VII. DIVADELNI SCENA
DRUHY UKOL REZISERUV

JestliZze jsme nenadepsali tuto kapitolu ,,Dramaticka scéna“, je to
za prvé proto, Ze slovo ,,scéna* je dvojznadné, znamenajic nejen jevis-
té, ale i vyjev, a Ze se ho ve rleni ,,dramaticka scéna* uziva v tomto
druhém smyslu. Ale vedle toho chtéli jsme tim vytknout, Ze se bude-
me zabyvat jen tou formou jevi§t&, kterou nam poskytuje nade novo-
dobé divadlo, a nikoli jinou, napf. arénou divadla antického nebo cir-
kusu apod. Samozfejmé& pak budeme se — v této knize — zajimat
o jevisté jen potud, pokud se na ném provozuji dila dramatick4, a ni-
koli jin4, napt. balety; v této funkci nazveme je pravé scénou.

Scéna (dramatického dila) je prostora, v niz herci hraji. To je jeji
technickd definice, pti¢emz ,.prostorou" jmenujeme wuzavienou &ast
prostoru. Vytvafeni takovych prostor je, jak znamo, ukolem stavitel-
stvi a skute¢né také architekt stavéjici divadelni budovu koncipuje
v ni vedle jinych interiéri ¢ili mistnosti jevi§té a jeho doplnék, hledis-

té. Utvafi jevisté tak, aby vyhovovalo svému budoucimu u&elu pravé
© tak, jako tfeba zasedaci sin radnice pro jeji ugel. Jako technické pred-
stava patfi tedy jevi$te do architektury. Je tu vSak pfece rozdil.

Jevi§te stava se scénou teprve, kdyz se na ném hraje, pti dramatic-
kém ptedstaveni. Tito herci, realni 1idé, patii tedy nutné do scény, tvoti
podstatnou vyplii jejiho realného prostoru. To neplati o 74dné jiné
mistnosti; fe¢ena zasedaci sifi napf. neni zasedaci sini teprve, kdyz
Vv ni jsou obecni radni skutedn&, nybrz tiebas jen myslené. To neni roz-
dil jen povrchni, nybrz hluboky. Nebot herci na scéné jsouci predsta-
vuji n€jaké dramatické osoby a zobrazuji svou spoluhrou néjaky dra-
maticky d&j. K fedené svrchu pfedstavé technické druzi se tudiz
1 predstava obrazovd g ta se vztahuje i na scénu: Scéna, je prostora
pPedstavujici misto dramatického déje. o

Z4dna jina prostofa architektonicka nema tuto vlastnost; jmenova-
na zasedaci sin napt. nepfedstavuje zasedaci sifi, nybrz je ji — a ne-
pfedstavuje vibec nic. Stavitelské uméni neni uméni obrazové, vvvo-
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lavajic v nas pouhou predstavu technickou: scéna nemuze tedy byt
poditana do ného, patfi svou podstatou do uméni obrazového. Ze je
timto uménim uméni dramatické, je nasnadé&. Scéna je sloZkou dra-
matického dila, podobajici se jen nékierymi svymi vlastnostmi vytvo-
rum architektonickym, nic vice. Nicméné i tato podobnost, jak uvidi-
me, ma pro jeji utvafeni vyznamné dusledky. ) )

Uplna definice scény, respektujici obé piedstavy, technickou i obra-
zovou, je: Scéna je prostora, v niz herci jako dramatické osoby pFedva-
deji svou souhrou dramaticky déj. Utvateni scény pak musi se Fidit
principem korespondence mezi piedstavou technickou a obrazovou,
pravé 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 funkci reziséra-scénika. Pro-
bereme nejprve ty kvality scény, na nichZ ma hlavni G¢ast architekt.
Jsou to jednak ohranideni a rozclenéni scény, jednak mimoherecka vy-
pln scény, jez viak je jen pripadna.

Ohraniceni scény

Primitivni jevisté je ohrani¢eno zdola hmotnou pidou, jez je bud ohrazena, jako tfe-
ba v cirkuse, jsouc pak trochu niZ nez hledisté, nebo zase vyzvednuta, tvofic podlahu
(..svét na prknech'). Jevistni prostora je prost® sloupovity prostor nad touto piudou.
neurtité vy3ky. Obecenstvo diva se na scénu ze vSech stran. vvjma jedinou. kde je scéna
taktéZ ohranitena hmoné od mistnosti, z niz herci prichazeji na scénu a kam zase od-
chazeji. Ruzni divaci vidi tedy tuto scénu rizné podle toho, odkud se divaji; pro obe-
censtvo jako celek je tato scéna rozlidena jen ve sméru ,,dole — nahote", ale nikoli ,,na-
pravo -- nalevo' a ,,vpfedu — vzadu™. V téch smérech jsou vSecka mista scény stejné
platna, tj. jeji prostor je stejnorody — je to kratce prostor objektivai (tj. nadindividual-
ni).

Novodobé jevisté divadelni je podstatné jiné. Je sice také omezeno
zdola podlahou, ale vedle toho je ohrani¢eno i shora a po vsech stra-
ndch, vyjma jedinou, kudy se veskeré obecenstvo diva na scénu. Toto
ohrani¢eni je provedeno hmotnym architektonickym ramem, pied
scénou zbudovanym, jenZz omezuje pohled na scénu z obou stran
i shora. To je tedy ohraniceni aptické:scéna se prostira v §ifce 1 vysice
jen az tam, kam vidime z hledi3té otvorem proscéniového ramu. Jeho
zakryti oponou znamena uplné uzavieni scény pro divaky — scéna
pak pro nas neexistuje. To se déje nejenom mimo pfedstaveni, nybrz
1 v jeho prestavkach.

Pies riizné rozsazeni obecenstva v hledisti 1ze tedy Fici, Ze tato scé-
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na, pHistupna jejich zrakam jen z jedné strany, pogkytuge zhruba jedi-
ny pohled pro viechny. Tato scéna ma 1 pro c?lgk divaki nejen rozl|§e‘:
ni ,,dole a obzvladté téZ — nahofe*’, qybg_; »hapravo — nalevo
vpredu — vzadu®. Zraky divaki pronikaji ji totiz v ;edmem sméru
‘hloubkovém, zastavujice se az hmotnym uzavienim jejiho pozadi. Tu-
to scénu uréenou pro jednotny pohled viech mozno nazvat ter per-
spektivni, tiebaze nejde o pfisné perspektivni vlastnosti, jeZ by zéd_aly
nejen jedinou stranu, ale dokonce jediny bod, z n€hoz se na ni mozno
divat. Divadelni scéna neni pro obecenstvo prostorem ob.Jektlymm,
jeito je pro né& viecky zhruba taz jako pro jednotlivee, nybrz su'bjekg:v-
nim, specialné zrakovym. Prvni jeji znak je'te'dy p'réve' ten, Ze nam
viem neprihlednymi pfedméty blizSimi zakryva vzdalenéjsi. Za Qr\'xhe
vée, co na ni vidime, ma jen tzv. zdanlivou velikost a ta se méni ve
sméru do hloubky, zmensujic se podle znamého zakona perspektivni-
ho. Skute€nou velikost ptedmétii mizeme jen odhadovat ppdle jejich
vzdalenosti od ptedni hranice scény, jez, ’hledi'c.k, hmotnému prolo'-
meni scény timto smérem, je jen mySlend: je to ldcalr)x plocha, uréena
ptednim okrajem podlahy, tzv. rampou, a ymenovanym architektonic-
kym ramem. Musime k tomu oviem mit miru ze zkuSenosti nam gob-
fe znamou; tou je zajisté lidskd postava, jiz na scéné ve véech pfipa-
dech najdeme. Touto lidskou postavou se mévﬁ i vel:kosr'§cény vabec;
je zajisté mozno ram scény vhodnymi prostrgfilsy: taktéz 'e_lrchlte!(to-
nickymi (napf. zavésy), zizit, ¢imz se zmensi snvrk? a yyska scény,
a taktéz priblizenim hmotného pozadi udinit ji meélei. Zejmena ;néllia
scéna poskytuje veliké vyhody technické pro svoj akusti¢nost jak &i-
nohfe, tak zpévohte, o .
Takto ohranifena scéna piedstavuje tedy misto giramatlgkeho fieje,
ato s tou urditosti, jaké si preje autor dramatu. Je-h toto misto urceno
jen obecné, jako pouhé misto, kde jednaji tyto konkreétni Qrar!l?tlck'e
osoby, posta¢i k vyplni scény ty osoby samy a ohrar_lllé'em muZe byt
jen architektonické, tj. samo o sobé nic nepfedstavujici, tak jako ve
vytvarném uméni ram obrazu nebo podstavec sochy. Takova scena se
jmenuje neutrdlni. Zpravidla oviem si zada misto déje vétsi determi-
naci. Pak musi byt i jeho ohraniCeni provedeno takovymi predmeéty,
jez néco predstavuji, ¢imZ je misto dé€je urleno, J’ak trepa. '
Misto déje neni vak ohraniceno hranicemt sceny, ‘ny.bri' rozprosti-
ra se i do jejiho okoll, a to na viecky strany. Obz.vlqst'du!cznté je jeho
roz$iteni do hloubky. Nékdy zada drama, aby jevisté prec'lstavovalo
misto prostirajici se mnohem dal, nez jaka je jeho skutelna hloubka,
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napt. ulici, a dokonce $irou krajinu, tahnouci se aZ na obzor. Protoze,
jak vime, je prostor scény pro obecenstvo (tedy obrazove) prostorem
zrakovym, tidicim se zdkony perspektivy, Ize tu pomoci uzitim per-
spektivnich klami. Prostor scény pfevede se v hloubkovém sméru
v prostor iluzivni. Ji2 prud§im zmendovanim napt. domu tvoticich ulj-
ci lze dosici dojmu mnohem vétdi hloubky, ne? skute&né je (klam, je-
ho se pouZivé i v architektute samé); hlavni viak je, e prostor velmi
vzdaleny jevi se nadim o&im tak zploiténg, ze jej lze prosté nahradit
plochou uzavirajici pozadi, af jiz se jevi jako pouh4 klenba nebes (k
gemuz se s vyhodou pouiva tzv. ,kruhového horizontu*), nebo af
nam ukazuje spolu i rozmanité pfedméty velmi vzdalené, pouze na-
malované. Scéna, jindy v pozadi uzaviena, jevi se nam takto prolome-
nd do neomezeného prostoru, jenz sice patfi k ,,mistu dé&je*, ale nikoli
ke scéng, ponévadi se v ném samozfejmé nehraje. Uméni malitského
je tu uzito jen z diivodi &ist& praktickych, k dosazeni iluze Eirého pro-
storu, jehoZ autor potfeboval a jenz m4 zajisté jinou naladu nez pro-
stor v hloubce omezeny. O tom je$t& pti ,,vyplni scény".

Vedle tohoto ndzerného, byt iluzivniho rozdifeni mista déje do hloubky, poptipadé
(zvl. pti kruhovém horizontu) i ¢astedné do vy3ky a na strany, je vzdy misto déje rozii-
teno myslené za hranice viditelné scény. Ptilehlé aseky jevists, technicky feteno jeho
»2akulisi*', ptedstavuji v3dy prilehlé &4sti mista déje, nebof odtud pfichizeji a tam od-
chézeji dramatické osoby. Pfedstavuje-li napt. scéna les, myslime si i po stranich les,
pfedstavuje-li pokoj, jsou i po stranach n&jaké mistnosti a za zadni sténou tieba néjaké
prostranstvi (zahrada, ulice). Je-li scéna zmen3ena obstavenim, jako tfeba pH jmenova-
ném pokoji, mame moZnost nahlédnout (okny, otevtenymi dvefmi) do téchto mist,
¢imzZ se ovdem stavajf aspon Eastedné nazornymi, a tedy soudasti scény. Casto jsou do
nich ptelozeny — zpravidla zase jen castetnd — dilezité momenty dramatickych situa-
ci, a to i tehdy, kdy2 do nich neni vidét, takze miZeme jen slySet, co se tam déje, coz
pisobi zcela zvla¥tnim, tajemnym, a proto napinajicim dojmem (s oblibou &ini tak
napt. Ibsen). Za scénu, do mysleného mista déje, prekladaji se také vyjevy, jez by bvly
pfili$ hrizné na pohled (rizné doby a rizn4 prostfedi nejsou v tom oviem stejné jem-
nocitna), a kone¢né ty akee, jichz nelze z davodi technickych uspokojivé provést (na-
pt. ptijezd na koni apod.).

Ridsi je rozsifeni mista déje i pod podlahu scény (pFikladem muze byt Leicesterv
vyjev pii popravé Marie Stuartovny v mistnosti pod nim) aneb zase ve vyice, jez piesa-
huje viditelnou scénu. V pohadkovych &inohrach, a zviasta operach plichazeji oviem
i odtud na scénu nadpfirozené zjevy podzemni (propadlidtém) i nadzemské (z provazi-
3té), nemluvé ani o vypravaych hrach (v Shawové Mesalianci pfilétnou tak shiry aero-
planem lidé zcela . pHirozeni'). Castéjsi je pfichod z neviditeiné hioubi pozadi, piedsta-

roz&len&ni je mozno provést pouze podle hloubkové osy, protoze jen
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vuje-li scéna napf. vrchol kopee, nebo zase odch?d. tragicky, je-li tam v thubI. i;k;
neb propast, do ni se dramaticka osoba vrhne. V nasi fiobé byl uPlamén'léi ph.cc od
z hloubi poptedi, proti cemuZ by se mohla vznést némn‘ka, Ze se jim ru§1.oh.ram eni
scény rampou. Ale na tom nezéleZi, protoZe prostor, o néji se u scéna ro'z§1fu]e. nepa-
tfi k hledidti; je to neutralni prostor orchesttidté, jeho? lze, je-"l pfézdny.a zatemnén,
uzit velmi a&inné k takevému, 2&4sti oviem ndzornému zvétieni mista dije.

Clenéni scény. Tteba rozeznévat dvoji, zfxsadné rﬁzqé élent}n‘i‘ jevisteé
podle riizného jeho vztahu k obrazové pfedstavé ,mista déje. _
Prvni ¢lenéni je radikalni, ponévadz dé€li _Jev1§tx}i prostor na &asti,
jez ptedstavuji puvedné rizn4, spolu nesouvisla mista déje. Je to tedy
vlastné& rozdéleni jevisté na dvé, ne-li az t¥i samostatné scény. Takoveé
kytuje, jak ji2 vime, riznorodé prostory ,,poz?di“ a ,,pppfedx‘f.
&qelj?j?dr{;d{ﬁé'} tyIJJ je samostatna scéna zadni, se svym vlastnim archi-
tektonickym ramem, ba i oponou, schopna tedy viech funkci normal-
ni scény, pfedstavujici misto dé€je s Jakouk.gvllv 2adanou determinaci.
Popfedi jevisté tvoii proti tomu uvedenou jiZ scénu neutralni, ohrani-
&eno jsouc jen architektonicky (i dozadu). Hraje-li se na zadni s;eneiz
splyva oviem prostor pfedni scény s prostorem scény zadni, jenZ paé
spoluuréuje, je-li toho tfeba, i jeho misto déje;,hraje-h se jen na scén
pfedni, je jeho misto déje samostatné a zadni scéna, uzaviena opo-
nou, je vyfazena. Ta je princip tak ?eéeneho.shakespe.aravského jevis-
t¢, ptizptisobeného oviem nadim poZadavkiim po nazomém urceni
scény. ' . .
Zasadné jiné je clenéni scény v obvyklém, pzs‘tmvslova srgy§lu.. je-
vidtni prostora je tu sice rozdélena na rizné Casti, pfedstavujici rizna
mista d&je, ale mista spolu souvisla, tvofici tedy dohrgma}‘dy _]Edllné
Ghrnné misto déje. Je tu tedy zachovana ,,}vednota mista®, v jiném
oviem smyslu, neZ tomu chce znadmy stary pozadavgk, zaka;ujxcxvx po-
sloupnou zménu mista déje v aktech nebo proménach, coZ je pozada-
vek neopravnény, dogmaticky. Jednota scgmgkeho prostoru talsto QIe-
néného dovoluje nejenom, aby se dramaticky déj rozvijel na riznych
jeho mistech za sebou, ale i sou¢asng, coz, Ja}k’uwdi}:ne, ma zvlastni
vyznam pro zpévohru, jez pripousti predvadéni dvojiho soutasného
déje i akusticky. )
Toto roz¢lenéni scény muze se dit oviem nejen ve sméru hloubko-
vém, tedy na popiedi a pozadi, ale i podle 3ifky, tedy napravo a ngle-
vo, a podle vysky. Nékdy byva dokonce trojité, zvladté podie 3ifky
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(napf. ulice a mistnosti domi z obou stran k ni pfiléhajicich), kombi-
nujic se ve viech 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 (stény, zavésy apod.), jednak vySkova iprava podlahy. Tak na-
pi. se pravidlem zvySuje pozadi proti popiedi, prosté proto, aby na né
bylo vidét.

