DIVADELNI TEORIE PRAZSKE SKOLY

Piekvapivé protikladna hodnoceni vysledkl divadelni teorie Prazské skoly podali nedavno
dva badatel¢, ktefi jsou oba dobfe s timto tématem obeznameni. z hlediska Frantiska Dedka neni
mozno mluvit o strukturalistické divadelni teorii, protoze Prazska skola nikdy pIn€ neaplikovala
svllj pojmovy systém na tuto oblast a protoze jeji prace o divadle jsou nesrovnatelné s ptispévkem
k literarni teorii, jak pokud jde o kvantitu, tak o rozmanitost (Dedk 1976). Podle Ladislava Matéjky
to naopak byla pravé oblast dramatického uméni, v niz prazska sémiologie uméni dosahla
nejdikladné;jsi propracovanosti (Matéjka 1976).

Jakkoli si tyto nazory odporuji, vzdjemné se nevylucuji tolik, jak by se zdalo. Studie tykajici
se dramatického uméni tvofi jen maly zlomek celkového objemu praci Prazské Skoly o literatuie a
uméni. Kromé toho nékteré zakladni problémy divadelni teorie jsou pojednany pouze skicovité a
jiné sotva zminény. Avsak Prazsky lingvisticky krouzek se soustfedil v prvé fadé na obecnou
lingvistiku a literatura se s jazykem prolina do té miry, ze literarni teorie mtize z vysledkt
lingvistického badani znacné Cerpat. To neni ptipad divadla. z tohoto hlediska je dost vyznamné, Ze
prace Prazské Skoly o divadle svym poctem a rozmanitosti daleko prevysuji jeji prispevek ke studiu
vytvarného uméni, hudby a tance, coz jsou oblasti lingvistice jesté vzdalené;si.

Zaroven prave proto, ze se zabyvala jevy tak odliSnymi od jazyka, divadelni teorie Prazské
Skoly vynesla na svétlo urcité problémy sémiologie uméni, které by jinak ziistaly skryté; coz
samoziejmeé neznamena, ze je vzdycky dokazala vyftesit. Jak to nedavno vyjadrila jedna polska
badatelka, byla to pravé sémiologie divadla in statu nascendi, které si az do nedavné doby nevsimali
badatelé osobujici si pritkopnickou roli na tomto poli (SBavinska 1977).

Tento ¢lanek si neklade za kol zhodnotit zasluhy a nedostatky divadelni teorie Prazské
Skoly. Jeho ucelem je shrnout jeji hlavni poznatky a postavit je pokud mozno do jakési historické
perspektivy.

Rozsah ptispévku je pfisn¢ vymezen tématem oznacenym v titulu. Pojednava vylucné
o divadelni teorii a nezachazi do dalSich oblasti ¢innosti Prazské skoly, které se k ni vétsi ¢i mensi
mérou vztahuji.' A bere v tvahu pouze studie publikované pred likvidaci Prazského lingvistického
krouzku roku 1948.7

1. Pocatky

Divadelni teorie zaujima v pracich Prazské skoly pon¢kud zvlastni postaveni: na rozdil
od teorie literatury a estetiky Cerpala velice malo z odkazu ruského formalismu. Dokonce i rana
formalisticka studie Petra Bogatyreva o lidovém divadle (1923) velice malo ovlivnila pojeti
divadla, které se pozd¢ji rozvinulo v Prazském lingvistickém krouzku, i kdyz byl Bogatyrev jednou
z jeho hlavnich postav.

Za druhé: badatelé, kteii rozvijeli divadelni teorii Prazské Skoly, pfisli z velmi rozdilnych
poli. Otakar Zich, bezprostiedni predchidce, ktery byl zaroven jejim zakladatelem, polozil zaklady
strukturalniho a sémiologického pojeti, ale sdm sebe nepovazoval ani za strukturalistu, ani
za sémiologa; jeho pristup byl psychologicky. Petr Bogatyrev byl etnolog, Jindfich Honzl
avantgardni rezisér, Jan Mukatrovsky se predevsim zabyval poetikou a estetikou; také Roman
Jakobson piispél k divadelni teorii.’

