1913 —
odkud viak vzal tento nazev? Zda se, Ze jej lze odvodit zcela pfi-
rozené z puvodniho vyznamu slova dramaturg (etymologicky
odkazujiciho k ,,drama‘ a ,,ergon®, ,ten, ktery déla drama®)
a dramaturgie (,,délani, vytvafeni dramat, tj. dramatickych
dé&l*), a z usttedniho pojmu Zichovy teorie, pojmu dramatickeé-
ho dila. Je-li predmétem Zichova zkoumani dramatické dilo, ro-
zumé&j divadelné pojaté dramaticke dilo, nikoli v§ak divadlo v 8ir-
§im slova smyslu, bude asi nazev pro toto zkoumani samo odvo-
zen spise od slova ,,drama‘ nezli od slova ,,divadlo*. A skute¢-
né: Zich nikde nemluvi o ,,divadelni védé* (tim méné o teatrolo-
gii — oba ty nazvy jsou aZ z doby po Zichovi), ale jediné o ,teo-
retické dramaturgii. ,, Teoretickd dramaturgie” je tedy Zichiv
nazev pro to, ¢emu dnes — v ponékud SirSim pojeti nez Zich —
tikame ,,divadelni véda*. Tolik ,,pfirozené vysvétleni. Naskyta
se oviem otazka, zda Zich tento termin nepfevzal od Hugo Din-
gera z jeho knihy Dramaturgie als Wissenschaft (jejiz dva svazky
vysly v Lipsku v letech 1904 a 1905), kde je tento termin nejen
v nazvu, ale je navic analyzovan i v textu, a do jaké miry vibec
mohl byt ovlivnén Dingrovym pojetim, rovnéz divadelnim,
i kdyz divadelnim na zéakladé argumentd historickych, ne — ja-
ko u Zicha — teoretickych. (Srv. Z.Srna: O vztahu Zichovy
Estetiky dramatického uméni k némecke , Theaterwissenschaft*
in: Védecky odkaz Otakara Zicha — Sbornik ze sympozia v Pra-
ze 16.—18. kvétna 1979, ed. R. Pe¢man, Brno 1981.) Je velice
dobfe mozné, Ze Zich znal Dingrovu knihu, a stejné€ je mozZné
i to, ze skute¢né pfevzal i Dingriv termin. V Zichov¢ dile a po-
ziistalosti nenasli jsme viak zatim jediny pfimy doklad, Ze by to-
mu tak skuteéné bylo.

PREDMLUVA A UVOD

Cela Zichova kniha je zaloZena na co mozna presném rozlisova-
ni zkoumané matérie, a toto presné rozlideni uplatiiuje Zich i na
své vlastni psani. Metodicky pfesné tedy rozliSuje pfedmluvu
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a uvod. Pfedmluva je o knize a stru¢n& shrnuje hlavni fakta
z h1§torle jejiho vzniku, jeji obsah a poslani. Kromé ojedinélych
pasazi ve v_lastnim textu, odvolavajicich se na vlastni uméleckou
zkuSenost, je to nejosobnéjsi ¢ast knihy. Zichlv spis je ovem teo-
rie (a _estetlka), a tak uvod je rovnou teoreticky. Neni to vSak
zatim jest¢ teorie pfedmétu samého (tj. dramatického uméni), ta
nasleduje az ve vlastnim textu, ale teorie teorie. A pak se uz jde
rovnou k véci.

Ve sloice 1 Zichovy pozistalosti najdeme koncept dopisu
V. Mathesiovi (jenz byl — spolu s J. B. Kozakem — editorem
fady Vyhledy, v niz Zichova Estetika vysla). Nékteré z formula-

?19 ﬁ)hoto dopisu se objevily na zéaloZce knihy ve vydani z r.

Mathesiovi 8. bfezna 30
Mily pane kolego,
moje knizka se bude jmenovati
Estetika dramatického uméni

Principy teoretické dramaturgie
V této knize podava se teoreticky a esteticky rozbor dvou nejvyzna&néj-
3ich oborti divadelniho uméni, &inohry a zp&vohry. Zasadni stanovisko
autorovo jest, ze ani drama nepatfi do poesie, ani opera do hudby, nybrz
Ze oboje nalezi do samostatného a svézakonného uméni dramatického, je-
hoZ? jadrem je herec, jednajici na scéné. Tento ,,princip dramati¢nosti‘
aplikuje se na viecky slozky, jez Cinohru a operu vytvareji, obzvlasté téz
na scénu, jiz obdobné nelze povazovati za dilo vytvarné, a na hudbu.
Druhy zakladni princip dramatického uméni jest princip stejnomérné
stylisace jednotlivych sloZzek k témuz uméleckému konci. Je to zvIadte
estetika zp&vohry, jez je tu na podkladé osobnich zkuenosti autorovych
Eodéna poprvé soustavné a ze zcela nového stanoviska, paralelné s ¢ino-
rou.
N. B. Estetika &inohry je jiz napsina aZ na stati o stylisaci; s estetikou
opery byl bych hotov pies velikonoce. Piednasim ji viak pravé v tomto
letnim béhu, a to podruhé. Mam pak zkuenost, Ze se pti takovém opako-
vani zpravidla doplni lecktery vyznamny a dileZity detail. Prosil bych
Vs tudiz, zdali byste mi z tohoto ditvodu neprodlouzil lhitu dodani do
konce béhu, tj. asi do 15. &ervna.
S ptatelskym pozdravem Va3

Zich



32

POZNAMKY A KOMENTARE

Podle tidaji v archivu Karlovy univerzity se pfednaska Estetika
dramatu konala v letnim semestru 1928 (srv. J. Burjanek: Ota-
kar Zich, Brno— Praha 1966, str. 135). Tomu odpovidaji 1 Zicho-
vy marginalni poznamky v rukopisné pozistalosti,

Zajimava je Zichova odpov&d na otazku po volb& nameétu kni-
hy, jak ji formuloval v odpovédi Bohumilu Novakovi (Rozho-
vor s Otakarem Zichem, Cin IV, 1933, &. 20, str. 465—469):

Byly dva osobni motivy. Pfedn& jsem cht&l podepfit herectvi. Zda se mi,
Fe proti diivéjsim dobam, kdy u nas Zilo slavnym Zivotem, je ted’ zatlace-
no z obecného zajmu pfilisnym kultem reZie. Miluji herce. Proto jsem
psal tolik o jejich tviirei praci. I reziséry mam rad, ale ne ty naduté, ktefi
povazuji herce jen za ,,material* pro své veledilo. Pravi reziséil tak nedi-
ni, pracuji s herci a dobfe citi, Ze jsou z jedné rodiny. A t&3ilo mne jejich
uznani. Vite, Zze autorské pravo nechce dosud o jejich tvirtim uméni v&-
dét. Byl bych rad, kdyby jim i v tom moje kniha mchla pomoci. Druhy
motiv: pomoci &eské opefe. Nikdo se o ni nestara. Jak bylo jinak za dob
Smetanovych. Opera stala v popfedi hudebnich zajmi. Konservatof vy-
chovava jen hudebni skladatele, ne také dramatické. Chtél-li by jeji ab-
solvent psat operu, musil by tak ¢init jako samouk ,,jako pes ptove®. De-
niky maji vedle rubriky ,literatura®, kde pisi odbornici literarni, rubriku
,divadlo”; ale tam pi& jen odborni referenti ¢inoherni. Zp&vohru obsta-
ravaji Gisté hudebni referenti, nefeknu radgji ,,odbornici*. A ti maji patr-
né o dramati¢nosti jen nejasné pfedstavy. Ditkazem mi je, ze si skoro
#4adny z nich mé knihy ani neviiml. Chodi do divadla jako na koncerty,
a t&ch maji tolik, Ze na n& ani nestadi. Pro operu by mél byt zvlastni refe-
rent odborné divadelni. A dramati&ti skladatelé sami nemaji ani své od-
borné organizace. Stary klub dramatiki, v némz byli kdysi také Gcastni,
je ted jen organizaci ¢inoherni. Ceskév opera, kdysi vrchol Ceského uméni
viibec, upadla podtem i vyznamem. Jak rad bych pomoh! i tu svou kni-
hou.
Jiz v recenzich Estetiky dramatického uméni mizZeme najit vy-
tku, Ze v Zichové dile nejsou systematicky uvadény prace, které
stoji v pozadi jeho koncepce. Zich klade na Ctenate (odbornika)
pomérné velkou odpovédnost, kdyz tvrdi, ze ,,poznaji, kolik je
i tu mych, novych myslenek a pojeti*“. V pozustalosti najdeme
tadu odkazi k jménim i teoretickym pracim, z nékterych jsou
vypisovany definice i postiehy, nékteré jsou komentovany. To
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vie ale pomérné kuse, jakoby na okraj. Vé&tSinu jmen i spisd
a studii se ndm podafilo identifikovat, i kdyZ byly ¢asto uvadé-
ny ve zkratkach. Vycet, ktery ptedkladame, lze chépat ptede-
v&im ve smyslu Zichovy orientace, pfi¢emz si netroufame vynést
zavér o tom, do jaké miry by $lo o relativné celistvy obraz poza-
di Zichova dila. Vychodiska Zichovy estetiky nebyla dosud
v §ir§i mife zhodnocena. Za velmi cennou je tedy tfeba povazo-
vat vyse citovanou studii Z. Srny, navazujici na jeho starsi prace
o M. Herrmannovi, H. Dingerovi a A. Kutscherovi (vySly ve
sbornicich Otazky divadla a filmu [—III, Brno 1970, 1971
a 1973); pro pochopeni souvislosti Zichovy tvorby je ostatné vy-
znamny cely zminény sbornik ze sympozia o O. Zichovi.

Zichova orientace se — aZ na malé vyjimky — tykala pfedeviim
némecky mluvici oblasti. Casto je pfipominan Ferdinand Gre-
gori, at uz jeho prace o J. Kainzovi ¢&i vice jeho kniha Der
Schauspieler (Leipzig 1919). Najdeme zde vsak i vypisky a ko-
mentaf k Tairovovym ReZisérovym zapiskim (jak znamo vysly
u nas pod nazvem Odpoutané divadlo — &i téz Osvobozené di-
vadlo v Praze r. 1927).

Na mnoha mistech je zmifiovan téz Bytkowski. Casto se vysky-
tuje i jméno Artura Kutschera, zv1asté jeho prace Die Ausdruck-
kunst der Bithne (Leipzig 1910). Jsou uvadény nazory a pfipo-
jen komentaf k pracim Hagemannovym — napf. k Moderne
Biihnenkunst (4. vyd. 1916—18) a k Schauspielkunst und
Schauspielkiinstler (Berlin 1910), ale hovofi se i o jeho nazorech
na operu (nejspiSe na zakladé prace Oper und Scene. Berlin
1905). Zminovano je i tehdy znamé dilo — T. A. Meyerav Stil-
gesetz der Poesie (Leipzig 1901). Sviij vyznam pro Zicha mél
1 Arnulf Perger, zvlasté jeho System der dramatischen Technik
(Weimar 1911). Poznamky pficinil Zich i k praci Ernsta Hirta
Das Formgesetz der epischen, dramatischen und lyrischen
ch_:htung (Leipzig und Berlin 1923). Ptipominani jsou i Elster,
Miiller-Freienfels, Hebbel, Ludwig, K. M. Mayer, Walter Loh-
mayer a jeho prace Die Dramaturgie der Massen (Berlin 1913),
Bab,.Georg Fuks, Rotscherova teorie herectvi, Borova studie
o) \{OJanovi, Volkeltovy nazory na tragické a komické, francouz-
slsy psycholog Binet, Diderot, ale téZ vyznamna kniha o vypra-
veéni — Kite Friedemannové Die Rolle des Erzéhlers in der
Epik (Leipzig 1910).
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Ve slozce IX Zichovy pozistalosti najdeme seznam studii o dra-
matu a divadle, které vysly v Zeitschrift fiir Asthetik und allge-
meine Kunstwissenschaft, &tvrtletniku, jehoZ redaktorem byl
Max Dessoir (Zich byl recenzentem tohoto asopisu v letech
1909— 1913 pro &asopis Ceska Mysl — viz Burjanek, c.d.): Ro¢.
I. Helen Herrmann: Ibsens Alterskunst; II. Wilhelm Waetzold:
Kleists dramatischer Stil; III. Hans Wiitschke: Friedrich Heb-
bel und das Tragische; IV. Ernst Bacmeister: Die Tragtdie im
Lichte der Anthropogenie; V. Heinz Schnabel: Uber das Wesen
der Tragddie; Hans Heinrich: Hebbels Anschauungen iber das
Komische nach ihren historischen Grundlagen; Bernhard Lu-
ther: Die Tragik bei Ibsen; VI. Julius Bab: Von den sprach-
kiinstlerischen Wurzeln des Dramas; Waldemar Conrad: Biih-
nenkunst und Drama; VIII. Richard Miiller-Freienfels: Uber
die Formen der dramatischen und epischen Dichtung; IX. Wil-
helm von Scholz: Das Schaffen des dramatischen Dichters; Ro-
bert Petsch: Die Theorie des Tragischen im griechischen Alter-
tum; Erwin Hernried: Weltanschauung und Kunstform von
Shakespeares Drama; X. Christoph Schwantke: Vom Tragi-
schen; XI. Willi Fleming: Epos und Drama; Albert Gorland:
Die Idee des Zufalls in der Geschichte der Komddie; Johannes
Bathe: Leben und Biihne in der dramatischen Dichtung; XIV.
Heinrich Merk: Wilhelm von Scholz als Theoretiker des Dra-
mas; Robert Klein: Heinrich Theodor Rétschers Theorie des
Schauspielkunst; Friedrich Kreis: Die Begrenzung von Epos
und Drama in der Theorie Otto Ludwigs; XVI. Theodor
A. Meyer: Das deutsche Drama und seine Form; XVIII. Fried-
rich Kainz: Zur dichterischen Sprachgestaltung; Helene Herr-
mann: Studien zu Heinrich von Kleist; Kurt Sommer: Uber
Gruppierung der Gestalten im Drama.

Po viem, co bylo fegeno o Zichové piesném funk&nim rozliseni
predmluvy, avodu a vlastniho dila, nutno tuto prvni vétu Zicho-
va uvodu zavrhnout, nebo ji aspoii — zdanlivé nepatrné, ve sku-
te&nosti viak zasadné opravit. Méla by znit: Tato kniha je teorie
a estetika dramatického uméni (a nikoli: tato kniha je o teorii
a estetice dramatického umeéni!). Ale — protoZze avod sam je
metateoreticky: Tento #vod je o teorii a estetice (viibec, a drama-
tického uméni zvlasf).
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Estetiku v $irSim smyslu (t]. estetiku a vieobecnou védu o umé-
ni), jejiz soucasti by méla byt i véda divadelni — termin, ktery
Zich sam nikde nezavadi —, chape Zich jako védu empirickou.
V souhlasu s dobovym pojetim zduraziiuje (,,az ptilisn&*, jak
aspon soudi Otokar Fischer ve své recenzi — Teoretickd dra-
maturgie, Lidové Noviny ¢&. 241 z 12. 5. 1932) jeji védecky, tj.
empiricky charakter, ve snaze odlisit ji tak od estetiky filozofic-
ke, domnéle pouze spekulativni. Empirické zkouméani umélec-
kych d€l Zichem pozadované a jim prakticky realizované vyzna-
Cuje se pak propojenim a slouenim hlediska teoretického
(zkoumani struktury uméleckych dél) s hlediskem estetickym

~ (zkoumani estetického u¢inku této struktury na psychiku vnima-

tele). Presto — &i pravé proto —, Ze v badatelské praxi se obé&
h!edlskz} spojuji, je dobfe uvédomovat si jejich rozdilnost, a pra-
vé n’a.'m"Zw'h upozorfiuje. K jejich odliSeni pfi tom uziva tychz
kriteérii, jimiz — nedlouho po Zichovi — oddéli Ch. W. Morris
uvnitf sémiotiky oblast syntaktiky (zkoumani znakd samych
0 §obe a jejich vzajemnych vztaht) od oblasti pragmatiky (zkou-
mani znaki ve vztahu k jejich uZivatelim), kam patfi i zkouma-
ni psychologické. Uvazime-li, Ze Zich na nékolika kli¢ovych mi-
stech své prace navic odliSuje od &ist& psychologického pristupu
hledlsko noetické (vyzdvihuje to uz v pfedmluvé), a ze to déla
vgude tam, kde mluvi o uméni dramatickém jako uméni obrazo-
vem, mame zde v Zichové déleni celé problematiky na teoretic-
kou, noetickou a psychologickou ptesny proté&jsek pozdéjsiho
rozdéleni sémiotiky na syntaktiku, sémantiku a pragmatiku. —
O svém chapani psychologie se ostatné Zich sam na konci Zivo-
ta — kratce po vydani Estetiky dramatického uméni — podrob-
né vyjadiil v interview s Bohumilem Novakem. Na otazku
v ¢em vidi nejvétsi cenu strukturalniho rozboru, zvlast& pro
umeéni, odpovida Zich: ,,V tom, Ze jde az do nejzazsich hloubek
llgského ducha. Analyzovat strukturu znamena vyslidit jeji pra-
pliv.odnj axiomatickou zakonitost, kterou lze jen vidét a slyset,
Jez jest jen ndzorna a miZe proto byt chapana toliko intuici. In-
tuice je toliko nazorné mysleni, proti naSemu oby&ejnému my-
Sleni abstraktnimu v slovech. Jeji pomoci tvoii umélci, ji chape-
me jejich dila pfimo, to jest bez ptekladu do feéi obycejné, jez
by na to nestacila. Intuitivni tvofeni neni tvofeni a chapani ci-
tem, tak se pouze vyjadiujeme, piehlizejice feeny akt nazorné-
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ho mysleni. Malif se divd na obraz a rekne: Tohle je dobfe,
Pro¢, ptame se? Odpovi, Ze to citi. Ve skute¢nosti viak vidi, vidi
zakonitost barev a tvari, a jeho cit jest jen vyslednici tohoto po-
stiehu.

Nicméné soudim, Ze pravé pti estetickém rozboru umé€leckych
predméti tieba strukturalni analyzu doplnit rozborem Cisté psy-
chologickym. Jef strukturalni rozbor vlastné rozborem logic-
kym. Ale kréasa neni objektivni vlastnost predmétu, nybrz vysle-
dek jeho vztahu mezi nim a vnimajicim subjektem. Tak napfi-
klad pracuje strukturalni lingvista s takzvanym vyznamem slo-
va, ale ten ma pravé pti basnictvi Glohu podfadnou, protoze
plisobivost basnického slova zavisi na nenormalizovanych, pfes-
to viak basnikovym zaméfenim uréenych asociacich. Tyto asoci-
ace tvofi znamy kouzelny opar basnickych slov — a to vySetfo-
vat je v&ci psychologie. Oviem psychologie v&decké a ne popu-
larni. Nebot vsichni ti mnozi, kteti pisi o vyrazu, o prozitku a je-
ho rytmu a podobnych vécech, mysli si, Ze pracuji psychologic-
ky, berouce tak jeji jméno nadarmo. Pracuji jen neurcitymi fra-
zovitymi slovy b&zného hovoru, a ne védeckymi terminy.* Jak
patrno i ona &ast psychologie, kterou mél Zich pfi tomto rozho-
voru na mysli, se dnes fadi spise do sémiotiky, do tzv. sémiotiky
konotaci.

K Zichovu vybéru. V Zichové rukopisné pozistalosti, obsahuji-
ci mj. na&rtky k Estetice dramatického uméni, jsme nasli seznam
dramat a dramatikd, ktery bychom snad mohli ztotoZnit s onim
podkladem, o némz se zmifiuje druhy odstavec uvodu. Pro ne-
dostatek mista nemizeme tento dlouhy seznam pietisknout v pl-
né &ifi, proto jen nékolik poznamek k jeho charakteristice. V tfi-
d&ni her uplatnil Zich jednak hledisko geografické gdramatlkf:l
jednotlivych narodi), jednak ¢asové, zCasti i Zanrove a st_),'loys.
Najdeme tu tfeba oznaceni: ,drama historicke™, ,,sog:lalnl“,
,irealni“, ,.expresionistické”, ,filosofické”, ,.,neorealismus®,
,.groteska‘, ,noetism*“, ,dramatika ticha®, ,(dramata) ideolo-

icka*, ,.civilismus*, ,,vécna*, ,fantasismus, ,,podvédomo™ aJ.
élo snad o pfedbézny, pomocny seznam, zfejmé koncipovany
zpaméti, pravdépodobné podle toho, co sim na scéné vidél.
T&zko je ovéem posoudit, do jaké miry a v jakém sméru je tento
soupis reprezentativni, poptipadé aplny.
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POJEM DRAMATICKEHO UMENI
I. POVAHA DRAMATICKEHO DILA

13

16

17

Prvnim krokem Zichovy badatelské strategie je zuZeni pfedmétu
zkoumani — dramatického uméni — na dva ,,obory‘‘: ¢inohru
a operu. Jsou to obory pro evropskou divadelni kulturu nejen
Zichovy doby, ale i né€kolika poslednich stoleti, vskutku repre-
zentativni. Vic: jsou to reprezentativni obory Zichovy divacké
(zCasti vak 1 autorské) zkusenosti. Mlzeme litovat. Ze Zich ne-
pojal mezi né€ i obory dalsi, ,,pfechodni‘, napt. balet. V zasadé
mél v§ak pravo na toto zlizeni a musime je respektovat.

Zpévohra. Neni tfeba snad zdiraziiovat, Ze slovo zpévohra —
jinak kalk z némeckého Singspiel — je pro Zicha synonymem
opery, pfestoze uz i v jeho dobé bylo toto slovo — aspon v ho-
vorové tedi, pozdéji i v psanych projevech — archaismem. Opu-
§téného terminu, odloZzeného operou, se v druhé poloviné nafe-
ho stoleti zmocnila opereta, takze dnes se slova zpévohra uzivé
taktka vylu¢né v tomto smyslu. Tento vyznamovy posun si tedy
musi dne$ni ¢tenaf Zichova spisu odmyslet.

Zichovy exkursy do pantomimy patii k t€ém pasazim Zichova
spisu, pii nichZ dne$ni {tenaf zapochybuje o celkové platnosti
jeho teorie. Zich ov§em neznal dne$ni, obrozenou pantomimu,
ktera je vlastné neustalou hrou s vlastnim omezenim a s vlastni
»kusosti“. To, ¢emu fikd pantomima, je spise ,,déjovy balet*
(tehdy oznalovany jako ,baletni pantomima‘ a také tak insce-
novany), o némz ov§em Zichova teze plati v piné mife.

Vyroky o filmu (pfipadné i o fotografii) tu a tam roztrousené
v textu Zichovy estetiky dramatu svédéi bohuzel o hlubokém ne-
zajmu o tuto rodici se formu, nezajmu jisté omluvitelném pfi tak
velkém soustiedéni na jiny obor. Navic musime uvaZzit, Ze zvu-
kovy film — pro Zicha jediné zajimavy — byl tehdy v Gplnych za-
catcich.

Uvahy o identité viibec a o identité uméleckého dila zv1ast patfi
k nejslozitéjsim otazkam logiky a ontologie. Zich stoji na stano-
visku ,,nominalistickém* & lépe fe¢eno ,partikularistickém*:
realn€ existuje jen jedine¢né. Z hlediska uméleckého dila, a ze-
Jména z hlediska vnimatele je to ur¢ité opravnéné. Cela otazka
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18

20

24

ma vsak slozitéjsi dialektiku. I inscenace — ve viech svych re-
prizach —, i symfonie — ve v§ech svych provedenich — je v jis-
tém smyslu totéz dilo. Kromé dél, ktera existuji jako (v logickém
smyslu) individua, jsou i dila, existujici jako tfidy (soubory) in-
dividui, a takovym souborem (tiidou, ,,mnozinou*) je i inscena-
ce. Pojem inscenace vSak nepatfi k Zichovu pojmovému systé-
mu.

Formulace ,,dramatické dilo miZe subjektivné existovat jediné
Jako vjem*, ktera se v Zichové knize vyskytne jeité nékolikrat,
Je matouci, zvlasté kdyz &tenaf (nebo Zich) zapomene na slivko
»subjektivné* nebo kdyz ji pochopi nespravné, totiz v tom
smyslu, Ze dramatické dilo mizZe existovat jediné jako vjem.
Zich nepopira objektivni existenci dramatického dila jako ob-
jektivni pfi€iny toho subjektivniho vjemu. Jde mu vak na mno-
ha mistech pravé o tuto existenci subjektivni, o vjem dramatické-
ho dila, o dilo v aktu vnimdni. Ostatné — zadny vjem neexistuje
bez objektivni pfiiny, to je dano ptimo definici vjemu (na roz-
dil od halucinace).

Mickiewicziv Konrdd Wallenrod neni knizni drama a nema dra-
matickou formu: je to verSovana povidka. Na toto Zichovo ne-
dopatfeni upozornil ve své recenzi Otokar Fischer. Pfitom Zich
musel toto Mickiewiczovo dilo dobte znat: jako jednu ze svych
prvnich vétSich skladeb zkomponoval symfonickou ouverturu
Konrad Wallenrod (opus 22, pivodné opus 2a, datovany
26. 10. 1901).

Nemoznost fixovat inscenaci zapisem (,,partiturou‘’) je nemoz-
nost matematicko-logicka. Takto ji zduvodnuje Nelson Good-
man (Languages of Art, Indianapolis 1968), a tak ji chape také
matematik Zich. Pfesto existuji rezijni knihy inscenaci a projek-
ty inscenaci (napf. projekty Brechtovy) a realizace téchto pro-
jektd. To oviem neméni nic na tviréim charakteru herectvi v ta-
kovych realizovanych projektech. Srv. k tomu Z. Raszewski:
Partytura teatralna, Pamigtnik teatralny 1958, str. 3—4, a G. Sin-
ko: Opis przedstawienia teatralnego, Warszawa 1982.
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II. TEORIE SYNTETICKA

27

29

31

Cely titul Hostinského spisu je Das Musikalisch-Schdne und
das Gesamtkunstwerk vom Standpunkte der formalen Asthetik
(Hudebni krasno a souborné umeélecké dilo — Gesamtkunst-
werk — z hlediska formalni estetiky). Dilo vyslo v Lipsku 1877.

Zichova ,lampafe” — piestoZe je to vyraz pivabny —, jsme si
ve vy¢tu spolupracovnikd, které si rezisér muze ptizvat, dovolili
nahradit osvétlovadem.

Zda se, Ze Zich znal praci mnichovského Kiinstlertheater, po-
kud jde o jeho ,,reliéfni“ obdobi, z ptimé zkusenosti: o prazdni-
nach 1908 podnikl cestu do Mnichova. Srv. jeho studii Hudebni
impresionismus, in: Lumir XXXVII (1909), str. 343.

III. TEORIE ANALYTICKA

35

38

Zichovu formulaci doplnime slovem ,,subjektivné*, abychom
nezapomnéli na objektivni fakt dramatického dila a nebyli pfe-
kvapeni objektivni definici, az k ni Zichuv vyklad dospéje.