Pevna vyplni scény: scénické predmeéty vibec

Podstatnou vypln scény tvori, jak jiz dobfe vime, zivi herci, pred-
stavujici osoby dramatického déje. Ale Getna dila dramaticka Zadaji,
aby misto déje, scénou pfedstavované, bylo uréeno pfesnéji a podrob-
néji nez pouhymi dramatickymi osobami a jejich jednanim. Ostatné
dramaticky dé&j vyzaduje — vedle osob — zhusta vielikych vé&ci k své-
mu uskute¢néni. Vidime tedy na scéné divadelni zpravidla pino nej-
rozmanitéjsich predmeti, jejichz akol je obecné dvoji: pfedné charak-
terizacni, pusobivé uréovat osoby a misto dé&je, za druhé funkéni, zu-
Castnit se v dramatickém dé&ji. Neni vak mozné tfidit fe€ené pfedme-
ty podle t&chto dvou wgelll, protoze vétiinou spliiuji oba, byf snad
nestejnou mérou. Nékteré z nich Jsou ov§em jen pro charakteristiku,
coz plati hlavné o téch, jez vyznacuji misto déje jako uréité prostredi,

Pestry soubor viech té&chto piedmétd lze z technického hlediska srovnat v plynulou
fadu, jdouci ..od herce k scéné*. Jiz pfi Gvaze o herecké postavé jsme Fekli, ze mezi jeho
maskou, ztotoziujici se Sasteéné s jeho télem, a jeho kostymem je spojity prechod
(napi. paruka). Oddélitelnymi &astmi kostymu, jako je tieba plasc, ¢apka, me¢ apod.,
dan je viak prechod k tzv. rekvizitam, jichz herec pri své akci pouziva: dalsi z nich jsou
Jiz samostatné, jako napf. &ise, kniha a Jiné drobné véci, vyznadujici se pravé svou po-
hyblivosti. Do rekvizit lze viak zapo<ist napf. i zidli, na niz si herec usedne, ¢imz je dan
zase piechod k nepohyblivym ptedmétiim scénu vypliujicim, nebot Fecenou zidli napf.
muZe herec pfendat jinam, ale nikoliv sedatko pfed domem, konajici touz funkci. Na-
bytek na scéné umistény urfuje misto déje nejen jako mistnost vitbec, ale — podle in-
tenci dila oviem — jako uréitou mistnost, tieba selskou svétnici, a obdobny kol maji
napf. stromy, kfovi, balvany (na néz lIze také usednout, je-li tfeba) pro krajinné uréeni
mista déje. Tim jsme se dostali k predmétam tak velikym, Ze se jimi scéna nejenom vy-
plituje, ale i obstavuje, takze tvori téz pripadné ohraniéeni jeji. Jsou to pevné soucasti
scény, neménici se priibéhem uréitého oddilu dramatického déje. Nazveme je dekorace,
rozditujice tak technicky termin uzivany oby&ejné jen pro pfedméty namalované, tak
Jjako rozditujeme nazev ~rekvizity poptipadé az na nabytek a podobné predméty; hru-
by rozdil obou skupin — nezapomenme zddraznéného plynulého prechodu 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 ptedstaveni, rozdily jen relativni.

Vsechny predméty nasim piehledem ,,od 'hc;ce_ k scén.é‘: dané m'aji
nékteré spole¢né vlastnosti a fidi se spoleénygm zakony, jez tu sthné
uvedeme. Predevsim z technického hlediska jsou to vesmés predméty
nezive, tedy pouhé véci, ¢imz se podstatné li§i od herci. Ale tim ihned
vznika otazka, z jaké ldrky (nebo latek) jsou tyto predméty vytvafeny
a jaké jsou zakony jejich vytvafeni? Na prvni pohled bychom soudili,
Ze patii do umeéleckého femesia a primyslu, a skute¢ng, posuzujeme-li
je samy o sobé, jak je napf. nachazime v divadelnim skla@nst_n, je tomu
tak. Ale jakmile se na né divame jako na vypli scény pfi divadelnim
pfedstaveni, coZ je oviem jediné spravné stanovisko k nim, pozname,
Ze tomu neni tak. Tvofi zfejmé slozku dramatického dila, ale drama-
tické uméni je uméni obrazové, a to jednotné, ve vsem v§udy. Poznali

jsme jiz, Ze herec predstavuje dramatickou osobu a Ze prostora scény,
Jiz jsme chtéli viadit do architektury, tam nepatfi, protoze pii predsta-
veni predstavuje misto déje. A tak i viechny pfedméty, jez jsme mezi
tyto dva podstatné prvky dramatického uméni zatadili, vesmés néco
predstavuji. Naproti tomu dila uméleckého femesla a pn‘xm)_'sh_x zdsad-
né nepredstavuji nic. tadice se tak k dilam 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 predstavuje travnik. Namitne
snad nékdo, Ze koberec lezici na scéné, JeZ zobrazuje pokoj neb salén,
nepredstavuje koberec, protoze jim v tomto ptipadé opravdu je. Ale
to je omyl: i tento koberec predstavuje néco, totiz — koberec lezici
vV tomto salong, feknéme patizském a z konce predesiého stoleti. Kla-
me nas to, ze v prvnim pripadé je litkova pfedstava technicka (z &eho
to je?) a obrazova (z ¢eho je zobrazena véc) riznd (tkanina, trava),
kdezto v druhém stejnd (vedle toho nahodou i stejna predstava uéelo-
va: kryti a ozdoba podlahy). Je pravda, ze v obrazovych uménich (so-
charstvi, malifstvi) je latkova predstava technicka a obrazova vidy
rizna (az na bezvyznamné vyjimky, tieba dfevénou soiku rybafe
s dfevénym veslem). ale pravé dramatické umeni, jak jsme zdtraznili
JiZ v prvnim dilu knihy, vyznacuje se latkovou shodou mezi dilem
a tim, co pfedstavuje, nebof materialem herecké postavy i dramatické
osoby je zivé lidské télo se svymi vykony. Tato shoda, zisadné platna
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pro podstatnou slozku dramatického umeni, tj. herectvi, neni sice za-
vazna pro ptipadnou vypls scény, o niz ted uvazujeme, ale je oviem
pfipustna, ba (trochu dogmaticky feCeno) z4douci. Latka, z niz jsou
vytvofeny vé&ci pro scénu uréené, mize, ale nemusi byt 1dz, jako je lat-
ka pfedmaéti, jez véci ty na scéné predstavuji; o tom, bude-li, ¢i ne,
rozhoduji pouze divody praktické.

Sametovy baret Hamlettiv bude tedy asi ze sametu, ale zlata koruna jeho otéima bu-

divadelnich v&ci nemaji viibec podklad a teoreticky pozadavek pravosti materidlu na
scéné je zhola neoprivnény. Fale§nost existuje jen v umé&nich neobrazovych (napt. imi-
tovany mramor staveb), nikoli viak v obrazovych. Prod se nezastavuje nikdo tfeba nad
porcelanovym psikem, ze nenf z »pravého'* materialu?

Nicméné pravé obrazova povaha scénickych pfedméti, ptipoustéji-
ci uvedepou libovili ve volbé jejich latky, klade na druhé strang uréi-

nak Ze charakterizuje dramatickou osobu, a zvlasté misto déje, jednak
Ze funguje v dramatickém dé&ji. Odtud plynou dvé pravidla pro volbu
latky a zpisob jejiho utvafeni. Prvni ikol maji vlastn& veskere scénic-
ké pfedméty, by? v rizném stupni; druhy jen néktereé.

Scénicky predmaét, majici charakteriza&nj poslani, nevyvolava v nas
pfisludnou ptedstavu obrazovou sam; tu vybavuje zrakovy vjem, ktery
z n€ho mame, sedice v hledisti. Odtud plyne prvni pravidlo:

1. Scénicky piedmét charakterizadni musi vypadat tak,
aby v nas vzbudil zadanou obrazovou predstavu. Nic vice, ale
také nic méné. To znamena: nemusi takovym byr. Ale oviem takovym
byt muaze! 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 otazka jevistni styli-
zace.

Scénicky predmét mayjici 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, kteti s nim pFijdou ve styk
a k né&emu jej uzijf. Odtud plyne druhé pravidlo:

2. Scénicky pfedmé&t funkéni musi byr takovy, aby mohl
splnit svou redlnou funkci v dramatickém dé&ji. Funkce pted-
métu je vlastné& svého druhu vzrahem mezi timto pfedmétem a osobou,
jez ho k nétemu pouziva. Pokud mame pfed sebou jen pouhy pted-
mét, jenz je ziejmé ,,k tomu*, aby byl (kymkoliv) tak a tak uzivan, je
jeho funkéni relace pouze myslena; teprve kdyz jej uréita osoba sku-
tedneé uzije, stava se funkéni relace realnou, jsouc takto znizornéna.
V dramatickém d&ji, realném a nazorném, mohou byt jen funkéni re-
lace redlné. Tak tfeba kord jako soutast obleku dramatické osoby je
funk¢nim pfedmétem jen tehdy, uZije-li jej tato osoba v d&ji, lenotka
v pokoji jen tehdy, sedi-li nebo lezi-li se na nj prub&hem déje; jinak
Jjsou to jen pfedméty charakterizaéni, prvni pro osobu, druhy pro mis-

‘to d&je. Dramatick4 relace realna Je, jak patrno, relace nesoumérna

a dvojstranna: osoba uziva predmétu k. . . (aktivng): pfedmeét slouz
0sob€ k... (pasivnd). Tu jsme uvazovali jen o formé pasivni.

Prvnim pravidlem fidi se volba latky i formace predmétu viastné
kazdého: je-li funké&nim, pfistupuje k tomu i pravidlo druhé, &im3 se
oby&ejné& technické utvareni pfedmétu zméni, nékdy dokonce velmi
ztizi.

Jako pFiklad sta¢f svrchu uvedeny balvan v lesnaté rokli. Rekli Jjsme, ¥e nemiize byt
z kamene z divoda praktickych; neni toho ani tfeba, ma-li jen jeho vzhled. deho2 lze
dosici napt. Sedivym papfrem. Je-li viak uréeno autorem neb reZisérem, aby si nafi dra-
maticka osoba sedla, musi byt tak ztuZen, aby to bylo moiné. Je-li poslanfm jeho jen
charakteristika mista déje, maze byt dokonce, jsou-li spinény ur¢ité podminky perspek-
tivni, jen namalovan. .

Tim jsme se octli znovu u maliFswyi jako uméni, jez napomahs pfi vystavbe scény.
Tentokrat nejde o iluzivnf prostor. nybrz o iluzivni tvar télesny.

Pozadavek telesnosti scénickych predméti, oviem jen té&ch, jez podle
obrazové predstavy wlesnymi byt maji, vychazi od skuteénosti, Ze he-
rec, podstatna vyplh scény, ma realnou, trojrozmérnou télesnost ne-
jen jako technicka »Postava™, nybrz i jako obrazov4 ,.dramatick4 050-
ba“. Vyjimky, jako promitani nadpfirozenych zjevli skioptikonem,
Jjsou oduvodnény vyjimeénosti dramatické osoby, je? je v takovém
pfipad¢ pravé jen zjevem. Je tedy svrchu fe€eny pozadavek teoreticky
PIné opravnén, tim spise jesté, Ze i prostor, v ném3 herci hraji, je real-
ny trojrozmérny a e se nam také tak jevi. Odhadujeme toti hloubko-
vy rozmér vnimaného prostoru podle predmétd, jez v ném vidime,
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a to na zakladé svych perspektivnich zkuSenosti. Rekli jsme ovsem, 7e
zrakovy prostor neni pravé v hloubkovém sméru homogenni: skuteg-
né telesné predméty vidime trojrozmémeé jen nablizko, do dalky se je-
vi ¢im dal vic zploiténé, az zcela plosné. Aplikujme na to nage prvni
pravidlo v této specializaci:

Scénicky predmét musi byt vytvoren tak, aby (aspon) vy-
padal télesné.

Odtud plyne, Ze nablizko, coz znamena tu Cast jevisté, na které se pohybuji herci,
musi i viechny ptedméty nejen vypadat, ale té3 2 byt télesné, sice by vedle hercii nevypa-
daly télesn&, nybrz ploiné, coz ze stanoviska obrazové piedstavy na né navazujici je ne-
ptipustné. Jen v dalce, coz Znamena v iluzivnim prostoru, jimz se misto déje opticky
roziifuje za scénu, je to Ptipustné, ba zadouci, aby i piedméty, jei by Jinak mély byt te-
lesné, byly jen ploiné, tj. namalovany. ’

Redlny prostor scény nesnasi dobfe ani malovanou perspektivu (napf. na postran-
nich kulisach), protoze ta Je pro viechno obecenstvo pfesné taz, kde7to perspektivni
obraz realnych ptedméti na scéné je piece jen trochu odlidny podle mista divikova.
[ dfive uvedené umeélé prohlubovani mista déje zmensiovanim pfedmétd do hloubky je
choulostivé, protoze herec se takto zmensovat nemize. Je piipustné tedy jen tehdy,
kdyZ herec na tato vzdalens mista Jiz nevstoupi: oviem i naopak lze tohoto prostiedku
pouZit k ifuzivnimu zvétienj dramatické osoby, kterz se objevi jen tam, protoze tam vy-
pada nadpfirozené velik4. Zkratka feceno, jednota zrakoveha prostoru musi byt -acho-
vdna pro celé misto déje.

Scénicke kvality statické

I kdybychom uvazovali o scéné s vylou¢enim hercii na ni hrajicich
(coz samo jiz je nepfipustné) a omezilj se Jjen na tuto jeji pevnou viplh,
musime z hlediska divaka, vnimajiciho ji jako ,,misto déje*, prohlasit,
Ze pfestoZe je utvarem optickym a stalym, nepatii do umeéni vitvarne-
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 predstavu je nam jen iluzivni prostor a iluzivni tvar téle-
sny, a¢li viibec neziistava i obrazové v plose. MaliFstvi, jak Jsme vidéli
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pro reZiséra, nikoli pro hledistg, 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 Kinstlertheatru. Je to (srov. str. 31) pouény doklad toho, jak je v zasadé ne-
spravné prenadet zakony samostatného uméni na slozku dramatického uméni na po-
hled mu podobnou. Reliéf nespokojuje se totiz pouhou plochou, jako obraz, nybri
pfidava pfed ni relneé télesné tvary, obsazené tedy v jakési tenké prostorové vrstvé. Ob-
dobnou vrstvou, soudilo se, maze byt dostate¢n& mélké Jevité, na né lze pak pfenést
uméleckeé zakony, pfi reliéfu platné. Ale jakmile se divime na reliéf jako na dilo obra-
zové, shledame, Ze fecena vrstva prostorova nema normalni strukturu prostorovou, jez-
to télesné tvary jsou v ni vidy zplostény, a to libovoln& siing, u plochého reliéfu takika
uplné. Je tedy hloubkovy rozmér u reliéfy jakoZto obrazu znehodnocen. Zadalo-li se
obdobné pfi reliefnim jevisti, aby hloubkovy rozmér byl zanedban, ¢imz akce herci by
ly omezovany jen na vysku a Sitku, vynikla ihned absurdnost takovéto dramatické sce-
ny. Hra herct byla tu nejen zbytecng ochuzena, ale i velmi citelné oslabena, protoze,
jak jest& uvidime, je pravé v hloubkovém sméru nejiéinndjsi.