Za tieti: strukturalismus vstoupil do této oblasti, kdyz Zich ptedlozil uplnou a celistvou
teorii ve své monumentalni knize Estetika dramatického uméni (1931).* Pravé naopak tomu bylo

Zejména studie dramatickeé literatury, filmu, ritualu a lidového kroje zde byly ponechany stranou.

Pozdé&jsi studie teoretiktl Prazské Skoly (jako napt. Bogatyreva, Jakobsona, Brusaka a moje) odrazeji jejich vlastni intelektualni vyvoj, rovnéz tak jako pojeti
Prazského lingvistického krouzku. Novéjsi prace mladsich badatelti vice ¢i méné ovlivnénych Prazskou $kolou (napf. Herty Schmidové v Némecku, Frantiska Deaka
ve Spojenych statech, Ivo Osolsobg, Olega Suse, Bohuslava Benese, Miroslava Prochazky a daliich v Ceskoslovensku) predstavuji uplné novy jev. Nékteré studie
¢lent Prazského lingvistického krouzku nebyly nikdy uvefejnény, a protoze mam k dispozici jen nékolik z nich, nepokousel jsem se je zde brat v ivahu. Vétsina
tohoto nezvefejnéného materialu je pravdépodobné navzdy ztracena.

Neexistuje oblast ¢innosti Prazské $koly, k niz by Jakobson nepfispél.

Az teprve zcela nedavno, Sestactyficet let po svém prvnim zvefejnéni, se Zichova kniha do¢kala nového pietisku,v Némecku (1977). Nové vydani obsahuje



v lingvistice, literarni véd¢, estetice ¢i etnografii, jez vychazely z analyzy a interpretace
empirickych fakt.

Zich mohl vybudovat sviij systém jen za cenu vazného zjednoduseni. z témét nescetnych
funkect, jez jednotlivé slozky divadla mohou mit, studoval pouze ty, kterych nabyvaji v divadle, jez
lze zhruba nazvat realistické ¢i (Honzlovymi slovy) konvenéni. Jakousi pfirozenou reakci se mladsi
badatelé soustfed’ovali spiSe na zcela odliSny material. Tato tendence nalezla snad
nejcharakteristictéjsi vyraz v BruSakove praci o klasickém ¢inském divadle, kde podrobné popisuje
dramatickou strukturu tvotenou lexikalizovanymi znaky s vyznamy ptisné uréovanymi konvenci
(Brusak 1939).

Postupné se nékteré ¢asti Zichova systému rozpadly a jiné byly odsunuty stranou. Ne snad
7e by teoretikové Prazského lingvistického krouzku popirali Zichiiv obrovsky piinos;’ mlgky &i
vyslovné byla uznavana platnost vSeho v jeho dile, co nebylo otieseno nebo pozménéno
zkoumanim $ir§iho materidlu. Ale hlavni diiraz vyzkumu se piesunul jinam. Proto naptiklad
Zichovy prikopnické sémiologické analyzy hudby v divadle a opery jako divadla nenasly
pokracovatele. Jiné jeho objevy nemély nasledovniky z toho diivodu, Ze byl vlastné nejen
ptedchiidcem Prazské Skoly, nybrz i takiikajic jejim pfedvidavym pokracovatelem. Tento velky
myslitel se totiz zabyval jistymi zakladnimi problémy, které mély zlistat mimo dosah postupné se
rozvijejici sémiologie uméni po mnoho pfistich let.