Dle Zicha monodrama neni drama. Tim ovSem neni feCeno, Ze
by ,,divadlo jednoho herce* — existujici uz v dobé& Zichové, do-
konce v brilantni podobé Vorlesungen Karl Krause — nebylo
divadlem. Zichova teze, Ze dramatické dilo musi obsahovat vic
osob nezZ jednu, vede k ponékud undhlenému zavéru, ze dila
omezena na vykon jednotlivce nepatii do uméni dramatického.
Zich sam vi, Ze ,,obsahovat vic osob‘‘ neznameni nutné ,,byt
hrano vice herci‘. Praxe sou¢asného divadla jednoho herce na-
vic ukazuje, Ze moznost ,,abstraktni personifikace*, o niz mluvi
Zich, a naznakového, fragmentarniho, ¢&i ,,apostrofovaného*
zobrazeni druhé osoby ve hie jednoho herce jsou obdivuhodné
velké. Tim vznika ,,vnitini dialogizace* (,,dva hlasy*): kupfikla-
du druhy (nepfitomny) hlas se mize prolamovat do proslove-
nych replik vici nému orientovanych. Najdeme to uZ v klasic-
kém monodramatu (kupt. v Goethové Proserping), a v modifi-
kované podobé i v modernim monodramatu (napf. ve specifické
ucasti druhého hlasu v Krappové posledni pasce Samuela Bec-
ketta).
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39

4]

42

42

43

43

Vnitiné hmatové pocitky: dnes je béZné&jsi termin ,,propriocep-
tivni*“ & ,,propriocepéni (,,sebepocitujici*), ktery vystihuje
zpétnovazebni charakter téchto pocitkl, nebo ,kinestetické™.

Analyza pojmu dramaticky — kli¢ového, titulniho pojmu Zi-
chova dila — je uz druha z pojmovych analyz, jejichZ smyslem
je chranit pfesnost a jednoznacnost budovaného pojmového sy-
stému. (Je zvlastni, i kdyz pochopitelné, Zze Zich podobné ne-
chrani pfesné terminologické uziti pojmu tragicky: ve svém po-
jmovém systému jej nepotfebuje, coz mu Otokar Fischer v re-
cenzi vytyka.) Zichova analyza pojmu dramaticky je velmi staré-
ho data: Zich ji poprvé podnikl uz r. 1912 v polemice s Huber-
tem Dolezilem o dramati¢nost kantaty Vitézslava Novaka Bou-
fe, takze vSechny defini¢ni rysy pojmu dramaticky najdeme uz
zde. Srv. Otakar Zich: K Novakové Boufi. In: Smetana II
(1912), str. 282—285, a Doslov k doslovu k Novakové Boufi,
tamtéz, str. 313—314.

Déje umél¢ jsou vlastné déje hrané, a tak uvahy o dé&jich umsg-
lych nejsou nez predbéznou formulaci Zichovy teze o lidském

jednani zobrazovaném (pfedstavovaném, reprezentovaném) he-
reckou hrou.

Jean Baptiste Dubos (1670—1742): Reflexions critiques sur la
poésie et la peinture (1719).

Teorie vyznamové pfedstavy tvofi jadro Zichovy teorie pozna-
vani (vnimani) uméleckého dila (a poznavani skrze umélecké di-
lo); zabyvame se ji proto v pravodni studii.

Zich se uchylil k predbéiné formulaci, protoZe jesté nezavedl
pojem herecka postava. Herecka postava vsak totéz co , hraji-
ci herec™, ,,ztormovany herec*, tj. hercovo dilo. Spravné by bylo
tedy psat ,,...ve skutecnosti je to, co vnimam, hrajici herec*.
Tento rozdil pfipada nicotny, ve skuteénosti je viak toto jemné
rozliSeni (spolu se svymi zasadnimi disledky) Zichav pavodni
pfinos. Jina véc je, Ze Zich sam v nékterych dalsich formulacich
na toto rozliseni zapomind. Jesté€ na to upozornime.

Tvrzeni o ,nenazornosti vyznamové predstavy ,herec
(¢i ,,hrajici herec”) a ,,nazornosti*“ vyznamové piedstavy ,,Ha-
mlet* je pfinejmensim sporné. Pro¢ by vyznamova predstava
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,,poslanec X** (abychom se pfidricz‘vali Z,ichoya pﬁ!(vladu) méla
byt nazorna a pfedstava ,,he'rec ,X n;nazprga? Spls lze t\{rdlt,
7e piedstava ,hrajici herec” je nazorna, prave,tak Jal’<o je nazor-
n4 pfedstava mramorové sochy ¢i p’omalswaneho plelltna,v zatim-
co piedstava Hamleta, ziskana na zakladg toho, co vim, €1 foed-
stava Kameniéek, ziskana na zakladé€ toho, co si prectg na s:utku
pod obrazem ¢i v katalogu, je',,abstralgtni,“ 5':1 aspofl méné nazor-
na. (Kupodivu néktefi teoretikové vnimani a Obr?.ZIVy(.)Stl, napf.
rany J.-P. Sartre ve své fenomenologii obrazivosti L imaginaire
_ Predstavované, Paris 1940 — zastavaji podobné stanvov1§kcv>
jako Zich.) V dal3ich pasazich své knihy je viak Zich uz mén¢
urdity, a v posledni kapitole, zejména tam, }(dg analy%uje logiku
toho, ¢emu Fik4 nazorné mysleni, stoji zfeyme na nasem stano-
visku. Presto v jistém smyslu ona divadelné ziskana Qredstava
Hamleta nazorna je: je to predstava ziskana nikoli z cetby, avle
na zakladé ,,nazorné pomucky* — hrajiciho he;qe. Jakvv1det,
,,nazor* se ziejmé podili i na pfedstave tt,zchm(ilgfz’, {navprgdste,l-
v& obrazové, a ktera z obou pfedstav je nazornejsi, je uz vec na-
zoru . . . (Ostatné Zich sam signalizuje jistou relativnost svého
stanoviska vyrazem ,,zhruba vzato®.)

K otazce nastroje: herec (umélec) tvoii pomoci sebe (Jakgito nd-
stroje) ze sebe (jakoZto materialu) hereckou postavu (dllo). Sa-
mo dilo ma oviem instrumentalni povahu a je tedy nastroj, na-
stroj uméleckého sdéleni. Herec jakozto 51é1§trolj je te,dy ,N4stroj
na vyrobu nastroji‘‘. Otazka nakolik kaz,dy vykonpy umélec —
napf. instrumentalni hra¢ — splyva se svym nastrojem, jak tvvrd}
Zich, je ovsem diskutabilni: pak bychom asi o kazdém umeélci
vilbec museli tvrdit Ze je svym vlastnim nastrojem. Zda se tedy,
7e v takovych ptipadech mluvit o nastroji ma platnost pouze
metaforickou.

Herecka postava je dilo, dramaticka osoba jf: to, co toto Eiilo
zobrazuje. Zichovymi terminy fec¢eno: herecka postava je pred-

7

stavujici, dramaticka osoba je predstavovane. R’eéeno tegminy
sémiotiky: herecka postava je znak, dramaticka o§oba je to,
k ¢emu tento znak odkazuje, co reprezentuje, tedy vyznam. Kro-

mé t&chto objektivnich entit (herecké postava existuje objektivné

na scénég, a i to, Ze néco reprezentuje —a co reprezentuje—, je

fakt objektivni) existuje i (subjektivni) vyznamova predstava he-
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48

51

recké postavy (vyznamova piedstava technickd) a neméné sub-
jektivni vyznamovd predstava dramatické osoby (vyznamova
pfedstava obrazova). Jedno a druhé, presnéji feceno prvni
a druhou pojmovou dvojici, objektivni a subjektivni, bychom
neméli sméSovat, naopak disledné rozliSovat. BohuZel nam to
Zich neumoziluje, protoze zatimco v prvnich tiech odstavcich
podkapitolky 3 (Hereckd postava) mluvi o herecké postavé
a dokonce i dramatické osobé jako faktech objektivnich, ve ¢tvr-
tém odstavci se pak poznovu vrati k vyjadfovani subjektivnimu,
aniz to terminologicky odlisi: herecka postava je ted’ proprio-
ceptivni vjem herciv, a dramaticki osoba zrakové-sluchovy
vjem (!— nikoli tedy ptedstava) divakiv. To vie ve snaze ¢tena-
fi obtizny pojem herecka postava versus dramatickd osoba co
mozné popularné pfiblizit!

Teorie (vic: sémiotika) herecké postavy je nejvétsi Zichiv pfi-
nos teorii herectvi a teorii divadla viibec, pfinos, ktery je vysled-
kem pfesného pojmového rozliseni. Pokousime se proto v du-
chu Zichova systému dodrzet toto rozliSeni i tam, kde Zich sam
— v litefe své knihy — svoje vlastni rozliseni disledné nedodr-
Zel.

I.pl(()§tava je utvar fyzicky, a ovSem navic i psychicky, psychofy-
zicky.

Zichova definice neni pln¢ na vysi jeho objevu herecké postavy,
spi$ odpovida stavu teorie herectvi pred timto objevem. Herec
nepfedstavuje dramatickou osobu sebou samym, ale hereckou
postavou (svym dilem, ,,obrazem‘‘) vytvofenou z materialu, jimz
je on sam. Nebo struénéji: svou hrou. A jesté poznamka: rusky
termin ,,obraz** (postava) je v tomto ohledu neoby&ejné pfesny.

Postulat totality hereckého vykonu, tj. postulat, aby herec
zobrazil na jevisti celého ¢lovéka veetné jeho mluvy, odvozuje
Zich z principu korespondence mezi ,,pfedstavujicim* a ,,pfed-
stavovanym®, totiz mezi hereckou postavou a dramatickou 0so-
bou. Pantomima nepochybné porusuje princip korespondence:
némd hra herce zde zobrazuje mluvici dramatickou osobu, ale
nijak tim nemusi ohrozit postulat totality, jen si s nim zahrava.
Zichovy ivahy o pantomimé a ,baletni pantomimé* (dnes by-
chom tekli prosté baletu, ¢i déjovém baletu) nesou zietelnou
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' doby pred velkou renesanci evropského baletu (pod’m'spl-
?:tdissilim v}iisem ruského baletu) v letech tiicatych ’(a dekadach,
které nasledovaly) a pfed znovuzrozenim evropské pantomimy
prikladem Jeana-Louise Barraulta a Marcela Marceaua v letech
StyFicatych a padesatych. Staci Cist Nejedlf.ho D¢jiny opery Na-
rodniho divadla a pozname, jak nizké umel;cke prestize v dobvé
Nejedlého a Zichové pozival u nas — v ocich pokrokové umeé-
lecké vefejnosti — balet: téméf tak nizke jako opereta. Zlch ne-
pochybné sdilel toto stanovisko. V kritice Dohna_lvnylhg Zavoje
Pierot&ina napsal: ,,MI¢eni viech téch Vl.ldl. na jevisti p1_1’sol’)1 ne-
piirozenym dojmem. Kdyby aspon vzkfikli, kdyz je pojima hri-
za nebo vasen! K plnému ¢inu schazi ,Zavojr slo‘io, vibec l’1d-
sky hlas, byt i jen poskrovnu uzity (. .) Z vykonu ynlmllc}(ych
v popiedi stala Pierotka sl. Rydlove. Skpda, ze musila byti né-
ma!* (Zvon X, 1910, str. 766). A v recenzi Beeth_ovgn_ova} Prgme-
thea Gteme opét: ,,Af jiz zaujmeme vici pantomimé ]akeko}l sta-
novisko — jisto je, ze hudebni krasy dila plné nas ogivdgél.za
leccos nudného, ba odpudlivého, co poskytuje pouh'a mimika
beze slov. Naopak koncertni provedeni 'hu<':lby k _lf‘rom’etheovvl.nevl
leckterych mistech citelné vola po scénickém df‘._]l, byt povétsine
nas uspokojovalo jiz samo. Pokud se konkrétniho provedeni na
Narodnim divadle tyée (choreografem p. Bergrem), bylo velmi
vkusné a veskrze fizeno snahou postihovati klasickou hudbu ve-
likého tohoto mistra.” (Osvéta XL, 1913, str. 69) Z clt’ov%nyclvl
uryvkd, vlastné témét celych kritik, jasné vy_ply\{? dvoji. ’P_redng
to, ze Zichovy nazory na ,baletni pantomimu’’ s€ 013§t.ahl.)v' uz
v dobé pied I. svétovou valkou. A za druhé — ze vuci jevistni-
mu baletnimu & pantomimickému projevu si poél.nal,]a!(ovkrltlk
zcela bezradné. Ne viak jako teoretik: jeho t(?qre}}cky zaver (ba-
letni pantomima je tim esteticky uspokojivéjsi, ¢im vice je tan-
cem) je spravny a vyvoj mu dal za pravdu. Zich se Jvl.nak dulslad-
néji tancem nezabyval, taneéni teoretik si v§a’k s uZitkem pfecte
pasaze o fecké orchestice a o estetice masovych gymnasglck’ych
vystoupeni v druhé ¢asti studie Sokolstvo z hlediska estetického,
in: Tyrsav sbornik 2, 1920.

Pojem scény charakterizuje Zich jako postulat noeticky. Sprav-
néjsi by bylo snad mluvit o postulatu ontovlog’lcllcern'. .’Ie zajima-
vé, Ze prvni charakteristika scény pfi vysetrovani stalych slozek
dramatického vijemu (v subkapitolce 2 Misto dramatu) je —
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anachronicky feCeno — vyslovena a terminem teorie systémi
(ne-1i systémové ekologie): okoli herci.

,»V pojmu herectvi je tudiz obsazen pojem scény jako postu-
lat. .., . ..v hereckém vykonu obsaZena jest (. ..) ve své podsta-
t€ i scénicka slozka dramatického dila.* Tato dvé Zichova ptisné
logicka tvrzeni vedou okamzité ke zcela revoluénimu disledku:
»Herecké vykony tedy, jakmile jesté vyhovi pozadavku dramatic-
nosti, Zadajicimu ,vespolné jednani osob’, jsou nejen nutnou, ale
i postalitelnou podminkou pro existenci dramatického dila.*
Mluvit jen o sedm odstavcud niz, v definici dramatického dila,
0 scéné a vyslovné ji zde zminovat, je tedy zbytedné: nejde
o konstitutivni rys dramatického dila (a jen takovy rys patii do
definice), ale rys pouze konsekutivni, z konstitutivnich ryst vy-
plyvajici. Pfesto to Zich udéla a to ho pozdéji ptivede k nékte-
rym poné€kud méné revolu¢nim zavérim.

Zich zde podava extenzionalni definici dramatického uméni:
pojem dramatického uméni je definovan svym rozsahem. Inten-
ziondlni definice, definujici obsah toho pojmu, by musela znit
asi takto: dramatické umeéni je uméni zobrazovat (& predvadét)
hrou herci lidské jednani.

Definice dramatického dila je ,,objektivni*, pfestoze celé pred-
chozi Zichovo Setieni bylo ,,subjektivni*, byla to analyza diva-
kova vjemu. ,,Subjektivni* definice dramatického dila by muse-
la znit asi takto: Dramatické dilo je umélecké dilo, pti jehoz vni-
mani mam obrazovou vyznamovou pfedstavu lidského jednani
a technickou vyznamovou pfedstavu hry fierci na scénég.

...,V definicich herce a scény* ... Explicitni, jako definici vy-
znaCenou definici scény Zich zatim nepodal: nabidne ji az na
zagatku kapitoly VII,

,»Dvoji vyznam terminu dramaticky*, na ktery zde Zich upozor-
niuje, je mozno doplnit na troji: 1. dramaticky ve smyslu druho-
ve piisluSnosti, tj. pfislusnosti k druhu, jehoz specifikem je ,,zo-
brazovani lidského jednani hrou hercil na scéné*; 2. dramaticky
ve smyslu estetického pisobeni; 3. dramaticky ve smyslu ,,véc-
ného utvateni* podle obecného principu korespondence a (poz-
déji deklarovaného) principu ,Jatkové shody*, specifického
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pravé pro herectvi. V této souvislosti je charakteristické, Ze dru-
hou ¢&ast dila (Princip dramati¢nosti) chtél Zich piivodné nazvat
Princip mimické nadvlady.

PRINCIP DRAMATICNOSTI
IV. DRAMATICKY TEXT
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Podobné jako prostor, vyplyva i €as jako ontologicky postulat
z pojmu dramatického (¢i hereckého) dila, jako jedna z jeho di-
menzi. Dramatické dilo zobrazuje trojrozmérny prostor trojroz-
mérnym prostorem a jednorozmérny ¢as jednorozmérnym Ea-
sem. Pravé tak jako o scéné se da fici, Ze je to ,,prostor skute¢ny,
ale hledic ke konkrétnimu svému urleni ,nepravy’’ mohli by-
chom tvrdit i o dramatickém case, Ze je to ¢as realny, ale nepra-
vy. Citovana formulace je ze Zichovy studie Podstata divadelni
scény, Moravsko-slezska revue XVI (1923), str. 129—138. Do
svého definitivniho dila o dramatickém uméni v§ak Zich tuto
formulaci neptevzal. Skoro bychom fekli — bohuzel.

Zichovy uvahy o idealité déje v epice jsou po mnoha strankéch
pozoruhodné. Prakticky v téze dobég, kdy vyslo zasadni dilo pol-
ského badatele Romana Ingardena Das literarische Kunstwerk
(1931) dochazi Zich — zfejmé nezévisle — k n€kterym shodnym
vysledkim (zejména pokud se tyka tzv. mist neurenosti v lite-
rarnim popisu). Zich oviem povazuje d¢j epického vypravéni za
»idealny*, zatimco Ingarden ve shodé s brentanovsko-fenome-
nologickou skolou mluvi o entitich intencionalnich. Zich pfi
tom nezapfe matematika, zejména v Givaze o zobrazeni relaci
¢asového sledu na relace sledu pofadového, k némuz dochazi
v epice; odstavec bezprostfedné nasledujici bezd€ky upomene
na parodické uvahy Laurence Sterna v Tristramu Shandym.

Zichovo pojeti, jimz chce zbavit text domnélé priority v procesu
zrodu dramatického dila (a tim definitivn& za¢tovat s ,,aristokra-
tickym* pojetim dramatického dila) Ize heslovité zformulovat
asi takto: dfive nez muze vzniknout dramatické dilo (tj. odehrat
se divadelni piedstaveni), a jesté dfive neZz miZze vzniknout tex-
tovy podklad pro toto predstaveni, musi se ,,pfec_istavem“ gde:
hrat v ptedstavivosti dramatika a — poté co vznikl dramaticky
text — pfi &teni dramatického textu v predstavivosti dramatur-
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ga, reZiséra, scénografa, herci . . . atd. Tato specificky dramatic-
ka predstavivost ma pohybovy, motoricky charakter — je to
vlastné dovnitf promitnutd hra —, a mize byt tak silna, Ze pie-
roste navenek a stane se hrou skutednou.

Podrobnosti o procesu tvofeni u Otto Ludwiga bere Zich z Miil-
lera-Freienfelse Psychologie der Kunst I, str. 219.

PreduSevnéni. Ranou formulaci této myslenky najdeme v Zi-
v€ studii Hodnoceni estetické Psychologie der Kunst a umélec-
ké v Ceské mysli XVI (1915—1917), str. 129—165. Zich zde mj.
popisuje détskou hru a dodava: ,,Basnici, dramatikové a herci
uchovavaji si tuto schopnost jakési obracené metempsychézy
(,preduseviiovani’ fekl bych, proti ,ptevtélovani) i do véku muz-
ného.*

Zich byl znalec lidového uméni, zejména pisiiového a hudebni-
ho folkloéru, nezda se vsak, Ze by mél zvlastni zdjem o lidové
projevy divadelni: v tom sméru se dostalo jeho Estetice doplné-
ni v dile Petra Bogatyreva Lidové divadlo Ceské a slovenské
(Praha 1940), korigujicim Zichovu jednostrannost. NemizZeme
podrobnéji analyzovat Zichovu ,,polemiku s Tairovem (je to
vlastné jen polemicka zminka); Tairovovo stanovisko k textu je
ovSem samo vlastné polemikou, polemikou s dosavadnim vyvo-
jem evropského divadla zhruba od poloviny 18. stoleti. Jak zna-
mo, evropské divadlo nového véku se vyvijelo (a dik evropské-
mu druhu pisma, rozsiteni knihtisku aj. se mohlo vyvijet) v pod-
minkach relativné vysoké gramotnosti, a tim i dostupnosti psa-
ného zdznamu. To je velky rozdil proti podminkam, v nichZ se
rozvijelo napf. divadlo v é’iné. Jisté vsak je, Ze tzv. Gottschedo-
va reforma, kterd vedla k administrativnim opatfenim proti ex-
temporovanému divadlu na Siroké, malem celoevropské front€,
pfinesla kromé pozitivnich vysledki i negativni — mj. i vitézstvi
cenzora nad divadlem — a pfivodila (nebo aspoit dovrsila) za-
nik jedné velké divadelni epochy (a mnoha mistnich divadel-
nich kultur). Koneckonct je charakteristické, Ze jednoho z téch-
to davnych zakonnych opatfeni — dekretu dvorské kancelafe
z r1.1836 zakazujiciho extemporovani — bylo pouZito —
v 1. 1938! — k odnéti koncese Osvobozenému divadlu. Jedno-
stranné stanovisko osvicenych reformatori, Ze divadlo je mozné
jen jako realizace psaného textu, stalo se pocinaje osvicenstvim
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zakladnim dogmatem evropské divadelni kultury. A pravé s tim-
to dogmatem Tairov polemizuje.

,.Slovo ,improvizace’ ma dosud vysoky kurs vlivem romantické-
ho nazoru na génia . ... Zichova analyza improvizace je vécné
naprosto spravna, improvizace je opravdu spise otazkou detaild
a nuanci, a nadcenéni improvizace je skute¢né dédictvi roman-
tismu. To v8e je pravda. Ale: existovali pfece Voskovec a We-
rich a existuje (¢i existoval?) jazz, kde improvizace — byt v de-
tailech a nuancich — byla a je podstatnou sloZzkou. Zda se, Ze
Zich zde naprosto nedocenil — a zcela pominul — zpétnova-
zebni moment, ktery pravé v improvizaci ma rozhodujici roli.
Pfitom je to moment, ktery by se dal velice dobie popsat v ter-
minech Zichova pojmového systému, moment, ve kterém oka-
mzZita autorova a hercova vize (herec a autor v tomto pfipadé
jedno jsou) se bezprostfedné realizuje v detailu dila ¢i nuanci
vykonu a vzapéti ,,splyva s vjemem* — s hercovym vjemem
vlastniho vykonu, s vjemem divakovym, i s hercovym vjemem
divakovy reakce, a s divakovym vjemem hercovy reakce na tuto
reakci... JenZe v celém Zichov€ systému, i kdyZ budovaném
z hlediska vnimajiciho divaka, neni vlastné misto pro divéaka ja-
kozto ,slozku** divadla, tj. — teCeno dne$nim terminem — ne-
zastupitelného ¢astnika divadelni komunikace.

Kupodivu v divadelnéteoretické literatufe, s niz Zich prokaza-
teln€ pracoval, se uz o tomto zpétnovazebnim momentu mluvi:
Zich sam v pravidelné recenzi Dessoirova Casopisu Zeitschrift
fir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft (v tomto pfipa-
dé ro¢niku VI, 1911) cituje termin ,resonance* z ¢&lanku
W. Conrada Biihnenkunst und Drama (viz Ceskd mysl XIII,
1912, str. 418), pfesto se vSak tento termin (a princip) z vlastni
Zichovy recenze do vlastni Zichovy knihy nedostal. Je to pocho-
pitelné: Zichova kniha nevznikla jako kompilace z literatury,
ale jako systém deduktivné budovany ze zvolenych principu.
A kazdy teoreticky systém je neuplny.

»e - - Slovem ,fe¢* rozumime (...) co se mluvi, nikoli jak se to
mluvi, coz oznaéujeme slovem ,mluva‘,”.Teprve zde, na samém
rozhrani kapitoly o textu a kapitoly o herci formuloval Zich ver-
bis expressis pojmové rozliseni, s nimz pracoval disledné uz od
prvni kapitoly své knihy. To rozhrani je takika symbolické: fe¢
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je doménou autora, mluva doménou herce a tvofi spolu s ostat-
nimi hlasovymi projevy soudast jeho ,,hlasové mimiky*. Je zaji-
mave, Ze Zichovo pojmové rozliseni ,,fed“—, mluva‘ vytycuje
piesn€ stejnou hranici, podél ni# se dnes od vlastni lingvistiky,
zabyvajici se feci, pfesnéji feeno jejim kodem, jazykem, odd&li-
la tzv. paralingvistika, zkoumajici systém (&i ,,k6d®) paralingvy,
tedy pfesné toho, ¢emu Zich fika ,,mluva‘.

Na zavér komentati ke kapitole o dramatickém textu jesté po-
znamka. Svym pojetim dramatického textu (tedy literarni pred-
lohy dramatického dila) zasihl Zich pomérné radikalné do
vzitych ptedstav o ném. A to jak ze strany jeho divadelniho po-
jeti, tak — a to pfedeviim — jeho interpretace coby literarniho
dila. I kdyz zasah do dobového pojeti , literarnosti* (a zpro-
sttedkované i ,,divadelnosti‘) byl opravnény, ptesto nékteré te-
ze vyluCujici drama beze zbytku z oblasti umélecké literatury (ac
koresponduji nékterym novodobym koncepcim — zvl. S. Skwar-
czyfiske) zistaly otevieny diskusi. Se Zichovymi zavéry pokud
jde o tuto problematiku polemizoval J. Veltrusky ve studii Dra-
ma jako basnické dilo, in: Cteni o jazyce a poezii, Praha 1942.
(Srv. k tomu M. Prochazka: On the Nature of Dramatic Text,
in: H. Schmid, A. Van Kesteren (eds): Semiotics of Drama
and Theatre, Amsterdam-Philadelphia 1984; viz také Poznamky
k interpretacii dramatického textu, in: O interpretacii umelecké-
ho textu 6, Nitra 1981.)

Na Zichovo pojeti dramatického textu reagovaly i dobové re-
cenze. Zajimavy je postoj, ktery Zich k témto nazorim zaujal —
ucinil tak ve zminéném interview s B. Novakem:

Otdzka: Pane profesore, nedavno vysla v Melantrichu vase kni-
ha Estetika dramatického uméni. Co byste o ni fekl a dodal na
vysvétleni vzhledem k jejim asopiseckym kritikiim?

Odpovéd: Rad bych vysvétlil nedorozuméni, jez se vyskytlo v n¢-
kolika jinak pfiznivych kritikdch o mé knize. Chtél jsem ustaviti
dramatické uméni jako novy obor uméni, jehoz smysl je pravé
dan slovem dramati¢nost. Chtél jsem dramatické uméni vymani-
ti z podru¢i jednak basnické estetiky, jednak estetiky hudby.
V podruci basnické estetiky se mu jisté nevedlo dobfe a v pod-
ruci estetiky hudby se mu nevedlo viibec. P¥i¢inu toho jsem vi-
dél v tom, Ze se béZné povazuje za dramatické dilo uz pouhy je-
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ho text a ne az divadelni pfedstaveni. Moji referenti souhlasili
s timto zamérem, ale zdalo se jim — a to je patrné zbytek nebo
disledek textového zaméfeni — Ze piece jen piilis podcenuj:
dramaticky text.