Anglicky teoretik Craig soudil dokonce, ze i herec sam patfi do vytvarného uméni.
Je pochopitelng, ze jej pak pozadavek stylizace ved! k loutce.

Co se tyce esterického, tj. citového ucinku predméta scénu plnicich,
plati to, co jsme shledali v kapitole o dramatickych osobach. Drama.
tické pusobeni viech téchto piedmétii prameni z citového ucinku vyi-
znamovych predstav obrazovych, Je v nas vybavi. Vybavi je na zikla-
dé€ nasich zkusenosti Zivotnich, jimiz se nam s vjemy uréitych predmé-
t sdruzily urcité predstavy, ba celé skupiny pfedstav, citové tak a tak
zbarvené. Jinymi slovy feceno: o dramatickém u¢inku scénickych
pfedméti rozhoduje opétné nikoli pfimy, nybrz asociativni &initel na-
Sich viemii. Pokud se tyCe podminek zajistujicich dramati¢nost tohoto
ucinku, jsou dvé. Bud se musi tento jejich uinek vélenit v udinek dra-
matické situace. To plati samo seboy o viech pfedmétech funkénich,
hlavné rekvizitach. Zvednuty me¢ v ruce dramatické osoby pusobi ji-
nak nez zvednuty pohar, v souhlase s dramatickou situaci tu i tam.
Lavi¢ka, na niz usednou milujici, ma jinou naladu nez klavir, na néjz
nékdo ze spole¢nosti na scéné zahraje. Nebo, coz plati o pifedmétech,
JeZ maji charakterizovat misto dé&je, musi asociativni jejich ptsobeni
zesilovar dramatické vyjevy v tomto prostiedi se odehravajici. Jina je
nalada &isici z pokoje se staromodnim nabytkem ne z zalafe o ho.
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k proménlivému G&inku té &asti dramatického déje, jez se v ném ode-
hrava, ¢asem se s nim shodujic, ¢asem s nim kontrastujic. Oznadime
tudiZ asociativni kvality (ideové i citové) této relativné stalé vyplné&
scény, urlené k charakterizaci mista déje, jako scénické kvality static-
ké.

Od nich tteba zase (jako u dramatickych osob) lisit pFimé naladové Utinky, jimiZ na
nas fefené scénické ptedmety pisobi bezprostiedné, tedy ne tim, Ze to a to ptredstavuji,
nybrz pouhymi svymi kvalitami optickymi, barvami, svétiem a tvary. V praxi, zvIaité 3i-
votni, splyvajf tyto niladové utinky s pfedeslymi, ale v teorii je musime lidit, protoe
prave tyto naladové dojmy lze umélecky oviadat stylizaci ptedmétd po jmenovanych
strankach. To ¢ini malilstvi podle svych zakont a to musi &init dramatické uméni zase
podle svych. Tyto kvality naladové, nikoli viak ideové, nebot navazuji pHmo na vjem,
mizeme nejlépe vaimat pH tak silné stylizaci barev i tvard, Ze nepoznavame, co pfed-
méty zobrazuji. ProtoZe tedy tyto pHmé Glinky neplynou z vyznamové pfedstavy, ne-
Jsou Fedené Ciste optické kvality kvalitami dramatickymi, ptestoZe na nas ze scény puso-
bi; nazveme je scénickymi kvalitami malebnymi. Ne oviem ,malftskymi*, od nichz se
1i3i jinou, pravé scénickou strukturou. O nich pojedname aZ pfi dramatické stylizaci.

* *
*

Scénické kvality kinetické*

Ukazali jsme, Ze scéna, vyplnéna pFipadné nepohyblivymi nezivymi
pfedméty, nepatti do zadného z obort vytvarnych uméni. Mohlo by
se v8ak namitnout, Ze snad tvofi novy, samostatny jejich obor, jakousi
..obrazovou architekturu“ 1 tento nizor pada, jakmile uvazime pod-
statnou, tj. nutnou a postactitelnou vypli scény zivymi lidmi, totiZ her-
ci, obrazové vzato dramatickymi osobami. To je vlastni dramatické
scéna, tj. misto dramatického d&je. Tu nemize byt ani fe¢i o tom, aby
byla pfipoltena k vytvarnym uménim, nebof veskera dila vytvarna
Jsou nehybna4, tedy pouze prostorova, kdezto tvaFnost dramatické scé-
ny, a¢ je taktéz Utvarem optickym, se co chvili méni. Je to Gtvar casové
prostorovy, jemuZ pfibuzného nenajdeme v uméni vytvarném, nybrz
v tanecnim, jeZ oviem zase neni, aspoil v &isté své formé, uménim
obrazovym.

Piisné vzato, je dramatické4 scéna oprickou slozkou dramatického di-
la v celé jeji uplnosti, tedy tak, jak by se jevilo divadelni ptedstaveni
zrakim toho, kdo by je pouze vidél, ale neslySel. A&koliv by tim byl
jeho celkovy vjem dila znaéné ochuzen (vlastné zkomolen), je to, co
by mu zbylo, tedy dramaticka scéna, néco tak nesmirné sloZitého, ze
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se taktka vymyka teoretické analyze svou iracionalitou. Je tedy tieba
zjednoduseni, a to n&kolika. Jedno jsme jiZ uéinili tim, %e jsme pro-
brali samostatné stalou sloZku této scény, je? se znateln& odrazi od &3-
sové proménlivosti ostatniho. Budeme tedy v dalsim od ni abstraho-
vat tak, jako by 3lo o scénu tzv. neutralni. Pozorujeme-li zmény v tvaf.
nosti takovéto scény, shledame, e jejich ptidinou jsou pohy y hercd
(resp. dramatickych osob) na scén& konané. Neni viak obti2né&jsi ako!
v uménoslovi neZ teoreticky zpracovat pohyb. UvaZme, e se dé&je a?
ve tfech rozmérech prostorovych, a k tomu jest& v rozméru Easovém!
Neexistuji zna¢ky, jeZ by data t&chto &tyF rozméri spoleéné a dokona-
le zachycovaly a tim pohyb pro teoretické zkouméni racionalizovaly.
Naitésti mizeme si pravé pti dramatickém dile pohyb na scéné zjed-
nodusit, a to tim, Ze abstrahujeme ode viech drobnéjsich a édstecénych
pohybi, jez herec kon4, a omezime se jen na ty hrubé, tykajici se cel-
kového jeho organismu. Herec jde napt. po jeviiti, pak usedne a zu-
stane chvili sedét. Pro na3 scénicky rozbor jsou to jen dva pohyby,
chize a usednuti, a potom klid, a¢ herec pfi tom viem tfeba mluvi,
usmiva se a gestikuluje. Ty a podobné drobné pohyby muZeme ted
pfehliZet, ponévadz je jakoZto mimiku zapoditavame 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 uzim slo-
va toho smyslu, rozélenime si ji Casové na takové chvile, jejichz prabé-
hem se rozeskupeni hercii na scéné aspor zhruba neméni. Tak dostava-
me ,,scénické situace”, obdobné ,dramatickym situacim®, na néz jsme
rozlenili dramaticky d&j; oboje nejsou viak, obecné vzato, &asové
spolu shodné, naopek se &asto-ktizi. Zpravidla jsou scénické situace
mnohem kratsi dramatickych. Jen vyjimkou trvaji dlouho (napf. delsi
rozmluva sedicich); naproti tomu je mnohdy na scéné tak rusno, e 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 pfipadech
nutny; jak znamo, je na ném zalozen kinematograf.

V této casové zméné scény, tu nenahlé, tu prudké, tu dokonce na
chvili zastaven¢, je pravy smysl jeji jakozto scény dramaticke. Zajisté
Ze ma vzhled kazdé scénické situace (v niZ se tedy, podle nasi defini-
ce, rozeskupeni osob hrubé neméni) své vlastni hodnoty dramatické,
ale vedle toho hodnotime vZdy tuto scénickou situaci jako prichodny
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bod mezi situacemi, jez predchazely a jez budou, aspoii podle naseho
olekavani, nasledovat. Proto oznacime vsecky kvality, jez nam drama-
ticka scéna (tak, jak jsme si ji redukovali) poskytuje, jako scénické

ality kinetické na rozdil od statickych, o nichz jsme mluvili v prede-
§le stati, a rozdélime je na scénické kvality polohové &ili pozicni, jez
nam poskytuje kazda scénicka situace, a scénické kvality pohybové
Gili_motorické, vznikajici ¢asovym sledem scénickych situaci, tedy
zménou kvalit poziénich.

Scénické kvality pozi¢ni jsou, hledic k relativnimu klidu kazdé scé-
nické situace, vlastné jen prostorové; zdélo by se tudiz, ze bychom je
mohli zapo¢ist do dtivéjsich statickych kvalit scény a také skutedné
s nimi pro nas 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, oddé&luji se od pravych statickych vel-
mi patrné. Za druhé pak jsme jiz fekli, Ze i tyto poziéni kvality chape-
me kineticky; jsou pro nas koncem pohybu piedchoziho a po&atkem
nasledujiciho a dostavaji podle toho rizny smysl i pti 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 sob& priblizi-
ly, a to zase jinak, 8ly-li si navzajem vstiic, nebo $la-li jen jedna k dru-
hé nehybné, a zase jinak, vim-li, Ze byly u sebe a Ze se vzdalily bud
obojstranng, nebo jednostranné. Vidim-li po zdvizeni opony, Ze stoji
néjaké osoba u postrannich dvefi, pojimam tuto jeji pozici jinak, shle-
dam-li vzapéti, ze pravé pfisla, nezli, Ze je na odchodu. Pro¢ neé&inim
tyto jemné nuance vnimaje postaveni scénickych predméta? Prosté
proto, Ze, jak vim, jsou neZive, kdezto u tamtéch jde o bytosti zivé, se
samovolnym pohybem, o bytosti psychické, u nichZ viecky pozice
jsou vysledkem ucelného pohybu, at jiz si i&el ten uvédomuji nebo ne.
Jen tehdy, vidim-li na scéné nezivy predmét v neobvyklé pozici, cha-
pu ji téz kineticky: ptekocena Zidle na scéné je pro mne vysledek po-
hybu vykonaného patrné &lovékem, ,stopa‘ jeho hnévu nebo leknuti
apod.

Scénické kvality motorické splyvaji zase po jedné své strance, totiz
rychlosti scénického pohybu osob, s kvalitami agogickymi, o nichz
jsme mluvili ke konci pfedeslé kapitoly a jez se tykaji nejen rychlosti
mluvy, nybrz i rychlosti viditelné hry, mimiky, gest. Lisi se od nich
oviem zménou svého pozi¢niho vztahu ke scéné, jez je uréena dréhou
pohybu po scéné konaného. Fakt, Ze si uvédomujeme a oceftujeme je-
Jich rychlost, svéd¢i o tom, Ze motorické kvality maji té 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, presné hereckymi
postavami a scénou jakozto prostorou, v niZ se pohybuji. Nazveme ty-
to vztahy scénickymi relacemi. uvédomujice si ovsem, Ze jsou &asové
proménlivé a jen pro jednotlivou scénickou situaci priblizné stalé.
ProtoZe je obecné téchto osob na scéné vice, jsou tyto scénické relace
sloZen¢, progeZ 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 vzdajemnd, ur-
&ujici scénicky vztah dvou osob navzdjem.

Tim jsme dokonali rozklad dramatické scény, jiz jsme rozlozili
z dvou ruznych stanovisek, fekli bychom dvéma kiizicimi se sméry:
podle Casu na scénické situace, podle poétu osob na scénické relace
prvotni. Tyto jsou poftem osob jednoduché, ale &asové proménlivé,
ony poltem osob sloZité, ale Casové stalé; jen vyjimeéné, pH solovém
vystoupeni, obsahuje scénicka situace scénickou relaci elementarni.
Budiz jesté vytknuto, Ze scénické situace i scénické relace jakozto
vztahy mezi zrakovymi vjemy jsou ndzorné.

Ale rozbor dramatické scény nemuze prestat na stanovisku technic-
kém, nebot dramatické dilo je dilo obrazové. Herecké postavy pfed-
stavuji dramatické asoby, jejich hra pfedstavuje dramaticky déj a scé-
na zobrazuje misto tohoto dg&je. K scénickym relacim, jez jako divaci
vanimame, pFidruzuji se tedy nepretrzité relace dramatické, jez si uvédo-
mujeme jednak ze zrakové sluchovvch viemi hereckych vykond, in-
terpretovanych vyznamovou ptedstavou obrazovou, jednak ze smyslu
Jejich fedi, obsahujicich dramaticky text. Tim zpusobem vnikaji dra-
matické kvality (rozuméj: vyznamové pfedstavy obrazové) i do kine-
tickych kvalit scénickych, jez by jich samy o sobé nemély, jak je patr-
no u Cistého baletu, kde se prece kinetické kvality scénické téz vyskyt-
uji, ale kde obrazové piedstavy viibec nejsou nebo aspoit ne drama-
tické, protoze tanecnici nikoho nepfedstavuji (proti pantomimé,

zviase dramatické), Kinetické kvality scénické se vyt¢éenym aktem

dramatizuji a schéma tohoto psychologického aktu je toto:

kvality herecké (nzorné) kinet. kvality scénické
| kvality dramatické
(myslené) 1
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Jak patrno, jsou vcénické a dramatické kvality, jez se tu spojuji,
svym plvodem zasadné samostatné a na sobé nezavislé; jsou prosté
jen spolu a vysledny dramaticky dojem je produkt jejich koexistence,
kde2to mezi kvalitami hereckymi a dramatickymi je svazek pii¢inny.
Dojem téZe scénické sitvace je tedy zna&né riizny podle toho, jaka je
soulasn4 situace dramaticka, a naopak uréita dramaticka situace mu-
Ze byt citelné nuancovana rdznou formaci soudasné situace scénickeé.

-Vidime napt., jak dvé usuby na scénd jdou z opaénych stran rychle k sob&. Juk roz-
diiny je dojem toho, vime-li, Ze jsou to ptteié, nebo nepratelé! V prvnim ptipadé s¢
nam zda, e jsou jakoby ptituhovani plavnou silou sympatie, kde2to v druhém pfipadé
Zene je brutélni sila touhy po pomst&, ptemahajici vzijemnou antipatii. A jaké odstiny
vnese do toho ¢i onoho dramatického vztahu zvolnéni chize, byt jen ptechodné, nerci-
li viibec zastaveni, oboustranné &i pouze jednostranné!

Dramatizovanim scénickych vztahii dostava se do nich zcela novy,
netudeny element. Je to element dynamicky, vstupujici jak do kvalit
pozi¢nich, tak motorickych, ale neni to dynamika mechanicka, nybrz
psychicka. Metaforicka réeni, Ze nékdo nas k sobé tahne, jiny odpu-
zuje, Ze spéchdme ,.na kfidlech lasky* atd. dochazeji tu pro nas sym-
bolického zndzornéni. A vskutku, zdaliZ se nam nezda, Ze mezi dvéma
milenci, kteti se na scéné octli sami a volni, spina se dudevni jakast si-
la, jeZ je zene neodolatelnou moci k sobé, a zdaliZ pfi jejich lougeni
necitime, jak téZko je jim vzdalit se od sebe a s jakym usilim musi
ptervat 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 dtéku, &
aspornt k bezdé&nému couvnuti?