Népadnym ptikladem je Zichova odvazna myslenka rozdélit slozky divadla na zrakové a
sluchové a uvést tento rozdil v souvislost s rozlis§enim uméni na prostorova a ¢asova. Konstatoval,
ze v divadle se auditivni znaky organizuji nejen v Case, nybrz i v prostoru, kdezto zase Cas se stejné
tak jako prostor ucastni organizace znaku vizualnich. Toto jsou velice aktualni problémy dnesni
sémiologie, skoro o piilstoleti pozdéji. Zich také studoval zplisoby, jak se tyto dva typy znaktll a dva
principy jejich organizace misi a prolinaji a nalezl zde zakladni vlastnost divadla, kterou se odliSuje
od ostatnich forem uméni (Zich 1931, 213 — 14). Teoretikové Prazské skoly se uz nikdy témito
otazkami nezabyvali — tfebaze Jakobson studoval vztah mezi vizualnimi znaky, hudbou, zvuky a
fe¢i pokud jde o film (1933).°

Z historického pohledu Zichovo dilo nalezi i nenélezi k souboru divadelni teorie Prazské
Skoly. Tato ambivalence je dana povahou Prazské Skoly, stejné tak jako jistymi rysy Zichova
systému. Clenové Prazského lingvistického krouzku nikdy nepojimali prace o divadle jako
organickou soucést jednotné, postupné budované doktriny. A i kdyZ vSichni v jistém smyslu
nalezeli ke stejné skole mysleni, zastavali velice odliSné nazory. Pokroku se dosahovalo diskusi a
konfrontaci téchto nazort, spiSe nez dopliujicim vyzkumem. Az zpétné Ize souhrn jejich spist
vnimat jako teorii.

2. Slozitost divadelni struktury

Divadlo bylo vidéno jako samostatné uméni. Stejny nazor se uplatiioval pokud jde
o herectvi.” A presto se naprosto uznavalo, e nejen recitatoriiv, nybrz i herciiv hlasovy projev, a
jeho prostfednictvim také ostatni slozky divadelni struktury, jsou viceméné predur€ovany zvukovou
strukturou a vyznamovymi vlastnostmi textu (Mukarovsky 1939; Veltrusky 1941). To nebyl rozpor
uvnitf teorie, nybrz snaha studovat antinomie a napéti, jez existuji v divadelnim uméni samém.

Na divadlo se zacalo pohliZet jako na zvlastni sémioticky systém, ktery pouziva heterogenni
materidly a Cerpd z jinych sémiotickych systému — jazyka, obrazovych znakd, sochafstvi,
architektury, hudby, gest atd. — avSak zaroven se od nich vsech lisi.

Tento fakt mé dva disledky obrovského vyznamu. za prvé: divadlo ma mnohem vice a

predmluvu Olega Suse, kterd je vlastné dikladnou studii, jez stavi Zichovu teorii do historické perspektivy a diskutuje o nékterych hlavnich jejich strankach ve svétle
dnesni sémiologie (Sus 1977).

Pouze Bogatyrev odmitl tuto teorii, a pfesto ani on sam nemohl vzdy uniknout jejimu vlivu.

Neékdy byly rozdily mezi typy znakd pouzivanych v divadle zamitany jako irelevantni (Honzl 1940c), zatimco v jinych ptipadech se déleni slozek na vizualni a
auditivni stalo pouhym nastrojem klasifikace (Brusak 1939).

Mukatovsky (1947) povazoval dokonce recitaci za samostatné uméni. Zich nikoli (1931, 26 — 7).
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mnohem rozmanitéjsich slozek nez jakékoli jiné uméni. za druhé: kazdy ze sémiotickych systému,
jez k nému pftispivaji, ma tendenci podrzet si sviij vlastni charakteristicky zpiisob, jak spina signifié
se signifiant a v disledku toho se kazdy typ znaku do jisté miry stfetdva se vSemi ostatnimi.
Zaroven vsak v kombinaci s témi ostatnimi kazdy z nich ziskava urcité nové rysy a vyznamové
moznosti, které nema sam o sob¢, mimo divadlo. To lze dolozit tfemi piiklady znaki vypijcenych
ze sochafstvi, hudby a jazyka.

