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 tietim
osobam, podléha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152 trestniho zakoniku.

JIRI VELTRUSKY

DRAMATICKY TEXT JAKO SOUCAST DIVADLA

Tato prace se pokusi rozebrat jednu ze zakladnich soucasti divadelni struktury, dramaticky
text. Neklade si za cil zkoumat vSechny aspekty jeho divadelnosti — to by nebylo v rdmci
omezeného rozsahu jednoho ¢lanku mozné — nybrz se soustfedi na ty rysy dramatu, které obecné
urcuji jeho misto v divadelni struktufte.

Skute¢nost, ze v soucasné dobé mnozi reziséfi zachazeji s textem voln¢, nebude zde vzata
v uvahu. Teorie nemiize mnoho vytézit z polemik vyvolanych témito praktikami, které se tykaji
zejména takzvanych avantgardnich reZisérti. Casto se zapomina, Ze také Stanislavskij zasahoval
do dila dramatiki." A prosté nevime, jak se s timto problémem nakladalo v minulosti — ba ani jak
herec Shakespeare zachazel se svymi vlastnimi dramaty.

V kazdém ptipadé jsou teoretické implikace téch praktik, o kterych vime, tak dalekosahlé,
ze by vyzadovaly samostatnou studii. Sta¢i zminit, Ze zasahy reziséra a herct do textu n¢kdy odhali
elementy, které pak sam autor vidi jako nedostatky svého dramatu, i jakozto literarniho textu.
Napftiklad soucasné forma R. U.R. — stanovend druhym vydanim — se v mnoha ohledech lisi
od prvniho vydani, protoze Karel Capek pfijal viechny zmény provedené za prvniho divadelniho
piedstaveni. Pro tuto studii jsou zdvazné pouze dva faktory. na jedné stran¢ dramaticky text
ptedvadény v divadle patii k dramatickému literarnimu druhu, at’ uz se v pfimych fecech shoduje ¢i
neshoduje s tim, co napsal dramatik (kdyz rezisér svymi upravami predéla dramatickou strukturu
na epickou nebo lyrickou, pak uz to nespada do rdmce toho, o ¢em zde bude fe¢). Na druhé strané
text existuje se vSemi svymi strukturnimi rysy predtim, nez jsou vytvoieny ostatni slozky divadelni
struktury; skutecnost, Ze muze projit dalSimi modifikacemi pfi jejich vytvaieni, je mén¢ dilezita.

DRAMA JAKO BASNICKE DILO. — JEHO DIVADELNI REALIZACE

Nekonecné spory o povaze dramatu, zda je to literarni druh ¢i dilo divadelni, jsou naprosto
neplodné. Jedno totiz druhé nevylucuje. Drama je svépravné literarni dilo; aby vstoupilo do védomi
publika, staci, aby se prosté Cetlo. Zaroven je to text, ktery mize a vétSinou ma byt pouzit jako
slovni slozka divadelniho predstaveni. AvSak n¢které formy divadla davaji pred dramatem piednost
lyrickym nebo epickym textlim; divadlo ma vztahy s celou literaturou, nejen s dramatickym
druhem.

Dramaticky dialog a pluralita herct

Primarnim rozliSujicim rysem dramatu jako basnického druhu je to, Ze jeho jazyk se zaklada
na dialogu, kdezto lyrika a epika se odvozuji z monologu. V disledku toho vyznamova vystavba
hry z&visi na mnohosti kontextl, které¢ se rozvijeji soucasné, stiidaji se, navzajem se prostupuji a
marn¢ se snazi podmanit a vstiebat jeden druhy. Kazdy z nich je spjat s jinou osobou.

Divadelni protéjsek slozitého vztahu mezi vyznamovymi kontexty je velmi jednoduchy:
kazdou osobu obvykle hraje jiny herec. Mohlo by se zdat, ze to je samoziejmé a ze divody jsou
prosté technické. Ale neni tomu tak. VétSinou v jednom daném okamziku mluvi jen jedna osoba,

Stanislavskij, K. S.: Miij Zivot v uméni, New York 1956, s. 498 a dale. (Tuto pasaz neobsahuji v kapitole Navstéva u Maeterlincka ani ¢eska vydani Stanislavského
knihy, ani u nas dostupna vydani ruska; uvadime zde 2. odstavec této kapitoly v ptekladu z amerického vydani: ,,Mohli jsme Maeterlinckovi napsat dopis, ale
projednat technickou stranku problému v pouhém dopise se ukazalo nemozné, a néjakou chvili jsme zamysleli poslat mu podrobnou zpravu. Nakonec jsem se
rozhodl, ze mu poslu fe¢, kterou jsem pronesl k herctim pfed prvni zkouskou. Maeterlincka moje f'e¢ zaujala a zacal si s nami dopisovat, zarovefi nam dal carte
blanche ke v§em zménam ve hie, které se nam zdaly nutné.“ — Pozn. red.



protoze i v dialogu se mluvc¢i stiidaji. Jeden herec by je dokazal zahrat vSechny. U nékterych forem
divadla k tomu také dochazi. Naptiklad ve folkloru jisti vypravéeci tradicnich ptibéht vytvareji
solovy divadelni vykon, ztélesiiuji osoby piib&hu, ptedvadeji jejich gesta a dokonce slozité akce,
neustale se pohybuji z mista na misto a méni vysku hlasu, hlasitost a rychlost mluvy béhem dialogu
podle toho, ktera osoba pravé mluvi.”