Dramatizace kinetickych vztahii scénickych prendsi se pro nas na
jevistni prostoru samu. Dramatické osoby, herci ptedstavované, jsou
Jakymisi silovymi stFedisky rizné intenzity, podle vahy 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 silok¥ivek a motorickymi drahami
Jimi zpisobenymi, je pak jakymsi silovym polem, proménlivym v tvaru
1v sile jednotlivych slozek. Uginky z tohoto dynamického pole vyché-
zejici prenaseji se do hledité, na obzcenstvo. To je dramatické napeéti
scény.

Je zajimavé, 2¢ i ve vytvarném uméni nalézame podobny Gtvar. Kazdé dilo stavitel-
ské je také takovym dynamickym polem, je siti silokivek. Jenze tu jde o sily mechanic-
ké, o tizi hmoty, jevici se iako tlak a tah, a o pevnost i pruinost materiilu, kladouci to-
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mu odpor. Tyto sily a protisily jsou v uplné rovnovaze: na sloupu lezi sice vaha klenuti,
ale sloup ji vzpird a nese. Prozivime tedy pf#i pohledu na architekturu (zvlaste gotic-
kou) silové napé&ti v ni obsazené, ale vysledny dojem je dojem klidu, ne pohybu. Pohyb-
livé pole mechanickych sil poskytla by nam napt. néjaké strojirna. Motorické pole sil
organickych, ale jen fyziologickych, nikoli psychickych, nachazime v ucelné formova-
nych prostorach cirkusu a divadel varietnich, kde se produkuji akrobati a jini artiste.
Tzv. konstruktivni jevisié pfenasi tento utvarovy princip i na scénu dramatického dila,
¢oZ je nespravné, protoZe jednostranné. Jiz pfi tvorbé hercové Jjsme zduraznili fyziolo-
gickou jeji stranku, jez byvala prehlizena pro ptilisny psychologismus scény naturalis-
tické, ale neopomenuli jsme zaroved vytknout, Ze stejnou chybou je potladovani stran-
ky psychologické: podstatou dramatiékého je psychofvziologicka korespondence a to
plati i pro utvafeni scény. Ba i scéna &isté tanedni (baletni) setfi tuto korespondenci,
poskytujic vedle motorickyeh drah i psychickou dynamiku; nejsouc viak uménim obra-
zovym omezuje se jen na &isté emocionalni stranku dusevniho vzdavajic se spravné jak
stranky pfedstavové, tak valni, jez nalezeji dramatu.

Prehled scénickych kvalit kinetickych. Abychom ozfejmili velikou
poletnost a rozmanitost kvalit vznikajicich vztahem mezi herci a sce-
nickou prostorou, podavame jejich soustavny ptehled, tim spise, ze,
pokud vime, dosud neexistuje. Neuvedeme v ném oviem vSechny
Jednotlivé kvality, jichz je ohromné mnozstvi, tim méné kombinace je-
Jich, rostouci poctem nad vée pomysleni, nybrZ jen hlavni jejich dru-
hy. Ptitom budeme pkihliZet nejen k scéné objektivni, jak je, nybrz
i k subjektivni, tj., jak ji vidi obecenstvo (ta je, jak vime, jednostranna
a perspektivni). A¢ je piehled 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 poget, Ze by uplny vyé&et hlavnich scénicko-dramatickych
koexistenci byl obrovsky. ]

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

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

a) Umisténi éili poloha herce na scéne. RozliSuje se podle sméri. Nejv&tdi rozdil tu
Jje ve sméru hloubkovém: v popredi scény nebo v pozadi. Ptiéina je ve vztahy postavy
k obecenstvu. Herec v popfedi jevi se veét3i a jeho projevy, nejen viditelné, ale i slySitel-
né (mluva, zp&v) jsou zieteln&jdi nez v pozadi, kde vypadé mendi, hra je méné znatelna
a8 mluva nebo zpév az neb‘gzpeéné zeslaben, zvl48té jde-li o jevisté hluboké. Pozice
vpfedu dod4va tedy herci véhu, kdeZto v pozadi je ,.utopen®; to se ptenasi oviem i na
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dramatickou osobu. Co se sitkového sméru tyce, je nejvyznacnéjsi poloha ve stiedu. po-
dle n¢ho? se jevidté rozklada naprave i nalevo rovnoplatiné, pokud oviem je scéna sama
soumérné vybudovana: je-li nesoumérna, maji obé strany rizny pozicni vyznam. Oba
kraje jsou proti stredu trochu znehodnoceny tim, Ze z nich je jiz jen krok ze scény pryd¢
— a oviem také na ni. Velmi patrné vahy dodava osobé vyvyseni nad normalni nivo je-
vistni podlahy: jednak vynika nam hercova postava nad vie ostatni, jednak vime podle
viastni zkusenosti, ze dramaticka osoba takto povysena ovlada své okoli. Rozdily vysek
rozlidujeme nejztetelnéji v téze pricelné roving, protoze do hloubky podlaha jevistni
perspektivné stoupa. Skoro vesmés uzivané zvydeni pozadi ma duvod opticky, zabrafiu-
Jic ptipadnému zakryti osob tam umisténych osobami v popfedi, aniZ by se tim zduraz-
fiovala jejich vyvysenost.

Télesna poloha herce je sice kvalitou mimickou, nicméné maji mnohé z nich i poziéni
vyznam, velmi blizky svrchu uvedenému vyvy3eni. Jsou to ty, jez diferencuji vyskovou
polohu hlavy jako reprezentatni &asti téla, obsahujici jak Gstroji smyslova, tak mluvni.
Normalni poloha télesna je stani, pfi némz je hlava nejvys, jak je mozno: vyse lze ji do-
stat pravé jen vzestupem na vy§si misto scény, &imz spojitost obojich kvalit je patmna.
Sedéni ubfra trochu na vaze, jeito je hlava nize. tim vice pak rizné dalsi télesné polohy,
jako kleceni, dfep, a dokonce leZeni na zemi. Zarover vsak rozliuji se uvedené pozice
riznou svou aktivitou, jez je nejvétsi u stani, klesa jiz u pohodlného sedéni a dal az do
pasivniho lezeni, jeZ znamena (navu, spanek. mdlobu, a7 — smirt. To je, abychom tak
fekli, kineticka kvalita nulova. Proto koné&iva osobni hru.

1 kdy2 nevidime na viastni ogi. jakym pohybem se dramatick4 osoba na své misto
dostala, coz plati pfi zvednuti opony, ptimyslime si néjaky pfedchozi pohyb. Tam, kde
ted’ je, jisté odnékud ptidla, stoji-li vyse, vystoupila tam. Télesné polohy odvozujeme
vesmeés ze stani: sedi-li, rozhodné predtim tam usedla, kleci-li, poklekla.

Co se ty¢e modifikaci viech uvedenych tu pozic obrazovou piedstavou, jsou nanej-
vy3 rozmanité. Pokud nejde o dramatické relace s druhymi osobami, pochazeji fecené
modifikace z funkénich relaci s predméty scénu vypliiujicimi a obstavujicimi. Stoji-li
osoba tam, kde jsou dvefe, pfisla. nebo chce odejit. Zuzanka na poatku 1. aktu Mozar-
tovy Figarovy svatby sedi tam, kde je zrcadlo: zkousi si novy klobouk. Moliérav Argan
pobyva skoro po celou hru tam, kde je jeho kieslo, v ném2 dokonce i zdanlivé umfe.
a opusti je teprve na konci hry, dokonale ,.vyléden®.

Jako abnormalni pfipad uvadime umisténi herce mimo scénu: abnormalni proto, Ze
lato scénicka relace neni piné nazorna, jezto tu herce nevidime, nybrz jen slysime. Nic-
méné dovedeme povétsiné poznat i pouhym sluchem, kde je, zdali za sceénou, na pravé,
¢i leve strane, fidéeji pod ni, nebo nad ni. Dramaticka osoba Je pak pro nas v ptisluéné
asti mysleného mista déje, jak jsme o ném jiz promluvili diive. Co tam déla, dovidame
s¢ bud z jejich zvukovvch projevii, nebo z teéi osob, jez Ji ze scény pozoruyji (tzv. tei-
choskopie,* jako tieba v tretim aktu Namluv Pelopovych od Vrchlického a Fibicha):
pak oviem dohadujeme se i jejiho mista z chovini osob na scéné.
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b) Obraceni herce podie hloubkové osy scény, tedy hledic k obecensrvu..Je hlavné
troji: celem, bokem (jez samo je zase dvoji) a zddy k hledisti. Obréccmj éﬁ:lcm {e ze vicch
daleko nejicinnéjii. protoZe nejen dokonale podava nejdilezitéjsi mimiku, tj. obli¢ejo-
vou, ale zachovav4 i pinéu silu mluvy nebo zpévu, coz je zvlasté dulezité pro Zp?\'ohl:u,
kde musi zpévak zépasit s hudbou orchestru. Ba i gesta jsou tu ncjpﬁsot?ivéjﬁ: jdo'u ja-
koby pfimo na obecenstvo, jakési .,mimické apostrofy*. Neni divu, je-li toto obraceni
tvafi v tvaf obecenstvu svrchovanou touhou a stalou snahou herci! Obraceni bokem
oslabuje zna¢né miuvu i 2pév a znezfetelfiuje hru obliteje; vyhodnéjsi je ototeni aspofl

na tfi &tvrtky*‘. Obraceni zady je nejhorsi: hlas utika misto do hledisté do pozadi, obli-
gej neni viibec vidét — gbyva jen gestikulace stranou. Nicméné nesmime ani je zcela
zavrhnout; je v ném zcela zvlastni dojem odcizeni hledisti a piivab zakryté a jen uhado-
vané nami (napi. podle zpusobu miuvy) mimiky. Neni-li obav o zaniknuti mluvy,
a zvladté zpévu, lze ho wyjimeéné (jako kazdé zvlaitnosti) pouzit s Uspéchem. )

Kdyby byli herci jako feZnici, recititofi a koncertni zpévaci, nevolili by jisté‘ jiné
obraceni neZ &elem k obecenstvu. Bohuzel oni viichni — divadelni zpévaky nevyjima-
jic — predstavuji dramatické osoby jednajici vespolek na ur&itém misté détje.‘ Musi s‘e le'-'
dy také obracet k druhym osobam déje a mimo to i k ptedmétam, s nimiz je sptpajl
funk&ni relace. Nejsou tedy zcela volni ve volbé svého obraceni, ani kdy2 jsou sami na
scéné, nerci-li s druhymi osobami. Nezbyva nez fedit v konkrétnim piipadé tak, jak se
da, tento jediny konflikt, vézici v podstaté dramatického uméni, konflikt mezi poiada\f-
kem dramati¢nosti a pokadavkem zvetejnéni. Obraceni herce kombinuji se oviem nej-
rozmanitéji se zpisoby 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 pirechod z jedné pozice do druhé.

a) Hercav scénicky vyjev. Potina se objevenim hercovym na scéné. Podle vahy
mista, na némz se herec ukaze, je jeho objeveni vic nebo min vyznamné, nehledic pro-
zatim k dramatické situaci. Normalné déje se to ve vysi podlahy z pravé &i levé strany
(.ze zakulisi*‘) nebo z pozadi. Obrazové to znamena, Ze ptichazi dramaticka osoba
z pisluiné ¢asti roz3irencho mista déje. Riddi je ptichod z vyEky, nejspide jesté z poza-
di, jez byva beztak vidy trochu zvysené, také ze strany (napi. na balkoné domu), do-
konce pak uprostied, tedy jaksi ,.z nebe™; obdobou toho je objeveni ,,ze zemé&", y.
z propadlisté — o obojim jsme se zminili jiz pfi scéné. Pfichod z hloubi pozadi je pfi-
znadny tim, 3¢ se nam postava objevuje ponenahlu, ne najednou. Také o piichodu
2 hloubi poptedi, tedy z orchestiisté jsme jiz mluvili; jeho pfiznadny rys je, Ze osoba je
obracena zady k hledisti, coZ v ostatnich pfipadech nebyva. Na dojmu objeveni zi¢ast-
ni se vedle toho télesna poloha hercova (nemusi jen prijit) a oviem jeho télesny zjev, &i-
tajic v to mimiku: je zajisté rozdil. zjevi-li se v Moliérovych Preciézkach usmévavy nad-
herné odény Mascarilie, nebo dopaleny Gorgibus s holi v ruce. ,,Objeveni* hraje velmi
ddlezitou roli v dramatické situaci, zviasté je-li ptekvapuijici. tj. od druhych osob nece-

kané. Je znamo, ze préie tohoto objeveni uzivaji dramatikové velmi radi, v komediich
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Jako v tragédiich. Ovéem je i choulostivé dramaticky: takové objeveni ,,pravé vas"
(deus ex machina) musi byt aspori ve vazné hie pravdépodobné (pro nas oviem) moti-
vovano (srov. s tim uvahu o ,,nahodé" v kap. pied'eﬁlé).

Nasleduje vlastni pobyr herciiv na scéné. Obecné vzato je to jeho pohyb po scéne.
O tomto pohybu promluvime zvlait: ted jen zduraziujeme, Ze nepftetrZity pohyb, tedy
pouhy piechod ptes scénu. je pomémé fidky. Zpravidla je aspon jednou pferusen, za-
staven a tato zastavka jako relativni klid herce je vzdy napadna jednak protivou k jeho
vlastnimu pohybu ptedeslému i nasledujicimu, jednak soucasnym kontrastem k pfi-
padnému pohybu druhych postav. Zastdvka je charakterizovina dobou. PO niZ trva; je
zajisté velky rozdil v tom, je-li jen chvilkova, nebo prodlena. Cim je jeji trvani delsi, tim
vice se uplatfiuji pozi¢ni kvality hercovy, jeho umisténi a obraceni. zejména pak jeho
t¢lesna poloha. Vyjimajic stani je v nich, jak vime, obsaZena uz sama sebou jakdsi ten-
dence k setrvani v klidu. Proto je napf. usednuti chvilkové spiSe znamkou nepokoje.