Socha na jevisti ztraci svou charakteristickou pluralitu ,,pohledid®, nebot” divak ji vidi pouze
z jednoho thlu. Mtize vSak nabyt novych vlastnosti ptisobenim divadelniho osvétleni (Bogatyrev
1938b). Kromé¢ toho schopnost vyvolavat vyznamy ptinalezejici ¢asu, procesu, pohybu, silam,
napéti a podobné, které socha mé pres svou nehybnost a pies zakon gravitace, jemuz podléha, se
muze zdiraznit, kdyZ je na jevisti postavena vedle herce, a tim i1 do protikladu k nému. Kontrast
mezi nehybnosti sochy a pohyblivosti herce miize vzniknout i tehdy, jestlize na jevisti Zadna socha
neni, napiiklad kdyz je herecky projev roz¢lenén na postoje (,,p6zy*‘) a pohyby, kdyz nehybna
maska nahradi mimiku a tak dale (Mukarovsky 1941). Také v jistych formach loutkového divadla
se protiklad mezi sochou a hercem stava vnitini antinomii herecké postavy, s tim, ze znaky tvoftici
hereckou postavu se déli mezi loutku a loutkare (Zich 1923; 1931, 59).

Néco podobného se déje hudebnim znaktim, a to i v pfipad¢ opery, kde hudba natolik
pievlada, ze misto aby vchazela ve vzajemné vztahy s kazdou slozkou zvlast, mize je vSechny
kombinovat do pouhého doplitku sebe sama. v divadle 1ze pouzit jakykoli druh hudby, at’ uz je
absolutni nebo programova (Zich 1931, 394). Ale kdyz se zacleni do divadelni struktury, vnitini
smysl jejich vlastnich postupt neziistava stejny (Zich 1931, 38, 396). v kombinaci s ostatnimi
slozkami divadla mize hudba vyvolavat dost konkrétni vyznamy, at’ pomoci spojitosti, ¢i
podobnosti, nebo diky souhte obou dvou. Takto Ize vyjadfit vyznamy nejen apelové a expresivni,
ale 1 oznacujici (Zich 1931, 277-349), a to dokonce skladbami, které samy o sobé€ nejsou nositeli
zadného konkrétniho vyznamu (Zich 1931, 394). Pfizna¢ny motiv je jen jednim z mnoha ptikladd
pouziti hudby k evokaci konkrétnich vyznamii; v ¢inském divadle naptiklad hudba slouzi
k vyjadieni opilosti (hereckym vyjaddienim by se narusila estetickd konvence), Sarvatek, utéku atd.
(Brusak 1939). Navic miize divadlo Cerpat z hudby, aniz by mezi svoje slozky zatadilo jakykoli
hudebni vytvor. Pohyby a gesta herct 1ze ztvarnit podle agogiky a rytmu hudebni povahy (aniz se
jakkoli ptiblizi tanci), v mluvnich projevech Ize uplatnit métitelny rytmus a jejich intonaci lze
modelovat podle hudebni melodie (tim, Ze se slabiky asimiluji k pfesnym toniim, misto
»portamenta‘, které charakterizuje mluvu) atd. (Mukatovsky 1941). Takovymito postupy pronika
hudba do divadelniho predstaveni téméf nepozorovang, a piesto na né ptisobi podobnym zptisobem
— byt pravdépodobné v mensi mife — jako kdyz je skute¢né soucasti jeho struktury. Zmirni se tim
napiiklad naléhava realita herce a jeho chovéni, stira se rozdil mezi ¢lovékem a pfedmétem
na jevisti a zvyrazni se jednota celého piedstaveni

