Text je autorskym dilem, které podiéha ochrané podle autorského zakona. Uziti tohoto
dila je mozné pouze formou studia. Jakékoliv jiné uziti, zejména rozmnozovani nebo
poskytovani tfetim osobam, podléha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152
trestniho zakoniku.

JAN MUKAROVSKY

K DNESNIMU STAVU TEORIE DIVADLA

Navazat aktivni spojeni divéka s jevi§tém je jedna z dllezitych a riznymi zpisoby
fesenych otazek dnesniho divadla. Reseni jeji spoéiva oviem do znaéné miry v rukou divadla
samého, jeho reziséra a hercii. Tito Cinitelé se také jiz mnohonasobné pokouseli ,,vtahnout*
néjakym zplisobem divéka do hry; dosli k vysledkiim zajimavym a cennym umélecky, avsak
vétSinou malo u¢innym ve sméru, o ktery §lo. Je ovSem jeSté druha strana v divadle: hledisté a
divaci v ném sedici, tedy pravé ti, kdo maji byt probuzeni k aktivité. I o nich bylo uvazovano,
vétSinou vSak nikoli jako o konkrétnim spolecenstvi lidi navstévujicich to a to divadlo, ale
jako o predstavitelich spole¢enského celku: otazka pak prevedena na otazku vztahu mezi
divadlem a spolecnosti. Jsou sdostatek znamy hlubokomyslné, ale prakticky malo plodné
uvahy o tom, Ze nezbytnym predpokladem intenzivniho styku a plného dorozuméni mezi
divadlem a spole¢nosti je spontanni jednota svétového nézoru a citéni nabozenského 1
mravniho; priklady: staré Recko, stiedovek atd. V divadle, zvla§té dne$nim, viak nesedi cela
spole¢nost té¢ oné doby, toho onoho naroda, nybrz publikum, tj. spolecenstvi socidlné ¢asto
po mnohych strankach velmi riiznorodé (nemysleme jen na spolecenské vrstvy, ale i na stavy,
vek atd.), zato vSak spjaté navzajem poutem vnimavosti pro divadelni uméni. Publikum je
vzdy prostfednikem mezi uménim a spolecnosti jako celkem: také basnictvi, malifstvi, hudba
a ostatni uméni potiebuji publika, tj. souboru jedinct s vrozenou i ziskanou schopnosti
zaujimat esteticky pomér praveé k onomu materialu, s kterym dané uméni pracuje.
(Porozuméni pro jisty materidl neni nikterak obecné a ziidka je jedinec, byt sebeesteticky
vnimavéjsi, schopen byt soucasné clenem publika uméni vSech: smysl pro estetickou ucinnost
slova neni nutné spojen se smyslem pro umélecké ptisobeni barvy, tonu atd.) ,,Divadelni
publikum* viibec je vSak pojem jeste prilis Siroky a pomérné abstraktni: kazdé divadlo, a
zejména prave divadlo vyhranéného uméleckého sméru, ma své obecenstvo vlastni, které zna
uméleckou tvarnost tohoto divadla, provazi herce ze hry do hry, z role do role atd. A tato
okolnost je dillezitym pfedpokladem aktivniho vztahu publika k divadlu; od ni vede jedna
z nejschiidnéjSich cest ke “vtazeni divaka do hry*. Zalezi na uméleckych intencich reziséra,
chce-li odstranit hmotné rozmezi mezi scénou a hledistém; i1 tehdy vSak, ziistava-li toto
rozmezi zachovano, je vztah mezi divadlem a divactvem oboustranné aktivni, piijima-li
publikum nenucené a dopodrobna umélecké konvence, na kterych divadlo, a to pravé dané
divadlo buduje svtij vykon. Jen v takovém piipad¢ lze oCekavat, ze reakce publika na jevistni
akci stane se sama rovnéz aktivni silou, ktera ml¢ky, ale u¢inné se véleni do samého
divadelniho vykonu: je sdostatek znamo, jak citlivé reaguje jevisté na pochopeni a naladu
vznésejici se nad tichym hledistém.

Pokus Kruhu piatel D*' piibliZit obecenstvu zaklady divadla cyklem piednéasek,

z nichZ vét§inu proslovi sami umélci v D™ &inni, zd4 se proto dobrym pocatkem cesty
publika k divadlu: na jevisti mize byt umélecky zamér jen ztélesnén, nikoli vyslovné vyloZen;
celd prace o jeho zrodu zGstava divaku skryta — a pfece védomost o ni mohla by mu
pochopeni podstatné usnadnit. Piedstaveni samo je celek jiz pfilis§ jednolity a neni snadno
vniknout do jeho stavby, uvidét je zevnitt. Pi pfedstaveni zda se zcela ptirozené, Ze to ono
slovo textu je vysloveno jistym zptuisobem, doprovazeno jistym gestem, Ze se jeho ucinek



projevi jistym zplsobem v mimice, gestech a pohybech ostatnich herct atd. Pti zkouskach
vidél by vsak divék, Ze spojeni slova s gestem atd. je vysledek zamérného vybéru z mnoha
riznych moznosti, ze Zadna slozka divadla nevyplyva automaticky z jiné, Ze divadelni vykon
je vystavba velmi slozit4 i nebezpecné pohybliva. Bude-li o zrodu divadelniho vykonu poucen
témi, kdo se divadelni prace denn¢ aktivné ucastni, dovede si i sdm pro sebe najit misto

v jevistnim vykonu, ktery jen zdanlivé je svym pribéhem omezen na jevisté, ve skutecnosti
vSak vzdy vypliuje divadlo celé.

Potadatelé tohoto cyklu uznali za vhodné, aby v ném bylo fe¢eno n¢kolik slov i
o teorii divadla. NemiZze ov§em ani zdaleka byt zde podan systematicky vyklad celé jeji
problematiky a neni ho také ani zapotiebi.