Kdyz kazdou osobu tvofti jiny herec, divak neustale vidi vSechny ucastniky dialogu, ne pouze toho,
kdo v daném okamziku néco tikd. To ho vede k tomu, aby bezprostfedné promital kazdou
vyznamovou jednotku do vSech soupefticich kontexti, aniz by ¢ekal, az na to, co se pravé tika,
budou ostatni osoby tak ¢i onak reagovat. A pravé tohle odliSuje dramaticky dialog od obycejného.
Pouha pritomnost herct piedstavujicich vSechny ucastniky signalizuje koexistenci nékolika
kontextd. Navic se pfi tomto uspofaddni dramaticka akce zfidka omezuje pouze na momentalniho
mluvciho. Neni bez vyznamu, ze simultdnni hrani vice nez jedné osoby jedinym hercem je
obvyklejsi u predstaveni epického textu spiSe nez dramatického. Epicky dialog se 1i$i od
dramatického hlavné tim, ze podtrhuje spiSe posloupnost replik, nez soubézné odvijeni a vzajemné
plsobeni kontextil, z nichz vyvéraji.

Pfima te¢, autorské poznamky a jejich transpozice

Jednim ze zékladnich protikladii v dramatu jakoZto literarnim druhu je protiklad pfimé feci a
autorskych poznamek a pfipominek. v divadelnim pfedstaveni tyto poznamky odpadaji a vzniklé
mezery v textu jsou nahrazeny mimojazykovymi znaky. To neni libovolny proces, ale v podstat¢
otazka transponovani jazykovych vyznami do jinych znakovych systémi. Avsak i tam, kde je
snaha o co nejvétsi vérnost, doznava vyznam sdm riizné zmény. Preskupuje se tak celd vyznamova
vystavba dila. Rozsah zmén zalezi hlavné na tom, jak hojné a zavazné byly autorské poznamky
v textu, to znamena, jak zna¢né mezery vznikaji jejich vynechanim.

Pokud tyto mezery narusSuji souvisly proud vyznamu, drama se vétSinou rozpada
na jednotlivé role a ponechavé je herclim jako pouhé slozky hereckych postav, které maji vytvotit.
Cim jsou mezery po pozndmkéach nepatrnéjsi, tim vice se zachové jednota jazyka. Kde tato
tendence prevladne, tvirci svoboda herce je dosti izce vymezena; postava, kterou stavi, je mnohem
vice vstiebana jazykem hry, nez jsou jeho repliky vstiebany postavou. Maeterlinckovy hry, zvIasté
rané, jsou vyraznym piikladem tohoto typu. Neni bez vyznamu, Ze prave v inscenaci
Maeterlinckovy hry Smrt Tintagilova Mejerchold poprvé uskutecnil ke svému uspokojent
»stylizované divadlo®, o kterém snil; mimochodem, v celych prvnich dvou jednanich Smrti
Tintagilovy neni ani jedna fe€ prerusena scénickou poznamkou.

Pomérna zédvaznost ptimych feci a autorskych pozndmek v dramatickém textu se také odrazi
v riznych typech vztahli mezi hereckymi postavami (a osobami), které na jevisti vznikaji. Tam, kde
vynechéani poznamek neotvira skutecné dilezité mezery, tyto vztahy vétSinou zistavaji v planu
¢istych vyznamd, jaké jsou vlastni jazyku jakozto znakovému systému: soubézné a postupné
vzajemné plsobeni vyznamovych kontextl, jejich oboustranné napéti, jejich snaha rozrusit jeden
druhému jeho vyznamovou jednotu. VSechny proménlivé vztahy mezi osobami jsou vice ¢i mén¢é
vnimany na pozadi stalych vztaht, které jim dodéavaji Sirsi perspektivu; to ovSem nebrani stalym
otviraji cestu vztahim hmotného razu, tj. jednani v uz8im slova smyslu. Kdyz takové vztahy mezi
hereckymi postavami pfevladnou nad Cisté vyznamovymi, vSe, co je v nich proménlivé, se stava
dilezitéj$im, nez to, co je stalé. Jednotlivé fyzické ¢iny se ndsobi a ptitahuji tolik pozornosti, ze
zastinuji zakladni, méné proménlivé, ale nehmotné vztahy mezi vyznamovymi kontexty.
Momentalni pfevaha jedné osoby nad druhou, ktera se piesunuje od situace k situaci, témét uplné
zatemiuje obecnou hierarchii v§ech osob, jez zlistdva po celou hru stala.

Dramaticky text a divadelni prostor

Popis piedstaveni ruského lidového vypravéce P. J. Belkova od 1. V. Karnauchové, in: Bogatyrev, P.: Lidové divadlo ceské a slovenské, Praha 1940, s. 17 a déle.