Co se tyc¢e jazykovych znakl, napadna hmotnost herectvi ma tendenci zasahovat
do nepatrnych pout mezi jejich vyznamem a smysly vnimatelnym matrialem, a tim i1 do jejich
schopnosti vykouzlit ty nejkomplikovanéjsi vztahy mezi vyznamy. Zaroven vSak herec dodava
vahy a sily jazyku, ktery vyslovuje, a naopak z n¢j ziskava schopnost sdélovat neobycejné pruzné a
jemné, ale presto piesné vyznamy (Veltrusky 1941). Navic se jazyk na jevisti riznou mérou
kombinuje s ostatnimi slozkami divadla a vstupuje do dialektického napéti s kazdou z nich zvlast’ a
ptimo (Mukatovsky 1937b). Zaroven vsak, tak, jako v dile slovesného uméni, jej Ize pouzit
k setfeni rozdilu mezi odkazem k realit¢ a pustym nesmyslem (Jakobson 1937). A divadlo mtze
cerpat ze sémiotiky jazyka, aniz viibec pouzije jazykovych znakl. v pantomimé Ize ztvarnit gesta a
pohyby podle analytického a diskurzivniho principu, ktery je vlastni jazyku. Pantomima také
vyuziva faktu, Ze postoje, gesta a mimika, které svou primarni expresivitou kontrastuji s podstatné
konvenénimi znaky jazykovymi, mohou samy byt bud’ bezprostfedné expresivni ¢i
konvencionalizované. Chaplin zalozil cely svlij vykon na soustavné konfrontaci a interferenci mezi
postoji, gesty a grimasami konven¢nimi na jedné strané a bezprostiedné expresivnimi na strané
druhé (Mukatovsky 1931).

Jakozto samostatny vyznamovy systém, ktery voln¢ pouzivé znaky vSech typt, je divadlo



nesmirn¢ komplikovana struktura, mozna komplikovangjsi nez kterakoli jind (Mukatovsky 1937a).
Bylo tudiz nanejvys diilezité, aby se v navazani na Zicha dramatické dilo vnimalo a rozebiralo
hlavné jako souhra vyznami vyvolavanych jeho mnoha materidlnimi slozkami, ¢i slovy
Mukarovského z¢asti metaforické formulace, jako ,,nehmotna souhra sil sunoucich se ¢asem a
prostorem a strhujicich divaka do svého ménlivého napéti (Mukatrovsky 1941). Avsak nékteré
ze studii, jez napsali ¢lenové Prazského lingvistického krouzku, zejména Bogatyrev a Honzl,
ziejme zdédily jeden z nejvaznéjSich nedostatkii Zichovy teorie (odvozené z ,realistického*
divadla), a to sklon intepretovat znaky jako véci, jez kazda zvlast’ a sama o sobé néco predstavuje,
zastupuje &i charakterizuje.® Takové pojeti pokulhavalo daleko za lingvistikou a poetikou Prazské
Skoly a jejimi pracemi o sémantickych hodnotach eufonie, intonace, verse, morfologickych forem,
gramatickych kategorii, syntaktickych konstrukci, o jazykovém a mimojazykovém kontextu a
totiz fakt, Ze mnoh¢ ze znakd, které divadlo vytvaii, nejsou taktikajic obycejné znaky, nybrz znaky
znaku (Bogatyrev 1938b).

Jakakoli snaha studovat nesc¢etné slozky divadla a jejich vzajemné vztahy bez zaméfeni
na vyznam by musela skon¢it zmaten¢ ¢i neplodné. A ptesto je nezbytné je rozebirat jednu po
druhé. Prazska skola to zacala délat, ale kromé Zichova systematického pristupu, ktery se prave
v této oblasti ukdzal ponékud zastaraly, se dostala jen ke zkoumani nékterych aspekta herectvi
(Mukatovsky 1931; Honzl 1939, 1940b, 1946—7, 1947-8), dramatického jednani (Honzl 1940a;
Veltrusky 1940), jazyka v divadle (Jakobson 1937; Mukatovsky 1937a, 1937b; Bogatyrev 1940), a
divadelnich implikaci dramatického textu (Veltrusky 1941).!°

3. Jednotici ¢initelé

Ptes riznorodost, slozitost a proménlivost svych slozek obsahuje divadelni struktura urcity
pocet stalych faktort. N&které z jejich slozek, tfebaze samy o sobé jsou velice slozité, vynikaji tim,
7e sjednocuji viechny ostatni a zajiit'uji integraci celku. Re¢eno velice obecng, toto je funkce
herectvi, jednani a prostoru; k nim je u urcitych forem divadla, zvlasté u opery a melodramatu,
nutno pridat hudbu, ale tento aspekt Prazska Skola prakticky nestudovala.