Ukol teoreticky je zde jediny: ukazat nékolika poznamkami a piiklady, e divadlo
ptes vSechnu hmotnou hmatatelnost svych prostfedkii (budova, stroje, dekorace, rekvizity,
mnozstvi personalu) je jen podkladem nehmotné souhry sil sunoucich se ¢asem a prostorem a
strhujicich divaka do svého ménlivého napéti, do souhry, kterou nazyvame jevistnim
vykonem, pfedstavenim. Teoretické predpoklady k takovémuto pohledu na divadlo jsou dany
v dnesni teorii divadla, a to pravé v eské divadelni teorii. Cesk4 teorie divadla byva
predmétem mnohych kritik, opravnénych zajisté, pokud jde o vycet ukolt, které maji byt
splnény — nebylo by vSak spravedlivé kritizovat neptiznive i jeji minulost. Mam na mysli
pfedevsim jedno z dél poslednich let, Zichovu Estetiku dramatického uméni: zde bylo jiz
divadlo pojato v celé své §ifi a slozitosti jako dynamickd souhra vSech svych slozek, jako
jednota sil vniting rozriiznénd vzéjemnymi napétimi a jako soubor znaki i vyznamu. Ze
stejného pojeti divadla vychdzeji i teoretické prace Bogatyrevovy, Honzlovy, E. F. Buriana a
nékolika mladsich pracovnik.

I generace pred Zichem vSak ptispéla platné k poznani podstaty divadla — staci
vzpomenout dvou neddvno odeslych kritikti divadelnich — Jindficha Vodaka a Vaclava
Tilleho. Prozili v dob¢ svého uzravani mohutné vieni pierodu, zblizka Casto az chaotické,
kterym prochéazelo evropské divadlo od poslednich desitileti minulého stoleti a jez vlastné
podnes neni ukonceno. U nas bylo zneklidnéni divadelniho vyvoje o to silngjsi, Zze k nam
zaléhaly a misily se zde narazy z n€kolika zemi najednou, zejména z Némecka, z Francie a
z Ruska. Je jisté, Ze tato piekotnost méla i své zaporné nasledky: nedofeseni a pln€ neprozita
pojeti opusténa pro jind, novejsi, rizna pojeti se uméelecky ,,necisté* sméSovala, prejimaly se
leckdy jen vnéjsi piiznaky jistého chapani divadla, nikoli vSak vlastni jeho podstata atd. Byl
tu vSak i klad, a to pravée ten, ze se zosttila vnimavost pro mnohonésobnou slozitost divadla i
pro vzajemné vyvazovani jeho slozek. Cteme-li Tilleho Divadelni vzpominky, nezastihneme
kritika v rozpacich pied Zddnym divadelnim projevem, at’ referuje o divadle francouzském,
ruském, némeckém ¢i japonském, at’ se ocitne pied utvarem, kde prevlada herec, ¢i
pted jinym, kde hlavni téZist¢ hry je v scénické Gprave, ¢i konecné pied tietim, jehoz
nositelem je rezisér; dovede presné odliSit herecky systém pracujici hlavné s gestem
od hereckého systému nesené¢ho deklamaci; postihne téméf nevnimatelnou hranici, na které
gesto prechazi v mimiku atd. Tato kultivovana vnimavost pfipravila jiz cestu mysliteli, ktery
mél Ceské divadelni védé podat prvni ptiklad soustavného a filosoficky disledného
promysleni zékladl divadla, pravé O. Zichovi. Je dulezité uvédomit si, Ze tato cesta byla
pfipravena domacim vyvojem umélecké praxe i teorie, vyvojem, ktery mél netoliko nevyhody
té okolnosti, ze se dal u malého naroda zaplaveného vlivy narodi velkych, ale i jeji vyhody:
prilis velké mnozstvi vlivil se nakonec navzdjem vyvazilo a praxe i teorie byla tim vyvéazana
z jednostranné poplatnosti. Pravi-li pfislovi o ¢lovéku, Ze miva zpravidla vSechny nectnosti
piislusejici ke ctnostem, jimiZ je obdaten, plativa o ceském Cloveku leckdy opak: ze dovede
najit pfednosti nalezejici k nevyhodam, kterymi je stizen.

Obrat'me se vSak nyni k vlastnimu tématu. Mluvili jsme o sloZitosti divadla, a je proto
tteba predevsim ukazat, v ¢em zalezi. Vyjdeme od tvrzeni obecné znamého: jiz od dob



Richarda Wagnera tikava se, ze divadlo je vlastné cely soubor uméni. Takova byla prvni
formulace sloZitosti divadla, jez mé sice zasluhu prvenstvi, ale nevystihuje podstatu véci. Pro
Wagnera bylo divadlo souhrnem n¢kolika uméni samostatnych: dnes vsak je jiz jasno, ze
vchézejice do divadla, vzdavaji se jednotlivd uméni své samostatnosti, prolinaji se navzéjem,
vstupuji ve vzajemné protiklady, zastupuji se vzajemné, zkratka ,,rozpoustéji se®, splyvajice
v nové uméni, plné€ jednotné. Prihlédnéme napft. k hudbé. Neni v divadle pfitomna jen tehdy,
kdyz pfimo zazniva, nebo kdyz se dokonce — v opefe — zmocnuje jevistniho slova: vlastnosti,
které ma hudba spolecné s divadelnim dénim (intonace hlasu v poméru k hudebni melodii,
rytmus a agogika pohybu, gesta, mimiky i hlasu), ptisobi, ze kazdé divadelni déni mtize byt
promitano na jeji pozadi a formovano podle jejiho modelu. E. F. Burian, hudebnik a rezisér
v jedné osobé, ukazal, do jaké miry se jeviStni Cas muze stat rytmicky métitelnym po vzoru
hudby i tehdy, nezni-1i hudba na jevisti, i jak ptibuzna je role intona¢niho motivu jazykového
v celkové stavbé predstaveni s ulohou motivu melodického v hudebni skladbé: netoliko
hudebni drama ma své melodické ,,leitmotivy* — m4 je i drama mluvené. Zcela podobné jako
s hudbou je tomu v divadle napf. i se sochai'stvim. Pfitomno je na jevisti tehdy, je-li socha
soucasti dekorace. Ukol sochy je viak i v takovém ptipadé jiny nez mimo jevisté: tam, napf.
hned ve foyeru divadla, je socha pouhou véci, zobrazenim, kdezto na jevisti je nehybnym
hercem, protikladem k herci zivému; dokladem toho jsou ¢etné divadelni naméty, které
nechavaji sochu na jevisti ozivnout. Jako protiklad k herci je socha na jevisti pfitomna
neustale, 1 kdyz jeji pfitomnost neni zhmotnéna: nehybnost sochy a pohyblivost Zivého
¢lovéka je stald antinomie, mezi jejimiz poly osciluje zjev herciiv na scéné; a Craigh, kdyz
kladl svlij zndmy pozadavek herce ,,nadloutky*, jehoz piedky byly, jak fika vyslovné, sochy
bohti v chramech, necinil nic jiného, nez Ze odhalené upozornoval na tuto skrytou, ale vzdy
pritomnou antinomii hereckého uméni. To, co byva nazyvano ,,pdzou”, je efekt zfejme sosny;
v sttedovékém divadle pak ,,pohyby, pomalé a odmétené, ptipadaji do pauz prednesu, kdezto
pii pfednesu samém stoji herec bez hnuti* (Golther, Der Schauspieler im Mittelalter