Veskeré vztahy mezi hereckymi postavami a osobami se promitaji do prostoru. Tvofi
takzvany dramaticky prostor, soubor nehmotnych vztaht, ktery se neustdle méni v Case, tak jak se
méni tyto vztahy samy.’ Proménlivost je oviem mozn4 jen na pozadi n&&eho stalého. Jsou-li &isté
vyznamové, nehmotné vztahy mezi celymi kontexty zastinény proménlivymi hmotnymi vztahy
mezi hereckymi postavami, neni-li tedy rovnovaha dramatického prostoru udrzena stabilnimi silami
obsazenymi v jazykové slozce predstaveni, musi dramaticky prostor Cerpat své stalé sily jinde. To
je funkce scény ¢i scénickych predmétl, coz jsou vyznamove nezavislé znaky — scéna se v pribéhu
dané situace podstatné neméni. Kdekoli dramaticky prostor obsahuje staly prvek tohoto druhu,
muze se rozsifovat svymi proménlivymi slozkami ptes hranice jevisté¢ (mluvim zde o hie mezi
hercem a divdkem na jedné strané a o takzvané pomyslném jevisti, tj. slySitelném jednani
za scénou, na strané druhé). Miize se také v danych okamzicich zuzit na malé ¢asti jeviste.

I existence a dulezitost scény tedy zavisi na struktute dramatického textu, presnéji feceno
na tom, do jaké miry je vyznamova kontinuita roztrhana vynechanim autorskych poznamek. Cim
jsou stalé vztahy mezi vyznamovymi kontexty adekvatnéjsi jako pozadi proménlivosti
dramatického prostoru, tim mlize byt scéna vyznamove vagngjsi. V krajnim piipad¢ dokonce ztraci
svilj samostatny vyznam a pfijima rizné vyznamy, které jsou ji proptijcovany jinymi divadelnimi
slozkami (srov. ,,slovni dekorace* v alzbétinském divadle). Vyznamy, které scéna timto zptisobem
pfijima, nejsou samoziejmé tak stalé jako jeji vlastni, samostatny vyznam. Scéna splyva s jevistém,
ohrani¢enym, vyznamoveé nespecifikovanym mistem, kde se hraje.

Konstrukce jevisté, jeho tvar a umisténi, je urovana potiebami predstaveni. Jako vSechny
ostatni divadelni slozky, jevisté zavisi, 1 kdyz proménlivou mérou, na struktufe dramatického textu;
a jelikoz je hledisté nerozlu¢né spjato s jevistém, lze fici, Ze uspotraddani celého divadelniho prostoru
zavisi do ur€ité miry na struktufe dramatického textu. Naptiklad v alzbétinském divadle pouziti
horniho jeviste, jez se, jak se zda, radikalné nelisilo od 16zi nékterych divakl, odpovidalo
intimnimu vztahu, ktery se drama snazilo vytvaret s obecenstvem. Pfitomnost nékterych divaki
na jevisti — rovnéz tak jako ptisné odd¢€leni 16zi od galerii a zejména od pfizemi — odpovidaly stejné
tendenci, nebot’ proménovaly divaky na jevisti a v 16zich v jakési G€inkujici ve vztahu k ostatnim
divakam, zv1asté k tém, kdo stali v ptizemi. Podobné vyhovovaly obrovské rozméry hledisté
v klasickém feckém divadle snaze tragédie, aby jazyk prevladl nad hercem a aby herecka postava
vytvafend hercem byla do té miry abstraktni, ze zlstane pod prahem védomi jako pouhy, dost
nezéavazny, nositel funkce.

Myslenka, Ze jevisté a cely divadelni prostor jsou z¢asti zavislé na dramatické struktufe,
na prvni pohled narazi na zkuSenost mnoha avantgardnich rezisérl. Zatracuji kukatkové jeviste,
protoZe maji pocit, Ze vztahy mezi herci a obecenstvem musi byt od zédkladu prebudovany. A ptece
ve vétsing piipadl zlstava toto zatraceni v Cisté teoretické roving; budovy s jinym jevistém a
hledistém prosté nejsou k dispozici. Jakkoli pfesvédc¢ive piSe rezisér o nutnosti reorganizovat
divadelni prostor, v praxi musi, az na nékolik malo vyjimek, pouzivat tradi¢ni kukatkové jeviste. |
detailni projekty nového divadla, jako jsou napt. Gropiovo a Piscatorovo Total Theater®, nebo
Burianovo a Koufilovo Divadlo prace,’ ziistavaji pro nedostatek finanénich prostiedkii na papife.
Avsak rozpor je mozna vic zjevny nez skutecny. Divadelni pfedstaveni je pomijivé samou svou
podstatou, kdezto stavba divadelni budovy je obvykle podnik dlouhodoby. Uzplisobeni divadelniho
prostoru pozadavkiim dramatické struktury si proto zada cas. K tomuto zaostavani v ¢ase muselo
v déjindch divadla dochdzet ¢asto, zejména kdyz nova dramaticka struktura vznikala postupné. A co
se ty¢e avantgardniho divadla, nikdo by nemohl tvrdit, Ze je to nova struktura, kterd uz ma svij
tvar; samym svym poslanim je experimentalni a Siroce rozriznéna, piic¢emz kazdy iniciator tlaci své
experimenty jinym smerem.