Kineticky vyznam zastavek —- nehledic tedy k Jjejich obrazovému, dramatickému
smyslu — je v tom, ze se jimi c¢leni pohyb herce po scéné a tim jeho pobyt na ni v etapy,
jeZ. jakoito Cisté scénické, tieba oviem lisit od etap dramatického déje. Pohyb od obje-
veni az do prvni, byt chvilkové zastavky &ita se do hercova objeveni, &im# se do né&ho
vnasi ptiznaény rys rychlosti: je to pFichod nebo vpdd. Obdobné pohyb od posledni za-
stavky do zmizeni hercova je odchodem nebo itékem. Na téchto dojmech ma viak a&ast
i samo umisténi hercovo na scéné hledic k jejimu stfedu: postup hercliv od kraje do-
prostied jevi§té ¢ini dojem ,,vystupu”, od prostfedka ke kraji (tfeba na druhou stranu)
dojem odstupu. Ze se viecky uvedené tu relace bohaté pozmédiuji 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 néms se stane, nejen technicky (stranou, v poza-
di), ale i obrazové, tedy kam se dramaticka osoba podéla (do sousedniho pokoje, pro-
padia se aj.). Nicméné z toho, co jsme si povédéli ke konci pfedeslé kapitoly o asyme-
trii ¢asového sledu, plyne, Ze zmizeni neni pendant objeveni, nybri n&co zasadné roz-
dilného. Pfed objevenim jsme herce nevidéli, po ném jej viak nutné vidime, kdeito pfi
zmizeni je to pravé naopak: pfed nim herce nutné vidime, po ném nikoliv. Proto vniki
charakter hercova pobytu na scéné (zejména posledni jeho ctapy) pfirozenéji a hloubé-
ji do dojmu, jimz piisobi jeho zmizeni. To plati nejenom o &isté kinetické strance (srov.
svrchu uvedeny odchod, dstup, Gték), nybrz i o strance dramatické. Zmizenim nenavi-
déné osoby jako by se scéné ulehtilo, zmizenim osoby milované padne i na ni tiha
smutku. Prdzdnd scéna jako diisledek odchodu i posledni osoby ptejima niladuy, s jejim
zmizenim spojenou. Po scénach radostnych je usmévava vzpominkou, po scénach
smutnych leZi na ni jakoby stin; zarovel viak oddechuje poklidem, jenZ kontrastuje
s pfedchozim ruchem, jako ¢lovék pottebujici aspoit trochu klidu. Pfesto zmoctiuje se
nés jiz po chvilce podivny cit, jako by, nenasytna, touzila zase Po osobach, je? by ji za-

ik
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lidnily a naplnily nov¥ym ruchem. Prazdna scéna dramaticka, zd4 se nam, jako by prita-
hovala nové své osoby. pamétliva stale svého poslani, pokud ji nezakryje opona.

b) Herciv pohyb po scéné. Znamena plynulou zménu jeho umisténi na scénd,
procei bychom jej mohli nazvat téz posrupem. Slusi pti ném rozeznavat tyto stranky:
Predeviim jeho zpusob a rychlost, jez jsou do jisté miry na sobé zavislé. Normalni zpa-
sob hercova pohybu je chize, ménici se stupfiovanim rychlosti v béh. Cleni se sama se-
bou v kroky. nabizejic se tak rytmizaci. Jde-li o rozdily vysek. je to vzesiup. nebo sestup.
K nim v§ein Ize pfidruzit fidsi skok. Zpravidla déje se chize ve sméru pied sebe, tedy
postup, ale vyskytuje se i ustup. couvani nebo uskoleni (téz stranou) jako ptiznaéné zvl.
dramaticky. Neni snad kvality v dramatickém uméni, jez by byla bohatéji rozliena
a jemnéji nuancovana, néz je pravé chize. Ji muze herec ptiléhavé charakterizovat ne-
jen individualitu své osoby (napf. chize ¢lovéka energického, jeSitného aj.), ale i jeji
ptitomny stav (chize €lovéka rozhnévaného, ustradeného, opilého atd.) do nejmensich
podrobnosti. Z vyjimeénych zpusobi pohybu uvadime fezeni, vhodné tak pro pohadko-
vé obludy (Kaliban), potom pasivni: neseni (oblibena nositka starsich her) a vezeni. na-
pr. v lod'ce (Lohengrin). Co se rychlosti samé tyee, citime dobfe dojem kinetické energie
na ni zavisejici (,,vrhi se na n&¢ho*): nicméné méfime ji pii chizi nebo béhu spise podle
€asove rychlosti v siedu krokd ne2 podle rvchlosti prostorové, jiz lze dosici i zvétdenim
kroku. Vime z vlastni zku$enosti, J¢ jen tempo naich krokd pasobi na nas dojmem
wvieklosti®, nebo ,,spesnosti* chize. Pti scéné, jeZ je pomé&rné (proti mistu déje, jez
pfedstavuje) mala, tfeba této ,,iluze rychlosti* vyuzit. Protoze kroky je i slyet, vélefiuje
se chiize i do dramatické formy agogické.

Dal3i dvé stranky hercova pohybu po scéné jsou jeho smér a rozsah. Obé jsou vlast-
stng urleny ,,drahou’’ pohybu, my3lenou Earou bud pfimou, nebo zakiivenou, spojujici
viecka mista, jimiZ prosel. tedy vlastné Gtvarem pouze prosiorovym. Tato povaha drahy
&ini ji zpusobilou. aby se ji jako znatkou fixoval prostorovy pohyb, obzvlast déje-li se
jen ve dvou rozmérech, jako na podlaze scény; bohuzel se tim zaroves vyluCuje mo3-
nost zachytit jeho ¢asovost, nebot na draze takto znatené nevidime, kdy kde pohybujici
se Zlovék byl. Dilezitost toho pozname aZ pH pohybech vzajemnych.

Smér pohybu je dan $mérem drahy na kterémkoliv jejim misté; zhruba (t]. pti cel-
kem rovné cestd) Ize mluvit o tfech hlavnich smérech, z nich kaidy je dvojity. Ptede-
viim hloubkovy smér: herec jde dopredu nebo dozadu jevisté. Rozdil je tu napadny ne-
jen co do zmény hercovy scénické vahy, ale i proto, ze pfi normalni chuzi je herec
obricen pti postupu vpied tvaii do hledi§t&, v opaéném zady; proto se do pozadi radéji
©ouva, nejde-li uz pfimoio odchod. Za druhé je smér sitkovy, zase dvoji, bud' napravo,
nebo nalevo. Pi neutralni scéné jsou oba tyto sméry ekvivalentni; plného rozlideni do-
stavd se jim az scénou, vyplnénou a obstavenou pfedméty, jez, n&co piedstavujice, roz-
lisi oba sméry i funkené ¢ obrazové. Treti smér, vwskovy, je podruznéjsiho vyznamu: je-
ho alternativy nahoru — dolli se rozlisuji velmi ostte.
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Je-li oviem draha hercova pohybu znatelné zakfivena. ba zlomena, Jje jeji smér téz
ztejmé rozriznén: takovy pohyb lze chapat jako slozeny z nékolika jednodusdich. Kraj-
ni ptipad je ndvrat herciv po téZe draze zpét, dramaticky velmi vyznamny. Co se rozsa-
hu pohybu ty¢e, mize byt bud kratky, nebo dlouhy (¢it4no mezi dvéma jeho zastavka-
mi): nejdeli pfimocary pohyb je z jednoho rohu pozadi do opac¢ného rohu popiedi, &
naopak. Rozsah pohybu métime viastné rozsahem jeviste; hledic k jeho iluzivni veli-
kosti urlujeme jej viak radéji pottem kroki, jez herec uéinil, &imZ oviem dosahujeme
1éZ iluze rozsahlého postupu i pfi draze ve skutecnosti kratke. Nejmensi rozsah ma pak
pohyb vykonany jednim krokem (vpfed &i vzad).

¢) Zména hercovy télesné polohy a jeho obriceni. 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
zmenseni scénické vahy a dojem uklidnéni, zména opaéna zvyseni vahy a dojem zaktiv-
néni. Kdo usedl, &ekame. ziistane, kdo vstal, plijde. R4z téchto relaci méni se podie ve-
likosti sniZeni, resp. zvyieni hlavy a podle rychlosii. s niz se zména vykona: padnout do
kiesla nebo az na zem, zvoina vstat nebo vyskogit jsou rozdily. charakterizujici intenzi-
tu a nahlost soutasného dusevniho stavu osoby. Upozornit lze i na konvenéni symbo-
lické hodnoty pohybi, v nichz je poniZeni hlavy: iklon, pokleknuti.

Zména v obrdceni postavy (viz A 1b) zda se né&im nepatrnym, ale ma veliky vyznam
Jak technicky, tim, Ze ptivodi nebo zrusi obraceni herce tvafi k hlediiti, tak dramaticky,
ptivracejic neb odvracejic jej od néjakého ptedmétu nebo osoby na scéné. Co do rozsa-
hu jde o obrat Eastetny (v bok) nebo uplny (vzad), coz se uplatiuje i v chizi; zviaé
oplny obrat, znacici tendenci navratu (nevrati-li se osoba, aspon se zastavi) poskytuje
kradsny moment p#i odchodu. Oslabenou, ale dramaticky téZ 0&innou formou je ohléd-
nuti, poptipade vzhlédnuti (vzhiru). Také rychlost tohoto pohybu — volny obrat, prud-
ké otoCeni — je vyznadna jiz kineticky, tim spise dramaticky.

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

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

a) Vzdjemnad vzddlenost herch na scéné. Minimum je, jsou-1li ob& osoby u sebe;
z hlediska obrazového znaéi to viak naopak maximum dramatické relace mezi oso-
bami, jez je moZno stupfiovat jiz jen télesnym dotekem: uchopeni ruky u ptitel. objeti
u milencd, télesné nasili u nepfatel. Je-li tato relace aspont na chvili trvala, zvlaseé pfi
spoletném pohybu po scéné, tvofi obé osoby nazorny celek, dvojici &ili pdr, sjednoceny
zpravidla nejen télesné, ale i dusevné. Cim véusi 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 nis. Jako vée na scéné ma i vzdalenost
osob velikost jen zdanlivou a relativai. hledic k mistu. jez scéna, t¢mi neb onémi pfed-
méty vyplnéna, pfedstavuje. Mozné maximum ve vzdaleni osob, tj. pfes celou scénu,
musi tedy zhusta platit za apliné jejich prostorové odloudeni. aspoii co se vzajemného
styku mluvou tyle, takze zbyva jen moZnost spojeni pohledem. Ba pH tzv. ,,mluveni
stranou’* musi nam i mensi vzdilenost, oviem ve spojeni s odvracenim osoby mluvici,
vsugerovat, ze druha osoba nic neslysi. a¢ to slyS§ime my. Nesmime tu zapominat, e
scéna piedstavuje prostor umély, od hledistniho zcela odlisny. a Ze se musime vlastné
pfenést v duchu na ni. Rozdilna opticka vazba, vzdalenosti osob dana, modifikuje se
oviem co nejriznéji psychickou vazbou dramatické relace, jez mezi nimi v dané chvili
je. O cndzornénitéto dusevni vazby na scéné prostiedky hereckymi jsme jiz mluvili; na-
zvali jsme to psychickou silokfivkou.

Podle toho, co jsme povédéli v predesié kapitole o povaze dramaticke relace, jsou
i tyto — oviem 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 pretvatejicich se souhla-
si stlokFivky s jejich smy8lenim, ocitajice se tak ve zvlaitnim, taktka nazorném rozporu
s chovanim. Pfi dudevnim rozpolténi osoby jsou v jeji silokfivce jakoby dvé sily, napf.
1aska, jez ji k druhé¢ osobe tahne. a stud. jen? ji zadr7uje. Zvlastni, ale z vlastni zkuse-
nosti dobfe nam znamé, a tedy pochopitelné je, Ze intenzita dusevni sily odpudivé (tfe-
bas i jednostranné) roste s blizkosti osob, kdezto intenzita sily ptitalivé roste s jejich
vzdilenim na scéné: oddélujici funkce prostorové dalky mize byt jeté zesilena nazorny-
mi pfekaZkami do meziprostoru vstavénymi (tiebas i treti osobou).

b) YVzdjemny posto; herci na scéné mohli jsme zdanlivé nazvat ,,vzajemné obra-
ceni™. Ve skuteCnosti viak nejde tu o to, jak jsou oba herci obraceni k obecenstyu, nybrz
0 to, jak jsou obraceni k s0bé, coz jest kvalita zcela jind a vii&i obecenstvu samostatna;
proto jsme ji pojmenovali jinak. Je to tedy relace omezen4 jen na scénu (na niz se jako
divaci musime vmyslit) a veliky jeji vyznam dramaticky spodiva v tom, ze nam nazorné
ohlasuje fakt duievniho 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
nejlepe vidély i slysely, proces je zvlasté pii vetsi jejich vzdalenosti naprosto nutna, aby
divaci pochopili, ze mez 1émito pravé osobami a prave ted’ je styk. Opak, zddy k sobeé,
mamena, Ze tento styk meni, nebo ze je negativniho razu — osoby si ho nepfeji, coz
plati aspon tehdy, jsou-li tyto osoby u sebe. Jednostranné ptivraceni prvni osoby k dru-
hé, ne viak naopak. znnmena také jednostrannou vazbu psychickou: druhia osoba
©tom nevi neb nechce védeét; zvlaste typ .,za zddy "~ druhého je ptiznagny pro dramatic-
kou scénu, Jje to vlastn& leh¢i varianta znamého nam motivu ,,skryti**. Svou zvlastni
hodnotu maji i polotvary postoju ..stranou" bud' obou osob k sobg, nebo jen prvni
k druhé. Hojné uzivani jejich na scéné je viak spise vysledek dohody mezi dramatic-
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kym pozadavkem .tvafi v tvai" a technickym pozadavkem obraceni do hlediité. Na
krat$i dobu Ize tyto polotvary uspokojivé zastoupit pouhym oto&enim hlavy.

¢) Vzajemnd poloha herci na scéné. To znamena smeérovy vztah mezi umisténim
obou osob. a to jak hledic ke scéné, tak k obecenstvu. Hlavni typy jsou: Vedle sebe.
v Sitkovém sméru, at bli, ¢i dal, v popfedi, nebo v pozadi. Tato vzajemna poloha vy-
znatuje se stejnou scénickou vahou obou postav, tedy i dramatickych osob (pfi téze vys-
kov¢ poloze oviem). Zajimava je pfitom zavislost mezi obracenim osob a jejich vzajem-
nym postojem. Oznalime-li dramatické osoby zna¢kou D, resp. E, kdez svisla pfimka
znali zdda (jakoby v pohledu z hiry scény), je poZadavek

pro jeviste [D 4 pro hlediste T
Spor se tedi tak, ze se bud obé¢ osaby, nebo aspon ta mluvici, resp. zpivajici pootoéi ,,na
tii Ctvrtky* k posluchadim. Druhy typ, za sebou v hloubkovém sméru, af uprostied scé-
ny. nebo stranou, vyznacuje se nestejnou scénickou vahou osob, z nich ta, jez je v po-
zadi, je i v nebezpedi, Ze bude kryta piedni, alli nestoji vyse. Rozpor pozadavki

rr

pro jevisté ~ a pro hledisteé g
Je neteditelny, protoie prvni 2ada pro predni 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 pozorovéana. Treti poloha je nad sebou, se scénickou pievahou postavy
vyle umisténé, ztidka oviem zcela svisle, spide Sikmo, 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 jeviitd) a kone&n& vecky tfi.

Vzdjemnd télesna poloha hercd, hledic k vy§kové poloze jejich hlav, ma dva ptipady:
souradnd poloha, kdy oba herci stoji nebo sedi atd., a podFadna, kdy jeden je hlavou ni-
Ze, zpravidla sedé proti stojicimu, nékdy jeité vice sklonén, dokonce leze. Dramaticky
vyznam toho je znamy a uziva se jej i symbolicky (vitéz stojici nad porazenym, hluboki
pocta sedicimu viadci). Nicméné uvedeny jiz rozdil aktivity nemusi znamenat vzdy sku-
te¢nou prevahu stojiciho, nybrz také jen domnélou — je-li si pohodiné sedici zfejmé
svou véci jist.

Vsechny tti vzajemné pozice tu probrané /a, b. ¢jse vzdy vespolek n&jak kombinuji,
protoZe jsou 1o zase nutné koexistence. Jsou-li dva herci na scéné, jsou vidy od sebe
néjak vzdileni a v néjakém vzéjemném postoji i poloze.