Herectvi plni tuto funkci, protoze vse, co se odehrava béhem piredstaveni, se takiikajic toci
kolem herce. Pravé jeho prostfednictvim dostdvaji ostatni slozky svou divadelni funkci a vyznam
(Mukatovsky 1941). To nezavisi nutné€ na predpokladu, Ze vSe, co herec déla, se striktné zacleiiuje
do vystavby dramatické osoby (Bogatyrev 1938a; Honzl 1940a; Mukatovsky 1937). Davod, proc se
vSe toci kolem herce, je, ze je to skutecny, zivy ¢lovek, takze znaky, které tvofi svym vlastnim
télem, se nedaji redukovat na pouhy vztah mezi signifiant a signifié (Zich 1931, 55; Bogatyrev
1938b; Honzl 1940a; Mukatovsky 1941). Herectvi se vyznacuje tim, Ze umélec je osobné pfitomen
ve svém vytvoru. VSechny dalsi slozky se proto jevi jako v jistém smyslu méné realné. z t€hoz
davodu je herec protéjskem divaka a vyvolava divakovo vciténi (Mukatovsky 1941) — tim vic, ze
neustale ménlivy vztah herec/divak existuje mezi herci samymi (Bogatyrev 1937).

Pokud jde o jednani, to bylo uznavano za samu podstatu neboli zaklad divadelnosti. Jen
Bogatyrev, nepochybné sveden magickou funkci, jez vSechno prostupuje ve folkloru, se snazil
hledat zaklad divadelnosti v ponékud mystickém pojmu ,,pfemény*, tedy transfigurace (Bogatyrev
1940, 8-13)."° Jednani bylo pojiméano jako nepfetrzity proud & sled vyznam, které se vzajemné
kombinuji bez ohledu na povahu znakt — slova, pohyb, gesto, kostym, rekvizita, scéna, hudba,
svétlo, film, promitany diapozitiv a tak dale — které jsou jejich nositeli (Honzl 1940c; Mukatovsky
1937b, 1941). Kazda jednotliva slozka divadla se do urcité miry ucastni vystavby jednani, a je tudiz
vybavena funkcemi srovnatelnymi s funkcemi ostatnich slozek, takze se v§echny mohou dopliiovat.
v proudu tohoto jednani, jez do sebe vSechno pojima, se stira dokonce i ,,existencialni* rozdil mezi

Bogatyrev Sel tak daleko, Ze rozdélil slozky na ,predstavujici® a ,¢isté divadelni” (Bogatyrev 1940, 123-8, 129-32).

Neékteré z nepublikovanych praci, o nichz se zmifuji v poznamce 2. s. 16. pojednavaly o jesté dalSich specifickych slozkach divadla.

1
0 To, ze Bogatyreva osobné cely zivot lakalo herectvi (Jakobson 1976). mohlo pfispél k jeho durazu na , pfeménu” jako podstatu divadelnosti.



¢lovékem a predmétem, protoze v planu nehmotnych vyznamt se jeden i druhy z nich mtize
kdykoli jevit jako jednajici subjekt (nositel jedndni), nebo jako pouhy dopln¢k (Veltrusky 1940).