To je omyl, pravé naopak jej hajim proti Tairovovi a jinym.
Ukazuji jaky ma vyznam jako 1. fixace vlastniho dramatického
dila, jimz se umoziuje realizovat je znova kdykoli a kdekoli,
2. jako smérnice pro dotvofeni dila na jeviiti. (Dramatické hod-
noty jsou totiz v textu obsaZeny jednak aktualné&, nebof herci
tento text pfi predstaveni mluvi, jednak potencialné, ponévadz
podle textu vytvofi své postavy a souhru.) Pfesto nezapomerime,
Ze text sam neni celé dilo, nybrz jen jeho kus. Z toho plyne, Ze
pouhé Cteni textu nestadi pro zhodnoceni dramatického dila po
strance pravé dramatické. I ti, ktefi ¢tou dramaticky text ,,diva-
delné*, doplriuji si jej s herci scénou jen ve své fantazii. éten}'/
text plyne jen v mysSleném &ase, nikoli v skuteném, coz je za-
sadni rozdil noeticky a z ného plynou pak specifické vlastnosti
dramatického dila. Kdo drama jen &te, jedna s nim v zasadé tak
jako s romanem. Proto jsem napsal, e veikeré uvahy, rozbory,
hodnoceni dramatického dila z hlediska obrazového, jsou nepfi-
pustné, protozZe nejisté. Posuzujif jen kus dramatického dila a ne
celek. Slovem ,,z hlediska obrazového** myslil jsem pravé stano-
visko dramatické (jak vyplyva z knihy samé), a nikoli stanovisko
ideové. Naopak rozbor dramatu z hlediska ideového jsem ne-
omezené pfipustil, upozorniv oviem, ze takovy rozbor neni spe-
cificky dramatickym, nybrz literarnim vibec.

V. DRAMATICKA OSOBA
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Pojem osobniho jednapi, jeden z dilezitych pojmii Zichova sy-
stemu, je zde exponovan jen piedbézng, v petitové sazbé. Vlast-
ni entréetohoto pojmu ptesunul Zich az do kapitoly o dramatic-
kém déji.

»»- - - VRitiné hmatovy soubor je hlavnim mostem, jimz vnikame
(rozumé&j my, divaci — pozn. red.) do nitra dramatické osoby,
totiZ do jejiho dusevniho Zivota citového a snahového.* Tato
myslenka se vraci jako refrén nejen v této Zichové knize, ale
Vv celem jeho dile. Snad poprvé ji zaznamenava v recenzi IV. roé-
niku Dessoirova Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwis-
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senschaft (1909, recenze se tyka &isla 1 a 2), kde pise: ,,Nejcen-
néjsi je ¢lanek K. Groosiiv Das #sthetische Miterleben und die
Empfindungen aus dem Koérperinnern. Pfijimaje teorii James—
Langeovu (nase emoce jsou v podstaté télové pocitky, inkluzive
libé ¢i nelibé jich zabarveni) jako empiricky fakt psychologicky,
spatfuje podstatu estetického citu (nikoli ovSem soudu!) piede-
v§im v té€lovych pocitcich — ustroji zazivaciho, dychaciho, hla-
sového — vznikajicich instinktivnim vnitinim napodobenim a te-
dy i ,spoluzazitim‘ (Miterleben) pfedmétu esteticky naziraného
(napf. postoje sochy, spadu hudbv atd.). Zavéreény akt tohoto
procesu je promitani tohoto na$eho télesného ,zazitku' aneb,
cheete-li. ja* do estetického pfedmétu, jemuz se tim propiijcuje
vyraz.“ (Ceska mysl X, 1909, str. 296—297.) Vlastni Zichovu
formulaci této teorie v aplikaci na uméni vytvarné najdeme poz-
dé€ji v jeho studii O vytvarné stylizaci, otisténé v II. ro¢niku &a-
sopisu Drobné uméni (1922), pozdéji znovu v ¢asopisu Estetika
X, 1973, str. 113—122,

»Lze snadno uhodnout, co toto vnéjsi, toto ,mimo nas‘ jest: je
to herec hrajici na scéné, nasim nazvoslovim feceno: hereckd po-
stava. Jedin€ ta existuje objektivné na scéné ... Toto je jedno
z klicovych mist pro pochopeni herecké postavy a pro jeji odli-
Seni od vjemu herecké postavy a k nému se vizici vyznamové
technické predstavy herecké postavy, existujicich subjektivné.

Gustav Theodor Fechner (1801 —1887), 1ékaf, fyzik a psycholog,
je jednim ze zakladateli ,,védecké* a experimentalni estetiky,
estetiky nikoli-,,shiiry* (z filozofickych principt) ale ,,zezdola*
(von unten), z materialu, ze zku$enosti. Na toto Fechnerovo
heslo se Zich ¢asto odvolava (v dobové estetice se stalo okfidle-
nym), pravé tak jako na Fechnerovo uéeni o pfimém a asociativ-
nim faktoru. Ve své habilitaci z r. 1910, Estetické vnimani hudby
(2. vydani Praha 1981, str. 30), cituje Zich Fechnerovy spisy Zur
experimentellen Asthetik a Vorschule der Asthetik (1876). Blizsi
o Zichové vztahu k Fechnerovi viz J. Burjanek: Otakar Zich, c.
d., a studie téhoz autora Hudebni estetika Otakara Zicha v his-
torickém kontextu a ve vztahu k dne$nim ukolim, in: Védecky
odkaz O. Zicha, c. d., str. 17—27.

Princip dramatické pravdivosti ma zatim, pokud jde o otazku
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zevnéjsku a vnitfku postavy, ponékud zjednodudujici podobu.
V dalsi kapitole bude rozsifen a zpfesnén jako princip zvefejné-
ni.

,,Psychologicky je motiv zdmény zajimavy tim, Ze pfi ném mame
— jakozto obecenstvo — dvé obrazové predstavy ... atd. Nas
interpreta¢ni pochod je v8ak patrné jesté sloZitéjsi, nez popisuje
Zich. Mame-li vyznamové piedstavy pii interpretaci jakéhokoli
vjemu, nejen estetického — a takto, na vjemech Zivotnich pfece
Zich pojem vyznamové pfedstavy osvétloval — pfipisujeme
ztejmé podobné vyznamové ptedstavy (¢i prosté interpretace
vjemt) i hrdiniim sledovaného pfibéhu, tedy dramatickym oso-
bam. To znamena, ze mame tedy vyznamové piedstavy jejich vy-
znamovych predstav. V situacich zamény mame pak jako divaci
svoji vlastni vyznamovou pfedstavu na zakladé toho, co vime (’a
tedy i vidime), totiZ Ze se tu kdosi pfestrojil ¢i ze tu cosi piedsti-
r4 (tato predstava je nepochybné pravd), zaroven vSak i vyznam-
ovou predstavu oné vyznamové predstavy (klamné), kterou ma ten,
koho se podatilo oklamat. Jinak fe¢eno: kromé vlastni interpre-
tace (spravné) mame i vlastni interpretaci (spravnou) oné inter-
pretace (nespravné), kterou ma oklamany. Potud naSe oprava
Zichova vykladu a zda se, Ze v tomto smyslu bychom méli korigo-
vat i viechny dalsi Zichovy analyzy ,,zvracenych motivi* (skry-
ti, pretvarky). Ze Zich sam mél néco podobného na mysli, do-
svéd&uje poznamka v jeho rukopisné skice: ,,NB: Lisit pfedsta-
vy jez jen my s hrou spojujeme, od téch, jez promitame do nitra
osoby.”“ (Slozka III rukopisné pozistalosti.)

Vyjadfovaci schopnosti mimiky. Zavedenim pojmu mimiky v sir-
$im smyslu, do niz zahrnul jak mluvu a viechny dalsi hlasove
projevy osoby, tak i ,,mimiku obli¢ejovou® (tj. mimiku v uzsim
smyslu), gestiku, chovani osoby a jeji ¢iny v celém rozsahu pro-
ménlivého vjemového komplexu P (tedy celé osobni jednani
a chovani osoby), spojil vlastné Zich pfedméty dvou dnesnich
sémiotickych disciplin, totiz uz zminéné paralingvistiky (zabyva-
jici se ,,mimikou hlasovou*) a kinesiky (zkoumajici tzv. body
language, tedy Zichovu ,,mluvu t&la‘‘). Vysetfovani mimiky a ge-
stiky patfi k tradiénim odvétvim teorie hereckého femesla a tak
Zich tu neni bez pfedchtidci (srv. kupf. klasickou praci Engelo-
vu), ani bez nasledovnikli (pozoruhodné jsou zejména studie
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Honzlovy). Rovnéz v podstaté tradi¢ni je rozeznavat v mimice
znaky pfirozené a podlozené konvenci. (V této souvislosti pouzi-
je Zich — coz je v jeho dile ojedinélé — slova znak a terminu
prirozeny znak, omylem ovSem povazuje za ptirozeny posunek
ptitakani a mimicky zépor: jsou to posunky konvencionalni,
i kdyz zfejmé na ptirozeném zaklad¢ a samy se nam staly ,,dru-
hou piirozenosti*; ale uz napt. v Bulharsku existuje ,,druha pfi-
rozenost* jina. Srv. o tom zajimavou studii V. Vavry Is Jakob-
son right? In: Semiotica XVII, 1976, str. 95—110.) Vcelku je
viak Zichovo vysetfovani, zaméfené na zjisténi intelektualnich,
emocionalnich a snahovych vyjadfovacich schopnosti Siroce po-
jaté mimiky (vlastné pantomimiky) pfesné a v tomto sméru do-
dnes platné. Ma jen jednu vadu: tyka se mimiky viibec, mimiky
v zivoté a nikoli mimiky jako soucasti hry herce, soucasti jeho
dila, herecké postavy. Pfisné vzato herec svou mimikou nevyja-
dFuje ani city, ani snahy, ani intelektualni obsahy, ale zobrazuje
mimiku dramatické osoby, mimiku zraéici city, snahy, eventu-
alné intelektualni obsahy danou osobou proZivané. Ten rozdil
ptipada pedantsky, ale je zasadni: bez né¢ho by se mimika herce
rovnala mimice recitatora nebo rétora a teorie herectvi by se
vratila k barokni afektové teorii, vyzadujici, aby rétor nebo in-
terpret (zpévak, herec, hrag) vyjadtil svym prednesem citovy ob-
sah, ktery autor uloZil v dile. Zich samoziejmé toto vSechno vi,
dostate¢né to viak nezdirazni a vyslovné nezopakuje. PripiSe
véechnu mimiku rovnou dramatické osobé, aniz by — zdanlivé
nadbyte¢né — piipomnél, Ze viechnu tuto mimiku ,teme”
z projevi herecké postavy. Je to tim, Ze cely Zichuv vyklad v ka-
pitole Dramaticka osoba je zaloZen na zjednoduseném vykladu
rozdilu mezi hereckou postavou a dramatickou osobou, onom
vykladu, k némuz Zich sahl ve snaze — abychom uzili jeho slov
~ to ,fici popularng* (str. 45), totiz Ze ,,postava je to, co dela
herec, osoba to, co vidi a slysi obecenstvo. (. ..) postava je vjem
herciiv, osoba vjem pozorovateliv.” Zich tedy v kapitole Dra-
maticka osoba zadina od publika, popisuje a analyzuje jeho
vjem, dramatickou osobu, prechazi k herci, analyzuje hereckou
postavu, a jen obdas se vzpamatuje, aby ¢tenafi (i sobé samému)
pfipomenul, Ze i divak, nejen herec, ma zaroven také vyznamo-
vou pfedstavu ,herecka postava‘, a Ze i herec, nejen divak, ma
zaroveii i vyznamovou predstavu ,,(uréitd) dramaticka osoba®.
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Terminy pfim4 — nepfimé charakteristika, b&Zné v literarnich
pfiru¢kdch, Zich nezavadi: ,,Pouhé lieni osoby (tedy ,pfima
charakteristika‘, pozn. red.) ma smysl jen v epice...", a zcela
logicky se objevuje — vlastn& uz v dobé& Zichovg, ale Zich o tom
ml& — v epickém divadle, které chce zaujmout pfimé stanovis-
ko mj. i vi¢i pfedvadénym osobam. Neepické divadlo oviem ta-
ké charakterizuje pfimo, ale neverbalng, ryze dramatickymi pro-
sttedky, zobrazenym jedndnim, hrou. Zdanlivé ,,pfimé* charak-
teristiky z st dramatickych osob a z jejich hlediska jsou vlast-
né — z hlediska autora ¢i divdka — nepfimé a skute¢né cha-
rakterizuji ,,spiSe osobu jeZz mluvi, nezli tu, o niZz mluvi‘

,,Dramatickd osoba jevi se ndm nakonec jako produkt tFi syntéz
obecenstvem vykonavanych ... A — dodejme — jednoho po-
stupu analytického, ¢i abstrakéniho, vydélujiciho jednu drama-
tickou osobu z celkového nedilného obrazu vespolného lidské-
ho jednani dramatickych osob pfedstavovaného souhrou. Po-
drobnéji o tom I. Osolsobé&: Hereckd postava pro a proti, in:
Ceské divadlo 6, 1981, str: 124—133, Divadelni ustav Praha.

,Hereck4 postava je tedy Utvar dvojity, primdrné fyziologicky,
sekunddrné psychologicky. P¥itom je ,,primdt souboru fyziolo-
gického odiivodnén nejen psychologicky, nybrz i umélecky. Do-
dejme — coz vyplyva z bezprostfedné nésledujiciho Zichova vy-
kladu —, ze i zakonitostmi komunikace herce s divakem. VZdyt
»jediny most, ktery oba spin4, vede ptes pilif vnéj§iho podani
hercova, tedy pfes svrchu jmenovany soubor fyziologicky, jejZ
vnima jak herec, tak obecenstvo...".

Zichuv princip psychofyziologické korespondence nema samo-
zfejmé nic spole¢ného s descartovskym dualistickym principem
psychofyzického paralelismu. Zichovo stanovisko v celém dile
je obdivuhodné materialistické, i kdyz se k materialismu nehlé-
sf, a na z4klad¢ dobovych ptedsudki dokonce soudi, Ze materi-
alismus ,,zn4 jen vylu¢né fyzicky svét* (!), zatimco ,,nas smér,
jenZ se oviem neomezuje jen na estetiku, zabyva se teorii kultur-
nich jevi vSech, zkouma i strukturu psychickou, ba dokonce
pravé v lingvistice, kde jiz pevné zakotvil, pfedev§im psychic-
kou* (interview s B. Novakem, c. d.). Otazkou Zichova bytost-
ného materialismu se zabyval J. Burjanek v uvedené monografii.
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Tato lapidarni formulace, charakterizujici posledni stadium her-
covy tvorby a ponékud zpfesnujici pocateéni tezi z prvni kapito-
ly_ (h?rectyi nema charakter vykonného uméni), je nepochybng
Z.ICI'}UV plivodni pfinos logicky vyplyvajici z celého jeho teore-
tického systému. Zde podita Zich i s momentem improvizace.
Jako v piedchozi kapitole je viak i zde podcenéna role publika
jako aktivniho Cinitele divadelni komunikace a vyznam jeho
spontanni odezvy, pro niZ Karvas razi termin rekomunikace.
Pasaz presné odpovidajici citatu v Hamburské dramaturgii
neni. Shodné myslenky najdeme vSak v ,.kusu tietim™ Lessingo-
va spisu.

VI. DRAMATICKY DEJ
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’!',ato formylace, byt vyti§téna drobnou sazbou, je nejradikalngj-
§im dor.nvysler}lm zakladni teze Zichovy teorie, Zichova Principu
dramati¢nosti.

Osobni jednani. Je totozné s dynamickou charakteristikou po-
stavy a z hlediska vnimajiciho divaka odpovida proménlivému
viemovému komplexu P, izolovanému na podatku kapitoly
o dramatické osobé.

Jednéni umyslné. Vyznam Sipek na schématu jednani umyslneé-
h’o je asi tento: cit Vvychazi z ptedstavy pfi¢iny (nékdy i domné-
1¢), snaha mifi k predstavé celu (ne vzdy pravého).

K Zichove vykladove strategii. Jako v obou pfedchazejicich ka-
pitolach zadina Zich i zde od vnimatele, a to od jeho zkusenosti
— vnitfni i vnéj$i — s lidskym jednanim. Prvni dvé podkapitol-
lfy — Jednani osobni a Jednani vzajemné — pfestoze jsou dolo-
zeny pfiklady z d€l dramatickych, analyzuji vlastné nasi zkuse-
nost s jednanim vibec, s jednanim ,,v Zivoté*, onu zkusenost
s niZ vnimatel do divadla vstupuje a pomoci niz divadelni vjern’
pfedvadéného jednani (Ci prezentované hry) obrazové interpre-
tuje pravé jako lidské jednani. Vyhledavani pohnutek, rekon-
struovani kauzalné finalniho nexu pfi¢in, diivodi a cili jednani
osobnihg, jeho fidici ideje, rekonstruovani (¢i dokonstruovani)
pra,gmaglqkého nexu jednani vzajemného, to vie patii k pozna-
vaci avkt1v1té chapajiciho a spoluprozivajiciho vnimatele. To v3e
se ovSem dé&je na zékladé vnimatelovych ,civilnich®, Zivotnich
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zkugenosti s lidskym jednanim, ptimych i zprostiedkovanych
(mj. i uménim, véetné divadla samého), a prave ty zde Zich jako
vychodisko v§ech dalsich avah analyzuje.

Jednani vzajemné. Sptezenou dvojici ,,akce™ a ,,reakce* pova-
7uje Zich za uplnou elementarni jednotku (,,prvek*) dramatic-
kého d&je. V dramatickém textu Ize na podobné elementarni
jednotky roz&lenit interakci slovni, dialog. (V tomto smyslu jsme
si dovolili Zicha, ktery je v této pasazi — vyjime¢né — ponékud
nejasny, lehce parafrazovat, doufejme, Ze bez velkého zkresleni.
Zichova paralela vz4jemného jednani a dialogu je dulezita a po-
kusime se na ni v nasledujici poznamce navazat.)

Zichovy ,.tfi pfipady®, tj. tfi moZné zpusoby odvetného jednani
osoby druhé na jednani osoby prvni (tj. — abychom pfipome-
nuli definici jednani — na takovou akci prvni osoby, kterd ma
pusobit a plisobi na osobu jinou) logicky rozvijeji Zichovu elé-
mentarni teorii lidského jednani, a nemohly tedy nez dojit k vy-
sledkiim — aspofi v principu — naprosto shodnym s tim, k ¢emu
dospély nékteré speciélni discipliny (socialni psychologie, teorie
konfliktnich systémi, teorie interakce) teprve na pocatku let pa-
desatych. Fascinujici je vSak shoda Zichovy elementarni teorie
se zakladnimi myslenkami teorie Gregory Batesona (jejich po-
pularni vyklad najdeme napi. v dile Paula Watzlawicka,
J. H. Beavina a D. D. Jacksona Pragmatics of Human Commu-
nication, New York 1967). Zichovu prvni moZnost (podvoleni) je
mozZno v Batesonovych terminech charakterizovat jako vzajem-
né jednani komplementérni, druhou moznost jako jednani syme-
trické (pfesnéji fe¢eno pokus o n€, manévr usilujici o symetrii),
teti moznost (zahajeni vlastni akce) jako.manévr usilujici
o komplementaritu ve sméru opa¢ném. Pronikava je téz shoda
Zichovych myslenek se zakladnimi principy z nichz vychazi Ro-
land Posner ve své ,teorii komentafe* (Theorie des Kommentie-
rens, Frankfurt 1972). Posneriv ,,komentai*’ nemusi byt slovni,
rovné? to, co komentujeme, nemusi byt promluva, ale jakakoli
akce nékoho jiného; je tedy mozno komentovat i akci akci; pro
jednoduchost rozpracovava viak Posner svoji teorii na materia-
lu dialogu. Zichové prvni moZnosti odpovida ,,reaktivni komen-
tai*, omezujici se na riizné variace pouhého pfitakani partnero-
vu bezmala monologu. Zichové druhé moznosti odpovida ko-
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" dynamické:

mentar ,,ptimy*, tteti moznosti komentaf aktivni* i

h 1] » 4 S dr ,, ni*. Jak v

1C(z)ge Jeflc}}llgv:l tecéne souméfitelna s vysledky dnegniho bédlg:?
na drun¢ stran¢ umozniuje sou¢asné poznatk apliko-

vat a doplnit jimi Zichiiv systém. P Y 2pené apliko.

Zich odmit4 tuto formuli exaktnimi a 5 ivymi

' . pfesv&déivymi argu

@ kdyi ekv1valpnce obqu stran neni v boji vzdy );/)odmi%lkrgsng
qumu‘;e pfece i nerovny boj), snad a% pfili§ exaktnimi, protoze
f;)érzni]ule 0 tom, Ze podstatou dramatu je boj, je asto spile jen

Dramaticka relace. Zichdv pojmovy systém v oblasti dramatic-

- kého déje je — jako v celé knize — obdivuhodné celistvy a pro-

mysleny, sama terminologie ma viak ponékud improviz v &i
4 ' ovany ¢
nouzoyy/réz.,Zlch sam to naznaduje u terminu ,,srg)’/éleni“, kt):er)':
odpovn‘ga spiSe tomu, ¢emu se v herecké teorii i praxi Fikava
»vztah': Zich sam tomu oviem vztah fikat nemuze, protoZe
r\;zt:'h l_])e proP r;'lélhg ts)tf(t?lchovy pojem, pod ktery spada i lidské jed-
anl. Fro prehled bude proto dobré naznacit si schéms: asti
Zichova pojmového systému: ma této chstl

vztahy osob
l

!

]
statické (Ghrnné):
RELACE
(_____l____. i
,,U\_/nitf“: »navenek*:
SMYSLEN{ CHOVAN{

Zichova typologie dramatickych relaci pracuije v]; i
mu se dnes’ fika orientované grafy, pfes%éji fleégldc)stg}fcfdtrll?ée?é
orientované grafy gt_]._ oznaené symboly »P", 0" a 1), a pra-
cuje s nimi (a uvazuje o nich) s piehledem matemat’fka’(Jinak
nakreslit §1pl_<u QOvede kazdy laik!) Uvézime-li, Ze prvni ilcelené
Eieorale,g}rlafu Je aZ z let tticatych, aplikace na interakci az z let $e-
kc?shtyc ’(do té doby s€ pouzivalo nejvys zcela intuitivnich. Jaic-
yc scherp’avlt'a soclogramuy), byl i zde Zich zcela prﬁkop;licky
na stopé pfistimu vyvoji. Pfihlédneme-li navic k tomu, e orien-
lt(ova:éne grafy jsou, matematicky feeno, ireflexivni relace (tj. ta-
ove relace, kde existuji jen relace jednoho &lena k druhému, ne
viak relace k sobg samému) a Ze jedndni — tento zékladni dy’na-

JEDNAN{
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micky vztah celého Zichova systému — je podle definice irefle-
xivni (je to dynamicky vztah k druhé osobé), zjisfujeme, Ze i zde
je Zichuv systém s teorii graft v perfektnim souladu. (Srv. napft.
Jiti Sedlagek: Uvod do teorie grafli, Praha 1977, nebo Vaclav
Lamser: Komunikace a spole¢nost, Praha 1969, popfipadé
Frank Harary, R. Z. Norman a D. Cartwright: Structural Mo-
dels — An Introduction to the Theory of Directed Graphs, New
York 1965.) S aplikacemi teorie graf na drama pti§li v §edesa-
tych letech matematici sovét§ti (zejména zesnuly 1. O. Revzin,
srv. I. O. Revzin—O. Revzinovi: ,,Taje dramatického pfib&hu*,
in: Program XLIV, 1972--3, &. 3 a 4.), a rumuniti (srv. praci
S. Marcuse Mathematische Poetik, Frankfurt—Bucuresti 1973).

,,MoZno fici, ze pfedmétem dila je pravé tato zména jedné rela-
ce v druhou.** Je to ovéem — jak hned v dal§im odstavci Zich
dodava — ptedmét nespecificky. ,,Primat v dramatickém dile
ma nazorny vjem ... To jest hrou hercli reprezentované lidské

jednéni.

V té mite, jak se Zichovo dilo dostdva do mezinirodniho kon-
textu, byva srovnavano s typologickym pokusem francouzského
estetika Etienne Souriaua Les deux cents mille situations dramau-
tigues (Paris 1950). Souriau navazal na star$i pokusy o klasifika-
ci situaci (Gozzi, Polti), pochopil situace (a co hiif: pfibéhy) ja-
ko mechanické kombinace nékolika zakladnich typd funkéné
ruznych uc¢astnikl, a pokusil se takové zdkladni prvky situalni
stavebnice objevit: po této strance se jeho typologie téméf pie-
sné kryje s funkcemi, které — na konci let dvacatych — vydesti-
loval z materialu ruské pohadky sovétsky badatel Vladimir
J. Propp (u nas nejdostupnéjsi je slovensky pieklad jeho zéklad-
niho dila, Morfoiégia rozpravky, Bratislava 1969), jen nazvy za-
kladnich prvkd jsou u Proppa jiné (Souriau pouziva efektnich
nazvi a symbolid sedmi figur zvérokruhu). Situace, které pak vy-
kombinuje (jsou to spide syzety), nemaji oviem nic specificky
dramatického a navic jsou zbaveny vieho toho, co déla situaci
situaci. Souriau postupuje empiricky a analyticky, to by Zich
chvalil, oviem tak, Ze zbavi analyzou ziskany prvek vsi estetické
pusobivosti. Esteticky takt Zichiv je v tom, Ze se o takovouto
analyzu Zivé situace viibec nepokousi: spiSe jen naznacuje, jak
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151
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k s_itqa.cin}.— v jejich obrovské sloZitosti — dospét z onoho nej-
primitivnéjsiho repertoaru moZnosti skrytych v atomu (&i spise
v molekule) vzajemného lidského jednani. Zichova kombinato-
rika si je védoma své abstraktnosti a nema klasifikaéni ambice,
Pfesto — v konfrontaci s Zivym materidlem — osvéd¢uje svou
platnost.

Dre}matlc}(é situace. Zichova definice se témét kryje s defi-
nici navrzenou danskym badatelem Steenem Jansenem ve stu-
dii Qu’est-ce qu’une situation dramatique, in: Orbis Littera-
rum XXVIII, 1973, str. 235—292. Jansenova studie je v mnohém
pozoruhpdné, zejména svou exaktni metodou. Jansen rovnéz
analyzuje ,,dramatické dilo*, pojima je viak jinak, vyluéujezného
operu, a definuje je dvojdomosti: je to takovy utvar — a jen ta-
kovy utvar — ktery existuje jak v podob& dramatického textu
tak i dlvvadelniho predstaveni. Tim dostane spfezku spectacle;
texte a vsechny dalsi charakteristické rysy tohoto utvaru definu-
jena zak}adé toho, patfi-li vyluéné pfedstaveni & vylu€né textu
nel39 obevma. Vysledky tohoto jednoduchého postupu jsou ne-
uvétitelné bohaté — a co je pro nas nejdiileZitéjsi — obdivuhod-
?el koresponduji s definicemi Zichovymi, zejména v této kapi-
ole.