Navic byl podén negativni diikaz toho, Ze divadelni prostor je spiSe zavisly na dramatické

Zich, O.: Estetika dramatického uméni, Praha 1931, s. 246.
Piscator, E.: Politické divadlo, Praha 1971,s. 112 — 115.
Koufil, M.: Divadlo prace, Praha 1938.
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struktutfe nez naopak, kdyz bylo v Patizi postaveno nové divadlo, které mohlo uspokojit v§echny
ambice Mejercholda, Tairova, Vachtangova, Piscatora, Schlemmera, Honzla, E. F. Buriana a vSech
ostatnich, v nadéji, Ze v ném vzniknou dila srovnatelna s jejich. Nepodnitilo rozvoj nové struktury,
ani nepfitdhlo divadelni reziséry, a nakonec bylo pfebudovéano na kino.

Dramaticky text a hudba

Az dosud bylo mélo pozornosti vénovano spletitym problémim sémiologie hudby. Musim
se tudiz omezit na n¢kolik pozndmek.

Jako divadelni slozka ma hudba své vychodisko v dramatickém textu. To plati jak o vokalni hudbé,
tak o hudebnim doprovodu mluveného slova. v obou funkcich je hudebni struktura spojena se
zvukovou strukturou textu. Moznosti zhudebnéni dramatického textu nebo zkomponovani hudby,
ktera by se hréla pti jeho deklamaci, jsou omezeny jeho fonickou linii.

Zpisob a stupeni tohoto omezeni se méni podle povahy fonické linie. Naptiklad text mize
vyzadovat zhudebnéni a zaroven klast malo omezeni hudebni tvorbé. To je zejména piipad textu
psaného zp&vnim versem.’ Ale fonicka linie textu miiZe byt rovnéz takové povahy a intenzity, ze
skladatel, ktery se pokousi text zhudebnit, musi pracné hledat v repertoaru hudebnich prostiedkd,
aby objevil ty, jez se dané fonické linii nejvic blizi. Nékdy dokonce musi porusit urcité
kanonizované hudebni normy, naptiklad konsonanci (srov. prepisy mluvni intonace do hudebnich
tonl u LeoSe Janacka). Existuji také ptipady, kde fonicka linie textu zhudebnéni odporuje.

Moznosti divadelni hudby jsou tedy, at’ tak ¢i onak, ur¢ovany jazykem dramatu. To dokazuji
také zvlastni obtize, které vznikaji, kdyz se libreto opery pteklada do jiného jazyka, a rovnéz mnohé
textoveé upravy, jez provadéji nekteti skladatelé. na druhé stran€, i kdyz je dramaticky text
vychodiskem, hudba, zvlasté operni, smétuje k jeho tplnému vylouceni z dramatické struktury. Zde
ma svou platnost postieh, k némuz dosel Mejerchold ve spojitosti se svou inscenaci Wagnerovy
opery Tristan a Isolda, Ze opera ma mnohem blize k pantomimé nez k piedstaveni divadelni hry.
Divadelni hudba, o niz toto plati, je mimo dosah této studie.

Divadelni hudba tedy v zddném piipad¢ neni tak tésné€ spjata s dramatickym textem jako
herectvi. I kdyz znéji co nejpodobnéji, slozky hudby a zvukové slozky textu patii ke dvéma zcela
odlisnym sémiotickym systémtim. A naopak, tytéz zvukové slozky textu vstupuji pfimo do herecké
postavy, stavajice se soucasti hercova hlasového projevu.

PREDURCENOST HERECKE POSTAVY TEXTEM
Nezavislé pohyby

Vyznamové nezavislé pohyby jsou transpozicemi vyznamu sdélovanych autorovymi
poznamkami, piipominkami a komentaiem. Kromé toho jsou ¢asto vynuceny a tudiz ptedureny
dialogem, ktery se k nim vztahuje, zatimco jsou provadény, napiiklad:

Hamlet: Jsem pFipraven.
Laertes: Ja také.

(Sermuji)

Hamlet: Zdsah.

Laertes: Ne.

Hamlet: Co soudci?

Osric: Zasah, nepochybny zasah.
Laertes: Tak dobra. Dalsi kolo.

Honzl, J.: Slava a bida divadel, Praha 1937.

Viz analyzu zp&vniho verSe ve staro&esting in: Jakobson, R.: Vers starocesky, Ceskoslovenska vlastivéda, svazek III, Praha 1934, s. 429 a dale. Né&které poznamky
o tom, co patrné byl zpévni ver§ v moderni ¢esting, 1ze najit v mém ¢lanku Zpévni kultura obrozenské doby, Slovo a slovesnost, VI, 1940.



Kral: Zadrite! Nalej mi pohdr vina. Hamlete, ta perla patii tobé. Pripijim ti! Podej

mu pohar.
Hamlet: Napied jesté kolo; zatim ho postav. MiiZem zacit. (Opét Sermuji). Bod.

Co na to vy?
Laertes: Vas zasah, priznavam.
Kral: Zvitézi Hamlet.
Kralovna: Ubyvd mu dech. Setii si pot mym Sdatkem, Hamlete. Krdalovna p¥ipiji na tvoje

Stesti!