Zejména Honzl zdiraznil jednotu jednéani (akce) do té miry, Ze se nebezpecné piiblizil
k myslence, Ze rizné druhy znak, jimiZ je postupné neseno, jsou vzdjemné zameénitelné (Honzl
1940c¢). Postiehl sice, Ze existuje jista polarita mezi kazdym znakem a funkci, kterou plni
v kontextu nepretrzité¢ho jednani, ale mluvil o ni ¢isté metaforickymi terminy, pfirovnavaje jednani
k elektrickému proudu, a slova, herce, kostymy, scénu a hudbu k vodi¢lim, kterymi tento proud
plyne. Tu metaforu rozvedl témito slovy: ,,...onen proud (tj. dramaticka akce) neni veden vodi¢em,
ktery klade nejmensi odpor (dramaticka akce neni vzdycky soustfedéna jen v jednajicim herci),
ale... divadelnost vznika neziidka pravé premahanim odporu, ktery klade n¢ktery divadelni
prostiedek vyrazu (zvlastni ucinky divadelnosti, kde je jednani soustfedéno napf. jen ve slové nebo
jen v hereckém pohybu, jen v zakulisnim zvuku atp.) asi tak, jako sviti wolframové vldkno pravé
proto, ze klade odpor elektrickému proudu® (Honzl 1940c)'".

Je mozna piekvapivé, ze zkoumani tak zivotné dilezitého problému se tady zastavilo. Nebot’ se
uznévalo, Ze protiklad mezi jednotlivymi vyznamovymi jednotkami a vyznamovym kontextem, jejz
vytvareji, je jednim ze zékladnich strukturalnich principti v jazyce a slovesném uméni (Mukatrovsky
1940). I divadelni teoretikové o tomto pojeti diskutovali, ale nikdy je plné nepropracovali, zv1asté
ne pisemné. Bylo by to vyzadovalo mnohem pokrocilejsi pochopeni jak spole¢nych, tak
rozliSujicich vlastnosti riiznych znakovych systému. Zich postiehl tento obtizny problém, ktery byl
zatim mimo dosah Prazského lingvistického krouzku; kdyz se snazil dokazat, Ze jednani je samou
podstatou divadelnosti, zalozil svlij argument na rozdilu mezi zrakovymi a sluchovymi slozkami a
na tvrzeni, ze divadlo je ve vSech svych slozkach jak uménim prostorovym, tak ¢asovym.

Prostor v divadle neni pouze hmotny prostor sestavajici z hraci plochy, mista pro divaky a
scény. Zich vypracoval zdkladni pojem tak zvaného dramatického prostoru (Zich 1931, 246). Ten
1ze definovat jako dynamicky (nebot’ neustale se ménici) prostorovy aspekt dramatického jednani,
nebo jinymi slovy feceno, jako neustdle se ménici souhrn vztahii mezi subjekty, nastroji a dopliky
jednani; tyto prostorové vztahy se nepietrzit¢ meéni v Case proto, Zze kazdy pohyb, gesto, promluva ¢i
zvuk — abychom jmenovali alespon n€kolik z téch mnoha zac¢astnénych faktort — je preskupuje.

Dramaticky prostor nemusi byt shodny s hraci plochou. Ta sama neziistava nutné¢ neménna
po celou dobu piedstaveni (Bogatyrev 1937; 1940, 95-7, 99-100). Divadlo ma také prosttedky, jak
dramaticky prostor béhem pifedstaveni zmensovat ¢i rozSifovat bez ohledu na vymezeni hraci
plochy. Navic existuji mnoh¢é formy takzvaného pomyslného jeviste, nebo piesnéji fe¢eno,
pomyslného prostoru déni, tj. déni, které se projevuje zvuky ¢i hlasy za scénou, nebo reakcemi ¢i
komentaii osob na jevisti tykajicimi se toho, co se odehrava v oblasti k jevisti ptilehlé, nebo pak
dodate¢nym oznamovanim téchto skrytych udalosti. Dramaticky prostor sjednocuje vSechny
vyznamy, které jednotlivé slozky navozuji soucasné, tak jako dramatické jednani sjednocuje
vSechny vyznamy, které tyto slozky navozuji posloupng.