D’rar.natické polyfonie. Zichova kniha mnoha svymi metaforic-
kyml_t?rminy (harmonicka situace, disharmonicka situace, rezi-
sér-dirigent atp.) pfipomene, Ze ji psal hudebnik. Mluvit o poly-
fonii v souvislosti s dramatickym dé&jem ¢ dialogem je vsak
v dobove literatuie bé€zné. Srv. napt. Ernst Hirt: Das Formgesetz
der epischen, dramatischen und lyrischen Dichtung, Leipzig— Ber-
lin 1923, str. 130. -

Pymcip zvefejnéni je vlastné nova formulace principu dramatic-
ké p,ravdlvo_sti, obohacena oviem zku$enostmi z analyzy ,,zvra-
cenych mptwﬁ“, zdanlivé porusujicich nékteré jiné principy (tj.
motivu zamény, pfetvaiky, ted i skryti). Princip zvefejnéni tak
nakonec dostava podobu konstrukéniho postulatu, tj. pozadav-
ku, aby i dramatické dilo, i (sou)hra herci byly konstruovany
tak, aby slouzily svému ucelu byt vnimany publikem a jim inter-
pretovany jako lidské jednani, tedy uéelu (v danych podmin-
kac}}) o.ptlmélrvlé‘ reprezentovat lidské jednani. Tim tvori Gvahy
o principu zvefejnéni pfechod k druhé, technické poloviné kapi-
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toly, zabyvajici se ukoly toho, kdo tuto (sou)hru vypracovava,
ukoly reziséra.

Ukol rezisériiv. Uz v dobg, kdy Zich koncipoval a vydal svoji
knihu, musela jeho teorie v konfrontaci s dobovou praxi, v niz
se stale vice prosazoval viemocny reZisér (nezapomefme, Ze
Estetika vznikala v dob& Reinhardtové, Hilarove, Tairovove,
Mejercholdové, Piscatorove) ptipadat jako konzervativni. Do-
mnivame se viak. 7e i dnes — po padesati letech dalSich zkuse-
nosti — lze Zichovy zakladni myslenky o reZisérové kompetenci
a 0 jeho povinnostech, které ma v autorovi, obhajit. Viude totiz,
kde reZisér svoje povinné respektovani autorova textu prekracu-
je a autora nerespektuje, natoZ pak véude, kde zasahuje do textu
a méni text, prestava byt reZisérem a stava se (spolu)autorem
textu, byf jen trpénym, piipadné autorem rezijni apravy atp.,
kterou pak — samoziejmé — uZ inscenuje ,,v intencich autora®,
tj. v intencich sebe samého. Pokud jde o kompetenci reZiséra
vzhledem k hercim, ta vidycky byla a bude otazkou ,prace
s lidmi*, a tedy i ,,uméni jednat s lidmi*, mj. i otazkou vzajemné
davéry, mezilidskych vztahii, team-worku, coZ viechno jsou vé-
ci, které lze tézko predem normovat, véci, kde rozhoduje vaha
osobnosti umélecké i lidské, nehledé na fadu vngjsich okolnosti.
Zichovo teoretické ohraniCeni rezisérovy kompetence je tedy
jesté vic nez ostatni postulaty jeho knihy teoreticky ideal, a mu-
e se asi — to se uz idealim stava — jevit i ponékud naivni.

Zichovo teoretické odpreparovani obou téchto forem je z hle-
diska hotového dila zcela umélym vivisekénim zasahem. Z hle-
diska divadelni praxe je v3ak né¢im zcela pfirozenym a odpovi-
da béznému déleni zkusebniho procesu na ,,praci u stolu® (vy-
pracovavani ,,isté Casové®, ,,dramatickeé* formy dila), a ,,praci
na jevisti** (vypracovavani ,,formy scénické a nakonec i ,,celko-
vé).

Axiomatickym zakonitostem realného Casu v teoretické fyzice
vénoval Zich jednu ze svych poslednich studii K problému
fyzikalni kauzality (Ceska mysl XXIX, 1933, str. 1 —14).

Praxe epického divadla a jinych forem divadla ,,s uvolnénou ca-
sovou vazbou*, kdese — jak vime — ¢asto ,,za¢ina koncem* aca-
sové Gseky se prehazuji nebo i vraceji, se zda svéd¢it o opaku.
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Presto vétSina té€chto dél s uvolnénym Easovym sledem potvrzu-
je Zichovo tvrzeni; jsou tu sice ,,prolinagky® a ,,navraty do mi-
nulosti** & ,,vylety do budoucnosti*, reminiscence a rekapitula-
ce (ptipadné rekonstrukce), v&tdinou je tu vdak i spojovaci nit,
dana vypravénim, svédectvim, a tato spojovaci nit se dr2i z4ko-
nitosti realného Casu a kon&i s koncem predstaveni. Dokonce
i tam, kde takovy ramcovy d&j (naptiklad vyetfovani & rekon-
strukce minulé udélosti) Upin€ chybi a celé predstaveni se jako
ve snu roztfisti v kaleidoskop &asové& nespojitych udalosti, plati
axiomatické zékonitosti realného &asu aspon uvnitf téchto stre-
pl a elementarnich akci, kde 2adné neza&ina koncem, aby se ra-
¢im pochodem vracela k po&atku.

Schéma zévéru. V Zichovych rukopisnych ptednagkich je po-
znamka tykajici se ,,zavéru*‘. Zich si zde jednak poznamenal ng-
které Hirtovy mySlenky na toto téma (z jeho vy$e citované pra-
ce), ale vedle toho tu téZ nadrtl nasledujici schéma:

a b ¢ d
a b ¢
a b

a

Jde sice o schéma ,,zavéru*, ale nabiz{ se srovnani s Mukafov-
ského principem ,,vyznamové akumulace®, jenz byl uveden —
v aplikaci na celé dilo — ve studii, ktera vysla r. 1941 pod na-
zvem O jazyce basnickém (pfetisténa v Kapitolach z &eské poeti-
ky I, Praha 1948).

VII. DIVADELN{ SCENA

Zichovo pivodni, vskutku revoluéni pojeti scény z prvni &asti
jeho knihy (scéna jako ,,okoli* dramatickych osob, scéna jako
ontologicky — dle Zicha noeticky — postulat obsazeny v pojmu
herce a hry) je v této kapitole — aspoti v jejich uvodnich uva-
hach — ponékud ptitlumeno zavedenim dodate¢ného pozadav-
ku na divadeln{ scénu, totiZ jejiho apriorniho ohrani¢eni. Neni
to uz hra herct, co definuje scénu, ale scéna a jeji ohrani&ént, co
definuje hru, ba i herce (az k tomuto diisledku povede — v kapi-
tole o divadelni iluzi — toto zd4nlivé nevinné dodateéné omeze-
ni!). Samo zavedeni tohoto pozadavku je oviem z hlediska Zi-
chova pochopitelné: v duchu svych metodickych vychodisek

-
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(popisovat divadlo - tehdejiiho — dneika) byl povinen tento
dodategny postuldt zavést, mél-li byt prav jeviti své doby.

Kapitola o divadelni scéné se proto ponékud odchyluje od po-
stupu pfedchozich kapitol, zejména kapitoly bezprostiedné
ptedchazejici. Ta zadinala abstraktni teorii lidského jednani,
,osobniho® i ,vzajemného*. Cekali bychom tedy obdobn& ab-
straktni zacatek, n&jakou abstraktni teorii mist, prostorti &
»okoli‘* (tedy prosttedi) najeho vespolného jednani. Nic takové-
ho Zich bohuZel nenabidne; skoda: byli bychom od n&ho aspoit
méli dal8i prikopnickou tivahu v oboru (p#isti) topologické psy-
chologie ¢i dokonce ekologie. Misto toho zaéne zcela ptizemné
(dosloval), popisem soudobého ,kukatkového* jevisté. Pravda,
jest& pfed tim se zmini i o jiném moZném tedeni, ,,cirkusovém®,
hned je v8ak — jako primitivni — opusti ve prosp&ch Fedeni
»whormélniho*. Zichdv prizkum ,kukéatkového* jevisté ma
oviem vysokou teoretickou Urovedl (zejména cenny je postfeh
subjektivizace objektivniho prostoru v podminkach ,,Guckka-
stenbiihne**) a nevSedni schopnost vidét v&ci v systémovych sou-
vislostech (systematika jevistnich pfedmétd). Od té&chto ,,pki-
zemnich® Setfeni prejde vSak brzy k vyzkumu ,statickych*
a ,.kinetickych* (a posléze i ,,dynamickych‘‘) zakonitosti diva-
delni scény, ktery patti k vrcholnym strankam jeho knihy vibec,

Scénické kvality kinetické. Zichiiv postup v této &asti — ktera je
protéj§kem zkoumani dramatickych relaci v ptedchazejici kapi-
tole — je analogicky postupu pfi zkoumani mimiky: koneckon-
cli herctiv pohyb v prostoru je viastné jen ,,prodlouzenim‘* jeho
mimickych akci (tj. mimiky hlasu, tvate, rukou a postoji) o ,,mi-
miku* pfichodil, odchodu, pfechodl a umisténi na jevisti! Pt
zkoumani mimiky si Zich vypomohl myslenkovym experimen-
tem s ,.cizim hercem®, jehoz fe¢i nerozumime: tim odfiltroval
slovni vyznamy a dostal ,,istou mimiku*, jejiz vyznamova no-
snost byla takto podrobena zatézkavaci zkousce. Zde si — rov-
néz v myslenkovém experimentu — odmysli jakoukoli dekoraci
a jakoukoli hru, a zkousi vyznamovou nosnost &isté pozi¢nich ¢&i
pohybovych prvki na prazdném jeviiti. Ukaze se pak, Ze i tyto
Cisté abstraktné, kombinatoricky vytvafené a izolované scénické
situace (¢i relace) maji jisté elementarni ,,vyznamy* a ty pak dy-
namizuje spojenim s kvalitami dramatickymi.



362

POZNAMKY A KOMENTARE

Piehled scénickych kvalit kinetickych

Scénické kvality kinetické

Kvality pozi&ni

1.

2. Kvality motorické

KINETICKE RELACE C. ANSAMBL
A. PRVOTNI B. VZAJEMNE A SBOR
a) Umisténi na scéné a) Vzaj. vzdalenost hustota
pozadi—popfedi refativni blizkost rozpiyleni
distance soustiedéni
b) Obraceni k publ. b) Vzdj. postoj skupina
&elem —bokem —zady WVATT v Ivaf, fada
24dy (vzajemné& — rozdéicni
jednostranné)

Télesna poloha
vstoje, vsedé,
vieze

¢) Vz4j. poloha
vedle sebe —
za scbou

Vzaj. téles. poloha:
soufadnd—podfadnd

a) Scénicky vyjev herce

objeveni—pobyt—
prechody—zastaveni
—odchod

b) Hercitv pohyb po scéné

zplsob—rychlost

chiize, beh, skok,

lezeni, neseni, jizda

smér (hloubkovy, ditkovy,
vyikovy)

rozsah pohybu

navrat po téZc draze

c) Zména télesné polohy
a obraceni herce

velikost zvygeni
& sniZeni, rychlost

vstavani, sedani, ulehnuti,
pad, vyskok

prudky—volny obrat
otogeni, pfivraceni,
odvraceni, ohlédnuti

a) Vzajemny vyjev

sougasné
posloupné

z té¥c strany
z jiné strany

b) Vzdjemny pohyb

jednostranny —
oboustranny

zména vzdalenosti,
vztah sméri obou drah,

vztah rychlosti obou pohybi,

podé! ,silokfivek" — napfic

¢) Zména vzajemné télesné
polohy a vzijemného
obraceni

zmény jednostranné
~ oboustranné

odvracenti, pfivraceny
zmény prudké (navrat)
povlovné (oblouk)

Zmeéna hustoty

rozptylovani
sousticdovani
shiukovini
poradani
roziu¢ovani
spojovani

Zména podetnosti
ubytek
rast

U sboru navic
vyrazné uplatnéni
kinctickych kvalit
variabilnich

proudéni,
&lenéni tvarové
&lenén{ barevné,
déleni,
spojovéni,
prolindni,
zména struktury
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VIII.

Prostor staticky se tak stava prostorem dynamickym, silovym
polem vyplnénym psychickymi silokfivkami vychazejicimi ze
,silovych center — jednajicich dramatickych osob. Zichova
metafora o prostoru vyplnéném nehmotnymi silami fascinovala
Mukafovského (s obdivem ji cituje jak v recenzi knihy, tak
i v nekrologu), zda se viak, Ze je to vic neZ pouha metafora, jak
o tom svéd¢i napi. Zichovo zkoumani kinetické kvality B 2 b
(vzajemny pohyb hercl na scéné).

Nase tvrzeni bude uz mozna pfipadat jako stereotyp, nicméné
i zde, v uvahach o prostorovych kvalitach, ptedb&hl Zich svou
dobu. Teprve v sedesatych letech dochazi k ustaveni proxémiky,
sémiotické discipliny zabyvajici se vyznamem (a vyznamy) pro-
storovych vztahti v komunikaci lidi i v komunika¢nim chovani
zvitat; nékteré z téchto otazek musel si vSak Zich pro potieby
své teorie zodpovédét uz v letech dvacatych. Za téchto okolnosti
nepiekvapi, najdeme-li pfesné stejnou systematiku vzajemnych
postojii jakozto vzajemnych kinetickych relaci pozi¢nich (B 1 b),
ba dokonce i stejnou zaznamovou symboliku, jaké uziva Zich
na str. 200 — v knize O. Michaela Watsona Proxemic Behavior,
vydané v Haagu r. 1970!

Teichoskopii se u nas z hlediska divadla zabyval Ferdinand
Stiebitz ve studii Pomyslné jevisté, in: Véda a zivot III, 1939,
¢. 5, str. 229.

Variabilni kvality, které propij¢uje svétlo jak statické scéné, tak
i dynamice dramatického déje, shrnul Zich v zavéru své studie
Podstata divadelni scény takto: svétlo...,sleduje v hrubém
rytmus scény a podtrhuje vyzna¢né jeho momenty, ¢imz rozéle-
fiuje ve velkych rysech kazdy oddil dramatu. Divadelni svétlo
prepisuje tedy do své optické feli jak lyrické, tak dramatické
kvality dila a je tak — v zasadé¢ — mluvenému dramatu tim, ¢im
je opete hudba‘ (str. 138). To je pozoruhodna analogie, i kdyZz
vyjadiena trochu nadsazené a také nadnesené (,,opticka fec*).
Proto ji Zich ptevzal do své knihy v podobé ponékud sttizlivéjsi
a vécnéjsi.

DRAMATICKA HUDBA

Kapitola o hudbé& ma v Zichové knize zvlastni postaveni: tvofi
zavér prostredni &asti Zichova spisu, a tim i protipdl kapitoly
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o textu, ktera tvofi jeji zatatek. Chronologicky vzato, podle po-
tad{, v némz dramatické dilo vznika, patfila by oviem blize k za-
atku, Zich ji viak zatadil a2 na konec — ur¢ité ne pouze z du-
vodu praktickych —, a zafadil ji sem pfesto — &i prave proto?
—, Ze ,estetikou zp&vohry je cela tato kniha*. Jisté, skladatel
nezhudebiuje text (jak by se mohlo zdat, kdybylkapltola o hud-
bé& §la hned po kapitole o textu), ale spoluvytvati (hudebng) dra-
matické dilo, tudiZ o jeho spoluli¢asti miZe byt fe¢ teprve poté,
a2 je zevrubné& probrano to, na &em se spolupodili, drgmatlgké
dilo, a zejména pak to, co tvofi jeho jadro, vespolné lidské jed-
ndni, a to, &im je toto jadro reprezentovano, hereckd hra, at uz
sama o sobé& & na pozadi spoluhrajici scény. JenZe vSecko, co
jsme zde pravé fekli na adresu hudby a skladatele, bychom
mohli stejné opravnéné tvrdit i na adresu textu a Qramatlkg' —
a ptece jimi Zich druhou &ast svého spisu zalina, misto aby ji ji-
mi konéil. Neni to vlastn& tak trochu dstupek tradi¢nimu, ,,aris-
tokratickému** nazoru na dramatické dilo? Bud’ jak bud’, pogla-
&it ,aristokraticky nazor* se aspoifl v pfipad¢ opery podafilo,
a tak kapitola o hudbé¢ je tu na konci, pti¢emz — podle skic
v Zichov¢ poziistalosti (slozka VI) — pavodné méla svym élgné@.-
nim opakovat v miniatufe rozvrh celého spisu. Nejen proto, ze ji
psal hudebni a hudebnédramaticky praktik, lépe feCeno tvirce
(autor t oper!), ale i proto, Ze ji psal umélecky teoretik, thi Ctvr-
tiny jehoZ spisi (minimalng!) tvofi prace o hudbg, z velké casti
pravé o opete. Rada diléich studii, na které bychom mohli v této
kapitole odkazat, je tedy pékné dlouha. Kromé téch, na které se
ve vlastnim textu odvolava Zich sam, upozornime jen na,d\{‘e
dal§i. Prvni je Zichovo obecné vyjadfeni k ,,vécem opernim™,
popularizujici zprdva o stavu oboru Moderni _opera in:
Osvéta XLIV (1914), str. 481 —493, a 569—57?. Druh:a — naroz-
dil od pausalng zamé&tené prvni — je velmi konkrétni, a je to
nejrozsahlejsi a nejpodrobnéjsi staf, jakou kdy Zich vénoval
rozboru a interpretaci jednoho jediného dila, studie Smetano-
va Hubitka — Hudebnéesteticky rozbor, ktera vychazela na
pokra&ovani v osmi &islech prvniho ro¢niku Nejedlého Casopisu
Smetana (1910—1911).

Kligovy pojem Zichovy definice opery, pojem spolutvofeni, neni
Zichem bohuzel blize definovan ani osvétlen, a nutnost hudby
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nikde odlivodnéna. Nutnost (minima) scény je implikovana v sa-
mé ontologii herectvi, ne vak nutnost hudby tleda onoho mini-
ma, které je v ,hudbé&* fedi, a v ,,hudbé‘ bezdé&nych jevidtnich
zvukl). A princip ekonomie, i kdyZ dosud nebyflpfipomenut,
Z4da Zichovymi slovy ,.jen to, co je dramaticky nutné", a tvrds
rigorozné, Ze to, co , je dramaticky zbytelné, jest i skodlivé." Je to,
co neni nutné, eo ipso zbyte¢né? Hudba zajisté z disté dramatic-
kého hlediska nutné neni, d sc¢ vsuk spolu s misomusy tvrdit, Ze
je zbytena? To by bylo jisté absurdni, proto Zich takto otazku
neformuluje. V rdmci daného druhu — opery — bere hudbu ja-
ko nutnou a tento — dle Zicha dramaticky, dle nas hudebnédra-
maticky — druh spolutvofici. S timto tvrzenim (tj. s definici
opery) zachazi jako s axiémem (podobné i s tvrzenim o obrazo-
vosti operni hudby) a z nich celou svou teorii opery odvodi.

Rozdil hudby obrazové oproti ,,neobrazové* je dan v jeji struk-
tufe, tedy dan objektivné. To je z hlediska Zichova systému veli-
ce dillezity moment, protoZe otdzku ,obrazovosti* obrazl
(obrazovych dél, d&l obrazovych uméni, véetné kupf. uméni he-
reckého) Fedi Zich v této knize na mnoha mistech zjednodusend
»subjektivné‘* a ve &tenati by mohl vzniknout dojem, Ze to, Ze-
mu Zich fiké ,,obrazova ptedstava‘ je dano vyluéné subjektivné
jako to, co subjektivné k viemu pfidavame. Ve skutednosti je ta-
to obrazova pfedstava urfena ptedeviim objektivng, strukturou
prezentovaného dila, sémioticky Fe¢eno, jeho syntaxi. Kupodivu
v jiné své praci (Symfonické basn& Smetanovy, viz nésl. poz-
namka) rozdily mezi hudbou ,,pouhou‘* a programni spige rela-
tivizuje nez absolutizuje jakoZto strukturalni.

Zichova analyza obrazové schopnosti hudby se opira o klasic-
kou terminologii teorie asociaci ptedstav, ktera — pfestoZe nej-
méné& dvé sté let tvofila pfimo skalopevny zaklad teorie védomi
— pravé v dobé Zichové byla povaZovana za beznadéjné zasta-
ralou ve srovnani s objevy psychologie tvarové (,,Gestaltpsycho-
logie*). P&kné& to ilustruje dobové své&dectvi, dle n€hoZ Robert
Musil, autor Muze bez vlastnosti, rakousky prozaik, ktery se za
svého berlinského pobytu sblizil s berlinskou $kolou tvarové
psychologie, hluboce pohrdal Joycovym Odysseem jen proto, ze
slavny vniténi monolog Marion Bloomové v této knize je pry za-
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lozen na oné staromddni teorii asociace piedstav, kterou berlin-
ska skola pfekonala! NuzZe Zichova teorie obrazovych schopno-
sti hudby je zaloZena na téZe asociadni teorii, a z tohoto zakladu
nam zde v ivodnim odstavci odvodi celou klasickou trichotomii
znaki, tak jak ji zndme tieba z dila Charlese Sanderse Peirce,
trichotomii tkon — symbol — index (dle Zicha obraz — znak —
pfirozeny znak). Je viak zajimavé, ze Zich, ktery mluvi o pfiro-
zenych znacich v mimice, nenajde pro né protéjsek ve své klasi-
fikaci obrazovych schopnosti hudby. To proto, Ze Zich neuzna-
va vyrazovou estetiku, a hudba jako ,pfirozeny znak* by byla
pravé hudba jako vyraz (génia, nitra apod.). Ne Ze by hudba
timto vyrazem nebyla, tim je tak jako tak, stejné jako kazdé
umélecké dilo, jde viak o to, Ze je i né¢im vic, a toto ,,vic* praveé
Zich zkouma. To, ¢emu fika obrazivd schopnost hudby, je —
v peirceovské terminologii — jeji schopnost ikonickd (ikon je
fecky obraz). Naproti tomu schopnost ,,vyjadrovaci*je v peirce-
ovské terminologii schopnost ,,symbolicka* ¢i presnéji (protoze

"Peircovi nejde ani tak o symboly basnické, jako spiSe o symboly

matematické & chemické) schopnost fungovat jako symbol. (Ne-
bo — abychom se drzeli Zichova pojmoslovi — jako znak ¢i
,,znacka*.) — Prakticky stejné rozdéleni najdeme v Zichovych
dilech jesté minimalné dvakrat, a to (poprvé) v Estetickém vni-
mani hudby (kde se misto o asociacich podle sou¢asnosti mluvi
o asociacich podle ,,styénosti‘, kontiguity), a v ivodnich kapito-
lach spisu Symfonické basn& Smetanovy (Praha 1924). Podnéti
Otakara Zicha se chopil a jeho typologii rozpracoval jeho syn
Jaroslav Zich ve studii Sdé&lovaci schopnost hudby, in: Hudebni
véda II (1965), str. 31—75.

Zich m4 samozifejmé piikie negativni stanovisko vii¢i opereté
(i v tom je jeden z projevii dobové podminénosti jeho spisu)
a predem — i kdyZ ne vyslovn& — ji vylougil ze svych uvah. Za-
to v kritikach se — i kdyZ jednou providy — vyslovil naplr}o;
Vinohradskému divadlu Netopyra sice pochvalil, ale péstovani
operety na ,,druhé nasi scéné“ (z prvni uz zmizela) zavrhl: »Jed-
nak tento zanr — a& vykazuje véci sui generis umélecky cenne
— piece pfedstavuje zna¢né nizsi stuperi dramatické tvorby hu-
debni. Za druhé gkodi svoji existenci opefe, nebot zlaka ji obe-
censtvo jak vtipem (&asto velmi lechtivym), tak pfistupnosti
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svych melodii, jez si mizZe kazdy nehudebnik po jednom po-
slechnuti piskat a bruet — velmi pfijemné. Tim pak zjedna si
nes¢etné fady pfivrzenci, jeZ u¢ini nevnimavymi pro krasy ope-
ry (dokonce vazné)“; (Divadlo a hudba, Zvon IX, 1909,
str. 93—-94). Bez ohledu na to, Ze v Estetice dramatického uméni
se o opereté mluvi jen na tomto jediném misté (jako o Zanru po-
rusujicim jednotu charakteristiky mimické a hudebni a jehoz
hudba je tudiz nedramaticka), vétsina toho, co bylo — a jeité
bude — fefeno o dramatické hudbé (ba dokonce i o hudebné-
dramatické originalité) a zejména pak o tzv. konverza¢ni opefe,
bude platit i o opereté, a dalo by se dolozZit piiklady z dél tohoto
Zanru. V tom smyslu lze parafrazovat Zicha a tvrdit, Ze esteti-
kou operety — dobré operety — ,,je cela tato kniha‘, neni-li oviem
takové tvrzeni viici Zichovi jako odpirci operety pfili§ imperti-
nentni. Srv. Zichuv ¢lanek proti pauméni, in: Budoucno I,
1918—1919, str. 210—216, cely vénovany rozhoi&ené obzalobé
Slagri a operety.

Nepojmenovatelnosti pfiznaénych motivii a nebezpedim, jaké
spocliva ve snaze motiv za kazdou cenu pojmenovat a tim dilo
,literarné schematizovat® se podrobné Zich zabyval v Estetic-
kém vnimani hudby, str. 164—166 (stranky uvedeny podle kniz-
niho vydani, Praha 1981). Pfizna¢ny motiv je totiZ uz sim, svou
znakovou podstatou, fotéZ co pojmenovani, i kdyz neverbalni,
¢ist€ hudebni, a tedy ne vzdy do slov ptelozitelné.