v Geisslerove sb. Der Schauspieler, Berlin 1926). Také skulpturalni anticka, japonska atd.
maska spojuje herce bezprostiedné se sochou — a prechod mezi nehybnosti pevné masky a
li¢enim moderniho herce je, jak zndmo, velmi plynuly. Podobné postaveni jako hudba a
sochafstvi maji v divadle 1 ostatni uméni, at’ jde o basnictvi, malifstvi, architekturu, tanec ¢i
film: kazdé z nich je potencialné stale v divadle pfitomno, ale zaroven kazdé z nich, vstupujic
s divadlem ve styk, pozbyva svébytnosti a podstatn¢ se promenuje. Existuje ovSem vedle nich
vSech jeste¢ uméni, které je s divadlem osudové spjato, totiz herectvi, a ¢innost povahy
umeélecké, kterd bojuje o jednotu vSech slozek divadla, totiz rezie; ptitomnost téchto dvou
uméleckych slozek charakterizuje divadlo jako samostatny a jednotny umélecky ttvar
nejzietelnéji.

Vyctem uméni, kterd se ucastni vystavby jeviStniho projevu, neni vSak slozitost
divadla daleko vyc¢erpana: kazda z téchto slozek rozklada se ve slozky podruzné, které opét
byvaji vnitin€ rozriznény ve slozky dalsi. Tak naptiklad slozky hereckého zjevu jsou: hlas,
mimika, gestikulace, pohyb, kostym atd. Kazda z nich je pak jest¢ sama v sob¢ slozita, tak
napf. hlas, jehoZ slozky jsou: artikulace hlasek, vyska hlasu a jeji promény, barva hlasu,
intenzita vydechu, tempo. Ani zde nejsme vSak jesté u dna: jednotlivé hlasové slozky mohou
byt rozkladany dale, tak napft. barva hlasu: kazdy ¢lovék mé osobité hlasové zbarveni, tvortici
soucast jeho fyzické osobnosti — podle barvy hlasu mtize byt mluvici ¢lovek poznan, 1 nevidi-
li jej posluchac; jsou vsak vedle toho i zbarveni odpovidajici jednotlivym dusevnim
rozpolozenim (,,hnévive®, ,radostné®, ,,ironicky* atp.), jez maji vyznam nezavisly na osobni
hlasové barvé jedince. Obojiho tohoto druhu hlasové barvy miize pak byt umélecky vyuzito:
individualni hlasovéa barva jednotlivych hercli zaméstnanych v jistém kuse muze se stat
zavaznym Cinitelem pfi rezisérské ,,instrumentaci® jeviStniho vykonu; s pfechodnym
zabarvenim hlasu duSevnim stavem byva pak umélecky pocitano bud’ jiz v dramatickém textu



(rezijni poznamky basnikovy, hojnost citovych promén a protiklada v dialogu), nebo

v hereckém vykonu (srv. bohatou stupnici timbri, jakou — podle svédectvi Tillova

v Divadelnich vzpominkach — rozvinul na neutralnim basnikové textu Vojan). Divadlo ma
tedy odstupiiovani. Miize vSak n€ktera z nich byt prohlasena za zékladni, pro divadlo zcela
nezbytnou? ,,Odpovéd’ na tuto otdzku zni, ze zadna, nehledime-1i na divadlo jen ze stanoviska
urc¢itého uméleckého sméru, nybrz jako na jev neustéle se vyvijejici a proménujici. Jednotlivé
vyvojové etapy divadla a jednotlivé divadelni sméry maji ovsem své prevladajici slozky:
jednou je dominantou divadla basnicky text, podruhé herec, jindy rezisér nebo i scénicka
vyprava a jsou piipady jesté¢ komplikovangjsi, napt. divadlo, kde prevlada rezisér, jenz vSak
stavi do popfedi herce (Stanislavskij). Podobn¢ je tomu 1 v podrobnostech: v hereckém
vykonu ptevladaji (podle doby, skoly atd.) jednou slozky mimické, jindy hlasové atd.;
dokonce i napt. v samotném hlase uplatiiuje se jednou ptevazné artikulace, jindy intonace atd.
To vse je krajné proménlivé a ve vedeni vysttidaji se pribéhem vyvoje slozky vSechny, aniz
které z nich pfipadéd nadvlada trvald. A tato proménlivost je umoZznéna jen tim, ze — jak fe¢eno
— zadna ze slozek neni pro divadlo naprosto nezbytna a zdkladni. Neni nezbytny basnicky
text, nebot’ existuji divadelni utvary s dialogem do znacné miry improvizovanym (napf.
commedia dell’arte a nékteré druhy divadla lidového) nebo i beze slova viibec (pantomima).