2. Kvality motorické, zase jako plynuly prechod z jedné vzajem-
né pozice do druhé.

a) Vzajemny scénicky vyjev herch. Oba herci mohou se objevit na scéné bud
soucasné, nebo posloupné. Soucasné objeveni rozliduje se velice podle toho, pfijdou-li
herci-osoby spolu nebo aspofi z téze strany, a pfijdou-li z riznych stran. Opticky to
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znamené zna¢nou riznost prvni vzajemné pozice (i vzdalenosti), dramaticky to napovi-
da, Ze spoletenstvi téchito osob bylo uz pfedtim, nebo nebylo. Proto je souasny pH-
chod z riznych stran pro nés i pro osoby pfekvapujici (,to je nahoda™) i pfi schiizce
smluvené. Pii posioupndm objeveni zalezi pfedné na tom, pfijde-li druha osoba za pr-
vou brzo, nebo az za delii dobu; za druhé. vime-li, Ze je odekavéna, & ne, dokonce pfi-
jde-li nepozorované. a jak dlouho zistane prvni osobé skryta: jen chvilku (pfi pFekva-
peni), nebo vibec (vyzvédy). Skryt se oviem muze i prvni osoba, kdyZ vidi neb slysi
ptichézet druhou. Za tfeti zaleZi i tu na tom, jde-li druha osoba z téZe, nebo jiné strany,
nez odkud pfisla prvni, nebof si dobie pamatujeme u kazdé osoby, odkud piisla a kam
zajde. Prvni vzdjemna pozice obou byva oviem jiZ jina, protoZe prvni osoba sotva z-
stala stat tam, kde se sama objevila. Tu je zase napadn&jsi, ptijde-li druh4 osoba odtud,
co prvni (snad byly spolu? pro¢ se zpozdila?). Protoze ptichod nové osoby znadi novy
dramaticky vyjev, je posloupnym ptichodem dvou osob vlastné dan sled dvou vyjevd
jak dramatickych, tak scenickych. Prvni z nich ptedvadi jednu osobu samotnou na scé-
n&; je tedy hereckym ,solem" a plati proi jediné kineticka relace prvotni (A). Piicho-
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 vzdjemné (B). :

Tyto druhé relace uplatituji se pti pobytu obou osob na scéné, a to jak vzajemné rela-
ee pozi¢ni, obzvla3¢ pti klidu obou osob, tak motorické, o nichz promluvime ddle. O za-
stavkach Ize tici totéz, co jsme uvedli v odstavei ,herciv vyjev: (A 2)b).

Také o zmizeni obou hercil ze scény piati, co tam uvedeno, zvlasté odejdou-li soucas-
né, at jiz spolu, nebo na rizné strany, coz znamen4 rozdil nejen scénicky, ale zhusta
i dramaticky ptiznatny. PH posloupném odchodu jsou zase ptizna¢né momenty, ode-
Jde-li prvni osoba skutetné, nebo jen zdanlivé (tj. zistane-li na scéné ukryta), za jak
diouho odejde po ni druhé a odejde-li na tutéz stranu, tedy ,,za ni*, nebo na jinou. Po-
sloupny odchod ¢leni zase vyjev na dva, 2 nichZ druhy je charakterizovan tim, e jedna
osoba byla opusténa druhou. ponechina samotna na scéné. Toto osamotnéni rusi sice
moZnost vespolného jednani (tedy pravou dramati¢nost scény), ale umofiuje zato zve-
fejnéni toho, co si pod dojmem piedeilého mysli a citf zbyla osoba sama pro sebe. Je
tedy obvykiou a oblibencu ptipravou monologu (typické pro Shakespeara) a zvlas( arie
(napt. Jenikova 4rie ,,Jak mozna V&Fit'* ze Smetanovy Prodané).

Odejde-li jedna z 0sob jen nakrétko (tfeba do sousedniho pokoje) a zase se hned
vrati, ¢leni se sice jejich spole¢ny vyjev na tH, ale mame dojem, Ze to je jeden, na chvi-
lizku preruseny. Recipreky ptipad je, ze druhi osoba ptijde jen na malou chvili a zas
odejde (hojné zvl. p¥i hlageni sluzebnictva). [ tu je dojem jednotného vyjevu (jehoz se
ostatné muZe G¢astnit v obou ptipadech i vice osob) pouze prechodné pteruseného; po-
chopitelné je viak tato épizoda ndpadné;jsi, protoze objeveni nové osoby vzbudi bezdée-
n€ vetsi pozornost u nas i na scéné ne zmizeni staré.
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b) Vzdjemny pohyb hercii po scéné. nejidzsi teareticky problém scénické kine-
tiky, vznika obecné tim, ze herci méni své misto na scéné. Pravime ,,0becné", nebof ve
zvlaitnim ptipadé zistava jeden z hercii v klidu, ktervto piipad, teoreticky znaéné jed-
nodussi, oznatime jako jednostranny pohyb proti obojstrannému, kdy se pohybuji oba.
Nicméné i pfi jednostranném pohybu se méni — zase obecné — jak vzddlenost, tak vzd-
Jemnd poloha obou osob. Ve zvlastnich pfipadech se oviem vzijemna vzdalenost her-
cli neméni; z jednostrannych pohybi patti sem krouzivé obchazeni jednoho kolem dru-
hého, z obojstrannych je to soubézny pohyb obou (specialné pohyb paru) nebo sledo-
vani jednoho druhym (tedy za sebou). Také vzajemna poloha obou herci se ve zvlst-
nim ptipadé 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 nasiedny drahu pfimo&arou, 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.

Vysettujeme-li vzajemny pohyb hercii sam o sobé. tj. bez ohledu na sméry scény,
a tedy na obecenstvo, je charakterizovan piedeviim zménou vzdalenosti. Necitajic uve-
deny jiZ pfipad stale téZe vzdalenosti jsou tu moZné viastné jen dva pfipady, oba optic-
ky i dramaticky odlisné, ne-li protichiidné; osoby se k sobé& bli3i. nebo od sebe vzdaluji,
af jednostranng, pii ¢emz je oviem ptiznaéné, ktera z nich je v klidu. nebo obojstranné.
Pochopitelné uplatiuje se tento dvoji raz nejvice, kdyz na konci nebo na zacatku pohy-
bu jsou obé osoby u sebe: 10 je schiizka a rozchod, nejiastéjsi kineticka relace scénicka,
dramaticky nad pomysleni bohaté odstinéna. Ze tu je i rychlost pohvbu vyzna¢na, je
jasné: osoby mohou b&Zet nebo se loudat, ba prechodné zastavovat (pti odchodu i cou-
vat), a to bud’ obé stejné, nebo kazda jinak. Jsou viak cetné pohyby, v nichz se kombi-
nuje sblizeni a vzdaleni; teoreticky lze je viastné 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 aspoii pfiblizné ptimy, mozno jej tridit téz podle poméru,
v némz jsou sméry obou drah k sobé. Pohyb se d&je bud’ spolub&iné, nebo protibézné.
a to jak pfi drahach aspo#t zhruba rovnob&znych, specialng v téze spoletné draze, tak
pti drahach riznobéznych, specialné jdoucich si napti¢, kdez se zase uplatiiuje raz sbi-
havosti, nebo rozbihavosti pohybu, pti jejich zkiizeni (rozumi se na scéné) vlastné obo-
Ji. Ptitom musime rozlidovat sméry drah a sméry pohybu v nich, jeZ jsou oviem v kazdé
draze moin¢ dva. To vede i pti tomtéZ poméru vzajemnych drah vzdy ke &tyfem dru-

ham pohybu, jak lze zjistit nakresem, kde 3ipka znaéi smér obou soutasnych pohybi.
napf.

___9(__
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Takovéto nakresy poudi nas viak o vzajemné poloze i vzdalenosti osob v kterémko-
liv okamziku jen tehdy, predpoklada-li se siejnd rychlost obou; je-li rychlost rizna, do-
padne vie ¢asavé jinak neZ se zda podle prostorového nékresu. Tak tieba 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 vie oviem je$té na

" scéné. Podobné pii zkfizenych drahach osob (tteba jedna zprava nalevo. druhé z poza-

di do popfedi) neni vzdy zarueno. Ze se v praseciku drah obé osoby setkaji: jedna dru-
hé muize téZz prebéhnout ,pied nosem™ nebo proklouznout za zady (Lasté ve veselo-
hrich). K teoretickému zptacovani je tedy nutné rozdélit ¢asovy pribéh vzajemného
pohybu, predeviim obojsttanného, na etapy, ¢lenéné okamziky, v nichi pfedné obé
osoby zaujimaji dulezitou vzajemnou polohu a za druhé jedna z nich nebo obé se zasta-
vi, byt jen pfechodné. Takovymi okamziky jsou zajisté zatatek a konec pohybu (pfi-
demz dluino uvazit. Ze ob& osoby nemusi sviij pohyb ani zaéit, ani skonéit najednou)
a libovolné okamziky mezi nimi. Jejich sled lze znadit ¢islicemi umisténymi na draze
tam, kde pravé v dané chvilce obé osoby jsou: zastavka jedné z nich dostane pak oviem
&islic vice. Stalo-li by se schéma ptilis slozitym, pfelozi se pokratovani na schéma nové,
dalsi.

ProtoZe takové schéma je pudorysné, nelze na ném naznalit vzajemny pohyb ve
sméru vyskovém, jejz divak z hledidté oviem dobte pozoruje: lze viak nan aspon usou-
dit podle vyskového roz¢élénéni scény samé. Vzajemny pohyb vyskovy ttidi se 12 na
Jednostranny, ptidemz jen jedna osoba vystupuje, resp. sestupuje bud’ od nivé osoby
druhé na jiné, nebo od jiného na spoleéné, a obojstranny. kde obé osoby méni své vy§-
kové umisténi bud stejnoméme, nebo protismérngé, coZ se mize dit z téhoz nivé nebo
z raznych. Déji-li se tyto pohyby posloupné, je to zas viastné spojeni jednostranného
pohybu s obojstrannym. Zpravidla kombinuje se vyikovy pohyb osob s hloubkovym
nebo i se sitkovym.

Co se dramatického vyznamu vzajemnych pohybil tyee, jsou sice nékteré z analyzo-
vanych kinetickych relaci ptizna¢né pro tu neb onu dramatickou relaci osob, ale obec-
n& jsou ptece jen mnohoznaéné, a dostavaii tedy razny smysl podle rizného psychické-
ho vztahu osob je provadgjicich. Jde tu pravé o ,,psychické silokfivky™, o nichz jsme
psali vyie: jejich pomér k miotorickém drdhdm, jez jsme ted podrobngiji rozebrali, maze
byt rizny. Casto jdou tyta idedlné silokfivky, mezi osobami rozpjaté, podel motoric-
kych drah, jako by — symbolicky — pohyb zptisobovaly: mohou vak jit té2 napiic,
B&inkujice pak na zménu jého sméru, tak napf. kdyz se dv& osoby, jeZ by se musily set-
kat, sob¢ vyhnou.

©) Zména vzdjemné iélesné polohy a vzdjemného postoje herci. Pouka-
zujice jak na staf A 2./¢, tak B 1./ bi ¢ (konec) mizeme byt tu stru¢ni. Zmény vzdgjem-
#ych poloh télesnych 1ze tHdit zcela tak, jako pravé probrané zmény vyskové polohy
obou herci, pricemz k ptipadné 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 ur&ity:
vybidnuti k rozhovoru, jeho ukonéeni nebo jednostranné pieruseni apod.

Co se zmén vzdjemného postoje tyle, je to, vychazejic od normalniho postoje tvari
v tvat, odvrdceni jedné osoby od druhé, bud jen asteéné, nebo uplné (zady k ni), do-
konce i vzijemné. Znati pierudeni neb ukonéeni dusevniho styku mezi nimi, kdezto
opak, privrdceni k sob&, znadi navazani téchto stykd, ne-li mluvou, tedy aspofi oima;
pouhé setkdni zraky je velmi vyznatny moment dramaticky a miZe se dit oviem i pou-
hym oto¢enim hlavy, tedy ohlédnutim (Zasto pti rozchodu), nebo i vzhlédnutim. Sym-
bolicky moZno tici, 2¢ t€mito akty psychické silokfivky mezi osobami vznikaji a oviem
téZ zanikaji nebo se méni ve své tendenci. Ze se vzijemny postoj méni &asto pti pohybu
osab, prudce (navrat) nebo poviovné (pohyby v oblouku), je jasné; zhusta je takovato
zadouci zména pfitinou, Ze osoba potiebny pohyb vilbec kona. Vie to ize na pohybo-
vém schématu vyznadit uvedenymi znatkami D, resp. E.*

C. ANSAMBL A SBOR

1. Roste-li pocet postav na scéné nad dvé, roste téZ podet scénic-
kych relaci kinetickych mezi nimi, a to urychlenou mérou, tak jako
jsme to poznali pfi relacich dramatickych: pfi tfech postavach jsou jiz
tHi vzajemné relace, ptfi Ctyfech Sest atd. Vedle toho viak vznikaji jiz
nové kvality scénické, pochodici pravé z rostouci pocetnosti herci.
Patrnéjsi pocet herciy, ptedstavujicich individudini osoby dramatické,
nazveme po ptikladu zpévohry ansdmblem.

Zcela tak, jako jsme vytkli v pfedesié kapitole kvantitu dramatického vyjevu, muze-
me téZ mluvit o ,kvantité&'* scénického vyjevu, jevici se jako v&tsi neb mendi ,zalidnéni**
scény, jeji plnost. V sledu vyjevt zlstava bud taz, oviem s vystfidanim osob, zpravidia
&astednym, nebo roste, resp. ubyva. Osoby, jeZ ziistavaji. sfetézuji ndzorné scénické vy-
jevy; jsou ,relativné statickym* elementem scény. Kontrast v plnosti a neplnosti scény
zvyluje se utitim sboru. Jsou autoH, kteti miluji vyjevy s plnou scénou, jako tieba Sha-
kespeare: u jinych je scéna skoro potad ,,hubend*, napt. u Hebbela (v Marii Magdalé-
né s 11 osobami je thmem 19 vétdinou dlouhych vyjevii s | —2 osobami a jen 5 kratdich
s 3—5 osobami na scéné).

Nové poziéni kvality jsou dany chipanim ansamblu jako celku pro sebe; jsou tedy
syntetické proti analytickym, vznikajicim kombinalnimi relacemi mezi jednotlivci jako
jeho leny, a vystupuji tim napadnéji, &im v&tsi jest jeho podetnost; jsou proto vesmés
i u sboru. Je to piedeviim hustota ansamblu, jejiz krajni pfipady jsou rozptyleni po scé-
né a soustiedéni na jednom jejim misté, kdeZ vznika volnéjdi soubor a tuzsi shluk. Pri
hustdim ansamblu objevi se i jeho tvar, vznikly uspofadanim Clenu; vedle skupiny
(v uzBim smyslu slova), soustied&né zpravidla kolem viad¢i osoby, vyskytuje se hojné
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i fada, obytejné na Sitku jevistk rozlozena. Koneéné jde o prostorové rozdélenf ansim-
blu; od jeho souboru mize se oddelit jednotlivec, jen2, ostatnich vzdalen&jsi, tvori
k nim pandan zpravidla i dramaticky, nebo se soubor vibec rozéleni na dva mensi, od
scbe odlehié a zaujimajici samostatna mista. Takto déleny ansambl je do jisté miry ob-
dobou ,,dvou osob™ a lze nan aplikovat vzajemné relace poziéni (B 1) tak, jako plati
pro ansambl celistvy (jedinou poletnou osobu) pozi¢ni relace prvotni (A 1). D&lenf mu-
Ze oviem jit i dale. Potrojna forma, byt to byli jen t¥i jednotlivci, voli se zpravidla sou-
mérné v Sitkové ose: uprostied a po obou stranich. Dramaticky znamen4 soubor, a do-
konce shluk (jejZ lze oviem téZ délit, jak vylideno) soundlezitost osob, prostorové si tak
blizkych, tedy ptatelsky vztah, at skuteény, nebo jen predstirany, nebot takové ptedsti-
rani plati osobam na scéné. a nikoli divaku; proto zvefejiiuje pak herec pravé smy$len{
své osoby tim, Ze sc aspoi chvilemi strani své skupiny. Oviem je i shluk neptételsky —
boj. Rozptyleni ansamblu byvk znakem vzajemné cizoty neb lhostejnosti osob. Siusi
poznamenat, Ze dramaticka vaha ¢4sti rozd&leného ansamblu zavisi sice na jejich umis-
téni, zvast€ hloubkovém nebo vyskovém, ale nikoli na jejich pottu: naopak byva asto
pievaha na stran& pouhého jednotlivce proti viem druhym, coz tvoti pti rovnocenné je-
jich vzajemné poloze sitkové (fapravo, nalevo) zvladtni kontrast k nesoumérné vyplni
scény.