Prijeti JanaCkova terminu ,,napévek* je vlastné jediny Zichiv
projev uznani adresovany — v té dobé jiz uzavienému — dilu
Leose Janacka. O nékolik fadku niZze ¢teme jiz vyhradu, na
str. 256 pak dokonce polemiku. Pokud jde o napévky, rozlisuje
Zich 1. ,zvukové formy mluvy* (pro néz adoptuje nazev ,,napé-
vek®), 2. notové zapisy t&chto forem, 3. pouziti téchto zapisi
v opefe. Janackovi pak vy¢ita jednak to, Ze slovem ,,ndpévek*
oznacuje jak napévky samy, tak i jejich zapisy (budiz, ale Jana-
Cek i jeho Etenaf dobre védi, co je znéjici skutecnost a co jeji no-
tovy zapis), jednak — a hlavné — to, Ze ve své ,,napévkové teo-
rii“ vyZaduje, aby skladatelé ve svych operach pouzivali napév-
ki, které zapsali, zejména napévki mluvy prostého lidu. Ve sku-
te¢nosti viak doporuduje Janaéek néco, co neni viibec v rozporu
se Zichovymi postulaty: ,,Dobrym pfipravnym studiem oper-
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nich skladateld jest bedlivé naslouchani napévkim mluvy lido-
ve." (Napévky nasi mluvy vynikajici zvladtni dramati¢nosti, in:

asopis moravského muzea zemského 111, 1903, str, 105—112))
A proti vytkam naturalismu se ohrazuje takto: ,Je ale myslitel-
no, abych nasbirané napévky mluvy, ty vytriky z cizich dugi,
ukradmo bral a z nich ,,sestavoval* své dilo? Jak lze takové ne-
smysly §ifit?"" (Okolo Pastorkyn&, Hudebni{ listy IX, 1916,
str. 245—249), Je az neuvétitelné, jak malé pochopeni projevuje
tak objektivni (Ci o objektivitu usilujici) védec Otakar Zich pro
Jana&ka. Pritom sam kdysi v Ceské mysli XIIT (1912, str. 418)
velmi uznale referoval o podnétech Julia Baba v jeho &lanku
Von den sprachkiinstlerischen Mitteln des Dramas (Zeitschrift
fir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft VI, 1911) a o je-
ho zajimave definici dramatika jako ,,basnika, jehoZ ,Zivotni cit
se orientuje na mluvicich lidech a u n&hoZ potieba tvofit vzné-
cuje se zazitkem (...) rozmlouvajicich lidi*, navic sam ve své
studii O typech basnickych miluvi o typu motorickém a jeho
odridé, typu miuvnim, a koneckoncl tentyZ typ rozeznavi

1 u herce — a nepochopi, Ze Janalek je hudebni dramatik pfe-
sné tohoto typu!

Samostatnym — aspofl relativné samostatnym — nositelem hu-
debniho principu v opefe je orchestr. Zich uvazuje o orchestru
z mnoha hledisek technickych, uvadi vSak i né&kters hlediska
feknéme filozofie uméni, neanalyzuje viak pojem orchestru
z hlediska jeho funkce v celkovém sdéleni hudebng& dramatické-
ho dila. AniZz bychom se uchylovali k argumentim vyvojovym,
zda se, ze mizeme zakladni funkci orchestru charakterizovat ja-
ko epickou, narativni: orchestr je kolektivni vypravé¢; oproti
nehudebnimu divadlu ma hudebni divadlo tento epicky prvek
navic. Je to vypraveéd, kterému zpo&atku ani nemusime rozumét,
stadi, Ze vime, Ze vypravuje a Ze vidime, co komentuje. Jako kaz-
dy vypravé¢, miZe byt navic také lyricky, a jako dobry vypravéd
umi byt také dramaticky, ba dokonce se miZe proméfiovat
v hlasy svych postav. V§echny Zichovy pozadavky na hudbu,
vetn& pozadavku sledovat kauzalni nexus osobniho jednani (a
pragmaticky nexus vzdjemného jednani) spojitostmi hudebni lo-
giky, a vletné pozadavku hudebniho zvefejnéni, Ize odvodit
z tohoto zakladniho axiému operni hudby jako primarng epické,
vypravéci slozky hudebn& dramatického dila.

|
|
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Je zajimavé, Ze v tomto odstavci, vkénovan_éi(m V'Zta(li};;l:l :rlrll?:oyv: r?;fr-x
icky alita ickym, tak pronikave _ 13
nickym kvalitam statickym, 1 . nikave zovasy™
é jeni ramatickymi, nenaj
v momenté spojeni s kvalitamt dra Jdeme
ini i Zi metafory o stlo

eminiscenci Zichovy sla’vne’ " > sik !
rzlopufeéchozi kapitoly o divadelni scenc. A p;escgb%r:(li\;i ;ntlllléﬁ];fr;

jeZ j &iici architektura™ je uz sama ricky
jez ko ”Ztrilk%adnYCh sil, dochazi Zichova metafora o S}lovem
ilokfivkami, svého pfimo monumentalmlho %2;-
] mves fes

pinéni! Jeden piiklad za viechny g,lc.k;)t.)ysl égreé is;oneyybra . P

7 nim nakonec snad i sounlasii): s s né sta
g’e@%@ dramaticky i hudebné nesmirne dynamizovany zaver

Janackovy Jeji pastorkyné!

PRINCIP STYLIZACE
IX. REALISMUS A IDEALISMUS

é i icke ila nesoustiedil Zich
; glecké stylizace dramatlck’eho' dx. S /
g;aél;ytggl&g zéwérzéného oddilu sve km}gl.(t;;krljlg n?éi S];()’;Ogilit;ﬁ
] isek jeho koncepce, a 4 ISt i
Jedno 2 ruhe ovh’n1§e siku treti, stale jich pfibyvalo. Velmi
k zavéru druhé &asti a zaCatku treti, st Jich D apitola
ilné tiovaly uz v kapitole 0 divadelni ¢ a !
%lrrzﬁnsfti‘cllgéah?ldbaybyla vlastné cela o hudebni stylizact drama

tického dila.

Zichovi vlastné nejde ani tak o ,naturalisticka” dila sama, jako

ipani umé ych dél
o naturalismus jako normu, normu pro chapani umélecky

istické pojeti®) i jeii vorbu (,,Heslo ,naturglistic—
(,,naturalisticke pojeti““) 1 pro jejich 1 ( e e nim ne-

i i & & se stavi
¢ feni) a proti takové norme se ’ ] -
kzké?lytg?lré budc)zmepsouhlasn. Méné uz soghlas[méa s éiggn%rég—
Ir)nenty zalozenymi na nékolika sin}phﬁkacgch (zje _nvc:w§i o ob
oti . napodobeni®, naturalismus jako ”PejmeChaQ{cCel(JOSti usor
tJvorl;y“) a dobovych ptedsudcich (nap.rt. oélr(lleamgréi 12 ko e
f i1ei nit z
o). Pres tyto dil&i lapsy nutno 0C¢ : ] cel Zichova
groa.fgti)‘ jak disxlzak, tak i tvlrce, at uz realista Ci ,,1:1;%215 2
5§ijchr{i v kone¢né instanci mohog cerpa&t ég?lll?\?é)zobejde il
i snosti). Eklektik se bez ni{Z : Je -
o skutecno§e)z ni &erpa nepfimo, .z druhé ruky*, oklikou

OV O e skute g sici. V duchu tohoto pojeti
i ¢ i i uchu '
pfes dila ze skuteénosti sama Cerpajc o oyt pou-

S S ik N
kazdy ,,idealista™ tvoricl zdanlivé jeding ze sebe,
ze relativni.

]
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Iluzionismus jako norma je pro Zicha nepfijatelny ¢ v z4
Jlglgul Cli(lgg Ilu21lch(rf’ll;l>e Zich vlastné v tom nf%p{ivoglyéjrgirilvgt;nfg-
ic smyslu (i usio = illudio, ,,vehrani se* jeni ]
hry ’) a nesnasi tedy naivni teorie tvrdici, ze véé ”ggr;l(g;lm f"f %
mina, Ze jsme v divadle, iluzi rusi; naopak, po,dle Zichz}) 'ep?-
gggﬁglﬁgléedlragglrg iluze. Pro¢ tomu tak je, vysvétluje 12ng
0 studii O vytvarné stylizaci z r. 1921 (nové pretis
téno in: Estetika X, 1973, str. 113—122); jeho vysvé i e sice
tv)"ké »Hiluze obra’zgvé“, plati viakio iluz)i dJivadelilli. et\l’egénslezzs’illcee
21 tgt(l) o})razovva iluze? V tom, Ze obraz pfedmétu \,I’ypadé jak(;
by byl predrpetgm skuteér}ym. V tomto ,jako by’ jest vyjéd’feno
Ze se jen zda byt sk’uteénym, Ze sice ¢ini dojem skute¢nosti ale
Ze jej J’ako skqteény nepojimame. (. ..) Iluze vznika jen tim, Ze
ngkteré podminky skute¢nostniho pojeti jsou pfi obrazu spfné-
gy, fllné nikoli, (. . .). Kdyby totiZ byly v§echny splnény, nemohli
ychom rozeznat obraz od skute¢nosti (...). Byl b to ak
sty klam, nikoli v§ak umélecka iluze.* Yo ppre:

Zichova teorie divadelniho zaméfeni < i
L € ! 1, poprve syste -
?ggfli v:trstlllgi(;l E1$g§uc1k9é3 ptiprava myslirzin: eskgl?rtl?sliy)g’lﬁ
» str. 150—162, —204), nékterymi svymi myslenk i
2} tcz_;'_mmy ptedjala zékla'dni teoretické princip); knihgll lg?vi?lgl;
¢ :t pn(:?irll: lggglgne (.}Ar;?lyszs (Nel\(fv York 1974). Zich mluvi o &teni
s i¢u, Goffman o ,, eys“ a ,,keyings*, Zich iva-
:ielgnm zameteni®, Goffman m4 kapitolu )}hegﬂ;eatricacl) I?r(tizlr;i
akZze Frame Analysis neni nic jiného neZ Rozbor zamé&ieni! ’

ﬁl:(l)lsut:z ;;;Si?écﬁvel%iztolgfe dramatického dila je vzhledem k uce-
i u Estetiky stejné nadbyteény jak Z
ohrani¢eni scény a vede e ozt 3o horadavek
hrani 3 pak k absurdnimu tvrzeni, Ze h
ry hraje v hledisti, se stava artisto festiva byt hor e
bra ok ohraniéuj’e v tistou a pfestava byt hercem; nikoli
u — jakoZto ,,prostor hry* —, ale iz
[ ¢ ) v —, olace
Iz: ;gg;& gsgr;uljlll eh(;'ll; L ;Jcl)( 111(13( ptzli(dby;leéné z hlediska systému, neni
ytetn ledisk atkoveho jevisté. Hrani v hledisti j
poruseni jeho zakonitosti a tak j ; ifova ! ks treba
oru ) | Je takeé pocifovano (i kdyz treb
pfili§ neprekvapi), okamzité si viak Ati zakoni Yové (&
4 pi), 0 i vytvafi zakonitosti nové (&
cheete-li — rozsifeni hranic platnosti zakonitosti staré). ove @

E:tgva:ﬁnozté’c:ivadelniho zaméfeni nepochybné existuje a je tfe-
pocitat (koneckoncii i pfekvapujici objeveni se herce
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v hledisti s ni pogita, negativné), zda se viak, ze tuto setrvanou
silu Zich ponékud piecefiuje.

X. DRAMATICKE SLOHY

298

301

307

Posledni kapitolou své knihy prekrogil Zich hranice jednoho je-
diného dila a zamé&fil se na zkoumani urgitych skupin dramatic-
kych dél, & cheete-li mnoZin, lépe fedeno tiid, definovanych
spole&nou vlastnosti. (Zagal s tim vlastné uz v predchazejici ka-
pitole, kdyz mluvil o skupinach dél charakterizovanych spole¢-
nymi ,,sprezkami*. Kupodivu i tam mu chybéla skupina o spo-
le¢ném textu, spole¢ném obsazeni a spole¢nych inscenéatorech
— tedy inscenace.)

Na rozdil od piilis zjednodusenych uvah o stylizai v pfedcha-
zejici kapitole teprve pasaz o ,,apriornich zakonitostech* a »lO-
gickych relacich®, jimiZ se _Hdi nase nazorné mysleni®, piinasi
vlastni jadro Zichovy vyspélé teorie umélecké stylizace.

Zichovy pochybnosti o ,,uzavienych verSovych formach (tedy
o jakychsi poetickych ,,&islech*) ponékud kontrastuji s tim, co
najdeme o n&kolik stranek dal v pasazi o stylizaci hudby, totiz
ve ,,7ddny z utvari pouhé hudby’ neni ve zpévohre vyloucen”, a ze
— ,,odpovidaji-li situaci*, mohou tu byt i ,,napf. tzv. ,uzaviend'
&sla hudebnti . . .*. Uzaviena forma hudebni s podlozenym tex-
tem minus hudba rovna se uzaviena forma basnicka (byt tfeba
ne pravé sonet), &asto viak s refrény, opakovanim a jinymi zna-
ky basnickych forem fei vazané ... Ze i takové uzaviené formy
Ize uzit v dramatickém dile, dokazuji nejen verSované komedie
Vitézslava Nezvala, ale i véechna tradi¢ni operni a velka &ast
operetnich a muzikalovych libret, a dokazuji i to, Ze praveé jimi
Ize skvéle charakterizovat dramatické situace. Ostatné uz v dobé
Zichové — tii roky pred tim neZ Zichova kniha vysla — napsali
Brecht a Weill, Ze ,,takzvana lacina hudba, zvla§té v kabaretech -
a operetg, je jednim takovym druhem gestické hudby* (tj. hud-
by schopné vystihnout dramatickou situaci) a ve svém Mahago-
ny-Songspielu to prakticky dokazali. (Srv. Die Scene X, Februar
1929, Sonderheft Krisis der Operette, str. 60).

Princip tzv. konverzalni opery — stfidani &asti mluvenych a zpi-
vanych — zcela nepochybné odporuje Zichovu pozadavku rov-
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nomerne stylizace, a skute¢né se pak takovy celek ,,rozpadd (. . )
v &asti stylové rizné . . . Smifit esteticky pozadavek a praktic-
kou skute¢nost neni pravé snadné ani v teorii ani v praxi, tim
spise, Ze existuji i soucasna dila s touto vrozenou stylovou va-
dou. A pokud jde o skute&né jiz jen historickou ,,konverzaéni
operu‘‘, dvé dodnes nejhranési dila tohoto Zanru, Bizetovu Car-
men a Offenbachovy Hoffmannovy povidky hrajeme dnes &astéji
v pivodni verzi s (jedin€ autentickymi) mluvenymi dialogy nez
v oné formé, kterou jim propujéil Ernest Guiraud svymi pfi-
komponovanymi recitativy.

LOUTKOVE DIVADLO

K tomuto novému vydani Estetiky dramatického uméni jsme za-
fadili Zichovu studii o loutkovém divadle, protoze povazujeme
nékteré zde nastolené problémy, jakoZ dilem i zpGsob jejich fe-
Seni, za stale aktualni. Navic jde o studii dnes téZko dostupnou
a nepravem téméf zapomenutou. Doporudujeme jeji &teni ve
sv€tle Zichovy studie Esteticka pfiprava mysli. (Studie o loutko-
vém divadle vysla r. 1923 v ¢asopise Drobné uméni, Esteticka
piiprava mysli r. 1921 v ¢asopise Ceska mysl.)

Nekteré Zichovy ndzory na loutkové divadlo podrobil kritice
P. Bogatyrev (Prispevok ku skimaniu divadelnych znakov —
Casopisecky 1938; pieti§téno ve vyboru Souvislosti tvorby, Pra-
ha 1971). Jeho zasluha spodiva v tom, Ze prevedl diskusi na pole
sémiotiky, i kdyZ jeho kritika Zicha neni presvédéiva — zvlasté
co se tye koncepce znakovosti —, jelikoz ne zcela pfesné inter-
pretuje Zichovy nazory (a navic nebere v ivahu §irsi kontext Zi-
chovych uvah). V tomto ohledu je adresna Honzlova kritika Bo-
gatyreva. (Blize o tom M. Prochazka: Spor o povahu jednoho

typu divadla, in: Védecky odkaz Otakara Zicha, c.d.,
str. 189—193.)

ZICHOVA FILOZOFIE DRAMATICKEHO TVARU

1

Loy , —
Zichova kniha zajisté nepotfebuje cerempmagz,,kteryprlz));a](llill:lvse
dél. ani advokata, ktery by za ni propﬁsl sve }?laiagt}rll?:;'h o entt
hajila i i byla to jen vaha jejich v argumentl,
a bl { e i tupu v roce 1931, dik stale Sir-
5 3t — pétapadesat let po prvnim vstupu v, , dik 2
1§<it§1r1211 J:inespui ipmezinérodnimu thasu,‘vynutlla vztup girun}ilyt.a{(eztlic‘:
se chei piesto pokusit o intradu i o plaidoyer, nlej te lrréli( Edé ak 0 au-
tora, jako spi$ o ¢tendfe: snadno bﬁ( {nolgie;l—i l;zf?(i -rii Skod®
chopit a nedocenit. Pfi povrehnim ¢ s |  nahlée-
rrllilfionenip t&zké najit mista sugerujicl dojem, Ze tu mame €O délat

&im davno odbytym, spjatym s predminulou etapou divadelniho vy-

i i omimé
voje: stati jen nalistovat pasaz o fot‘ogrqﬁl nebo o filmu, pant
& monodramatu, a nas nazor na knihu je hotov.

Podobné jako knihu muzeme vyfidit i autg)’raé?e%ooji rtl(i)h\(l)llzltgtrzlel',(, ut§e£

i jaka di i zku§enost stoji z ? Zku
Otakar Zich, a jaka divadelni zkus ¥ e opomijenych.
ora tfi oper, kdysl uvede:nych,' nes z V¢ o1 :
rll(ods)t/l?; taspor‘l tof)co napsal o svém nejvlastn?151m oboru, nlfjagf(li(l?;\le
pondovalo s dnesnim vidénim véci! P;)suflérlr(le irerl‘}’g;rtloﬁynré crove

7ské iéte JanacCkov _ . Ne,
v Osvété roku 1916 o praz'ske premiéfe oy Pt ym dru-
. mitl; dokonce je ve srovnani se Svym \ u-
EZ;S lll?n?vderzitnim kolegou a genera¢nim Yrs/giznélégglpigt?{lgerra I;I(ei:]rz_

1 piij : tieml. 1
dlym ptijal uznale a malem se sympa . Ale neodpustil ¢ e 2T
5 gkolik vy teoril o napévceich up
su Janackovu nékolik vytek, totiz, ze ,,1€0T a laty i d
isti ze ti méleckou stranku s

lutisticky, ze tim leckde znasiliiuje um | :
?ﬁeabiseo uo;l)akujz napofad uryvky a slova, coz v deklamqfélllrig ggg;g{
i )’ je r;éjvy§ nepfirozené (...) a pisobi dojmem ‘nisngm elné S0 o
ny “ 2 kone&né i to, Ze orchestr ,,j€ takvprlmlmv/.m, Ja{) o by e
ohromay vyvoj hudby 00 el jako dita ﬁii‘ik? pﬁhé}r} {ednotnym
fes to vée opera pusobi. Nikoli jako lasika, pl otnym
glr(i)réem alepjakopdﬂa té&ch romantlkg, u nichz spleti va;l,am:grrr:;(ga—

nosti a §’ablony probleskuje umélecka potence sverazn
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mentni. Jana¢ek ma velky smysl dramaticky, ktery ani ne§fastné jeho
sklony starooperni (...) nedovedou potladit. Kdyby Jeji pastorkyiia
stala na podatku jeho vyvoje, dalo by se od ného ¢ekat mnoho: takto
ztistane dilo jen vyzna¢nym dokladem jednoho stadia ve vyvoji nasi,
resp. moravské hudby, dokladem originalnim az k podivinstvi —
smés konzervativismu s revolucionafstvim.* Tak tedy dopadla kon-
frontace Otakara Zicha s Jana¢kovou ,,minimal music** a s tim nej-
progresivné€j§im domacim dilem v Zichové nejvlastné&j§im oboru! Jest-
lize v8ak zklamal pravé tady, jak mu mame véfit, Ze nezklame, kdyz
pise o divadle? Neplati snad spi§ o Zichovi, Ze svoji teorii uplatnil tak
absolutisticky, Ze tim leckde zndsilriuje védeckou stranku dila? Nepoti-
na si spise jeho vlastni dilo tak, jako kdyby neexistoval ohromny vyvoj
divadla od Stanislavského k Mejercholdovi a od Kvapila, Hilara ¢ Za-
viela k Honzlovi, Frejkovi a E. F. Burianovi — abychom zistali jen
u toho, co by progresivnéji orientovany spis vydany v roce 1931 mohl
a mél obsahovat. CoZ neplati vic o Estetice neZ o Pastorkyni diagnéza
0 smési konzervativismu a revoluciondfstvi, a na Zicha misto na Jana¢-
ka (ptfestoze o celé ¢tvrtstoleti star§iho!) ponékud pfedcasny Zichiv
povzdech, jak mnoho by se i tak dalo cekat, kdyby takové dilo stalo
aspoil na zaatku autorova vyvoje. . .

Pochybnosti, které mize mit dne$ni &tenaf, nejsou tak docela nové.
Uz kratce po vyjiti Estetiky vyslovil svoje vyhrady Otokar Fischer, Zi-
chuv univerzitni kolega, rovnéz poeta doctus, i umélec i védec. Ve své
jinak velmi kladné recenzi konstatoval mj., Ze Zichova kniha zcela
pomiji takové vyznamné divadelni epochy jako byl mimus & komedie
dell’arte. ,,Kdo se na otazku divadelni diva z hlediska vyvojového,
uchova si rezervu k nejednomu vyvodu, jezto Zichovi je mySlenkova
Gplnost a systemati¢nost (jmenovité v piehledu scénickych kvalit ki-
netickych) nad konkrétnost a sloZitost mimickych rozborl; proti-
chiidnost dvou metod budiz dolozena i tim, Ze Zich vyslovné dovola-
v& se jen takovych piikladid, jezZ mu jsou doklady dobrého nebo
spravného uméni, kdezto historik by si v§imal bedlivéji té&ch ukazek
a pfechodd, jez jsou mu zdanlivymi vyjimkami z pfedpokladanych
pravidel. I pfi ,monodramu‘ i v leckterém jiném odstavci by tak do-
Slo k Gsudkim odchylnym.*

Skute¢né, k témto odchylnym usudkiim velice brzy doslo. Sotva piil
roku po Zichové smrti (Zel, Estetika dramatického uméni stala na sa-
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: nci ieho vyvoje!), objevilo se prvni &islo Slova’a slovesnosti,
ﬁls?cgl Ig(r(a)liskéjho lin)gn\lziéltic)kého krouzku, k némuZ Zich sam.mél velice
blizko. Ostatné v redakci kromé Viléma Mathesia, spolueditora edice
Vyhledy, v niz Zichova kniha vysla, a kromé Bohuslava H’avr?nkea,
Romana Jakobsona a Bohumila kay byl i ;Iran M.ukaf.o'vsk){,v ,thuv
nastupce na univerzité a autor nejpodrobnéjii a nejpozitivng)si recen- |
ze Zichovy knihy. A tak na strankach Slova a slpve_§npst1 zafaly —
potinaje &tvrtym roénikem — vychazet stqdlp zab)(vajlfl s€ pgévg’: oné-
mi ,,pfechody*, ,,vyjimkami* a ,»vyvojovymi hlgdlsky , které ’ZlCh ze
svych @ivah o dramatickém umeéni vy}ouéll; Kd’yz_pak — na Jl.nemdmls-
& — v roce 1944 u prilezitosti desatého vyroévl_ Z’whovy smrti pfedsta-
vitel tehdy nejmladsi divadelni generace, reziser a teoretik Antonin
Dvotak hodnotil vyznam Zichovy lsmhy, mohl nejen konstatovat —

shodné s Otokarem Fischerem, — ze, konfrontovany s ,postupy mo-
derniho &eského divadla, (...) lidového dlvadvl_a,' (. ) sttedovékého
divadla apod., (.. .) Zichovy definice vzdy nepfilehaji, ale mohl vyj-
menovat i fadu praci Honzlovych, Bogatyrevo,vycl} (jejich autora
Dvotak s ohledem na okupalni cenzuru .neuvédl jménem) a Yeltrps:
kého, které uz Zicha korigovaly a do'plnllly. ,,Végqhny tyto prace, Jez
ptistupuji kriticky k Estetice dramathkphq uméni, potvrzuji vlasgn_é
vyznam Zichovych soudi a nazort. Kritické opré}v_nén,l téchto praci je
viak odaivodnéno vyvojem divadla, nebot Jakkvolue vyznamna Zicho-
va Estetika, tak nemiize byt ,vé¢na’ (a vidime, Ze jiz dnes v Er}noha for-
mulacich ztraci platnost). Nebof — jak vko,qstatuje Dvotak o néco
vyse, ,,Zichova Estetika dramatického uméni je omezena matenélegl,
kterého pouzil autor ke svym definicim a rozborim. “,,Zlghovy soudy
jsou vesmés odvozeny z praxe realistického divadla.* (Divadlo XXX,
Strb;llgs, ;?,r)aivda, 1ze mluvit o jisté zichovské ;enqsanci, Rochyb,nostl
tim v$ak nemizi. Naopak, u divadelniho praktika jsou spiSe pq511eny,
zjisti-li pivodni pfitiny obnoveného zajmu o Zlchvgvo dilo. VSechno
vlastné zadalo studiemi z historie Seské estetiky, pfipadn¢ hlstgncko-
kritickymi studiemi z d&jin Ceské strukturalni llngv1§t1ky a 9menové-
dy. Neméng historicky je orientovana 1 zatim prvnl — a zfejmé na-
dlouho jedind — kniha o Zichovi—hudebnim 'Eeore,tlku, m'onogr‘aﬁg
Josefa Burjanka Otakar Zich — Studie k vyvoji ceského muzikologické-
ho mysleni v.prvni tietiné naseho stoleti (Brno 1966), vymluvna obhajo-
ba Zichovych hudebngestetickych a hudebneepsycho!oglclgych lv(on-
cepci z pozic estetiky marxistické. Koneckonci historicky, i kdyZ sa-
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moziejmé z potfeb soucasnosti, byly zaméteny i obé dosud pofadané
zichovské konference, z nichZ jedna méla tento_historicky aspekt do-
konce v nazvu: Védecky odkaz Otakara Zicha. Ctenaf sice miZe znat
i studii Dramatické dilo jako komunikace komunikaci o komunikaci
s podtitulem Variace na téma Zichovy definice dramatického dila
(Otazky divadla a filmu I, Brno 1970) nebo nékterou z dalsich zichov-
skych praci autora pfitomné stati, pisatelovo nad$eni nad jasnozfivos-
ti a kybernetickou moudrosti mize v$ak ¢tenafovu neduvéru jenom
posilit. Vzdyf i veskery zajem, ktery o Zicha dnes projevuje cizina, je
motivovan €isté historicky: polska badatelka Irena Slawinska spatfu-
je sice v Zichovi prikopnickou postavu a vénuje mu velkou &ast jed-
né kapitoly své knihy Wspdfczesna refleksja o teatrze (Krakow 1979),
ve Wiirzburgu vysel r. 1977 dokonce reprint pivodniho vydani Esteti-
ky z roku 1931, po léta se pfipravuje vydani anglického prekladu Sa-
muela Kostomlatského, to vSe vSak podita spise se zajmem historik,
pfipadné specializovanych badatelt, nez praktickych divadelnika.
A Cisté symbolicky je vyznam toho, Ze se Zichovo jméno, pfipadné bi-
bliograficky idaj o jeho spisu tu a tam mihne v pfehledovych kapito-
lach zahrani¢nich publikaci, jejichz autofi mnohdy knihu nejenze ne-
Cetli, ale ¢asto ani nezahlidli. Takze jakéa historickd hodnota? Ostat-
né: ,,Reknu-li o dile, Ze m& hodnotu jen historickou, znamena to ne-
jen, Ze nema ted’ uméleckou hodnotu, nybrz Ze ji nemélo nikdy, ani
kdyz vzniklo,* napsal kdysi sam Zich (Hodnoceni estetické a umélec-
ké, in: Ceskd mysl XVI, 1917, str. 129—165), a i kdyz to v této vyhra-
néné podobé plati zfejmé jen o dile uméleckém, nebyva vsechno to
zdlUraziiovani historického vyznamu jenom cenou utéchy udélovanou
tém diliim, ktera pro pritomnost uz v§echnu hodnotu ztratila?