I sam herec, nositel dramatického jednani, miiZze na jevisti aspon pfechodné schazet — jeho
ulohu pfejima slozka jind, napt. svétlo (v Burianové inscenaci Lazebnika sevillského
vyjadfovalo svétlo spojené s hukotem boufe svym kmitanim a zménami barvy vzbouteni lidu
predpokladané za scénou — scéna sama byla prazdnd), nebo dokonce i prazdné, nehybné
jeviste, jez prave svou pustotou miize vyjadirovat rozhodujici déjovy zvrat (takovéto ,,jevistni
pauzy* uzivali s oblibou napt. Moskevsti). Pfipady toho druhu jsou ovSem fidké; staci vSak

k ditkazu, ze divadlo neni osudové pfipoutano k zadné ze svych slozek, a ze proto volnost
pteskupovani je v ném nevycerpatelna.

Také nejsou jednotlivé slozky divadla spjaty predvidanymi a neproménnymi vztahy,
jak by se leckdy mohlo zdat ze stanoviska ustrnulé konvence; neni dvojice slozek, byt
sebeptibuznéjsich, jejichz sepéti by nemohlo byt uvedeno v pohyb. Zda se nam napft., ze
gesto, mimika a fe¢ jsou nutné soubézné — Moskevsti vsak ukézali, Zze v divadle mtze byt
umélecky vyuzito pravé jejich nerovnobéznosti. PoslySme, co o tom pravi Tille v ¢lanku
o jejich provedeni Strycka Vani: ,,Rusky rezisér uzil zkuSenosti, Ze v Zivoté gesta vyrazy tvaii
1 tkony osob nejsou logickym dusledkem pronaseného slova, pravée tak jako slova nejsou
disledkem zevnéjSich hnuti — ale ze oboji vyvéra nékdy soumérné, nékdy nesoumérne
z vniterného zivota, ze oboji je vyvolano skrytou hybnou silou, kterou jsou jednak povahy
jednajicich osob, bud’ svou vili, nebo svou neovladanou energii, jednak ony zevnégjsi vlivy,
které urcuji jednani lidi bez jejich viile a Casto 1 bez jejich védomi.* Hlas a gesto se tedy
rozesly za Gc¢elem umeéleckého ucinku. Tim, ze je Moskevsti — na rozdil od star$i konvence —
navzajem odd¢lili, zapiisobili nejen na dalsi rozvoj divadla, ale i na mimodivadelni Zivot
svého publika: divak, ktery prozil jeviStni sytém Moskevskych, vnimal napfisté rozliSenéji
sebe 1 své spolublizni: gesto nebylo mu jiz pouhym pasivnim privodcem hlasu, ale
samostatnym symptomem duSevniho stavu, mnohdy bezprostiednéjSim nez hlasovy projev.
V nejriznéjSich obménach piisobi divadlo na divaka stale tymz smérem: vzdy znovu a
z novych stranek odhaluje mu mnohonasobnou souvztaznost viditelnych projevil jednéni.

Pro teorii divadla plyne z toho diilezity pozadavek, aby pojeti divadla jako souboru
nehmotnych vztahti ucinila metodou i cilem svého zkoumdni: vycet slozek sdim o sobé je
mrtvy seznam. Také vlastni (vnitini) déjiny divadla nejsou nic jiného nez sledovani promén
vzajemnych vztahii mezi slozkami. Zadné z vyvojovych obdobi divadla nemtize byt
(teoreticky) pfijato za dokonalé uskutecnéni samé podstaty divadla; neni jim ani zadny
z jednotlivych ttvari divadla, jako jsou: divadlo toho ¢i onoho néroda, divadlo lidové,
primitivni, divadelni projevy déti atd. Cim bohatsi a rozmanit&jsi materiél je badateli



k dispozici, tim snaze mize rozpoznat jednotlivé slozky a jejich vztahy v celkové vystavbé
jevistniho dila. Nenit’ vZdy snadné ani odliSit jednotlivé slozky navzajem, prave pro tésnost
vztaht, které mezi nimi mohou byt navazany. Tak napf. byva témef nemozné rozlisit herctiv
pohyb od gesta (chiize, ktera je pohybem i gestem zaroveil) nebo kostym od hercova
télesného zjevu atp.

Slozky se vSak navzajem i nahrazuji: tak u Shakespeara supluji bohaté rozvita slovni
liceni dekoraci, které shakespearovské jevisté postradalo, svétlo miize se jevit soucasti
hercova kostymu (zbarvuje-li jej). Vzajemného suplovani slozek vyuZzivaji reziséii mnohdy i
jako technického prostfedku: Stanislavskij (Muj zivot v uméni) vyklada, ze rezisér mize
,»odleh¢it* herci dekoraci, tteba tak, Ze slabsi herecky vykon zastini ndpadnou upravou scény.

Me¢énlivé pasmo nehmotnych vztaht stale se preskupujicich je tedy podstatou divadla.
Neni vSak na ném vybudovan jen vyvoj od doby k dobé¢, od reziséra k reziséru, od herecké
Skoly ke Skole dalsi, nybrz i kazdy jednotlivy jevistni vykon. Také uvnitt jevistniho vykonu
utkédvaji a vyvazuji se jednotlivé slozky ve stdlém vzdjemném napéti, neseném jeviStnim
casem. Do plynuti tohoto ¢asu zapada vse, nejen pohybujici se jednani, ale 1 zdanlivé nehybna
pauza. Existuji rezisérské i herecké systémy zalozené na vyuziti pauz jako dynamického
prvku; o némeckém herci A. Bassermannovi pravi jeho Zivotopisec (Julius Bab, A.
Bassermann, Leipzig 1909): ,,Ze ¢tvrtého aktu Schillerova ValdStejna hraje Bassermann jen
scénu vjezdu do Chebu. Vyjadiuje zde podivuhodné roztrzitost ¢loveka silného ducha,
dohasinani mocné sily. Mluvi se starostou mésta a zachovava ptitom jesté stale knizeci postoj,
postoj vlidné naslouchajiciho vladce — je vSak pfitom jiz znepokojivé roztrzit. Jeho pozornost
ma nahlé poklesy. Vznikaji dlouhé pauzy v rozhovoru. K dosazeni tohoto uméleckého ucinu
provedl Bassermann radikalni krty v Schillerové textu.“ Uéelem Bassermannova postupu
bylo zfejmé zvysSeni dramatického napéti — prostiedkem byly mu pauzy, tedy pouhy plynouci
¢as: nehmotny cas jako fecisté¢ nehmotného jednani. VSe, co je na jevisti, je jen hmotny
podklad jeviStniho déni, jehoZz vlastnimi hrdiny jsou stéle se stiidajici a navzajem prostupujici
akce a reakce. Kazdy pfesun ve vztazich slozek je zaroven i reakci vzhledem k tomu,
vzhledem k tomu, co bude nasledovat. Nositeli akci a reakci nejsou jen herci, ale scéna jako
celek. Jako vse v divadle je ve stdlém pohybu v hranici mezi hercem a nezivou véci: ve chvili
prudkého napéti je ,,Cinitelem* mnohem spise revolver, kterym miii osoba dramatu
na protivnika, nez herec, ktery osobu pfedstavuje; i dekorace se mohou stét herci a herec
naopak dekoraci (srv. J. Veltrusky, Clovék a predmét na jevisti, Slovo a slovesnost VI). Ze
sledu akci a reakci vyplyva stdle obnovované napéti, jeZ neni totozné s nepretrzité stoupajicim
napétim déjovym (kolize, krize, peripetie, katastrofa), které se uplatiiuje jen v nékterych
druzich a vyvojovych obdobich divadla. Déjové napéti predpoklada déj, a dokonce d¢j
jednotny — jsou vSak ¢etné dramatické utvary, které neznaji déjové jednoty (napf. sttedoveke
drama, revue) poptipadé¢ ani d¢je ve vlastnim slova smyslu (srv. napf. vzajemné oddélené
vyjevy, jejichz dodatecnym spojenim vznikl anticky mimus nebo stfedovéké duchovni
drama).