Noveé motorické kvality ansamblu vznikaji zménou pravé uvedenych jeho kvalit
pozi¢nich. Je to tedy jednak zména hustoty: rozptylovani, a naopak soustfed’ovani,
shlukovani ansamblu, jednak pofdddni ve skupinu nebo fadu, a naopak Jjeji rozpoudté-
ni, koneéné rozlucovdni ansamblu na asti 2 naopak spojovani ansambld Castednych, né-
kdy viibec samostatnych v jedno. Zména pocetnosti nastane, odlou&i-li se jednotlivci od
souboru, at jiz ziistanou na scéné, nebo ne (ubytek), a naopak pHdaji-li se k nému, at tu
Jiz byli, nebo teprve pfisli (rist). Jinak plati zase o d&leném ans&mblu to, co jsme fekli
o vzéjemnych relacich motorickych (B 2), poptipadé o motorickych relacich prvotnich
(A 2). Dramaticky vyznam viech téchto motorickych relaci je velmi rozmanity; soustte-
d&ni jednoho nebo spojeni dvou ansambli mize byt napt. stejné projevem platelské
sounalezitosti jako neptatelského utkani. Koneckoncit smys! kazdého dramatického déje
Je dostat dramatické osoby na scéné jsouci k sobé. ne-li a3 — »~do sebe*,

2. Sborem nazveme patrné&jsi mnozstvi herca predstavujici drama-
tické osoby, jich? individualita se ztrdci v kolektivu, tj. davu.

Scénicky to znamena, Zze m4 sbor tendenci k hustoté co nejvEtsi; zpravidla je kom-
Pakeni aspoft na pohled (hledic k perspektivnosti jevidtniho prostoru) a vypliuje doslo-
Va misto mu uréené. Tim je urdena jeho pocernost, jes sice Jje, co se spodn{ meze tyle,
v&t3i nes u ansamblu (ten jsme potitali jiZ od tfi), ale zavisi podstatné i na velikosti scé-
Ty, resp. té jeji Casti, v niz bude sbor umistén: pro mensi scény sta&i méné osob, aby
vzbudily ty? dojem davu jako Pl scénd veliké. Obrazova predstava 24dé oviem nékdy,
aby byl polet jeho osob i absalutné dosti veliky (napt. vojsko, dav lidu); ale vidy si
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mizeme myslit, Ze jeho ostatek je v ptilehiém, nami nevidéném misté déje (1j. za scé-
nou), odkudz beztoho dav ptisel nebo i ptichazi.

Protoze sbor je vidy celistvy, jsou jeho pozitni i motorické kvality jen ty syntetické,
jei jsme uvedli jako ,.,nové™ pti ansdmblu. Jeho zna¢nou hustoru jsme jiz vyikli; nemi-
2e se mnoho ménit. Jen vyjimedné se sbor rozptyli: znamen4 to pak, Ze vlastn& pomi-
nul, tj. rozedel se nebo rozprchl. Opadnou cestou zase muZe vzniknout sbéhem nebo
sejitim z riznych stran. Za druhé ma sbor, tvore kompaktni ,téleso*, vzdy né&jaky rvar;
je to t&lesny tvar ,vrstvy™, jejiZ vyska je uréena télesnou polohou lidi: normaini piipad
Je, Ze viichni stoji, ale vyjimeiné i sedi, kle&i, ba i leZi. Je mozné, Ze &asti sboru zaujima-
Ji rizné polohy, &imz se sbor &leni v oddily; nejnizéi z nich nesmi byt samoziejmé vza-
du. Zménou feené télesné polohy méni se i vyika sboru. Jinak je ovéem tvar sboru tva-
rem piidorysnym, tedy ploinym, a je velmi rozmanity; jeho prvky jsou dvojrozmérna
skupina (&tvercova, kruhova apod.) a jednorozmérna fada (jednoducha, dvojita aj.).
Prechod z jednoho tvaru v druhy déje se sice pohybem jednotlivcy, ale tak, ze pohvb
ten zustava uvnir7 sboru; tvar se nepohybuje, nybrz jen méni. Tuto jeho zviastni, 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
vnittku neni pohyb. Rada muze téz zatadet, tvotit kolo aj.

Kone¢né je to prostorové déleni sboru: pro svou poéetnost miize se rozdélit nejen na
dva, ale i na vice sbor ¢asteénych, na riiznych mistech scény umisténych, samostatné
se pohybujicich i ménicich v tvaru, a naopak zase rozmanitg se spojujicich. Ale élenéni
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 stejnomérna. at jednobarevna, nebo strakata.
Nicméné jiz pfi jediném sboru je nutna uréita diferenciace, napi. na muie a Zeny, staré
a mladé¢ apod., jez, projevujic s¢ piirozeng v odlisnosti jejich hry, musi dojit i optického
vyjadteni v odlideni barevném. Tim spise je to nutno pii dvou sborech, pfedstavujicich
Casto nepfatelské druZiny, jez se tfeba na chvili pomichaji. PH neuspotadaném davu
odev3ad sb&hlém nebo spoleénosti z riznych socialnich vrstev slozené je oviem na mi-
sté i rozriiznéni odévem, odpovidajici rozriznéni osobnich projevi. Pozadavek unifor-
mity sboru je tedy jen relativni, zviasté uvazime-li, Ze je mezi nim a ansamblem plynuly
prechod podle toho, aZ kam pfipustil neb omezil autor dramatickym osobam urcité
mnoZstvi tvoficim projev jejich individuality. Vratime se k tomu je$té pii zpévohie, kde
sbor hraje Glohu podstatnéjsi nez v &inohfe.

Jak objeveni, tak pobytsboru zavisi na dramatické funkci, jiz ve vyjevu ma. Je-li spide
jen trpny, ur€en k charakieristice prostiedi, v némz vlastni dramatické osoby Ziji, a tim
ovSem i k jejich charakteristice. patii spiSe do pozadi nebo na strany (dvojsbor) a tudy
také vstupuje, atli nema samostatny vyjev, jako ve zpévohie (ve velkém téz napf.
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v Schill?rové Valdstynov tabote): pak oviem plini, zhusta bohaté diferencovan, celou
scénu. Casto je jiz pfi zvednuti opony tu, aby pfipravil naladu rozpravkami nebo zpé-
vem. Cim je dramaticky aktivnéjsi, tim vice se posunuje dopiedu a Jjeho vstup je napad-
né_!Si: vpada také ihned v blizkost sélisti, jez tim opticky i dramaticky ohrozuje u potla-
Cuje (vstup zpfedu!). Lze jei pak napf. uzit k zakryti hriznych situaci na scéné samotné.
Umisténi sboru uprostied popiedi znamenalo by udinit jej kolektivnim hrdinou situa-
ce. Jz.ik oro jeho objeveni, tak pro zmizeni Jje ptizna¢na rychiost. s niz se to déje, a doba,
po niz 10 trva: zavisi to ovem na poéetnosti sboru. A7 na svrchu podotceneé vyjimky je
scénicky pomér sboru k solistiim podfadny. Nejen dramaticky vztah, ale i ztetelnost
zvefejnéni zada, aby byl solista 1 ansambl od sboru oddélen, tj. viditelné vzdalen a na
misté majicim vétsi scénickou vahu, tedy pred nim, popfipadé i vyvysen. Naproti tomu
pfipadni vidci davu musi byt s nim vzdy i v nazorném kontaktu. Mohutné dojmy vzni-
kaji, kdyz dav bud' atokem zavali a pohlti jednotlivce, nebo naopak od ného zdéien
couva, jako ve Wagnerové Tannhiuseru (v¥jev z konce druhého aktu, kdy rytifska spo-
leCnost se zdési Tannhiuserova pfiznani). Oviem nesmime zapomenout uvedené jiz

- plynulosti mezi ansdmbiem a sborem, pusobici, ze nékdy vylitena diferenciace, proje-

vujici se ostatné i v odévu. neni tak pfikra; nicméné krajni body takového prechodu:
hlavni osoby a ¢iri dav — technicky herci solisté a statisté — musi zistat vidy ziejmé
1 scénicky, nejen dramaticky. Kone&né podotykame, ze sbor mize byt i za scénou, nevi-
dén. ale slyéen: nicméne jeho dramaticky uéinek na nas muze byt pravé pro wto jeho
skrytost, af trvalou, & pfechodnou (blizi se, vzdaluje se), velmi mocny.

Sceénicke kvality variabilni. Jiz pti ansamblu poznali jsme nékteré
prostorove kvality, totiZ hustotu, tvar a rozdélovani, jejichz zména, a¢
zpusobena pohybem jednotlivcd, neni sama pohybem, nybrz zménou
v uzsim slova smyslu, tj. kvalitativni. U sboru projevuji se tyto kvality,
J€Z nazveme variabilnimi, pro jeho poéetnost jiz zcela vyrazné: misto
oddélenych bodt, jimiz byla téla osob na scéné, nastupuje souvisla
plochgz télesa sborového s vnitinim pohybem. Sbor je jako kapalina
na néjaké roviné: teGe proudem, rozléva se v Sif, déli se v proudy, slé-
va v_;ednq, pfeléva z mista na misto. Jak se tim viim po kratkych do-
bach méni vzezieni scény, uvédomujeme si zvlast tehdy, kdykoli na-
stane na ni chvilkovy kiid. Ale hlavni véc je, e tato zména scénického
OEJrazu neni jen tvarova, nybrz i barevnd. Jiz pohybem jednotlivce mé-
ni se barevny vzhled scény, ale oviem jen Caste¢né, v podrobnosti; pi
ansambly mizZe se stfit barevna zména scény jiz patrnéjsi a pfi sboru
byvav pronikava. Uvazme, Ze vnitinim proudénim muze sbor, kosty-
MOVE rozriznény, ménit svij barevny vzhled i pfi stalém tvaru, a ze
dokonce miiZe i za mistniho klidu ménit strukrury tohoto vzhledu he-
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reckymi projevy, napf. zvedanim rukou, a to nejen barevné, ale i po-
hybové, zase jen uvniti plochy sborové, jez se jevi jednou klidna, po-
druhé mirn& zviné€na, potteti divoce vzboutena (struktura kineticka).
V8echny variabilni kvality takto vznikajici nazveme variabilni kvality
kinetické, protoze koneckonci jsou zpisobeny vidy né&jakymi pohyby
jednotlivet, zivych lidi.

Co se nezivych ptedmétl na scéné tyde, ziistavaji zasadné jen v klidu. Pro dila dra-
maticka je to zcela spravné, protoZe pro n& jsou na scéné hlavni véci dramatické osoby,
jejichz pohyby maji se odrazet od klidu pfipadného jejich okoli (srov. scénu neutral-
ni!). Pohybem véci odvadéla by sc puzornost od hlavniho k vedlejsimu. Shledavame se
s nim tedy ve vétsi mife jen u vypravnych kust, kde se predvadji ,dsje* vibec,
a zvladté ve filmu, kde osoby i véci jsou rovnopravné. U ginohry nebo zpévohry ma zo-
stat pohyb pfedméti jen vyjimkou, ptipustnou tim, Ze se bud’ d&je oddéleng od osob
(napf. mraky honici se po nebi). nebo trva jen kratko, znace n&jakou katastrofu (napt.
zticeni palace Armidina na konci opery Gluckovy).

Zato viak existuji variabilni kvality statické, jez nevznikaji pohy-
bem, nybrz Cistou zménou kvalitativni, progez se netykaji tvart, nybrz
jen barev. Kouzelnik, jenz je provadi, je scénické svétlo.* Nebot svét-
lo, jez scénu vyplituje a pro divaky vlastné tvoti, podmifujic jejich
zrakovy vjem, je tak jako scénicka prostora i herci v ni umisténi sku-
teCne, rediné, a nikoli, jako tfeba pfi obrazu interiéru nebo krajiny,
Jen namalované. Proto se miZze ménit; ponévadz pak je to, technicky
vzato, svétlo umélé (aZ na tzv. ptirodni jeviit&), maze se ménit, jak je
zapotfebi, tj. podle priibéhu pfedstaveni.

Take dila stavitelska uzivaji svétla pfi vytvafeni svych prostor, a to
jak pfirozeného, tak umélého. Uzivaji ho viak jen k &lenéni tohoto
prostoru (napf. svétla a stinna mista podle polohy oken v chramu ne-
bo podle rozloZeni lustri v sale), a nepogitaji viibec s asovou jeho
zménou, jez, i kdyz se dé&je, je pro né lhostejna. Naproti tomu svétlo
divadelni ma vedle tohoto prostorového iikolu &lenit svym riznym
rozlozenim prostoru scény, coZ je tedy tikol staticky, téz druhy ukol,
jejz mu uklada Zasovost dramatického dila. Svétlo divadelni, dnes
iplné ovladatelné (zpravidla elektrické), miize a musi se ménit s méni-
ci se dynamikou dramatického d&je — a to je jeho Gikol dynamicksy.
Zména dotyka se pfedeviim jeho intenzity, tj. jasnosti, ale také kvali-
ty, tj. barevnosti; je samoziejmé, Ze se témito zménami méni i barevny
vzhled scény, i s ptedméty na ni umisténymi, po obou Fecenych stra-
nich, a to bud’ pro celou scénu, nebo pro jeji nékterou &4st. A zména
ta zasahuje i¢elné i osoby po scén& se pohybujici. Zména muze byt
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nenahla, nebo prudka, ¢imz se Ucastni svétlo 1 na ¢lenéni ¢asové for-
my dramatického dila.

Z hlediska dramatického principu zajima nis zde jen obrazovy, ). asociativni vy-
znam svétla na scéné. Je velmi rozmanity. Divadelni svétlo bilé predstavuje svétlo slu-
necni, v piné sile dne, v §eru vetera nebo ve tmé noéni, jez oviem nesmi byt ¢irou, pro-
toze by scéna pro nas gmizela (Uplného zatméni uziva se tedy jako piestavky pfi kratko-
trvajici proméné). S barevnymi nuancemi predstavuje svétlo mésiéni. &ervanky, ohen
apod. V drobném: osyétlovaci piedméty, blesky aj. Ve velkém (transparentné): oblohu
za kteréhokoliv vzhledu. Osvétluje Casto jen &ast jevisté, napf. jako mési¢ni svétlo, fi-
nouci se oknem a tvofici hluboké stiny. Jeho jasnost méni se tu nenahle, kdyz se napt.
smraka béhem hry a my si uvédomime najednou, Ze déj zapocaty za denniho svétla
konéi ve tmé, jindy ptudce, otevrou-li se napi. dvére do $irého kraje. Ndladovy G&inek,
plynouci ze viech téchio i z zivota nam znamych a pusobivych dojmd, je nadmiru moc-
ny a podporuje dramgticky déj v jeho vrcholech i nizinach tak vérné a podmanivé, jak
to dovede jen hudba.:

ReZisér-scénik. Jako je prvnim ukolem rezisérovym koncipovat
dramatickou formu dila, tak je jeho druhym tkolem koncipovat sce-
nickou formu piegdistaveni: proto jsme ho v této druhé funkci, pro &i-
nohru i zpévohru v podstaté stejné, nazvali rezisérem-scénikem. Scé-
nicka forma je dvoji: starickd a kineticka.