A pFece, pFes to vsechno dilo piisobi . . . Jisté nikdo nebude Zichovi
upirat vyznam historicky, ten je nepopiratelny, v domacim i mezina-
rodnim kontextu. Tvrdil-li Mukatfovsky v nekrologu (Studie z poetiky,
Praha 1982, str. 284—289), Ze ,,mnohdy dochézel Zich vlastni cestou

_k zavériim, ke kterym soudasné dospivala véda cizi,” neni to vlastné
pfili§ velka chvala. Spi§ se zda — a soucasny zajem ciziny tomu na-
svédéuje, Ze mnohdy dospival Zich k zavérim, k nimz se jinde do-
$lo teprve mnohem pozdéji. A viibec: zd4 se, ze nam jeho Estetika ma
dodnes co fici. Ze je to dilo dodnes nedocenéné — a dodnes nepieko-
nané — u nas i v celosvétovém kontextu.
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V ¢em je, pti viech vyhradach, jedineérllé,hodnota Zichova ,spisu’?
Nejstruénéji feceno v tom, Ze skutecné dava to, co slibuje svym na-
zvem (ktery by ovSem mél znit Teorie a e;tetzka dram.atzckeho Ezm.em).k
Reteno ponékud obsirngji, jedine¢nost ZIVCh,OV_a d11;1 je v tom, Ze je to
dilo, které je skutecné o dramatickém u,menz'(tj., méné presné feceno,
o divadle), dale v tom, Ze je to skutecna teorie, kornercn’e pak v tom, Ze
je to teorie koncipovand z hlediska vnimatele a vnimant, tedy z hlgdzska
divdka, a vlastné i v tom — coz je maly zazrak — ze zde jsou vSechna
tato t¥i hlediska dohromady.

To vsechno jsou vlastné velice jednod{uché ctnosti, %all_rovefl végk
ctnosti jednotlivé — a tim spiSe ve svém ,u}_lrm} — ngpverltevlne vzac-
né. Zich rozhodné nebyl prvni, kdo prohlasil dzvadlo,c1 — feCeno jeho
terminem — dramatické uméni za uméni samostaine, solbelstacne a je-
diné. Byl vsak asi prvni, kdo se nespokOJllrs pro.klamam této nezavis-
losti a kdo z ni vyvodil dasledky moralni (Je:h tu noveé samostatné
uméni, jsem povinen pro né jako estetik néco udelflt), y 1oglclr(e.
Jsme-li méné& ochotni & schopni dqm)'zélret dovd‘usledku, zdalse nam
Zichovo po&inani az nesmyslné radikalni, kdyZ jde do takoyyck} Eon—
¢, jako je vy¢lenéni dramatického textu z 11tervat,ur)f, drarpatlcke ud-
by z hudebniho uméni a divadelni scény z umeni vyt\{arneho. I;Ilechce
se nam pochopit, pro¢ hrat tuto podivnou hru a povazovat ten hetero-
genni slepenec, kterému se fika divadlo, za Jed1pe uméni a ne za ,,Spo-
jena uméni*, tim spise Ze i Zich sam ngkonecvtetlle‘tlry r_1ecl'}a a p{lpu&
sti kompromisni formulaci o ,,spOJ_enych ume}cwh . Nicmén¢ giulzzp
poéateéniho radikalismu je metodicky zcela jasny a je jen 10Vg1c yr{}
disledkem poéate¢niho rozhodnuti o samostatnosti d1vad1a.vPr1Jmu- 1
toto rozhodnuti, musim akceptovat i jeho disledky a povaZzovat ocel.e
fizemi divadla za svrchované teritorium vylu¢neé platnosti zdkont di-
vadelnich (¢i fe¢eno se Zichem dramatickych).

Zichovou druhou ctnosti je, ze déla teorii. J ak vzacna je to ctnost,
pozname, srovname-li Zichovu knihu s jinymi prageml_'podqbgeho
druhu. Vétdina z nich okamzité uhne od teorie k historii, avéln.l tal’(
s pocitem naprosté mravni pfevahy: jejich predmeét — jako vse 11dsllce
— je v koneéné instanci historicky, ignorovat histori¢nost znamenalo
by tedy ignorovat samu podstatu problému. To je tivaha logicky —
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vic: filozoficky naprosto spravna. Ma viak metodologicky dusledek,
ktery je pro teorii krajn& nevyhodny. Jakmile totiz historii jako ramec
pfipustim, uz se ji nezbavim, a ¢asova proménna mi nesmirné zkom-

tické zkoumani historickymi tivahami, budu pak délat historii a k teo-
rii se uz nikdy nedostanu, nejvys v jednom & dvou odstavcich teore-
-tického exkursu. Jediné Fegeni je tedy osamostatnit takovy exkurs
a délat teorii, pfitom si viak byt védom, Ze je to jen exkurs, jen mo-
mentalni pritez zmrazenym tokem dé&jin, pti v§i relativit& takového
priitezu a takového zmrazeni. Samoziejmé historie divadla jako sou-
Casti lidské praxe nutng zahrnuje i historii teoretické reflexe této pra-
Xe a postupné tedy dojde i na teorii, vhodn& zasazenou do historické-
ho kontextu. JenZe historie teorie neni teorie, pravé tak jako ji neni
teorie teorie (metateorie), kritika teorie & metodologie teorie, co? vie je
druhy zpisob, jimz velka &ast tzv. teoretickych spisti o divadle suplu-
je teorii. Metateorie neni teorie a vydava-li se za teorii, je to — mirné
feCeno — mateni pojmu, tvrdé Fedeno podvodné prodavani tovaru
pod nespravnou vin&tou. U nakladanych okurek by nam vadilo, kdy-
‘bychom ve sklenici misto slibeného obsahu nagli pouze teoreticky &i
kriticky spis o okurkach, u teorii to viak snasime a vlastni teorii nere-
klamujeme, jednak proto, Ze o teorii pili§ nestojime, jednak také pro-
to, Ze trocha teorie je obsazena i v metateorii, ¢asto dokonce ve formé
straviteln&jsiho vytazku, zatimco okurky bys v teorii okurek t&zko hle-
dal. To nahrazeni teorie metateorij neni vzdycky mysleno jako pod-
vod na spotiebiteli: podobné jako kazd4 jina produkce je i lidské
uvazovani (tj. produkovani myslenek) nutné provizeno uvazovanim
(a v tom smyslu je od ného neoddélitelné), na rozdil od jinych pro-
dukti, které se od Gvah nad svym produkovanim snadno oddéli, sa-
mo uvazovani jako finalni produkt je od tvah, kterymi je provazeno,
jen velmi t&Zko oddélitelné a nékdy se s nimi propléta v jeden nedilny
celek. — Bud jak bud, Zich je i zde ve své diislednosti a ve své logic-
ké i mravni &istot& az neuvéfitelng rigorozni, a viechny metateoretic-
ké uvahy ze své knihy pfedem vyloudi. Nenj tu ani obligatni prehied
dosavadni literatury pfedmétu, ani historicko-kriticky pfehled vyvoje
nazorl na divadlo. Zich vi, Ze to samo by vydalo na mnohasetstran-
“kovou knihu, nepochybné vdéénou a zajimavou, a k vlastni teorii by
se uz nedostal. Za¢ina proto rovnou in medias res — a dé&l4 teorii.

- Zichova teorie je tedy skute¢né teorie a ne historie & metateorie.
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yba ani v tom sméru, Ze by byla teorii nééeho Zir§iho — tieba
lI:In?lgll‘llly I3'21}1baec — &i nééeho uzsiho — tfeba jer’l jistg’:ho druhu ¢&i slohu
dramatického umeéni — nez je to, co slibila svym nazvem. Z'1ch sér’n ve
své knize odmita fesit v ramci estetiky dramatického uméni Problemy,
které pfislusi estetice vibec, filozofii atp. Stejn’é stroze od'mlté podob-
né uhybné manévry u druhych. V jedné ze svych recenzi ngvéhé tvr-
dit, Ze posuzovana kniha ,,uplng& ztro§kot’ala ve svém vlalitmm pfino-
su*, coz pry je ,,skoro obecna vada rqzny,chvc.i_ejm umeéni*. A pfi¢inu
vidi v tom, Ze zpusob,, jak se tyto spgcufllm déjiny vétSinou traduji, ne-
ni prdv specifické zvlastnosti jejich predmg'ttf a materidlu. (...) Jsou to
vlastné kulturni dé&jiny, jez si vybraly urdity usek k}lltury, ale zpracuji
jej obecné, jako kulturu, ne odborng, Jakp umeéni, d’okonce’ to a to
umeéni.” Jestlize Zich, kratce nez se pustil do psani vl§§tm knihy,
otiskl tuto recenzi (Ceskd mysl XXV, 1929, str. 36—39), mizZeme se di-
vit, Ze stejné ptisny je i k vlastnimu spisu?

ne¢né — a to je tfeti Zichova ctnost — Zich koonmpuje teorii
z }fg)diska vm’matele,Jz hlediska divékq. Sam je sice tvurce, ale ,,se})e-
zapiravé*, jak fik4 o ném Mukafovsky,’se posadi do Pubhka. Ne’rvn t?
ani tak odfikani, askeze, je to pfedeviim logika a d'uslednost. PlS(;l'- i
historii divadla, mohu vystadit — aspoil pro néktere’ ucely - s'hlllq tls-
kem kauzalnim, tj. mize mne zajimat jaké byly pficiny néjake histo-
rické udalosti divadelnich dé&jin. Zkoumém-1,1 v§ak divadlo jako teore-
tik, musim nutn& kombinovat hledisko kauzalni s hledlskem’ﬁnal'mm_.
Divadlo je vytvor lidi, ma — obecné fe¢eno - cha'rakter, nastroje, tj.
véci slouzici urditému ucelu, a chci-li poznat nastroj, musim J'eljcsled(l)'-
vat v procesu jeho fungovani, tj. v procesvu’uc‘qlneho vyuzivani kauzali-
ty k dosazZeni ur¢itych cili. To pravé de’:lai Zich, a proto_jeho teé),ne':
divadla, jakoZto teorie specifického uZivani tohoto p,élstrOJe — pocina
divakem, jeho smysly a jeho védomim’, t’edy ’materl’alerr}, na néjz ma
divadlo jako nastroj piisobit, a sledovanim zakladnich u¢inkd, smys-
lovych,” myslenkovych, citovych, jimiz divadlo na divakovo védomi
pusobi.

o o v - .o o .
Vyznaduji-li se tyto t¥i zakladni ZlChOVYYCt’nO’Stl vzacnosti, tim vzac
néjga neeravdépodobnéj§i je jejich spoleény yyskyt. Je tu oviem élI}l-
tel, ktery sniZuje tuto nepravdépodobngst: vsechqy thi ctnosti sll()ovu
souvisi a za jistych podminek jedna vyplyva z Qrul}e. Za ?odmlne , Ze
Jjsem logicky disledny. Postavim-li se skute¢né disledn& na stanovis-
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ko divadelni, vyzadujici, aby vSechny analyzy a ve$kera hodnoceni
dramatického dila se daly na zakladé Zivého provedeni, nutné musim
dojit k pozadavku analyzy z hlediska vnimatele, a k poZzadavku pfi-
stupovat k divadlu teoreticky, nikoli jako historik. Zich sam o tom pi-
e v rukopisu své brnénské prednasky: ,,Z naseho pfesného vymezeni
materialu plyne, (...) Ze (...) musime brat v uvahu jen dramatické
uméni nasi doby, nebot jen to zname tak, jak poZadujeme, tj. provadé-
né. (...) Historické hledisko tedy pro nase uvahy nema ceny, nebof
nam jde o to odvodit zakony dramatického uméni pfitomnosti, zako-
ny, jez by se mohly uplatnit v umélecké praxi nynéjska (. ..) Tim mé-
né miZeme si oviem vsimat ,prehistorickych® hypotéz o vzniku dra-
matického uméni, o pivodni jednoté, o ,prauméni’ (. . .) atd.* Podob-
né hledisko vnimatele implikuje automaticky ,,divadelni pojeti‘:
,,Tento vjem je jednotny a neni v ném nic, co by nam hlasalo, Ze se tu
— a to postupné — spojilo nékolik uméni. O tom snad vime, jak dilo
vzniklo, ale to je védéni...*, piSe Zich v témz rukopise. Koneéné
hledisko vnimatele implikuje pfistup teoreticky, nikoli historicky: ne
nadarmo theoria a theatron jsou obé odvozena od téhoZ zakladu, slo-
‘vesa theomai, divam se. Naopak nedodrZeni jednoho hlediska vede
nutné k nedodrzeni obou zbyvajicich: vychazim-li od ptivodce nami-
sto od vnimatele, dovede mne to nejdfive k ,,textovému*’, pak i k ,,po-
stupné syntetickému** pojeti divadla, a kdyZ ne pfimo k historii, tedy
asponi k ,,mikrohistorii* postupného vzniku a délani divadelniho
piedstaveni.

Vzajemni propojenost jednotlivych dil¢ich hledisek dava tusit, Ze
zde mame co délat se skutecnou teorii hodnou toho jména, teorii, na
kterou miizeme klast métitka deduktivnich teoretickych soustav. Na
tom nic neméni fakt, Ze Zich sim povazuje sviij pfistup za pfisné in-
duktivni, a Ze je to postup, ktery — jak Zich neustale zdlraziiuje, vy-
chazi ,zdola*, z materialu, empirie, z praxe (byf pfedevsim z praxe
pozorného a citlivého divadelniho navstévnika). Vlastni konstrukce
Zichova systému viak postupuje deduktivné, ,, more geometrico*, pfi-
¢emz Zichova definice dramatického dila funguje vlastné jako soubor
axiomii. Ostatné — jak fika Zich sam — ,,v matematice napf. se s defi-
nici zaéne; ve védach empirickych je defigice spiSe koncem induktiv-
niho3 6pocghgo)du.“ (Zaklady védy o uméni, in: Ceskd mysl XXV, 1929,
str. 36—39.

DRAMATICKEHO TVARU 381

Je jests jeden rys, jimz se Zichova teorie silné blizi abstraktnimu
deduktivnimu systému. Chceme-li vybudovat silnou, skute¢nou teori,
musime uspokojit postuldt adekvatnosti, ktery zada, ,,’abychom Rredx-
katy obecnych tvrzeni vztahovali na cely okruh problémi, na néz mo-
hou byt vhodné uplatnény. Vztahneme-li predikat mimo tento Vr’o.zvsellh,
stane se nase tvrzeni nepravdivym, (. ..) uplatnime-li jej vak pfili§ tz-
ce, nase tvrzeni neztrati sice ctnost pravdivosti, nebudou vSak dosta-
te¢né plnit svij ukol vypovidat o viech objektech, 0 nl'ghi by mohlva
pravem vypovidat to, co nadmiru zdrzenlivé vypovidaji pouze 0 né-
kterych z nich,”* (Tadeusz Kotarblﬁs}(lz Praxeologie. ] Prah.a' 1970,
str. 113—114). Zname to vsichni, ta pfili§ opatrna tvrzeni empmckyvcl'l
véd, nebo zkratka divadelni védy, tvrzeni o tom, Ze divadlo ,,0bycej-
né* ma tu a tu formu & vlastnost, nebo o tom, Ze ,,vétsi ¢dst* dél téch
a téch slohd postupuje tak a tak. Historickému popisu generalvlza_gle
tohoto stupné sta&i, silné teorie viak potiebuje generalizace svmele351,,
pti kterych se snaZime ,nejen o to, abychom konstatovvall, ze odana
vlastnost odpovida takovému nebo onakému souhrnu Predmetu, ale
i 0 to, abychom uméli ukazat tfidu, ktera obsahuje ’vsechr,ly prvky,
majici tuto vlastnost. (.. .) Chceme mit obecna tvrzeni, kEera jsou ne-
jen pravdiva, ale také vyCerpavaji pfislusny okruh objekti; tuto vlast-
nost maji pouze obecna symetrickd tvrzeni.” (To jest tvrzeni typu:
Viechna A jsou B a zaroven viechna B jsou A.) A prave z takovych
tvrzeni buduje Zich zakladni leSeni svého systému. Aby tol}o dosavhlZ
musi si ov§em vypomoci trikem a zfidit uprostied d1vads:ln1h9 uméni
(tj. souhrnu vech divadelnich dél viech dob) vpodstaté umélou en-
klavu zcela abstraktniho uméni dramatického. Zichova teorie dpko-
nale vystihuje vlastnosti viech dél patficich k této vyapst{ahovqne en-
klavé — enklavé, ktera je definovana pravé platnosti viech zakoni,
které Zich pro své dramatické uméni postuluje. Zda se vam to troch’u
nedisty trik, a definice kruhem? MoZna — je to viak tr1k,.na jehoZ za-
kladé pracuje teoreticka fyzika. A Otakar Zich uplatnil se zdarem
piesné stejny trik ve své teoretické dramaturgil.

3

Pokusime-li se v§ak sledovat opravdu krok za krokem Zichiv
myslenkovy postup, zjistime, Ze jeho kniha vlastné paralelné exponu-
je teorie dvé, prvni specidlnéjsi, druhou obecnéjsi, obé takiikajic ve sta-
_vu zrodu. Ta prvni je nazvem slibena a skute¢n€ tedy postupn€ vypra-
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covavana teorie i estetika dramatického uméni. Ta druha, obecné;si,
neni, jak by se zdalo, Zichova obecna estetika (ta je zde ovsem také,
ale jen jako némy pfedpoklad), ale spis jina teorie, svym charakterem
presahujici ramec estetiky a obecné teorie uméni. Zich si to oviem ne-
pfizna a téméf vSechny digrese mimo tzemi estetiky si zapovi. Svou
Sirdi teorii pfi tom rozviji vidycky jen ad hoc, pokud to rozvoj prvni
teorie nezbytné vyzaduje. Mohl by — dokonce i mél — postupovat ji-
nak: nejdfive rozpracovat a ,,zvefejnit* svou druhou, obecnéjsi teorti,
teprve pak, vyzbrojen jejimi pojmy pfikro¢it k prvni. Zich dava pted-
nost méné pedantskému postupu, ktery je pedagogicky rozhodné zaji-
mavéjsi, a vysledkem je vlastné onen nevSedni zpisob ,.expozice té-
matu®, ktery Zich-hudebni teoretik tolik obdivoval na Smetanové Ta-
boru, kde se ,,napted exponuje jen jakési ,jadro‘ (...) mySlenky, na
které se pak ,nabaluje‘ dalsi a dalsi pokraovani,* (srv. Jaroslav Zich:
Posledni univerzitni pfednaska Otakara Zicha, in: Védecky odkaz
Otakara Zicha, str. 72). .

Uz Jan Mukafovsky ve své recenzi Zichovy knihy, po ném pak Jin-
dfich Honzl a Antonin Dvofak, v polovici padesatych let pak Oleg
Sus a dalsi rozpoznali, Ze Otakar Zich chape divadlo jako problém di-
vadelniho znaku, tedy jako problém sémiologicky, sémanticky ¢&i sé-
mioticky. RovnéZz dnes, je-li Zich ve svété pfipominan, je to pro
nepopiratelné prvenstvi v této tehdy nové, dnes aZ piekotné rozbuje-
1é discipling, sémiotice divadla, jednoho z mala védeckych obort,
uknéhoi se v rubrice ,,misto narozeni zpravidla uvadi Ceskosloven-
sko.

Sémiotika je, popularné feCeno, teorie znaku, a nejnapadnéj;$im
vn&jsim znakem ¢i pfiznakem sémiotickych praci je obvykle to, Ze se
v glch uziva terminu ,;znak*. Zich se tomuto terminu vidy vyhybal,
nejspis pro dvojznaénost (quod erat demonstrandum pomoci slabomy-
slné slovni hii¢ky v pfedchozi vété€). Presto byl jako sémiotik rozpoz-
nan. Pon€kud hloubgji nazirano je sémiotika teorie reprezentace, a to
je uz prokazatelné ptipad Zicha. Zich tedy nemluvi o znaku a vy-
znamu, ani o oznacujicim a oznacovaném, ale o predstavujicim a pred-
stavovaném. Této terminologické dvojice uzije sice ve sve knize jen
jednou, aviak na této pojmové dvojici stavi a disledné ji aplikuje
v celé knize. Plati to hned o zakladni vé&té celého systému, o definici
dramatického uméni. Je to ¢isté sémioticka definice: dramatické dilo je
definovano svym specifickym ,,pfedstavujicim* (hra hercd na scén€)
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a svym (nespecifickym) ,,pfedstavovanym* (vespolné jednani osob).
RovnéZ viechny dalsi zakladni pojmy, jimiZ Zich analyzuje dramatic-
ké dilo, jsou pojmy parové, pfi¢emz jejich parovost je dana aplikaci
zakladni distinkce ,,predstavujici / pfedstavované. Zejmena pronika-
vé je toto rozliseni u pojmové dvojice ,herecka postava / dramaticka
osoba*. V této nepiehledné oblasti, kde tviirce splyva se svym dilem
a dilo — aspoii zdanlivé — s tim, co zobrazuje (¢i — ponékud sémio-
1i¢t&ji vyjadieno — puvodce se zpravou, znakem Ci textem*, a zpra-
va, znak & ,text* s objektem, denotatem ¢&i designatem, k némuz
odkazuje) je toto Zichovo rozliseni — nedovedu to fici jinak — sku-
te¢nym triumfem pfesného a jasného sémiotického rozlisovani. Je to
epochalni sémioticky objev, ktery mizeme sméle srovnat s jednim
z nejvétsich objevit moderni logiky, s Carnapovym rozlienim ,,jazy-
ka-objektu** a ,,metajazyka“. V obou ptipadech je to stejné tctyhodny
vykon, protoZe i v metajazyce, kde slovo reprezentuje slovo, i v herec-
tvi, kde lovék pomoci sebe samého piedstavuje tlovéka, je ,,piedsta-
vujici® a ,,predstavované* piilis stejnorodé (str. 44). Vedle této ,,sémi-
otiky vnéjsi, zalozené na distinkci ,,pfedstavujici / pfedstavované®,
exponuje Zich paralelné i ,,sémiotiku vnitfni®, tj. sémiotiku z pozice
vnimajiciho subjektu, zalozenou na distinkci vyznamovd pFedstava
technickd,/vyznamovd pFedstava obrazovd. Ob& tyto pojmove dvojice
spolu koresponduji: ,,predstava technicka™ je vlastné predstava
,,predstavujiciho*, tedy znaku jakoZto znaku, ,,pfedstava obrazova“
naproti tomu pfedstava ,pfedstavovaného®. Samy terminy ,,vyzna-
mova pfedstava* a ,,vyznamova predstava technicka™ se oviem v Zi-
chové dile objevuji uz daleko dfiv nez az v Estetice dramatického
uméni (jediné termin ,yvyznamova pfedstava obrazova™ je novy),
a tak chceme-li Zichovu ,,vnitini sémiotiku* chapat v ponékud SirSich
souvislostech, nezbyva nez prekrotit ramec tohoto Zichova ,,definitiv-
niho* spisu a vratit se az k samym pocatkiim jeho sémiotického, &i 1é-
pe psychologického zkoumani.

Zapomerime ted viechno, co bylo fe¢eno o pojmovych dvojicich
a sémiotice, vrafme se do doby hluboce piedsémiotické (v Zichove di-
le i viibec) a zaénéme svoji analyzu ,,vyznamové ptedstavy™ pikant-
nim dokladem ,,;spekulativniho dimyslu jazyka** mapujiciho doménu
smyslového poznani.

O¢ jde? Hegel uréité nebyl prvni, kdo si povsiml, Ze slovo ,,smysl*
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je vlastné dvojznaéné, zaroven vSak Ze dvojznacnost slova ,smysl*
ma — v oblasti smyslového poznani — hlubsi smysl. Byl vSak asi prv-
ni, kdo v tomto nepatrném detailu postiehl zrcadlovy sttipek teorie.
Smysly jsou brana, jimiz do nas vstupuje svét; smysl je vak i to, dik
gemu to, co témito branami do nas vstupuje, ,,dava smysl“. Receno
s Hegelem: smysl na jedn¢ stran€ ,,0znaluje organy bezprostiedniho
pojimani, na druhé strané nazyvame smyslem vyznam, myslenku, vSe-
obecnou stranku véci. (...) Smyslupiné nazirani neni snad takové,
kt’eré odlucuje ob€ stranky, nybrz takové (...), Ze v bezprostiednim
nazoru zachycuje zaroveni podstatu a pojem. Ponévadz vSak prave ta-
to urceni obsahuje v sobé v jednoté dosud nerozloucene, neuvédomu-
je si pojem jako takovy, nybrz zastavuje se u tuseni pojmu.* (Estetika
I, Praha 1966, str. 135.)