Uvédomivse si podstatu divadla, pokusime se nyni ovéfit a znazornit si tvrzeni prave
vyslovena rozborem nékolika jeho slozek. Pfihlédneme nejprve k dramatickému textu. Byla
obdobi, ktera se domnivala, ze divadlo je jen k tomu, aby reprodukovalo dilo dramatického
basnika (srv. napt. francouzské divadlo XIX. stol., kde autor zpravidla i sdém sv¢ dilo
inscenoval); jindy naopak ptevladl nazor, ze drama je pouhy text divadelniho vykonu, nikoli
svébytné basnické dilo (srv. napt. minéni Zichovo vyslovené v Estetice dramatického uméni).
Oboji toto pojimani je vSak jen projev dobovych nazort na divadlo, omezenych na jisty
umélecky systém. Pohlédneme-li na drama bez dobového zaujeti, shledame nutné, Ze je
zéaroven 1 basnickym druhem sourodym a rovnopravnym s lyrikou a epikou, 1 jednou
ze slozek divadla; svym uméleckym zaméfenim mize se ovSem piiklanét nékdy k tomu, jindy
k onomu poélu. Vyvoj basnictvi byl by bez dramatu, basnického utvaru dialogického,



nemyslitelny, a stejné i vyvoj dramatu bez basnictvi: bez ustani napaji se drama ze zdroji
lyriky a epiky i naopak vykonava na tyto sousedni Utvary vliv. Co se tyce vztahu dramatu

k divadlu, tfeba mit na paméti, Ze se divadlo, potfebujic k svym uceltim slova, mize uchylit
ke kterémukoli ze zdkladnich basnickych utvart a zZe to také €ini: sttedoveké plankty (naiky
Panny Marie), a¢ projevy lyrické, byly urceny k predvadéni; epické basnictvi vchazi ve styk
s divadlem napf. prostfednictvim dramatizace romant atp. Uchyluje-li se presto divadlo

k dramatu Castéji nez k lyrice a epice, je to jen proto, Ze drama je basnictvi dialogu a dialog
akce vyjadrend jazykem: repliky dialogu nabyvaji v divadle platnosti fetézu akci a reakci.

Stavajic se soucasti divadla, pfijima drama jinou funkci a jinou tvarnost, nez jakou ma,
dokud je pojimano jako dilo basnické: totéz Shakespearovo drama je néco jiného, je-li ¢teno,
nez je-li scénicky predvadéno (tak napt. popisy, které, jak jiz fe¢eno, se stavaji na scéné
slovem-dekoraci, funguji pfi Cetb€ jako lyrické partie dila). Jsou ovSem po té strance mezi
dramaty zna¢né rozdily: jsou dramaticka dila, kterd scénickému predvadéni kladou znacény
odpor (tzv. dramata knizni), a opé€t jina, kterd mimo scénu nemaji témét zivota (Tille
o Rostandové Cyranu z Bergeraku: ,,Hry, jako je Rostandova, podobaji se nejspise dobie
sestrojenym textim oper a vypravnych her, v nichz autor dava jen vykonnym umélciim
prilezitost k rozviti jejich uméni*). V kazdém ptipadé vSak je napéti mezi dramatickou basni a
divadlem: ziidkakdy projde drama jeviStém bez dramaturgické Gpravy a vyraz ,,jevistni
interpretace kusu‘ je zpravidla jen eufemismem, jenz maskuje napéti mezi divadlem a
basnictvim. ,,Zt¢lesnujice* drama, stavéji herec a rezisér svobodnym rozhodnutim (nékdy 1
proti vili dramatikove) nékteré stranky basnického dila do poptedi, jiné do stinu; herec pak
ma na vuli, jak chce zachazet se ,,skrytym smyslem* textu, totiz s tim, co nemtize byt
v dialogu pfimo vyiceno, a pfece nutné k dramatu nalezi. Basnik vladne jen psanym slovem,
herec vSak bohatym souborem prostfedkt hlasovych, mimickych atd. Neni ani mozné, aby
podal jen to, co obsahuje text: vzdy uvidime na jevisti celého clovéka, nejen to, co ndm
z n¢ho ukazuje basnik. Nazorn¢ vystihl napéti mezi dramatickym dilem a jevistém
Stanislavskij v kapitole svého spisu nazvané Kdyz hrajes zlého ¢loveka, hledej, kde je dobry.
Pravi tam: ,,Divaje se z hledisté, jasné€ jsem chapal omyly hercti a zacal jsem je vykladat svym
druhtim. Pochop, pravil jsem jednomu z nich, hraje$ fiiukala, pofad jen bédujes a asi se stards
jen o to, aby ti, nedej boze, nevysel jinak nez jako fiiukal. Ale co si s tim ldmat hlavu, kdyZ se
o to jiz sdm autor postaral vic, nez bylo tfeba. Proto neustale maluje$ jednou barvou. Ale
vzdyt' Cernd barva se jenom tehdy stane opravdu ¢ernou, kdyz pro kontrast je alespon nékde
pfimichédna bila. Tak i ty pfidej do role kapanek bilé barvy v riznych odstinech a v harmonii
s jinymi duhovymi tony. Vznikne kontrast, rozmanitost a pravdivost. Proto kdyz hrajes
fitukala, hledej, kde je vesely, bujary.*