(William Shakespeare, Hamlet, V, 2)

Jinde se najde mezera ve slovni komunikaci a promluva, jez nasleduje, reaguje na fyzickou
akci, kterd se udala mezitim. Posledni vers v dalSim ptikladu reaguje na pohyb predepsany
scénickou poznamkou, ktera sama o sob¢ uz je ,,nadbytecnad®.

Laertes: [...]
Ne, nehazejte hlinu.
Musim ji jeSté seviit v naruci
(Skoci do hrobu.)
Ted’ Zivého i mrtvou zasypte |...].
[Hamlet, V, 1]

At uz je pohyb urcovan dialogem ¢i autorskymi poznadmkami, herci je ponechana zna¢na
volnost pii vybéru specifickych prostifedkd, jak ten pohyb provést, nebot’ je mu predpisovan pouze
jeho velice obecny smysl, ktery nikdy nelze ptesné transponovat z jazyka do ¢innosti svala.

Privodni pohyby

Herec také dopliiuje dramaticky text pohyby, které napomahaji zformovani vyznamu piimé
feci. Pohyby nalezejici do této druhé kategorie jsou Casto pocetné a dulezité, 1 kdyz se hraje hra
s malym mnoZstvim autorskych poznamek. S témi také herec zdaleka nemuze zachazet libovolné.
Jsou tu proto, aby vyjadfovaly vyznamy obsazené v psaném textu, ale t¢zko zprostredkovatelné
hlasovymi prostiedky, na nichz mluveny jazyk zavisi:

1. Diraz naznaceny kurzivou v tomto projevu z Ibsenova Johna Gabriela Borkmana:
»Nechal jsi na holickach Zenu, kterou jsi milova! Mne, mne, mne!* nemtze byt vytvoren
vydechovou intenzitou, protoze k exspiracnimu vrcholu dochazi na konci trojitého zvoléni, které
nasleduje. Vyznam grafického vyznaceni bude téméf automaticky transponovan do gestikulace.

2. Ironicky odstin slova, ktery mtze byt signalizovan uvozovkami, nelze adekvatné vyjadrit
zabarvenim hlasu, kdyz je fonicka linie mluvniho projevu ovladana neustdlym vinénim intonace,
protoze nédhla zména hlasového zabarveni by porusila plynulost intonace; takZe ironie musi byt
naznacena gestem, grimasou a tak dale.

3. Gest se také dost Casto uziva k vyjadieni artikulace syntakticky slozitého souvéti, kterd je
v textu naznacena diakritickymi znaménky, ale je tfeba mimo dosah hercovych hlasovych
prostiedkd.

4. Nekteré vyznamy nemaji vlastniho nositele v psaném textu, nebot’ vyplyvaji ze smyslu
celého kontextu, jako naptiklad kdyZ je promluva urcena specifické osobé, ktera neni explicitné
nijak udana. Ctenaf rozpozna adresata z celkového smyslu dané repliky, a¢ mozna teprve na jejim
konci, nebo kdyz adresat odpovi. v divadle musi vétSinou herec byt otocen k adresatovi od samého
zacatku promluvy. Toto vSe vyvstava jasnéji v téch castych ptipadech, kdy osoba nejdiive odpovi
na to, co jina fekla, a pak okamzité pokracuje ve své feci tim, Ze mluvi ke teti.

5. Deiktickéd gesta také patii do této kategorie, zejména kdyz se druzil k ukazovacim
zajmenum ¢i piisloveim, kterd odhaluji skutecnost, k niz odkazuji pouze v sepéti s kontextem
promluvy nebo s mimojazykovou situaci. Zde mam na mysli véty jako napf.: ,,Byl to on.”“ V psané



hte zde neni zapottebi autorské poznamky, kdyz ¢tenar jiz vi, kdo je vinikem. V divadelnim
piedstaveni by toto prohldseni ptisobilo velice podivné — dokonce jako ndpadny umélecky
prostiedek, za nimz bychom vidéli ruku reziséra — kdyby nebylo doprovéazeno deiktickym gestem.

6. Lexikalizovana gesta Casto provazeji jazykova klisé, naptiklad pozvednuti sklenky pfi
slovech: ,,Na zdravi.*

7. Instinktivni pohyby, které jsou ve skutecnosti fyziologicky podminéné, ale pro publikum
funguji jako znaky podtrhujici vyznam promluvy, jiz provazeji (zkifiveni obli¢eje pti vykiiku a tak
dale).

Jelikoz privodni pohyby nabyvaji vyznamu z feci, kterou provazeji, a jelikoz vétSinou
nemaji vlastni vyznam, nebo maji vyznam jen slaby, jejich forma se pfizptisobuje promluvé, zvlasté
jeji fonické linii.