Zaroven, jelikoz dramaticky prostor sam se stale proménuje, jeho jednotici funkce také
zahrnuje posloupnost, tak jako jednotici funkce jednani zahrnuje také soubéznost.

4. Signifiant a signifié

Zich polozil zaklady sémiologie divadla, kdyz pojmové oddélil signifiant a signifié v herectvi, totiz
hereckou postavu vytvotfenou hercem od dramatické osoby, kterou ta postava piedstavuje — a kdyz
je obé rozlisil od herce jakozto umélce (Zich 1931, 55-6). VétSina teoretikli nalezejicich

k Prazskému lingvistickému krouzku vahala pfijmout tento pojem jevistni postavy odlisné od herce
a osoby. na prvni pohled je toto zdrdhani téZko pochopitelné, zejména proto, ze Zichovo oddéleni
téchto tfi pojmi dost blizce odpovida tomu, ¢eho se Prazska Skola snazila dosahnout, kdyz se
zabyvala jinymi znakovymi systémy a jinymi formami uméni.

Honzl tento nazor pozdgji opravil, alespon implikované, kdyz kladl diraz na radikalni protiklad mezi danym obsahem, tak jak jej popisuje chor, a tak jak jej némé
ptedvadi herec (Honzl 1943).



Problém nespocival v odliSeni herce od jeho dila ¢i produktu; naopak, poteba toho byla
pln& uznavana (Honzl 1940; Mukafovsky 1940).!"* Bylo to odlideni herecké postavy a osoby, co
bylo nesnadné piijmout."

S odstupem casu lze fici, ze pravy divod, pro¢ nebylo Zichovo pritkopnické oddéleni
herecké postavy a osoby nikdy plné akceptovano, je v Saussurové pojeti znaku, které Prazska skola
piijala, nebo spisSe ve zptsobu, jak toto pojeti bylo v t€ dob¢ interpretovano. Myslenku, ze znak ma
prosté dvé stranky, signifiant a signifié, nelze zcela aplikovat na herectvi. v konkrétnim hereckém
dile je Casto nesnadné a n€kdy zcela nemozné urcit, co nalezi jevistni postavé a co osob€. Rozhrani
mezi nimi je nejasné, velké mnozstvi rysi je soucasti signifiant v nékterém ohledu a signifié
v jiném. Jelikoz v herectvi lidské bytosti, jejich jednani a chovani predstavuji lidi nebo
antropomorfni bytosti a jejich jednani a chovani, rozdil mezi podobnosti a stejnosti ¢asto mizi (Zich
1931, 56)."

Z toho neplyne, ze by rozdil mezi signifiant a signifié byl v divadle mén¢ dulezity nez v jinych
sémiotickych systémech. Plyne z toho vsak, Ze tyto dva terminy nejsou prosté dvé stranky znaku,
jako tfeba dvé strany mince, nybrz dva poly dialektické antinomie, vnitini antinomie znaku.

Jestli v8ak tohle plati o znaku vytvofeném herectvim, pak to musi platit o kterémkoli znaku.
Jinak by sam termin znak byl metaforicky a sémiologie by byla fikci. Zkoumani tohoto nesmirné
slozitého problému by zjevné byvalo predCasné pied tficeti ¢i padesati lety, kdy se Prazsky
lingvisticky krouzek snazil rozvinout obecnou lingvistiku ve védeckou disciplinu a zkoumat
ve stejném duchu nékolik dalSich oblasti spoleenské ¢innosti, z nichz jednou bylo divadlo.
ve vSech vyvstaly specidlni problémy. k nékterym byla nalezena feSeni, jez zase oteviela nové
pohledy lingvistice. Jiné zlstaly nevyteSené. Vztah mezi signifiant a signifié patii do této druhé
skupiny. Samy zjevné rozpaky, které plisobil, jsou vymluvné. Dokazuji, Ze badani, které Prazska
Skola podnikala v jinych oblastech nez v jazykové, zdaleka nebylo pouhou aplikaci lingvistickych
metod a objevil.
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