Nejde ovSem vzdy jen o doplnéni textu jednozna¢nym kontrastem: Casto byva
vyznamovych moznosti, jez text ponechava herci, velmi mnoho. Je po této strance vyvojové
kolisani v samém dramatickém basnictvi: jsou obdobi, kdy je snaha divadelni vykon textem
co nejvice predurcit, a opét jind, kdy text zamerné ponechdva co nejveétsi volnost divadelnimu
dotvofeni; toho druhu jsou napt. dramata Ibsenova, ktera téméf systematicky vkladaji do textu
dvoji smysl: jeden vyjadfeny piimo slovy, druhy pfistupny jen hercovu gestu, intonaci a barve
jeho hlasu, tempu i pfednesu hry. Podobné je tomu také i u Cechova: Ptivab Cechovovych her
zalezi ,,v tom, Ze jej nelze vystihnout slovy, nybrz skryvé se pod nimi nebo v pomlkéach a
v pohledech herct, ve vyzafovani jejich niterného citu. Pfitom ozivaji 1 mrtvé predméty
na jevisti, zvuky a dekorace, i obrazy, tvofené herci, i sama nalada hry a celého predstaveni.
Vsecko tu zalezi na tviir¢i intuici a hereckém citu® (Stanislavskij). Takovy je tedy vztah mezi
divadlem a dramatem: stale napjaty, a proto také podléhajici zménam. V zasadé€ neni vSak ani
divadlo podfizeno basnictvi, ani basnictvi divadlu: jedna i1 druha z téchto krajnosti mize
nastat jen v jistych vyvojovych ob v jinych pak je rovnovédha mezi obéma stranami.

Po dramatickém textu piihlédnéme nyni k druhému ze zékladnich Ciniteld divadla,



k dramatickému prostoru. Dramaticky prostor neni totozny se scénou ani viibec
s trojrozmérnym prostorem, nebot’ vznika v Case postupnymi promé&nami prostorovych vztaha
mezi hercem a scénou i mezi herci navzajem: kazdy herciiv pohyb je vniméan a hodnocen
v souvislosti s pohyby pfedchédzejicimi i se zfetelem k pfedvidanému pohybu nésledujicimu;
stejné 1 rozestavéni osob na scéné je chapano jako zména rozestaveni predesliého, i jako
prechod k rozestaveni ptistimu. Zich mluvi proto o scénickém prostoru jako o souboru sil:
,Dramatické osoby, herci piedstavovang, jsou jakymisi silovymi stfedisky rizné intenzity,
podle vahy osob v pfitomné dramatické situaci; jejich dramatické relace, touto situaci dané,
jsou pak jakési silokiivky, mezi osobami se spinajici a rozpinajici. Dramatickd scéna,
vyplnéna siti téchto siloktivek a motorickymi drahami, jimi zplisobenymi, jest pak jakymsi
silovym polem proménlivym v tvaru, i v sile jednotlivych slozek* (Estetika dramatického
uméni). Pro svou energeticnost mize dramaticky prostor pfesdhnout scénu na vSechny strany;
vzniké tak zjev zvany pomyslnym jevistém, o kterém u nas psali K. Prazakova a F. Stiebitz
(d&je za scénou, poptip. 1 nad ni nebo pod ni); na pomyslné jevisté mize byt prechodné
presunut i sam d¢j hlavni a riizna vyvojova obdobi divadla uzivaji mnohotvarnych moznosti
pomyslného jevisté rozmanité: n€kdy uchyluje se divadlo k pomyslnému jevisti z divoda
Cisté technickych (na pomysiné jevisté kladou se déje, které by na scéné bylo nesnadno
realizovat, napft. zavody, velka shromazdéni lidu atp.), jindy nuti k jeho uziti konvence (napf.
ve francouzské klasické tragédii presunuji se na pomyslné jevisté vyjevy krvavé), jindy
konec¢n¢ ditvody umélecké (zvySeni napéti atp.). Charakteristicka pro povahu dramatického
prostoru toho nebo onoho obdobi je i okolnost, uziva-li pomyslného jevisté hojné ¢i vyhyba-li
se jeho uziti.

Dramaticky prostor presahuje vSak scénu i jinak a zasadnéji neZ jen pomyslnym
jevistém: zabira totiz jeviste s hledistém dohromady. Jiz Zich zjist'uje, ze ,,a¢inky
z dynamického pole dramatického prostoru vychazejici prenaseji se do hledisté,
na obecenstvo®. Soucasna teorie divadla (viz Koufil — Burian: Divadlo prace, 1938) chéape pak
jeviste s hledistém jako jediny celek ze stanoviska dramatického prostoru. Ani vsak tehdy, je-
li jevisté od hledisté odd€éleno rampou, nema samostatné existence: postaveni herce v popiedi
scény, vzadu, napravo, nalevo plati ze stanoviska divaka sediciho pted jevistém; kdyby
divaci jevisté obklopovali (jak je tomu napt. v nékterych ptipadech v divadle lidovém),
pozbyla by tato urceni, jak poznamenava Zich, smyslu. Dramaticky prostor zmociiuje se tedy
celého divadla a vytvari se béhem piedstaveni v podvédomi divakove; je silou, ktera zjednava
jednotu mezi ostatnimi slozkami divadla, pfejimajic od nich navzajem konkrétni vyznam.