Pohyby a hlasovy projev

Dominantni postaveni ur¢ité zvukové slozky se projevuje jeji svobodnou promeénlivosti,
nezéavislou na vnitinich tendencich ostatnich zvukovych slozek. Tti zvukové slozky — intonace,
timbre a exspirace — jsou v tomto ohledu zvlasté dilezité pro vystavbu dramatického dialogu, nebot’
odpovidaji tfem zakladnim typim dialogu:

1. Intonace v dominantni pozici ma tendenci k plynulému vinéni. Sméfuje také k uvolnéni
piimého vztahu jednotlivych jazykovych jednotek a skutecnosti, k nimz poukazuji, aby promluva
hladce plynula; to umoziuje vyznamim vstupovat do slozitych vzajemnych vztahtl. v dialogu pak
vInéni intonace volné ptekracuje rozhrani mezi postupnymi replikami. Tim se odhaluji necekané
vyznamové posuny a rozehrdvaji se sotva vnimatelné vyznamové odstiny, nebot’ tyto posuny
vyvadéji z rovnovahy obvykly smysl slov. Vznikaji vSemozné jemné a pomijivé souvislosti mezi
slovy.® Autor naruguje kontinuitu intonace svymi pozndmkami co mozna nejméné. Dramatikové tak
vzajemné odlisni jako napf. Maurice Maeterlinck, Oscar Wilde a Karel Capek, jejichZ hry maji
pravé vyrazny spolecny rys dominantni intonace, se shoduji v tom, Ze mimotadné fidce pouzivaji
autorskych poznamek.

Konec¢né intonace také smetuje k omezovani vyznamové nezavislych pohybt — jednani
ve fyzickém smyslu — nebot’ ty rusi jeji volné a plynulé vinéni. Pfipousti zejména takové pohyby,
které se ji podfizuji, aniz odvadéji pozornost bud’ bohatstvim svych vlastnich vyznami nebo svou
naléhavou hmotnosti — tedy pohyby zna¢né stylizované,” viceméné lexikalizovana konvenéni gesta
a gesta deikticka.

2. Hlasové zabarveni Cili timbre svymi Castymi a radikalnimi zménami smétuje k rozbiti
promluvy na mnozstvi nezavislych usekd, které jsou navzéjem oddéleny sémantickymi preryvy.
Kazda replika je jakoby hermeticky oddélena od pfedchozi i od nésledujici. Navic se zpravidla
sama déli do samostatnych tsekd, z nichz kazdy poukazuje na néjaky psychologicky rys ¢i
momentalni duSevni rozpolozeni mluvciho. Soudrznost kazdého sémantického kontextu je odsunuta
do pozadi rychlym sledem citovych reakci. Dialog co chvili pfedchdzi hmotnou ¢innost, kterd je
z velké ¢asti svévolna a nepfedvidatelna, nebot je vedena €isté emotivnimi pfi¢inami. Autorské
poznamky jsou Cetné, protoze konkrétni zmény hlasového zabarveni nemohou byt zcela predurceny
vystavbou feci, a proto museji byt vyslovné udany poznamkami.

To vSak znamena, Ze to nejsou zvukové slozky literarniho textu, které¢ davaji vzniknout
specifickym hlasovym slozkam herecké postavy. Ty spiSe prameni z prvki transponovanych
z odlisného materialu: z emotivnich vlastnosti pfimé fe¢i na jedné stran¢ a z pokynti obsazenych
v autorskych poznamkach na stran¢ druhé.

3. Exspirace v dominantnim postaveni vyrazn¢ déli promluvu do tseki sefazenych
v zietelnou hierarchii vydechovych dirazi. Hranice mezi sousednimi replikami je zdiraziiovana
napadnymi intona¢nimi kadencemi, kterymi témet vSechny kon¢i. Rozdily mezi jednotlivymi

Mukatovsky, J.: Préza Karla Capka jako lyricka melodie a dialog, Kapitoly z ceské poetiky, 11, Praha 1948, s. 357-373.
Viz ibid.



kontexty byvaji velice vyrazné a kazda jednotliva replika je formulovana tak, aby pfipominala
kontext, do n¢hoz patii.

Pti divadelnim ptedstaveni je vztah mezi jazykem a té€lesnym pohybem proménlivy, tak jako jazyk
sam, podle toho, do jakych kombinaci exspirace vstupuje s jinymi zvukovymi slozkami textu.
Pohyby mohou byt ¢etné, a v takovém piipadé byvaji sémanticky nezavislé na promluve, nebo
mohou byt krajné omezené co do rozsahu a poctu. v této souvislosti je zvlasté dilezité, zda je to
hlasové zabarveni, nebo naopak intonace, co se nejvice ptiblizi dominantni exspiraci v hierarchii
zvukovych slozek. Ale fyzické pohyby zpravidla byvaji silné typizované. v obdobich, kdy
zvukovou strukturu ovlada exspirace, jsou hercovy pohyby casto podiizeny konvenci ¢i dokonce
jistému stupni lexikalizace.

Stalé slozky a rysy

Zvukova struktura dramatického textu také Casto piredurcuje soubor takzvanych stalych
slozek ¢i rysii herecké postavy, jako je jméno osoby, hercova fyzické konstituce a charakteristika,
kostym, hercova tvar ¢i maska, obecna i vySka, zvucnost a barva jeho hlasu a tak déle, stejné tak
jako urcité viceméné stalé rysy promeénlivych slozek, naptiklad charakteristicka gesta ¢i modulace
hlasu ptislusného herce, zptisob, jak artikuluje urcita slova a tak dale. PIni dvoji funkci, sjednocovat
funkci spis nez stalosti. Nemuseji byt vS§echny opravdu stalé¢. Dokonce urcité divadelni struktury
jim umoziuji co nejveétsi promeénlivost a redukuji protiklad mezi stalymi a proménlivymi slozkami
na protiklad mezi slozkami, které se méni ptilezitostné a témi, které se proménuji stale.