A toto tuseni pojmu je ptresné to, ¢emu se v Zichové teorii fika vy-
znamova piedstava. Sam termin ,,vyznamova piedstava“ je vlastné
nahodily, Zich si jej samozfejmé& nevypujcil u Hegela, ba ani nemohl
(Hegel jej nema), a kdyby i mohl, od tohoto spekulativniho estetika
by jej urdité nebral, nasel jej vSak u Johannese Volkelta (System der
As{hetik, I, Miinchen 1905). Kdyby byl hledal jinde, mohl si misto
,»vyznamove piedstavy™ stejn¢ dobie vypujéit ,,predpojmovy soud* &
,,vjemovy soud* (klasifika¢ni, theticky), ,,pojmovou slozku (¢i pojmo-
vou nadstavbu) vjemu*, ,,interpretaéni slozku vjemu*, ,interpretant,
,etiketu®, pfipadné — o néco pozdéji — ,,druhosignalni orienta¢ni
reflex a vSechny tyto terminy by oznacovaly zhruba tyz komplexni
jev, mentdlni odezvu na vjem, dik niZz vime, co to, co vnimame, vlastné
je. Zich, orientovany psychologicky, dal pfednost ,,vyznamové pfed-
stavé®, a vzal ji tak, jak ji nasel u Volkelta, i s jeho délenim (vyznamo-
vé pfedstavy vécne, latkové, technické), jen ji nepatrné pfizpusobil
svému ucelu a velice Gspé$né s ni pracoval v interpretacni ¢asti svého
experimentalniho vyzkumu estetického vnimani hudby. Pojem obra-
zové predstavy u Volkelta nebyl, a tak vSecko to, co Zich pozdéji
v Estetice dramatického uméni nazval ,,obrazovou schopnosti hud-
by, ziistalo v Estetickém vnimani hudby zcela mimo rozsah pojmu
vy’znamové predstavy, zahrnuto do ,,asociativniho faktoru‘‘. Sémiotic-
ky probléem hudebni reprezentace (zobrazovani skute¢nosti hudbou) se
tam feSil jeSté nesémiotickymi prostfedxy a popisoval v predsémiotic-
kych terminech asociativni psychologie.
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To bylo v roce 1910. Pak termin ,,vyznamova predstava‘ na dvacet
let zmizel ze Zichova slovniku: Zich se sice velice ¢asto vracel k otaz-
kam hudebni reprezentace i hudebniho vnimani, vzdycky se viak —
aspoii ve svych ti§ténych pracich — obesel bez tohoto terminu. V kni-
ze Symfonické basné Smetanovy (Praha 1924), ktera je vlastné konkrét-
ni aplikaci teorie z Estetického vnimani hudby, mluvi sice o predsta-
vach hudebnich a piedstavach mimohudebnich, ne v8ak o ,,predsta-
vach vyznamovych*. V nékterych dalSich pracich se nékolikrat pohy-
boval na tzemi sémiotiky. Dvakrat se sem dostal pfi feeni otazky
umélecké iluze (Esteticka pfiprava mysli a O vytvarné stylizaci, ob&
studie jsou z roku 1921), terminu ,,vyznamova pfedstava‘ vsak ani
Jjednau nepouZil. Ceské nazvy barev (1919) fesily klasicky problém sé-
miotiky, problém verbainiho ¢lenéni barevného kontinua (opét
s predstihem!). Zich zde spojil svoji kvalifikaci fyzika, psychologa
vnimani a badatele v oblasti sémantiky jazyka, Zadnou ,,vyznamovou
piedstavu* na to vsak nepotfeboval: jeji funkci daleko lépe zastalo
,,jazykové pojmenovani“. Dokonce ani rukopisna studie Principy teo-
retické dramaturgie — a¢ vlastng pfedobraz budouci Zichovy defini-
tivni knihy — s ,,vyznamovou pfedstavou* nepracovala. Teprve Este-
tika dramatického uméni znamena navrat ,,vyznamové predstavy” po
dvacetileté absenci, oviem ,,vyznamové pfedstavy® nikoliv Volkelto-
vy, ale Zichovy. V Estetickém vnimani hudby pracoval Zich jeste
s Volkeltovym pojmem a Volkeltovou teorii vyznamoveé piedstavy,
ted nam predklada svij vlastni pojem a svou vlastni teorii, ktera je na
rozdil od Volkeltovy sémioticka. Z vyznamové piedstavy je prosté
onen parovy pojem korespondujici s ,,vn&jsi dvojici, tak jak o tom
byla fec vyse.

Zich tedy pracuje ve své knize s dvéma originalnimi pojmovymi
dvojicemi, ob&ma bytostné sémiotickymi, jednou ,,objektivni* ¢i
,,vn&jsi*, druhou ,subjektivni** & ,,vnitfni™. Objektivni dvojici analy-
zuje strukturu dramatického dila, subjektivni dvojici proces vnimani
(recepce) dila. Je tu tedy perfektni d€lba prace: kazda dvojice operuje
v oblasti, ktera je plné v jeji kompetenci. Dvoji pfistup umoziuje za-
rovei obratné lavirovat a vyhnout se uskali, na némz by Cisté objek-
tivné koncipovana sémiotika snadno havarovala nebo aspon ztratila
spoustu &asu, totiz problému fiktivnich jsoucen pii Cisté objektivné
pojaté dramatické osobg&, dramatickém dg&ji atp. Existuje oviem citli-
va hraniéni oblast, v niZ se objektivni prevraci v subjektivni a subjek-
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tivni snadno pfechazi v objektivni, oblast herecké prace. Pfi popisu
této oblasti to ve spolupraci obou pojmovych dvojic ponékud zaskii-
pe. Na né&kolika mistech Zich nedokaze jasné rozlisit hereckou posta-
vu jako objektivni fakt od technické ptedstavy ,hereckd postava*,

a je z toho nékolik méné elegantnich, matoucich mist v kapitole o he-
recké praci.

Prejdéme vsak k dalsi, uz tieti vrstvé Zichovych sémiotickych obje-
vi, vrstvé pfedmétové’. Jestlize prvni dvé sémiotiky, ,,objektivni*
a ,subjektivni‘ potieboval Zich na to, aby mohl popsat zakladni sé-
miotické fungovani divadla, eventualné hudby toto divadlo spolutvo-
fici, zde potrebuje sémiotiku proto, aby mohl popsat piedmét diva-
dlem zobrazeny, lidské jednani. Clov&k je animal symbolicum, lidské
jednani Cili lidska interakce je z velké &asti symbolick4, tj. znakova
a komunikac¢ni, a tak divadlo, chce-li popsat sviij pfedmét, musi adek-
vatné — ne sice pomoci symetrickych tvrzeni, zato viak pomoci (qua-
si) symetrickych zobrazeni hereckou hrou — popisovat i tuto interak-
ci. Zkratka a dobfe, divadlo musi chtic nechtic samo ,,provozovat
sémiotiku‘ (a skute¢né ji, podobné jako pan Jordan prézu, aniz to tu-
§i, odjakZiva provozuje). A tak divadelni teorii, chce-li byt prava své-
mu piedmeétu, divadlu, a jeho tisicileté moudrosti, nezbyva nez jit po-
korné v jeho stopach a jeho sémiotickou moudrost rekonstruovat.
Zich to zkousi na vlastni pést, a pousti se do vyzkumd, které teprve
daleko pozdéji budou moci byt zafazeny do rubriky paralingvistiky,
kinesiky a proxémiky; déla to o to sméleji, Ze jediné zde, v této , tieti
vrstvé** svych vyzkuml nemé nejmensi zabrany pustit se zcela mimo
hranice estetiky.

Konecné existuje i étvrta vrstva sémiotickych vyzkumd, vrstva nej-
vyssi, filozofickd: sémiotika jakoZto teorie technik nepfimého pozna-
ni, jakoZto pomocna, ,technologicka® v&da noeticka. Zich odmita
pracovat v téchto nadmoftskych vyskach, tak jako se vabec brani ryze
sémiotickym exkurziim od samého pocatku. (Na str. 42, sotva expo-
noval svou teorii dvoji pfedstavy, technické a obrazové, okamzité pro-
hlasi ,,to je vylucna vlastnost uméni*, coz je tvrzeni neadekvatni, vy-
nucené ziejmé kieCovitou snahou nevybocit z ramce estetiky: zcela
nepochybné to neni vylu¢na vlastnost uméni, ale vlastnost provazejici
,»Cteni® vech systému reprezentace.) A tak, zda se, malem proti Zi-
chové viili proklouzne do jeho dila nékolik pasazi obecné noetickych,
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halujicich sam fundament Zichovy sérpiot‘l‘ky. %drgjem v§i nasi
(z)lguéeng)sti je podle Zicha jednak ,,pfimy nazor”, z nghoz b’erelzne zkgi-
senost ptimou, jednak znaky, samy 0 spb,e rovnéZ n4zorne, sxrze nt'
zejména a predevsim skrze fe¢ —, ;1skavz§me zku§pnost nepmpoxidj.
zkusenost o tom, co nasemu pfimem}l nazcl)rqvpnstqpno nem.k d.,
atd. Nezbyva, nez pfiznat Mukai‘ov§kemu vystiznost jeho chara terl;:
tiky: Zich byl empirik s ﬁlozpﬁckym temperamentem, a toi'i,CI(;r :)lto
psal, byly zpravidla marginalie k tomu, €0 vskutku Qr(l)(?yq i . Proto
Zasto s Uzasem zjistujeme, Ze jista myvslenk’a, vysloxe’:na lesi jako nk
hodila poznamka, se pojednou, v nektere pozdéj§1 praci vraci jako
dulezity &len dikazu atp. To je ,tfeba chapat tj.lk, Ze ’Z.lChO’\.IO' prergy-
sleni bylo soustfedné (. ..) Byl sam se seboH dusle'dnvy. vyvijeje se bo-
plitoval se, ale nebyl se sebou v rquore':.ch. :I,ak vidét, princip 2ina a-_
lovani*, podle kterého Zich rozviji svoji glvop teorii v Estetice rar’r}tlc;
tického uméni, je mozna platny pro cely mnohohlas jeho Zivotni
dila.

i%e Zich figuruje na prvnim misté mezi sémiotiky dlv?dla, jeto
nei?ékigé prévgem, {aez olrl)ledu na to,vie s¢ tam og’gl xlastnvevpll'(otl své
viili. To, Ze o sémiotickych otazkach premyslg} i v SirSim méfitku, nelz_
je oblast uméni, je fakt, ktery je m(.)ino.dolozn napf. pasaﬁ:’ml Ofr(;ii
symbolt a pfimého nazoru v oblasti fyziky ze studie K.pro ému fy o
kalni kauzality (Ceskd mysl XXIX, 1933, str. 1—14). Zichova sémio 21-
ka, obsaZena v jeho teorii divadla, je ovsem proto tak dob,re: utajena,
Ze je okamzité v momentu zrodu apllkoyfma na dlygdlo,. VlC.d..]C tgls?‘-
miotika pfimo koncipovana k tomuto vucs:lu. a ,,stfizena na ¢ 3yzil ot,
tak jako Saussurova sémiologie (v Cisté semlo.logl’ckycl‘l pasazic ’so;
va rozsahlejsi nez pfislugné exkursy Zlcl}ovy) je sezmlotlka.itnzle(r:lag
jazyk a Peirceova sémiotika je vytvoiena pro potiebu lcl)gl yl.( ¢ 63;1 é){
nebylo sémiotiky, divadelni teorie by siji musela vymys et }Es ute né:
i Peirce i Gomperz demonstruji princip znaku na prllglafiu berlce, é .C};
leka oviem ne tak dobie jako Zich!), a protoze _skut‘e‘:cne nebylo, !k
ji vymyslel, z vnitini nutnosti, neb_of ,,ne}gve, jinak .kJeho Se{l:l}iotrll e;
divadla je proto nesrovnatelné originalnéjsi a daleko geinnejs e
soudasné pokusy tzv. sémiotiki divadla n}lluv101c.h sace stahe 0 Zl? g
neschopnych jej viak rozpoznat v samem jadru diva laﬁv e.recil _z g( g
stavé. Nechapeme co je sémiotika, jestlize ji nejsme SCI.QPI}I uvid )
Zichové knize. A nepochopili jsme Zichovu knihu, jestlize jsme j1 ne-

precetli jako sémiotiku.
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Zichova slozitd osobnost nezlakala dosud Zivotopisce, ktery by
chtél byt stejné prav Zichové teorii i Zichové umélecké praxi, védecké
i umélecké strance jeho zZivotniho zapasu. Dosud jedina kniha o Zi-
chovi, Burjankova monografie, se moudie omezila jen na Zicha muzi-
kologa, a jestlize o Zichovi-skladateli existuje pfece jen par Zivotopis-
nych skic, Zich-teatrolog na sviij biograficky nastin teprve ¢eka a bu-
de mozna &ekat jesté dlouho. Vidy{ Zichova Estetika dramatického
uméni, i kdyZz proklamuje teorii analytickou v opozici k teorii synte-
tické, je pfece jen sama o sobé dilo syntetické a syntetizujici, nejen ja-
ko syntéza celé Zichovy estetické ucenosti, ale i jako suma vsi jeho Zi-
votni zkuSenosti, védecké i umélecké, teoretické i praktické. ,, Nejed-
lovsky* koncipovana monografie o Otakaru Zichovi by musela obsa-
hovat kapitoly nejen s déjinami ¢eské hudby a déjinami ¢eské esteti-
ky, ale i Geské univerzity, prazské a brnénské, Seského casopisectvi,
zvlast€ hudebniho, Ceské folkloristiky, Seskych lidovych kapel, &eské
matematiky a fyziky, lingvistiky a sémiotiky i &eského divadelniho
a hudebniho spolkatského zakulisi. Je to spise kol pro panoramujici
kameru televize ¢i nauéného filmu s interiéry Narodniho i Vinohrad-
?kého divadla, nez pro pfili§ tiché a studené médium ucené monogra-
ie.

Vzdejme se pfedem ambici v tomto sméru a pokusme se jen pied-
bézné naznacit, kudy asi vedla cesta (i cesty) k Estetice dramatické-
ho uméni. Zakladni data: narozen 25. bfezna 1879 v Méstci Kralove,
| zemfel 9. Cervence 1934 v Oubénicich. Otec, fidici ucitel — v rodiné

se ucitelovalo po né€kolik generaci — zemfel, kdyz bylo synovi pét let.
Hudebni vlivy byly v rodiné po babiéce z otcovy strany, z muzikant-
ského rodu Drapak, udrzujiciho tradice lidové hudby instrumental-
~ni. Od desiti let je Otakar Zich v Praze, od sedmnacti komponuje,
1897—1901 je posluchafem filozofické fakulty Karlovy univerzity,
obor matematika-fyzika, od r. 1901 zaéina uéit jako suplent na real-
ném gymnaziu na Smichové, disertace 1902 O integrdlech singuldrnich
pak jeho univerzitni studium uzavira. Neustale se v ném projevuje
dvoji talent: matematicky a muzikalni. Na klavir se nauéi — s pomoci
sestry — vlastné sam, na dalsi nastroje ,,jak pes plove* (Zichav vlast-
ni vyraz!). KdyZ pak ma na vysoké §kole kvarteto — sam v ném hraje
na violoncello, zatimco syn Otakara Hostinského Bohuslav, budouci
ordinarius teoretické fyziky na brnénské pfirodovédé, je u dru-
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hych housli —, hraje v ném ,,hudbu z dosaiitelnych,not a véeqhn}l
hudbu, ktera ho poutala, z not, které pro kvarteto sam psal z jedi-
ného poslechu dila v koncerté* (Ceské umeni dramatické, Praha 1941,
&lanek Josefa Huttera). V podani tohoto télesa uslysi Ot,algar Iviostln.-
sky poprvé Smetanuv II. kvartet ... Neméné prgmkavy je vsak Zi-
chuv talent matematicky. Po mnoha desetiletich zjisti syn Otakara Zi-
cha, univ. prof. RNDr. Otakar Zich, DrSg., sg’lwm’ matgn}auok a logik, Ze
jeho otec patfil na stfedni $kole k nejuspésnéjsim lustlteluvm matema-
tickych uloh uvetejiiovanych pravidelné v Cqsopzse, pro péstovani ma-
tematiky a fyziky, ze se viak o tom nikdy ani n’ezmlml. (To ml€eni je
charakteristické, nejen proto, Ze ukazuje, jak malo mys}e! Otglgar Zich
na sebe, ale i jak malo myslel na minulost . . .) D1§ertacn1 praci a dok-
torat z matematiky zvolil vSak uZ jedin€ proto, ze to bqu nejjedno-
dussi a nejsnazii. Jeho zajmy se totiz béhem studia — dik Otavkaru |
Hostinskému — definitivné obratily jinam, k hudbé a estetice, ptede-
v&im hudebni. A kdyz za¢al suplovat na sr{lichovgkém gvymnéEzm — co'
jiného nez matematiku a fyziku — mél nejvic prace se Skolnim orche-
strem — Fadu hract musel teprve uéit hrat, pry také klarinet — pokud
chtél dovést ke zdarnému konci koncert, na jehoz programu bylo mj.
prvni ,,posmrtné* nastudovani Smetanovy 'pimvprlolve ouvertury Ol-
dfich a Bozena (jak vidét, saméa smetanqulsa svétova prer£1'1era!). Svo-
ji vlastni praxi orchestralniho hrace si predtim vyslouzil — spolu
s Otakarem Ostréilem — v Akademickém orchestru, jako violoncelli-
sta, pod Karlem Weisem (po letech ocefioval jeho instruktivni trefné
poznamky*‘), ale také pod Ostréilem a — Zdenkem Nejequ_m (Josef
Plavec: Otakar Zich, Praha 1941), svymi dvéma fakul_tmmlvl’(olegy2
z nichZ prvni studoval filologii, druhy historii. Tak vzn}k}p pratels:tyl
a spojenectvi (za Smetanu, za modern{ hudbu) na cely Zivot. Zvlast
pevné pouto spojovalo Zicha s Ostr¢ilem, pfesné o mesic starsim jme-
novcem, pfitelem a osudovym bliZzencem 1 v te predpasne smirti . . . Na
radu Otakara Hostinského, ktery v ném vidél svého quracovatele
v badani o lidové pisni, odesel Otakar Zich v roce 1903 ucit na Choc}:
sko, do Domazlic. Jeho aktivni muzicirovani tim vsak neskondilo, spis
nové zacalo. Za svého tiiletého piisobeni objevil zde pro sebe —
a pro hudbu — zcela novy hudebni svét, svét giudé.ck).’/ch !(apel, napcﬂ
se s nimi hrat, pry dokonce i na dudy, a jezdil s nimi hrat k tanci po
téch nejchudsich vesnicich, kde si ,,panskou mug’lku“’ nemohli dpvo—
lit. Vysledkem byly sice vytky nechapajicich nad'r1ze,nych, ale take do- |
konalé poznani ¢eské lidové hudby v jeji autentické podobé, zblizka,
,,Z nazoru*, vic: ,zveni* i ,,zevniti*.
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Prvni Zichovy publikované védecké studie vérné sleduji pravé na-
értnuty obrys Zivotnich zku§enosti: debutuje ¢lankem Druhy Smeta-
nuv kvartet (Dalibor XXV, 1903, str. 153—156), nasleduji dvé stu-
die z pomezi fyziky (akustiky), fyziologie a psychologie, publikované
ve vyro¢nich zpravach domazlického gymnazia, nékolik popularizuji-
cich ¢lankl o uméni, a hudebnéfolkloristicka studie sumarizujici jedi-
ne¢nou zeil z domazlického hudcovani Piseri a tanec ,do kolecka‘ na
Chodsku (Cesky lid XV—XIX, 1906—1910, 17 pokralovani). Paralel-
né zaCina i skladatel Zich, nejdtive pisnémi a vicehlasymi zpévy, na-
sleduje nékolik komornich skladeb a pak se odvazi na rekviem, do
definitivniho soupisu opusil nepojaté, a na symfonickou ouverturu
Konrdd Wallenrod (1903), chodska zkuSenost se vSak brzy projevi

| apravami lidovych pisni a tanci. Z basniki, jejichZ verSe skladatel
Zich zhudebiiuje, brzy jeden pfevladne: Jan Neruda.

JenZe to vSe je jen hudba a matematika, pfipadné hudebni teorie
a estetika, kde vSak zistalo divadlo? Nejdfive je tfeba jen v tom, Ze
jedinou $kolou a ucebnici hry klavirni bylo osmiletému Otakaru Zi-
chovi neustalé prehravani klavirniho vytahu Prodané nevésty, ktery
mu — spolu s vytahem Dalibora — zustal po otci. Klavirni vytah neni
sice divadlo (a kdo jiny to mizZe védét 1épe, nez Otakar Zich, zvlast po
takové zkusenosti s Cisté ,,textovym** pfistupem), mozna viak, Zze uz zde je
zdroj poznatku o divadelnim &éteni a divadelni vizi, pravé tak jako te-
ze, Ze ,,prvni kol reziséra*, totiz vypracovat ¢asovou formu dila, plni
v opefe vlastné sam skladatel. V Praze na gymnaziu se pak vize stane
skute¢nosti: v primé¢ vidi poprvé Prodanou nevéstu, v tercii Libusi,
a je to tak silny zazitek, Ze ,,matka se pak o mne bala, protoze jsem
nespal a mél horkost*. Mozna zZe nékde zde uz kliéil kofinek Zichova
estetického psychologismu a recepcionismu, pfesvédéeni, Ze tim ko-
drama, které ma estetika co nejdikladnéji prozkoumat, se odehrava
v dusi divaka, a Ze je nutno je zkoumat psychologicky, v prvni fadé
. ,,nejprednéjdi metodou psychologickou, sebepozorovanim* (Ukoly
. Ceské estetiky). ,,0d kvarty je uz ze mne divadelnik, byl jsem v diva-
dle, jak jsem mohl, a tehdy to nebylo tak lehké, ponévadz to bylo za-
k&zano a my studenti jsme museli mit podepsané povoleni. Mé misto
bylo na 1. galerii za 20 krejcart vlevo — abych vid&l do orchestru —,
to byly mé instrumentadni studie*. (Autofi o sob&, Ceskd hudba
XXXV], 1933). Zakryty orchestr, s nimz se setka pfi své pozdéjsi cesté
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i 1908) je pro n&j ovéem zklamanim: neni sloyée_t hudbu
(-1? tle\ldknilciléozg \(NagnZ:rJ pi%e? ,,’lgen Jkryty orchestr’ Wagnerav je zajiste
omyl, ktery jako fada jinych vyplynu,1 z Wagnerova f“llozofovan‘ll,6
(Hudebni impresionismus, in: Lumir Xg(XV!I, }9Q9, 339—(13 R
390—397). Zich je zklaman, a dlvgdelnlk, Stouci nase uvayy o diva-
delnich zkusenostech Zichovych, je zklle}mvan jesté vic: to Ze je dl\:a;
delni svét Otakara Zicha? VZdyt tu neni fe o filvadle2 ale jen o opere!
Mozna Ze to je jen proto, Ze 2adna .dlvaq§1m aqtoblograﬁe, Otakara
Zicha neni k dispozici a existuji jen ]el}o zivotopisy huvdebm,. Ale pob-
chybuji, Ze by se tim obraz podstatné zménil (i kdyZ neni pﬁchy
o tom, ze Otakar Zich chodil na operu 1 na émopru, na t.u. dokonce
zfejmé jen ,,ze zajmu‘, tj. aniz m&l povinnost psat kvl'ltlk}"). Zlghoza
cesta k divadlu vedla operou. Neni vSak na této cestc cosi .svgemﬁc y
Ceského, uvazime-li, Ze patiime k narodu, J-ehozvr}ejd.u!evntejsnm a nej-
trvalej§im piispévkem svétovému dlvadvl.u je porad Jﬁ:ste Prodané ne-
vésta, a nejslavné&jsim dramatikem Bedfich Smetanal?

avratu z Domazlic do Prahy vystupuji diyadelr}i zéjrr}y_zretelne
doP;?ongledi. Piedevsim pise libreto a klavirni skicu své prvn, Iie’dn’oalt(i-
tové opery — podle humoresky Svatopluka C'ec}}a — Mallrs y ndpad.
Namét je vlastné anekdota o sile rp.lmoes_tet.lck,eho pusobemlumen(;,
totiZz o tom, jak hladovy malif vyuZije reallstlckeh,o ZPOdeCI}l ostud-
n& zchatralého staveni venkovské 3koly k vydirani mistnich rak-
nich ... Dokondena partitura nese ,datum 26. 5. 1908 a dodate
v den narozeni prvorozeného syna Otika*. Z nﬁSleiupCﬂ'lq l;olvtu ]S(l))lé
dvé analyzy libret Smetanovych oper, Certovy stény a Li use, 0h
oti§téné v Lumiru, obé s navrhy na dgqbne textove Upravy: ﬁlavgm);
jsou pfijaty, Libuse se pfi svém stem ,predstavem zpiva se Zichovy, i
retusemi, coz vzbudi malou, velmi pr.ate1§kou.a vhdvnou, z}le prece _]i
vefejnou vyménu nazoru Zich—NeJ.edl){—-Zlch,‘vse \% temi roémt lli
Lumira. Pfijata k provozovani je 1 Zlchovg, jednoaktovka alk ak-
11. 3. 1910 ma Zich svoji prvni divadelni premiéru. O,per? ma ce e(;n
piiznivy ohlas, Nejedly pise nadsenou c,hvah{, jesté tel}oz I'Okl’l uve ée
Ostréil Malifsky ndpad navic i na druhe prazské Ceské operni scenc,
na Vinohradech.

Mezitim — ve stejném ro&niku Lumira — vychazi na dvzékratt Zi-
chova stat Hudebni impresionismus: nikoli I?ebgssy, ale lme lz(mg
slozil prvni impresionistickou skladbu — Prazsky karneval, poku
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oviem jisty rys impresionismu neni vlastni kazdé skladbé. Hudebni
impresionismus je hudebni vyjadfeni plus hudebni vnimani hudebné
vyjadienych nélad (dnes bychom fekli hudebni komunikace nalad).
Naladova moc hudby je nepopiratelna, impresionismus jako smér ne-
déla v tomto sméru nic principialné nového, jen komplikovanost mo-
derni duSe a komplikovanost hudebniho vyrazu je vét$i, a pravé
v tomto sméru posledni skladby Bedficha Smetany pfedeSly dobu.
Nejzajimavéjsi na Zichové stati neni vSak tento zavér, ale jeho popis
fungovani takové skladby. Pfedev§im nutno rozliSovat nalady piiso-
bené hudbou samou a nalady ,,pdsobené vzpominkou*‘: svazek sklad-
by a jejiho naladového plsobeni neni pfimocafe kauzalni, hudebni
vyjadfovani, pravé tak jako hudebni vnimani, je prace intelektualni.
A tak na strankach Lumiru tiskne Zich tfi doslova kyberneticka sché-
mata, z nichZ prvni zobrazuje kédovani a dekédovani hudebni nalady
z hudby samé, druhé zobrazuje ptipad, kdy skladatel sdéli naladu
dvéma paralelnimi kanaly, hudebnim a slovnim (jednim slovem nad-
pisu, nékolika slovy programu, mnoha slovy plus pfibéhem celého
autorského libreta), a kone¢né tieti kresli ptipad, kdy primus agens ce-
1ého procesu neni skladatel, ale basnik, pfi¢emz jeho dilo sdéluje na-
lady posluchadi jednak pfimo, jednak prostfednictvim hudby a nalad,
které do ni zakédoval skladatel. (V druhém a tfetim pfipadé se nalady
sdélované slovnim a hudebnim kanalem nemusi kryt.)

Zaroven s touto stati, zaloZenou pry na introspekci, pracuje Zich
' na sérii psychologicko-estetickych pokusi, jejichZ G¢elem je zjistit co
mozZna objektivnimi metodami podil toho, co je v hudebnim vnimani
pusobeno hudbou samou, a co je — jak to v pravé zminéné stati po-
pularné opsal — ,,ptisobeno vzpominkou*, tedy ,,asociativnim fakto-
rem‘’. Vysledky téchto pokusii zname v pietlumoc¢ené podobé z tivod-
nich paragrafi kapitoly o dramatické hudbé v nasi knize, v ptivodni
formé je mizeme Cist v Estetickém vnimani hudby, rozsahlé Zichove
habilita¢ni praci, publikované v roce 1910.