Dalsi zavazna slozka divadla, ktera také ostatni kolem sebe kupi a je nese, je herec.
Vyznam herctv pro vystavbu jevistniho vykonu je ten, Ze je nejcastéjSim nositelem jednani.
V souvislosti s tim je diilezita 1 okolnost, ze herec je ziva lidska bytost. Hegel pravi o tom
v sv¢ Estetice: ,,Vlastnim materidlem dramatického uméni je clovek, netoliko lidsky hlas, ale
cely Clovek, ktery netoliko projevuje city, pfedstavy a myslenky, nybrz jsa zapojen
do konkrétniho jednani, plisobi ve smyslu svého celkového byti na pfedstavy, predsevzeti a
chovani jinych, sdm jsa jimi navzajem ovliviiovan nebo stavéje se jejich vlivu na odpor.*
Herec je proto stfedem jeviStniho déni a vSe ostatni, co je na scéné mimo néj, je hodnoceno
jen ve vztahu k nému, jako znak jeho dusevniho a télesného ustrojeni; odtud mnohost a
slozitost divadelnich znak, kterou objevitelsky odhalil v své knize Zich, a o niz plodné
v jeho stopach piremyslel Bogatyrev. Ostatni véci mimo herce jsou vnimany jen
prostfednictvim smyslii — herec a jeho projevy jsou vSak ptistupny pfimému divakovu vciténi.
scény. Cim bliZe je herec jevistni akci, tim bezprostiedngji je pocitovana jeho skutenost a
s ni mnohostrannost jeho zjevu i projevii: odtud rozdil mezi postavami hlavnimi a vedlejSimi.
Vlivem ucasti na jednani mtize dokonce i véc byt pociténa divdkem jako herec; v té chvili i
ona stava se pro divaka skuteCnosti: ,,Skutecny vodotrysk na holém mejercholdovském jevisti,



kde ostatnim vécnym jevistnim zformovanim je turisticky stan, trojnozka a termolahev. Tyto
obecné a vSedni skute€nosti nejsou na jevisti ani pro svou ladnost, ani pro ,,kresbu prostredi‘
— jsou tu pro divadlo, pro dojeti a uchvaceni, jsou tu jako herec — maji tisiceré vyznamy podle
vztahl a okamzik{, do kterych zasahnou... Jsou tu pro déjovost, o které nevypravéji, ale
kterou vytvoruji svou prostorovou rytmikou nebo ¢asovou zménou* (Honzl, Moderni ruské
divadlo).

Zvlastni je vztah mezi hercem a postavou, kterou ztélesiiuje. Jiz mnohokrat byla
kladena otdzka, zda herec vytvaii postavu ze sebe, ze svych vlastnich citd a zazitkd, ¢i
oddélen¢ od svého osobniho zivota, chladnou kalkulaci. Poprvé ji polozil Diderot v svém
slavném Paradoxu o herci. Dnesni teorie divadla (Honzl, Nad Diderotovym Paradoxem o
herci, Program D-*") odpovida na ni asi takto: je vzdy piitomno oboji, i pfimé prozivani
postavy hercem, i citové neucastné vytvaieni postavy; ve vyvoji vSak zdlraznuje se jednou
ten, podruhé onen pdl (tak napt. vytvareni postav z vlastniho fondu ptevazovalo u nékterych
velkych hercti z doby psychologického realismu — u nas Hana Kvapilové). Nezapominejme
ostatné, Ze spojeni mezi clovékem a umélcem v herci je vzajemné: herec netoliko z¢asti Zije
hru, ale také z&asti hraje Zivot. Coquelin v své prednaSce Uméni a herec (pfeloZené do CeStiny
1883) vypravi tuto anekdotu o herci Talmovi: ,,Vypravuje se, ze — zvédév o smrti svého otce —
vyrazil ze sebe vykiik tak srdcervouci, tak uptimny, tak krasny, ze umélec, v ném vzdy bdici,
vykiik ten si zapamatoval a uzavrel, na jeviSti nan si vzpomenouti.© Napéti mezi subjektivitou
umélce a objektivitou jeho dila je v uménich vSech, u herce vSak je intenzivnéji pocit'ovano,
protoze herec je sim sob& materialem, celou svou osobou, dusi i télem.

Pfesto vSak neni spojeni mezi hercovym Zivotem a jeho uméleckym vytvorem v jisté
hie bezprostfedni: je mezi n¢ vlozena mezivrstva skladajici se z ustdleného souboru tvarnych
prostiedk, které jsou trvalym ptiznakem daného herce a ptechazeji z role do role.

Pro publikum jsou tyto ustalené tvarné prostiedky nerozluéné spjaty s hercovou osobou
skutecnou: podle nich herce v nové roli poznava, ony mu herce citové bud’ ptiblizuji, nebo
oddaluji, na jejich pozadi hodnoti jednotlivé hercovy vykony. Napéti mezi jednotlivym
vykonem a trvalym souborem tvarnych prostfedkt je vSak i Cinitelem umélecké vystavby
herectvi: jsou obdobi, druhy divadla i herecké osobnosti, u kterych prevazuje to, co je

na hercové tvorbé stalé — jindy opét klade se dliraz na napadné odlisSeni jednotlivych roli.
Trvala hereckd osobnost pfevazuje nad diferenciaci roli zejména ¢asto u komikti — srv. napf.
Vlastu Buriana; komické herectvi jde ostatné v ustalovani hereckého vykonu jesté dale,
vytvarejic typy nezavislé jiz na osobnosti predstavitele jediného: Pulcinella, Bajazzo,
Harlekyn, Hanswurst, Kasparek atp. Rozporem a napétim mezi hereckou osobnosti a
jednotlivym vykonem neni ovS§em daleko vy€erpan pocet napéti, kterymi je herec na scéné
obetkan — jako ostatné vSe, co ve vystavbu jeviStniho vykonu vchazi. Bylo by mozno vypocist
jesté mnozstvi dalSich antinomii hereckého uméni, zejména kdybychom od herce jako jedince
piesli k hereckému ansamblu a od jediné dramatické postavy k celkovému souboru postav
ucastnych pfi jistém jevistnim vykonu.