Sémiotika téchto slozek jesté nebyla fadné prostudovana, takze zde mohu dat pouze nékolik
naznaki:

1. Jméno osoby, které pochazi z textu, mize byt vyznamove chudé a udavat pouze pohlavi
osoby (Marie, Karel); nebo dokonce ned¢€la ani to, jak tomu Casto byva u Maeterlincka. Jména lze
vSak také pouzit k vyjadieni celé fady vyznamd, jako je ndrodnost osoby (cizi jméno), hlavni rysy
jeji osobnosti (Tobia$ Riha a Chrudo§ Chodéra ve Veceru tiikrdlovém, konvenéni osoby v komedii
dell'arte) atd. Mize dokonce obsahnout cely souhrn piesnych vyznami a vyznamovych odstint
(jméno skutecné osoby duvérné znamé publiku nebo jméno slavné a Casto diskutované osoby jako
Elektra, Antigona, Faust, Svatd Jana).

2. T¢lesnd konstituce a charakteristika mohou nejlépe rozvinout sviij vyznamovy potencial
pfi provadéni nesnadnych a naroénych pohybi a tehdy, kdyz je télo z¢asti nebo uplné obnazeno.
Maji-li tyto prvky byt zna¢né vyznamove nosné, kostym se dostava do podiadného postaveni:
nesmi branit pohyblim herce ani odvadét pozornost od jeho téla. Mnohou ilustraci tohoto principu
lze najit v dile Tairovové. Kostym vSak miize mit také zcela opacnou funkei, hercovo télo skryvat.
Muze slouzit naptiklad tomu, aby t€lo neptitahovalo nepfimétenou pozornost, kdyz ma celé
dramatické struktufe dominovat text (klasicka fecka tragédie).

3. Jestlize kostym podléha silné konvenci, miiZze vyvolavat velice bohaté a rozriznéné
vyznamy. Konvenci mize byt ur€ity kostym spojen s tradi¢ni ¢i slavnou osobou. Harlekynovy ¢i
Pierotovy kostymy zvéc€nily toto spojeni daleko za hranicemi komedie dell arte. Dal§im takovym
piikladem, 1 kdyz v mnoha ohledech odlisSnym, je Hamletv cerny kostym: mnozi moderni reziséti
zamérné vyvolali Sok, kdyz Hamleta pouze jinak oblékli. AvSak konvence mize fungovat také zcela
jinak, jako v ¢inském divadle, kde se kostym sklada z velkého poétu lexikalizovanych znakd. '

Kostym mize také nabyt velkého vyznamového naboje, aniz by pomohla jakakoli konvence.
Zajimavy piipad uvadi Stanislavskij. Poté, co Cechov sledoval piedstaveni Racka, pozadal ho, aby
hral Trigorina v roztrhanych botach a kostkovanych kalhotech. Stanislavskij komentuje:

,» Lrigorin, modni spisovatel, milacek Zen a najednou kostkované kalhoty a roztrhané
stievice! Ja praveé naopak oblékal pro tuto roli nejelegantnéjsi oblek. Bilé kalhoty, stfevice, bilou
vestu, bily klobouk a pekné jsem se nalicil.

10 Brusak, K.: Znaky na c¢inském divadle, Slovo a slovesnost, V, 1939.



Uplynul rok, mozna i vic. Znovu jsem hral roli Trigorina v Racku a néhle pfi jednom
piedstaveni mn¢ blesklo hlavou:

»Inu ovsem! Pravé déravé stievice a kostkované kalhoty a viibec ne krasavec! V tom je
pravé tragédie, ze pro mladé divky je dulezité, aby clovek byl spisovatelem, tiskl dojemné povidky.
Tu Niny Zare¢né jedna za druhou se mu budou vrhat kolem krku, nepozorujice, ze je bezvyznamny
jako &lovék a nehezky v kostkovanych kalhotach a déravych stfevicich.«!!

4. Tvaf jako jedna ze stalych slozek herecké postavy klade urcité problémy, které ji odliSuji

od vSech ostatnich. To je dano hlavné jeji inherentni vyznamovou kvalitou, kterd je velice silné jak
ve svych proménlivych, tak stalych rysech. Mimika je jeden z nejucinnéjsich lidskych prostredkt
charakteristikou, podle niZ jednotlivce pozname. Jeji rysy se vétSinou interpretuji jako znaky
mentality daného ¢loveka, jeho osobnosti, inteligence, temperamentu, dokonce i jeho zpiisobu
zivota, jeho piivodu atd. Kone¢né mimika mluviciho ¢lovéka vyznamné dopliuje to, co fika.
Z4dnou z téchto vyznamovych kvalit tvate nelze v divadle pominout. Bud’ museji byt vyuzity, nebo
neutralizovany. JelikoZ vychazeji z proménlivych rysh tvare stejnou mérou jako z jejich ryst
stalych, jeji pouziti jako jedné ze stalych slozek herecké postavy nese s sebou jisté problémy, jak
lze vidét na tcincich ,,modelovani* hercova obliceje pomoci tmelt: I1ze tak zvysit staly sémioticky
potencial tvare, ale znehybni to jisté oblicejové svaly, a tudiz se zredukuje vyrazovy potencial jejich
pohybu.