Estetické vnimani hudby ma — nepo¢itam-li Johannese Volkelta
~ acizi vzory v psychologické ¢i experimentalni estetice — dva duchov-
| ni otce mezi Zichovymi univerzitnimi uditeli: Hostinského a Frantis-
ka Krej¢iho. Zich se snazil byt oddanym Zakem obou — a oddanost
nebyla pro ného jen prazdnou frazi z ptredvaleéného listare. Za zaka
Hostinského se povazoval po cely Zivot a sdilel s nim v§echna vycho-
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diska, i kdyz $el samozfejmé vlastni cestou. Stejny vztah Zaka k uciteli
projevoval i vi&i FrantiSku Krej¢imu v dobach dobrych i dobach
zlych: jestlize jeho uéitel neopustil prapor pozitivismu (v&etné poziti-
vistické asociativni psychologie), neopustil jej ani Zich. Pfitom poziti-
vismus neznamenal pro Zicha zadnou vypracovanou doktrinu, jako
spise jen nedivéru k apriornim filozofickym systémiim a optimistic-
kou viru v pokrok pozitivnich vé&d, af uZ exaktnich, které jsou filozofii
nejblize, jako matematika a fyzika, ¢i empirickych, z nichz didvétoval
pfedeviim pravé psychologii.

Rok 1910, rok Zichova debutu divadelniho i univerzitniho, je |
oviem na samém poc&atku (19. 1.) poznamenan Hostinského smrti,
a je tedy rokem ptedani §tafety oddanému zakovi, pro jehoZ celozi-
votni dilo byly, fe¢eno slovy Karla Svobody ,,podnéty Hostinského
urdujici (Nase véda XV, 1934, str. 230—231).

Estetické vnimani hudby, tato priikopnicka studie v nejlepsich tra-
dicich &eské estetiky, méla v§ak i svij proté&jSek (&i velice brzy jej do-
stala) v praci Viléma Mathesia O potencialnosti jevi jazykovych
(Véstnik Kralovské ceské spolecnosti nauk, tiida filosoficko-historickd,
1911), praci nemén& odvazné a nemén& v nejlepsi tradici Ceského
mysleni o jazyce, praci, ktera méla se Zichovou studii fadu spole¢-
nych rysi ptedevsim dik svému synchronnimu, do historie neodbiha-
jicimu ptistupu. Estetické vniméani mélo oviem i svého neptimého kri-
tika, a to v Zdeitkku Nejedlém. AniZ by Zichovu préci jmenoval, po-
drobil jeji vychodiska, psychologicka i experimentalni, velmi zasadni
kritice ve své stati Krize estetiky (Ceskd kultura 1, 1913).

Do prvniho ro¢niku obnoveného &asopisu Smetana, jehoZ redakto-
rem byl Artu§ Rektorys, dusi viak Nejedly, ptispél Zich nejrozsahlejsi
praci celého svazku a svou nejpropracovanéjsi analyzou jednoho dila
viibec, studii Smetanova Hubi¢ka — hudebnéesteticky rozbor. V téZe
dobé zadal skicovat svoji novou operu, celovederni, podle dramatu
Jaroslava Hilberta Vina. Zaroven v letnim semestru 1911 zaha4jil pred- -
nadky na filozofické fakulté Karlovy univerzity a téméf soucasné
s tim v§im za&al psat pravidelné recenze zahrani¢ni estetické literatu-
ry do Ceské mysli a pravidelné referaty koncertni a operni do Simac-
kova Zvonu a VIiC¢kovy Osvety.

Cteme-li Zichovy prace z této doby, zjisfujeme, Ze se tu setkavame
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s témi vyhranénymi nazory a hledisky, které zname z jejich definitiv-
nich formulaci v Estetice dramatického uméni. V letech té€sné piedcha-
zejicich vypuknuti prvni svétové valky je Zichliv esteticky nazor
v podstaté hotov. Rovnéz témata jeho univerzitnich ¢teni (srv. jejich
pfehled v Burjankové monografii, str. 135—137) se budou k nékterym
zakladnim okruhtim periodicky vracet: to neznamena, Ze estetik Zich
a teoretik Zich se bude stale jen opakovat, ale spis, Ze se bude znovu
a znovu pokouset vyjadfit to, co by chtél, co by mél, co musi povédét.
— Zaroveil se budou oviem hlasit témata nova: v koncertni sini to
bude zejména dilo Mahlerovo, s nimz se Zich jako kritik bytostné zto-
tozni; z domacich skladateld najde cestu zejména k Sukovi. Stalici
prvni velikosti, v koncertnim sale i na jevisti, ziistane oviem Ostril.
Kdyz t&sné pred valkou vypuknou spory ,,smetanovci* a ,,dvotakov-
¢, Zich rozhodné nemini ptilévat olej do ohné, zaroven se vsak
nechce skryvat se svym piesvédéenim. Jeho studie Dvofakiv vyznam
umélecky v Hudebnim sborniku 1 (1913), redigovaném Nejedlym, pfi-
pada po letech sice polemicky upfilisnéna, ptece vak sympaticka
,,svou snahou proniknout k podstaté véci a muznou neohrozenosti,
jez dovedla nedbat nepfiznivych disledki.* (Gracian Cernusak v ne-
krologu, Lidové Noviny 10. 7. 1934.)

Je tu ostatng jestd jedna laska, které je Zich neustale vérny, ba, po-
kud je to myslitelné, &im dal tim v&rnéjsi: Jan Neruda. Zich se vraci
k Nerudovi jako skladatel stale &asté&ji a zhudebiiuje celé nemdovs}(e
cykly. Ve sbirce Zertovnych epitafti J. L. Budina Muzikantské dusicky
ho Budin s Dr. Desideriem vykresli jako dusicku obtézkanou partitu-
rami, vitanou v nebi ponékud rozpacitym Nerudou.

Jesté pred valkou ustane s pravidelnymi recenzemi Dessoirova Ca-
 sopisu pro estetiku a vSeobecnou védu o uméni, na konci valky pfestane
s opernimi a koncertnimi referaty a soustfedi se na problémové stu-
die. V Ceské mysli 1916—1917 uvefejni studii z oblasti filozofie uméni
Hodnoceni estetické a umélecké, v Casopisu pro moderni filologii pru-
kopnickou praci O typech basnickych (1918), ve Zprdvdach Volnych
sméri Ceské nazvy barev (1919), a v prvnim — a poslednim ro¢niku
Sasopisu Zivé slovo statisticky podlozenou studii O rytmu Ceské prozy
(1920). Zde vsude je bez pfedchidci, zde viude je vysledkem prace
,,vyznamu zakladniho®, abychom citovali to, co o posledni z nich fekl
Mathesius (Cestina a jazykovd kultura, 1945).
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Cela tato série promyslené cilenych sond vyvrcholi ttemi studiemi
publikovanymi v r. 1921. Ukoly &eské estetiky navrhuji program &in-
nosti této discipliny v samostatném staté, program, ktery Zich vztahu-
je s plnou odpovédnosti pfedevim na sebe. Vyzkum ,,estetického vni-
mani* (Zich neni spokojen s timto terminem, ale nema lepsi, a tak se
ho ptidrzuje pro jeho ,,dostfedivost®) je tu na prvnim mist€. Esteticka
piiprava mysli, studie publikovani v témz ro¢niku Ceské mysli
(XVII), uz tento kol plni: ,,Cteni not podle kli¢i* je zde prototypem
uméleckého vnimani, kdy jeden a tyz znak dostava riizny vyznam rtiz-
nym pfedznamenanim ¢i riznym kontextem. Jednim z téchto kontex-
td je kontext hry, a divadelni iluze, vehrani se, je nase psychicka re-
sponze na tento kontext: Zich se zde, aniZ to tusi, pohybuje uz zcela
na Gzemi, které bychom dnes oznacili jako izemi sémiotiky. Kone¢né
studie O vytvarné stylizaci (Drobnd umeéni 11) ptinasi vlastné€ speciélni
aplikaci pfedchozich tvah, tentokrat na uméni vytvarné a roli iluze
v ném.

Pokud jde o skladatele Zicha, ted’ uz dramatika a divadelnika,po-
kracuje predevsim kompozi¢ni praci na druhé opetfe Vina. V roce
1914 k tomu ptibude zkusenost z ptekladani Unosu ze serailu. Teprve
v bfeznu 1915 je dokondena partitura Viny a opera nabidnuta Narod-
nimu divadlu, Kovafovic ji viak vzapéti odmitne a partituru vrati. Vi-
na, opera o duSevnim traumatu, stane se traumatizujicim zazitkem
svého autora. K premiéie dojde teprve po sedmi letech, kdyz se no-
vym $éfem opery Narodniho divadla stane Ostréil a kdyz se celou va-
hou své osobnosti a se v§im rizikem své pozice, takika proti viem po-
stavi za dilo: ¢eka se prohra a pad Ostrliliv, v zaloze byl pry uz
Oskar Nedbal. Dik skvélému nastudovani s Gabrielou Horvatovou
v hlavni roli premiéra (14. 3. 1922) dopadne sice vysoce Usp&né, je
to vSak pro Zicha Pyrrhovo vitézstvi: odpurci Zichovi neodpusti po-
razku, pravé tak jako neprominou negativni soudy z dob, kdy psal
kritiky a analyzoval Dvofaka. Ocadlik jesté¢ v nekrologu (KIli¢ IV,
1934) pfipomina ,,podly a vztekly (nemluvime o jeho hlouposti) &la-
nek Silhaniv (. . .) v Ndrodnich listech.* Jisté je, Ze po tolika letech od-
kladu nemeélo dilo, vic nez jina poplatné své dobé, uz potfebnou do-
bovou atmosféru, a tak Statni cena byla jen malou naplasti na Zicho-
vy §ramy,

Snad v té dobé se po¢ind — mozZna viak, Ze se uZ jen prohlubuje —
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Zichova izolace, o které mluvi viichni jeho hudebni Zivotopisci. Moz-
na, ¥e Zich sam si pti tom nebyl védom zménénych €asi a vsechno
pfipisoval jen na vrub vrtkavé mody. Tak aspon se to jevi, chapeme-li
jeho dalsi operu, jednoaktovku Preciézky, v pfimé souvislosti s témito
zkuenostmi. Vénovani dila prof. dr. FrantiSku Krej¢imu to aspon
naznaduje. Je to vic nez jen projev vdé&nosti a vérnosti uciteli, od né-
hoz se v jeho vlastnim oboru mlada generace odvratila, ktery se vsak
jako poslanec dovedl zastat Narodniho divadla, kdyz v debaté o roz-
podtu se v parlamenté argumentovalo ,,nesmyslnosti* modernich vy-
prav! Bud jak bud, Preciézky se povazuji za hudebné nejvtipnéjsi
operu Zichovu: podle Cernusaka se Zichovi podafilo vytvofit ,,novy
typ &eské komické opery, znamenité parodujici salonni styl“ a zaro-
veti prokazat ,,0sobitou schopnost a volnost formalniho vedeni i vyra-
zu*. Premiéra Preciézek byla 21. kvétna 1926, o rok pozdé€ji byla dilu
udélena statni cena. Ani to se neobeslo bez hotkosti, kdyz ,,doslo
k urazce Zichova dila tim (.. .), Ze jeden skladatel odmitl Statni cenu
a motivoval sviij &in poukazem na to, Ze ceny se dostalo i Zichovi!*

Jestlize se da mluvit o Zichové odcizeni se skladatelskému svétu, je
mozno na druhé strané pozorovat postupné sblizovani Zicha s onou
skupinou badatelf, ktefi tvofili Prazsky lingvisticky krouZek. Nepo-
chybné v tomto procesu-hral dilezitou roli Zichav spolupracovnik,
74k a pozdéji nastupce Jan Mukafovsky, urgité také Otokar Fischer
a Vilém Mathesius, Zichovi univerzitni kolegové. Pfedevsim to vSak
byla zasluha Zichovych dalsich objevitelskych praci z oblasti Krouz-
ku blizké, tj. praci z oboru estetiky verSe (Pfedrazka v Ceskych ver-
§ich, in: éasopis pro modernt filologii X1V,1928) a teorie basnické feci
(Basnicka fet, in: Sbornik ku pocté Frantiska Krejctho, 1929).

Smetanovské vyrodi 1924 pozdravil Zich celou sérii smetanovskych
¢lankd v PFitomnosti, edicemi Smetanova Rybafe a Prazského karne-
valu a knihou Symfonické bdsné Smetanovy. Hlavnim tématem bezma-
la celého desetileti se viak pro ného stalo divadlo. Pocinaje brnén-
skou prednaskou, jejiz druha &ast vysla tiskem, zacal publikovat po-
stupné dil&i studie o nejraznéjsich aspektech tématu, od loutkového
divadla az po dramatické moznosti opery. Az kone¢né — moZzna ze
v tom hrala roli iniciativa Viléma Mathesia jakoZto spoluredaktora
melantrisské edice Vyhledy — se dal do psani systematického dila
o dramatickém uméni.
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VA thk asi cela ta povéstna ,splendid isolation*, Zichovi tolikrat
vazngé i polozertem vy¢itana ze skladatelskych kruht, méla velice pro-
sty duvod: potfebu uzavfit se, ma-li vzniknout dilo, které vyzaduje
maximalni sogstfedéni, potfebu samoty, ktera tu je i tehdy, vzniké-i:
dilo o tom nejdruznéj$im ze viech uméni. Rekli jsme uz, ze Zichovy
nazory na dramatické dilo byly — aspofi ve svych vychodiscich —
hotovy uz v dobé pted valkou, od téch dob se pak uz jen na pfednas-
kach v konfrontaci s posluchaci prohlubovaly. Teprve ted, ve vlast-
nim aktu psani, mél vSak Zich moznost svoje nazory propojit, domy-
slit a docelit ve skuteény systém, teprve ted mél mozZnost systematig-
nost svého postupu piné kontrolovat. Teprve ted, nad specifickym
materialem dramatického umeéni,doslo k logicky dislednému spojeni
tfi zdsad, jimiZ se vyznacovalo vlastné celé jeho dilo, a vznikl systém
spojujici hledisko divadelnosti, hledisko teoretické (synchronni)
a hledisko vnimatele.

Zich nechtél postupovat jako historik pfenasejici ,,nejnesmyslnéjsi
nazory (...) z knih do knih (. ..). Hudebni historie, Zivic se obycejné
knihami misto skladbami, je v této véci velmi vytrvala,* napsal kdysi
ve své knizce o Berliozové Smute¢ni msi, a o divadelni historii si ne-
pochybné myslel totez, tim spis, Ze moznost ,,Zivit se** artefakty minu-
losti je tu zhola vylouCena. Nechtél psat knihu z knih, ale knihu z em-
pirie, Zivé empirie. JenZe divadelni empirie, pravé proto, Ze je Ziva —
a pravé tehdy, kdyZ je Zivd — neustale unika. Otakar Zich tedy vyhla-
sil ,,redakéni uzavérku* pro fakta, ktera byl ochoten pojmout do své-
ho systému, uzavfel se do izolace a pocal psat knihu z pfedstav o di-
vadle a ze vzpominek. Jeho kniha je po této strance vlastné stejna
reSerSe Casu kdysi pfitomného jako slavné Hledani Proustovo, jediny
rozdil je v tom, Ze ten, kdo hleda, je v tomto ptipadé¢ matematik a fy-
zik a ne basnik a romanopisec, takZe to, co najde, nejsou subjektivni
poetické memoary, ale logicky uspofadany deduktivni systém. To
srovnani pfipada asi ponékud nasilné, je vSak mozno jit jesté dal. Ve
stejné dobé€, kdy Zich koncipuje svou knihu, vznikaji na opaénych
koncich svéta divadelni vize Witkiewiczovy ¢i Gertrudy Steinové, vize
zcelg utopické, naprosto negujici soudobou divadelni praxi. Kupodi-
vu Zichova kniha, i kdyZ s nimi zcela nesouméfitelna co do postoje,
Zanru a stylu, je ze stejného rodu jako ony: je ve svém abstraktnim
pfistupu pravé tak utopicka a praveé tak vizionarska, prestoze chce byt
az ptizemné empiricka a zcela v souladu s praxi své doby.
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Zichova kniha je filozofii divadelniho tvaru (nikoli divadelni for-
my: Zich neuvaZuje v pojmech obsah — forma, ale spi§ v pojmech
latka — tvar) v onom smyslu, v jakém se mluvi o filozofii jazyka. Ne-
i a nechce byt filozofii velkych ideji, jako spis drobnych véci, jejich
délani a fungovani. Presto neni pozitivisticka, i kdyz se sama za pozi-
tivistickou povazuje, i kdyZ ji za takovou prohlasil a jako takovou pfi-
vital sam otec Zeského pozitivismu FrantiSek Krejci (Ceskda mysl
XXIX, 1933,119—123). Vibec netrpi on€mi negativnimi symptomy
pozitivismu, pfed kterymi kdysi varoval Vilém Mathesius (Kulturni
aktivismus, Praha 1925), viibec se tu neda ani v nejmensim diagnosti-
kovat pozitivisticka ,,bazeri pred smélejsi myslenkou a nevyzkouse-
n&jsi cestou, pozitivistické Ipéni na drobnych faktech bez wsili spojit
je velkou koncepci ve skuteéné poznani.*

Zichovi se totiz podafilo — prostfedky, s nimiz pracuji deduktivni
systémy — zastavit ¢as. Podafilo se mu — metodou synchronniho fe-
zu &asovym tokem, jiz pracuji lingvisté — oslovit okamzik ne snad
faustovskym ,,jsi tolik krasny, prodli jen®, ale spi§ ,,jsi tak zajimavy,
%e t& nepropustim, dokud t& do hloubky neprozkoumam . Vzivoté voje-
viidce pry rozhoduji jeho nejslabsi chvilky, v Zivoté védce naopak ty
nejsilnéjii, a deduktivni metoda je zpisob, jak takové chvilky najit
a jak jich do dna vyuZit.

Zichovo dilo je pfitom vysoce osobni, individualni a originélni. Ma
onu ,,0sobnostni hodnotu*, jiZ se vyznacuji velka umélecka dila jako
doklady silné umélecké osobnosti, bez ohledu na to, Ze je to dilo vé-
decké. Ostatné, jak fika Zich sam, ,tvofeni uméleckeé (. ..) styka se vi-
ce s tvofenim védeckym, neZ by se na prvni pohled zdalo. Jest zasad-
né&jéi rozdil pouze v povaze vyjadfovacich prostiedku (. ..) neZ v po-
vaze tvofeni samého*. Je vyrazem jedine¢né védecké individuality, na
jejiz zapas s problémem — fe¢eno parafrazi Mathesia — jest nam hle-
déti s tictou, podivem a napétim. Je originalni ne snahou po odli$nos-
ti za kazdou cenu, ale — fe¢eno opét s Mathesiem — svou urditosti
my3lenkovou a mravni. Nebof piivodnost, originalita — citujme zde
znova Hegela, ,,je (. . .) identicka s pravou objektivitou a stmeluje sub-
jektivni a vécnou stranku zobrazeni tim zpusobem, Ze obé stranky
jiz nepodrzuji nic vzajemné ciziho.” (Estetika I, 231).

Dokonéeni dila a jeho vydani vytrhlo, zda se, Zicha z jeho izolace.
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Udili interviewy, vraci se k své bytostné druZnosti, pfednasi v Krouz-
ku (17. 1. 1933, na téma Tempo bdsnickeho jazyka), pteklada Mahlero-
vy pisné, p}lbllku_]C stat o fyzikalni kauzalit¢, intenzivné se zajima
o nové sméry matematické, zejména o topologii, pfipravuje studii
o tonovém prostoru jako topologickém prostoru, koncipuje velkou
estetiku hudby, komponuje dalsi pisn€ a sbory k oslavé stého vyro¢i
Jana Neruvc.iy, chysta se na dalsi operu, tragickou, o Pfemyslu Otaka-
rovi I{.,.prlchéz_i vSak nahly konec, za sluneéniho jasu, na venkové,
pfi chizi po p&sing uprostied poli, pravé kdyZz v Praze oslavovali jeho
slgladb,m_l- vyroci Jana Nerudy .. . Na pohtbu zpiva Gabriela Horvato-
va — arii z Viny — a muZsky sbor Typografia, mluvi rektor Karlovy
univerzity, dale Otokar Fischer a Jan Mukafovsky.

*

Ve svych poznamkach a komentafich jsme se nesnaZili popirat do-
povoy podminénost Zichovych soudi ani zakryvat rozpory, kde jsme
je pash. Dovolili jsme si opravovat Zicha, ale jen z jeho vilastniho sy-
stému. Neslidili jsme nijak dikladné po vlivech a filiacich: Zichovo
dilo je deduktivni systém (jen proto muZe byt jest€ moudfejsi neZ jeho
QObou podminény tviirce), a v takovych systémech vyplyvaji poznatky
jeden z druhého a ne z odkazové literatury. ,,O eklektické filozofii
g., . :) 1ze proto docela dobfe mluvit, o eklektické matematice sotva,*
tika na toto téma Zich (Hodnoceni estetické a umélecke, Ceska mysl
XVI, 1917). Spise nez prejimani od jinych sledovali jsme proto, co

_a jak pfejima Zich od sebe samého.

»Nelze se zavdeCit vSem, ale soudit ma pravo jen ten, kdo miluje.
Clovék vidi spravné véci a lidi jen, kdyZ miluje. ... A milujeme je-
nom tavm,.kde se _tajemné zrcadlime . . .* Coz vie — s citatem z Oto-
kara ],3Vrez-my — jsou mySlenky J. B. Foerstra z iivodniho pfispévku
sbornllvclgu'na obranu Zichova pfitele Otakara Ostr¢ila. Snad neni pfilis
opovazlivé zastitit jimi onu opovazlivost, jiZ je cely tento komentaf
1aile_hkoneckonci’l vlastné vibec kazda teorie, a tedy i sama Zichova

iha. ..

I. O.
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... Vzhledem k dosavadni cdberné literatuie,

jgjii bohatou znalost spis prozrazuje, a¢
témér jen vyjimeéné uvadi hlasy pfi-
slusnych odbornikii, uchovavsi si v8ak
Zich znatnou samostatnost pojeti: i vagi
svému uditeli O. Hostinskému, jehoZ pa-
matce své dilo vénuje. Zich sdili se
s nim o0 metodu védecké esietiky a od-
por k estetice dogmatické, vychazi z je-
ho konkrétnich popudd, ale domysli je
po svém, reviduje a prekonava Hostin-
ského klasifikaci. (...)

.. Vubec se zda, Ze Zich nedoceniuje pfec jen

zakladni vyznam literarniho podkladu
dramatického dila, Ze nezdurazhuje do-
state¢né primat basnické obrazncsti vi-
¢i ostatnim slozkam, nepecchybny jiZ
proto, ze tento literarni podklad pevné
trva, kdezto cstatni slozky dramatické-
1(10 dila jsou promeénlivé a pomijejici.
e ]

.. Zichcova zasluzna prace jest dilem u néas

zakladnim a v nejednom ochledu impo-
nujicim, tfebas jeji pfinos osobitych
goznatkﬂ a novych pojeti se leckdy kii-
Zzi s nazorem konzervativnim a leckters
pasaZz pcbizi k diskusi nebo vyZaduje
doplnéni. Zejména partie vénované roz-
boru Ukelu rezisérova postradaji ziete-
le i poukazu k teorii i praxi moderni
rezie, jinde (zvla&f v puvodnim pfehle-
du scénickych kwvalit pohybovych) upa-
da autor do schematického systemizova-
ni a formalismu malem prazdného, vel-
mi zbéZny a nedostateény je vyklad
o psychologickych slozich dramatickych
v zavéreéné casti posledni kapitoly a
neuplny je té%Z napf. vyklad o funkci
svétla na scéné. Nicméné pres tyto i ji-
né vyhrady nelze dilu Zichovu upfiti
ojedinélého vyznamu v na$i literatufe
@ teorii a estetice dramatického uméni.
A. M. P. (A. M. Pisa): Teorie a estetika
dramatického uméni, Prdvo lidu roé.
41.-1932, & 197, Str..9,

.. Zak Hostinského, ...uc¢itel Mukarcvského,

jemuz vstipil metodickou presnost, vy-
nika Zieh darem samcstatnéhg a scu-
stavného mysleni, které si zachcvava
kriticky pomér k obecné tradovanym
zasadam i k obecné uznavanym hedno-
tam; jeho nezavislost jde tak daleko,
7e jen zfidka, hlavné k pclemickym u-
¢elum, cituje autorily svého oboru a
7e — za priliSnéhe cdkazovani vpred

___Kdo se na otdzky divadelni diva z hledis-

__lze oznaditi jako hlavni zasluhu Zichovy

. Lze Fici, ze Zichova kniha se destné radi

i zpét — vyklada po svér =novu i vecl,
hojné a tfebas podrohue]i pretfasane
jinde; dualezitym depifikem jeho badani
je zkusenost, ¢ niz se mule cpfit ze
své vlastni tvorby (...)

ka vyvcjovéhs, uchova si rezervu k ne-
jednomu vyvodu, jeZto Zichovi jde mys-
lenkova Uplnost a systematiénost (ime-
novité v ,prehledu scénickvch kvalil
kinetickveh*) nad konkrétnost a slofi-
tost mimickveh rozbert:; protichtdnost
dvou metod budiz dcloZena i tim, Ze
Zich vyslovné se dovolava jen takovieh
pfikladl, jez jsou mu doklady dobreé-
he nebo spravného uméni, kdezto his-
torik by si vdimal bedliveji téch uka-
zek a pfrechodu, jeZz jsou zdanlivymi
vyjimkami z predpokladanych pravidel.
I pfi ,monodramu™ 1 v leckterém ji-
ném odstavei by tak doslo k usudkum
odchylnym.

Ot. F. (O. Fischer): Teoretickd drama-
turgie, Lidové noviny roc. 40, 1932, €,
241, str. 9.

knihy nejen toc, Ze je soustavnvm di-
lem pojimajicim dramatické uméni jake
celek a nedrobicim je v uméni nékoli-
kero, ale také to, Ze jevistni vytvor. da-
ny divadelnim piedstavenim, byl auto-
rem pochopen jako vnéjsi znak. ke kte-
rému patii velmi slo#ity v¥znam, navo-
sovany v mysli divaki. Ba prave tim-
lo postojem, zaujatym K dramatickému
umeéni, bylo Zichovi umoznéno sceleni
jednotlivvch slozek, dramatu, jako?to
jevistniho vytvoru, nebof teoreticka he-
gemonie textu, ktera zabranovala sce-
leni vsech slozek na téze urovni, po-
miji ve chvili, kdy se ukaze, ze i ostat-
ni slozky divadelniho piedstaveni mimo
slovo jsou nositeli vyznamu. )

do kontextu soutasné vedy o umeni.
Hilisi-li se autor k domaéci védecké tra-
dici tim, Ze svou knibu pripisuje pa-
matce ©O. Hostinského, splaci svym za-
sluznvm dilem o estetice dramatu jeden
2 dluhu ceské vedy dramatickému ume-
ni, které inlik znamenalo pro vyvoj sou-
éasné ceské kultury.

Jan Mukafovsky: Ot. Zich: Estetika
dramatického umeni. Cosopis pro mo-
derni filologii roé. 19, 1933, str. 318—326.