Dalsi zakladni ¢initel divadla je publikum: i jemu, podobné jako dramatickému
prostoru a herci, pfipada v divadle tloha resumujici, a to v tom smyslu, ze v§echno, co se
v divadle d¢je, je obecenstvu tak i onak adresovano. Mluvi-li herci na jevisti, je rozdil mezi
jejich hovorem a rozhovorem vsedniho Zivota ten, Ze se poc€ita s jeho u¢inkem na partnera
mlciciho (a také jen ziidka oslovovaného), ktery nasloucha za rampou; pro tohoto partnera
jsou vypoéteny i reakce osob na jevisti na projevy mluvéiho. Casto je dialog veden tak, Ze mu
publikum rozumi jinak nez jedna z jednajicich osob; publikum muze také védét o situaci 1
vice, 1 méné nez jednajici osoby v dané chvili. To vS§e odhaluje ndzorn¢ ucast publika
v jeviStnim déni. Jevistni déni vykonava vliv na publikum, avSak i publikum zasahuje svym
vlivem do jevistniho déni, byt’ zpravidla jen v tom smyslu, Ze herci jsou v svém vykonu
neseni nebo naopak brzdéni tusenou vnimavosti publika, jeho ndladou pfi hie atd. Jsou vSak i



ptipady, kdy se ucast divaki stava zjevnou, tak leckdy v divadle lidovém (kdyz herec
navazuje s publikem pfimy rozhovor — viz o tom v Bogatyrevové Lidovém divadle ¢eském a
slovenském, Praha 1940) nebo také pti komickych improvizacich (kdyz napft. herec vyklada
smich publika jako kladnou nebo zapornou odpoveéd’ na sva slova a navazuje na tuto odpoveéd’
pii svém dal§im hovoru s partnerem: ,,Tak vidite, co si o0 vas obecenstvo mysli atp.).

Divadlo jevi také stalou snahu u€init divakovu Gcast na jevistnim vykonu co
nejpiimé;jsi; ten je napt. ucel umisténi herce mezi divaky, nastupi hercii z hledisté nebo také
povéfenti jisté osoby funkci prostiednika mezi jevistém a hledistém (tuldk ve hie bratii
Capkovych Ze Zivota hmyzu). I tehdy viak, neapeluje-li divadlo na divaka takto
bezprostiedné, uchazi se o jeho ucast. Velmi poucny piiklad toho uvadi basnik Vildrac
z Hilarovy rezie Duhamelovy hry Lumiére: ,,Mate jisté¢ v paméti vyjev, v kterém slepy
Bernard, stoje u oteviené¢ho okna pted vyhlidkou na horské jezero pti zdpadu slunce, popisuje
basnicky krasu podivané, kterou nevidi a nikdy neuziel. Nuze v prazském Narodnim divadle,
kdyZ se slepec ptiblizi k oknu, zméni se osvétlend krajina v ¢irou temnotu a pied timto
tmavym pozadim, jez je zdliraznéno jasnym osvétlenim okenniho ramu, pronasi slepec své
liceni. Divak je tak vyzyvén, aby se pfenesl na misto mluvciho: 1 divak méni se pred timto
oknem v slepce® (Choses de théatre IT). Ostatné jsou role hercova a divakova v divadle
mnohem mén¢ rozliSeny, nez by se na prvni pohled zdalo. I herec je do jisté miry divdkem
pro svého partnera ve chvili, kdy partner hraje; zfetelné byvaji jako divaci pocitovani
zejména statisté, kteti do hry viibec aktivné nezasahuji. Zcela zjevnym stava se pak viadéni
hercti mezi publikum napft. tehdy, rozesméje-li komik svym vykonem spoluherce; i kdyzZ si
uvédomujeme, ze tento smich miize byt zdmérny (aby jim bylo navazano aktivni spojeni
jevisteé s hledistém), piece nelze nepoznat, ze v takové chvili probiha hranice mezi jevistém a
hledistém po jevisti samém: sm¢jici se herci jsou na strané publika.

Publikum je tedy ve vystavbé jevistniho vykonu vSudypfitomné: na ném, na jeho
chapani zalezi smysl nejen toho, co se na jevisti d¢je, ale 1 véci, které se na jevisti nalézaji. To
plati zejména o rekvizitach, jez maji na jevisti jen ten smysl, popf. jen tu existenci, jeZ jim
publikum pfisuzuje. Pfedmét na jevisti mtize se publiku jevit néim zcela jinym, nez
ve skutecnosti je, ba mize byt pfitomen i jen pomyslné (pomyslna rekvizita v divadle
¢inském, viz o ni Brusaktiv ¢l. v Slove a slovenosti V); sta¢i v takovém ptipad¢, kdyz
publikum vi (jsouc pouceno hercovou gestikulaci), Ze herec drzi v rukou napt. veslo (srv.
Burianovu inscenaci Komedie o FrantiSce a Honzickovi v Druhé lidové suit¢). Konc¢ime svij
nastin problémil divadelni védy. Neslo ovSem zdaleka o skutecny ptehled jeji problematiky,
nybrz spis jen o letmé naznaceni stanoviska, z kterého dnesni teorie divadla na své ukoly
nazird. Ukézalo se, Ze vystavba jevistniho dila po¢ina pfed zrakem teoretikovym ¢im dale
zieteln€ji nabyvat vzhledu struktury, tj. dynamické vystavby, protkané ,,a udrzované v pohybu
spoustou stale ¢innych protikladi mezi jednotlivymi sloZzkami i skupinami slozek, struktury,
jez se volné vznasi pied zrakem a védomim ,,divakovym, nejsouc zadnou svou slozkou
pfipoutana k Zivotni skutecnosti jednoznaéné, ale takto znamenajic obrazné celou skute¢nost,
ktera obklopuje 1 vytvaii ¢clovéka dané doby a dané spolecnosti.

Piednaska v Kruhu ptatel D-*',
Program D-* & 1, str. 229 — 242,

Text je autorskym dilem, které podléha ochrané podle autorského zakona. UZiti tohoto dila
je mozné pouze formou studia. Jakékoliv jiné uziti, zejména rozmnozovani nebo
poskytovani tretim osobam, podléha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152 trestniho
zakoniku.