Scénicka forma staticka je do jisté miry ,,necasova‘“, tykajic se scé-
nické prostory a jeji pevné vyplné, tak jak jsme o tom promluvili po-
Catkem této kapitoly. RezZisér musi volit ur¢ity tvar a velikost scény
pro kazdy nepfetrZity oddil pfedstaveni, akty, obrazy, promény, po-
dle toho, jak to zhda dramatik poznamkou na pocatku kazdého tako-
vého oddilu, aneb, neurcuje-li to autor sam, stanovit to podle poza-
davki dramatického déje, podle poctu osob, ucastenstvi sboru aj. Pri
scéné neutralni ucini tak jejim architektonickym ohraniéenim (ziize-
nim proscéniového otvoru, posunutim pozadi na mélkou scénu
apod.), pfi scéné obrazové podrobnéji uréené provede to jejim obsta-
venim vhodnymi pfedméty (napfi. sténami a stropem pfi mensi jizbé
nebo velké sini, prucelim domu p#i ulici atd.) a ptipadnym iluzivnim
prodlouzenim do!dalky. Velmi dulezité je dale rozélenéni scény, nejen
v pudorysu, ale i vyskové, jez, neni-li jiZ autorem uréeno, koncipuje
rezisér podle rozyrhu pro umisténi osob v jednotlivych etapach dra-
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mat.ic'kého déje jednak vyskovou upravou udy, j f ¢
rl:;/mtr scé’ny umisté'ny{ni, ¢imz ziskgvé c’éstgc‘ney ’p;"g(sitr;arl; 5?25?&63
y c;upkovem (v poptiedi a v pozadi, napt. za domem), sitkovém (kfi-
einl prostory, zhusta pfechazejici obrazoveé a3 za scénu) i vyskovém
(napf. ba‘l!c_on). K tomu dru‘_ii_se kone¢n¢ napls scény pifedméty, jichz

Svym rozestavenim, tvarem (z mimiky, télesné polohy a obraceni vy-
levapc:m) l_,b«"irVOU (kostymu) mezi ostatni piedméty scénu obstavz-
Jicia \{’).’p’lflu_]lgl. Na takové dramatické situace, skoro vidy vyznamné
Mma reziser 2ajisté pamatovat pti barevné koncepci scénické naplng
1 hereckych kostymu ; ale musi si byt védom, e to je jen chvilkovypdo-

Jem, jeni se zase rozplyne daliim pohybem, a e tomuto ,obrazu*

torické formy tyée, pocita oviem co nei po
oric rmy \ nejrozhodnéji s &asem a upozor-
;:ilkfnsle n_]'l'Z, Ze xpometrlltem rychlosti zapad4 do dramatické formy azo-
s niz musi . oo gl P Y
Eapiiory) souhlasit v prisné vazbe casoveé (viz konec predeslé

B,
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Protoze dramatické uméni je uméni obrazové, je rezisér absolutné
vazan pozadavkem, aby veskeré jeho scénické koncepce néco predstavo-
valy, ptesné feCeno: aby v nas jako divacich vyvolavaly vyznamoveé
predstavy obrazové, a to iCelné pro dramaticky dé&j — tof pravé prin-
cip dramaticnosti na scénu uzity. Tedy za prvé svrchu fedena statickd
forma scény musi charakterizovat misto déje s tou urcitosti, jiZz autor
aneb jeho dilo Zada. To plati i pro prostory k scéné ptilehlé. Ani pti
neutralni scéné nesmi si napf. rezisér dovolit, aby osoba, jez odesla
jednou stranou scény, vratila se jinou, nebof tam, kam odesla, je jeji
misto a odtud musi ptijit — leda by to sama nam odivodnila, pro€ se
vraci jinudy. Pfedméty scénu pinici musi byt aZ do nejdrobnéjsich
rekvizit utvateny tak, aby nejen mohly vyhovét své funkci, ale i cha-
rakterizovaly prostiedi. K tomu je oviem potfebi, abychom je poznali
— Jinak by se asociovana ptedstava i nalada s ni spojena nedostavila.
Za druhé musi kineticka forma sledovat stale dramaticky déj, coz za-
jisté dovoluje jeji ¢asovost, podléhajici tymZ zakoniim, jeZ jsme stano-
vili pro formu dramatickou ke konci pfedesié kapitoly.

Ukolem reziséra-saénika je zajisté prepis dramatického déje do scé-
nické prostory. To znamena v3ak jen, ze dramatické situace a scénické
situace musi si odpovidat, nikoli Ze se musi vidy a naprosto shodovat.
Naopak, jde tu o obecné nezavisiou koexistenci kvalit dramatickych
i scenickych; pravé volnou kombinaci jejich dosadhne se toho nepre-
hledného bohatstvi vyslednych odstind, svédeicich o invenéni fantazii
rezisérové, kdezto dogmatickym piekladanim dramatickych kvalit
textem danych do mluvy scénické vznikaji vétsinou jen $ablony. Uréi-
té pevné vztahy tu oviem jsou, ale neplati absolutné.

Tak napt. se zpravidla spojuje dramatickd viha osoby v néjakém vyjevu s jejim scé-
nickym zduraznénim; ale jsou pripady, kde je lépe umistit na zivaimé misto scény
(napt. povyené) osobu dramaticky méné vyznamnou, dramaticky silnou pak scénicky
oslabit — vynikne pravé timto kontrastem. Totéz plati pro umisténi celého ansamblu
osab pro néktery vyjev. ReZisér musi tedy dobie rozvazit, na které misto &lenéné scény
soustfedi ten neb onen vyjev anebo jak jej po scéné roziozi, aby mé{ ucelnou volnost
pohybu. Také lenéni dramatickych situaci nemusi obecné souhlasit s Elenénim situaci
scénickych; naopak se mnohdy kiizi. Tak napf. neni nutné, aby zména dramaticka byla
provazena vzdy kinetickou zménou scénickou; posta&i leckdy, projevi-li se jen herecky,
mluvou a posuiiky: naopal; zase muze se scénicky ménit, i kdyZ je dramaticky zhruba
stejné: dostane se ji tak jemnéjsiho rozélenéni (napf. povstanim jedné osoby) nebo ne-
nahlého odstinéni (tieba p'pvlovnym prechodem vsSech na jiné misto scény). Kinetické
zmény scénické tvofi tedy jsamostatnou soustavu, probihajici rovnobéiné sc zménami
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d}'amatického déje, tu nahle, jindy nenahle; tam, kde se shoduji. vznikaji oviem hlubsi
zafezy v celkovém élenéni. A stejné je to koneéné s gradacemi\' dramatické i scénické
ft?rmé. z nichZ posledni tykaji se hlavné intenzity osvétleni a plnosti scény — jez oviem
ﬁz na volnou pocetnost sboru, je dana JiZ dramatikem. Finale, zvladte zpévohemi. b\i”va:
ji éas?o vyvrcholenim v obojim sménu, jak svedgi napi. nase schéma Mnoho pov‘vku
pro nic; ve Strasidlech vsak naopak je dramaticky mohutny konec jen mezi dvéma ;b\'-
lymi osobami. '
'Tfanzxtorr.losu’ Casu odivodnili jsme v pfedeslé kapitole nutnos: ¢le-
neén{ ~dra'matlckého déje: totéz oviem plati o déni scénickém. Uvnitf
uzavieného oddilu dramatického piedstaveni, jako je akt, je viak po-
trebi i spojovani takovych ¢lend. Vidéli Jsme svrchu, Ze tuto funkci si
prpka}zup_ navzajem forma dramaticka a kineticka forma scénicka
v jakémsi sretézeni, nevylucujicim viak spole¢né preryvky, kdeito tr-
valﬁ forma staticka (nehledic k ptipadnému clenéni svétlem) spojuje
prubéh celého oddilu. Schematicky lze to znacit tfeba takto: )

f. dramaticka I I L W l

f. scén. kin. L.__.‘ L } L.J L Ji ]
f. scén. stat. L ]

fiCemz soucasné stmeleni énici j i Fi
gou m2 so c’asovoufn eni obou ménicich se forem Je provedeno pFis-

'Mgzx oddily predstaveni, vytvotenymi divadelnimi prestdvkami. ne-
ntovsem vibec nazorna souvislost, nybrz jen ideova. Akt od aktu me-
ni se zpravidla staticka forma scény a sled téchto scén musi oviem re-
ziser-scénik téz respektovat, vytvafeje tak jakousi prerrZitou formu va-
rfabllrxr. J§oq vSak Cetna dramata, jez zadaji, aby se jiz po kratké dobé
trepa po jediném vyjevu, zménilo misto dgje. K takovéto prome’ne'"ié
ovsem zapotiebi prestavky, protoze se nemuze provadét 'p'ﬁed nasima
ocima, nybrz za oponou nebo aspon v Uplném zatméni scénv Tyto
pfilis é’as}e pfestavky prerusuji citeln& souvislost dramatického déje
a drobi piedstaveni, tim spise, Ze se jimi obycejné odhaluje v predeslé
kapitole vytknuta ,,déjova mozaika** dramatického déje, pii téze scé-
né nendpadna. To byla asi hlavni pfi¢ina znamého poi,adavku jed-
noty mista®, jenz ovsem, zasadné vzato, nenij opravnény a, hledic k
celému dilu, prehnany. Tu je jedina odpomoc: co moZna zkrdtit pie-
sgz}vky tal;oyychto promén, coz je ukolem divadelni praxe. Lze-li uzit
tez neutralni scény, poslouzi dobte dvojita scéna: jinak musi Vypomo-
ci divadelni zatizeni strojova (posunovaci neb oticeci jevisté aj.).

‘-
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Jak ze vsech piedchozich uvah patrno, je rezisér-scénik, at &inoher-
ni, &1 zpévoherni, mnohem svobodnéjsi ve své koncepci nez rezisér-di-
rigent. Je sice téZ vazan .scénickymi poznamkami*' autorovymi, ale
ty. nejsou-li viibec jen povsechné, urtuji podrobnéji jen misto déje, te-
dy kvality statické, ne prostorové pohyby osob, tedy pozi¢ni a moto-
rické kvality kinetické. Zvlast krasnym ukolem jeho je ,,pfepsat‘ dra-
matickou polyfonii do scénického prostoru, v tyz poet pozic, resp. mo-
torickych drah, pro néz disponuje dokonce tfemi jeho rozméry. Pros-
torovym nazorem' uplatiiuji se teprve plné jeji rizné formy, zvlasté
délené, jako je napf. dvojita az trojitd dramaticka situace najednou,
bud v ansamblu samém, nebo jesté se sborem atd. V opeie, jez dobie
pfipousti soucasnost vice dramatickych déju, je pro ného takovych
ukold hojné.

Zato Uvodni popis mista déje byvda mnohymi autory proveden
s nejve€tdi peclivosti; urcenim mista pro funkéni predméty jsou tak
Casto urceny i pozice hercu. Do jaké miry ma se rezisér vazat takovy-
mi predpisy? Odpovidame: az tam, kam je mu mozné, protoZe to je
(u dobrého dramatika) zapis autorovy scénické vize. Jen prakticky ne-
mozné ho — samaziejmé — nevaze, ale to je relativni. Inscenace dnes
na tomto divadle nemozna bude mozna zitra nebo na divadle jiném.
Je tedy tfeba opatrnosti v posudku dramat po této strance. Jsou €asta
dramata, jez ,.nemi mozno™ inscenovat podle autorova pfani, procez
se bud odmitnou, nebo inscenuji jinak. Je-li to jedind vada takového
dramatu (patii sem totiZ nejenom vétsina tzv. kniznich dramat, ale na-
pt. i cely Shakespeare), neni rezisérav po¢in spravny. Mncho, ne-li
vSe, zalezi na jeho scénickém napadu: vidyt ,.nemoznymi* ukoly se in-
spiruji nejorigindinéjsi koncepce a tvoii pokrok v uméni vubec.

Vytknuta svoboda geziséra-scénika svadi ho leckdy té7 k tomu, ze pfiddvd proti au-
toru ,ze svého" do seénické formy mnoho podrobnosti zbyreénich. Jde tu nejenom
0 tzv. ,,0Zivovani® scémy epizodami statisti, coZ, majic ,,malovat™ prostredi, odvadi jen
nasi pozarnost od vlastniho dramatického dé&je. ale zviasté o prepliovani scény pted-
méty, které¢ nejsou funkéni, tedy nutné, a pro charakteristiku mista déje nadbyteéné. Tu
plati obecny princip umélecké ekonamie, jenZ pravi: co je zbytetné, je skodlivé, protoze
1o je na ijmu pravému poslani dila. A tim je pfi dramatickém dile jeho dramati€nost.

Pozadavek jednoduchosti scény plyne téz z principu zvefejnéni, 2a-
dajiciho zfetelnost vieho, co na scéné vidime. Prili§ drobné kvality, af
statické, nebo kinetické (neméné i v hercové hie) na dalku bud zmizi,
nebo se nam jevi jako titérnosti, zamazavajici zbyte¢né vétsi rysy; tot
tzv. ,divadelni optika™. Ale princip zvefejnéni ma pronikavy vliv na
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utvareni scény i v tom, Ze ji, uréenou jen pro jednostranny pohled
z hledistg, také na tuto jedinou stranu usmérriuje. Obstavuje-li se scé-
na, musi zistat vidy dopfedu otevien: napf. pokoj nemiize mit pfed-
ni sténu, je tedy jakoby ,,profiznut* idealni priitelnou plochou ram-
povou. Pfedméty na scéné musi byt obrdceny (aspon napolo) k diva-
kim tak jako herci, jak jsme v ptehledu kinetickych kvalit n&kolikrat
zduraznili.

Tento zdkon rampové tendence, plynouci z principu zvefejnéni
a ocitajici se né€kdy v konfliktu s obrazovym principem dramati¢nosti
(srov. napt. nali ivahu o ,,vzajemném postoji* herci) je nédim speci-
ficky divadelnim. Rampa je tim jezem, pies néjz se pteléva. proud op-
tickych a akustickych dojmii do hledisté, ale rampa je také tou prolo-
menou hradbou, pfes niZ pronika dychtivy zrak a sluch obecenstva na
jevite. Proto je pro obecenstvo scénicky prostor hned za rampou dy-
namicky nejsilnéjsf a této ,scénické valence” ubyva do hloubky vic
a vic. Jako vodi¢ pohybem v elektromagnetickém poli nabyva rizné-
ho stupné potencialni energie, tak i herec, blize neb vzdaluje se ram-
py, nabyvéa nebo pozbyva na své dramatické energii.

Ptame-li se tudiZ nakonec, kdy je divadelni scéna, na niz reZisér-
scénik dramatické dilo provadi, dramaticka, muZeme souhrnem od-
povédét takto:

Scéna je dramatickd. zverejriuje-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 jest& 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 pouh4 kombi-
nace prostoru s ¢asem, nybrz specificky novy jev. Musi byt tedy scho-
pen nazorného pfedstavovani v prostoru i ¢ase najednou a nadto musi
mit tvuréi nadani vynalézat takové hodnoty, a to tak, aby korespondo-
valy s dramatickymi, jez na3el jako rezisér-dirigent. Teprve sekundar-
nim nadanim jeho je smysl pro statické hodnoty scény a schopnost in-
vence pro né. ProtoZe tu je zapotiebi vedle smyslu pro prostor téz
smysl pro barvy a tvary, ba nejen smysl, ale i invence toho druhu, by-
v zvykem rezisérii piibirat si na pomoc architekta, piesnéji vytvarni-
ka s architektonickym nadanim pro statickou koncepci scény; je viak
nutné, aby mél tento vypomocny umélec aspofi smysl pro dramatié-
nost dila, aby se s nim rezisér, na jehoz bedrech ziistava i pak hlavni
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{ cipovat scémickou formu kinetickou, mohl ’dohovof.it. Nz}-
;lr(gtll tlz)(:xrllu l311alii-, resp. vytvarnik s nadanim malifskym, nemuze byt
navrhovatelem pevné scény, protoze by nebyl prav jejl realné prosto-
fe, jeZ je jeji podstatdu.