Nékteré formy divadla neutralizuji vyznamové kvality tvafe pomoci nehybné masky. To
byla patrné jeji hlavni funkce v klasické fecké tragédii; tvaii davalo specifické vyznamy slovo
dramatika, spiSe nez mimika. Ale v jinych dramatickych strukturach se masky pouziva ke zvySeni
role obliceje mezi stdlymi slozkami. na druh¢ stran¢ v téch mnoha obdobich, kdy se systematicky
pouziva li¢idel, ponechat tvaf nenali¢enou, holou, miiZze byt zpiisob, jak redukovat ¢i dokonce
neutralizovat jeji sémioticky potencial, protoze to signalizuje, ze tvafi a mimice neni tieba piikladat
zadnou dilezitost; obnazeni ma v ptipad¢ hercovy tvare opacny ucinek nez v ptipadé€ jeho téla.

Divadelni konvence muze tvar vybavit spoustou vyznamd, z nichZ n¢které jsou zcela
neodvislé od jejich sémiotickych kvalit v kazdodennim zivoté. ZvIasté bohaty materidl tohoto druhu
1ze najit v ¢inském divadle, kde velice komplikované li¢eni, jednotna kolorace obli¢eje i iplna
absence nali¢eni, které jsou viechny tfi lexikalizovany, se kombinuji s mimikou.'? Nebylo by
celkem ptekvapujici, kdyby dalsi studium odhalilo, Ze zde byla vyznamova funkce dynamické
mimiky oddélena od vyznamové funkce tvare jakozto jedné ze stalych slozek.

5. Co se tyce stalych ryst hlasovych, je zejména dulezity zvlastni vztah, ktery existuje mezi
timbrem a intonaci. Kdykoli pfevladne intonace, je timbre odkazan na nejnizsi misto v hierarchii
zvukovych slozek, a naopak. V této nejpodiadnéjsi pozici se intonace projevuje hlavné jako
vSeobecna vyska hlasu, a timbre jako jeho stald, charakteristicka barva. Zvukova struktura textu
urcuje slozku, kterd zaujme toto postaveni, ale neuréuje konkrétni kvalitu této slozky. Urcuje
naptiklad, Ze vyska hlasu kazdé postavy bude relativné nehybna, ale ne to, Ze ta ¢i ona postava bude
mit vysoky, hluboky nebo stfedni hlas, natoZpak specificky rejstiik; urcuje, Ze hlas kazdé postavy si
podrzi pfiblizné stejnou barvu beéhem celého piedstaveni, ale ne to, ¢i hlas by mél byt chraplavy, ¢i
sktipavy, ¢i melodicky a tak déle; to vsak muize byt naznaceno povahou roli.

Vseobecna barva hlasu mtize nést znacnou vyznamovou naloz; mize oznacovat pohlavi
osoby, jeji vék, nékteré rysy jeji mentality (naptiklad néznost, hrubost, nesmélost) a tak podobné.
Lze tudiz fici, Ze ve hfe s dominujici intonaci miZe byt i soubor stalych slozek do zna¢né miry
ovladan jazykovymi prostfedky. Naproti tomu, jelikoz vyska hlasu ma velice nizky vyznamovy
potencial, dominantni postaveni timbru v textu si vynucuje, aby se vystavba stalych rysu herecké
postavy hodné opirala o slozky mimojazykové.

Herecka postava jako struktura znakt
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Herecka postava je slozita struktura znak, kterd obsahuje vSechny slozky, at’ jazykové ¢i
mimojazykové, at’ stalé ¢i promeénlivé a tak déle. AvsSak je to struktura struktur, byt’ integrovana.
Veskeré pohyby postavy také tvofi strukturu znak, jejiz ¢asti jsou vSechny souvztazné a
hierarchicky uspotadané. Totéz plati o jejich stalych slozkéach a rysech. A stejné je tomu
s hlasovymi slozkami. Jsou to struktury uvnitt struktury. Celkova struktura herecké postavy sestava
ze vztaht, které ji spinaji. Je vSak zakladni rozdil mezi strukturou hlasového projevu a ostatnimi
strukturami. ve svém povSechném narysu hlasovy projev piimo piekladd zvukové usporadani textu,
jez existuje pied jakymkoli divadelnim piedstavenim. Diky tomu muize text predurcovat, i kdyz
v rizné mite, hereckou postavu ve vSech jejich aspektech.

Tento zakladni pomér existuje dokonce i tam, kde herci improvizuji, jako naptiklad
v lidovém divadle, ¢inském divadle, v komedii dell arte a tak podobn¢. Improvizace je pouze jiny
zpusob provadéni hry. Volnost pti volbé jak slovnich, tak neslovnich prostiedk, kterych muiize
herec pouzit ve své improvizaci, je zpravidla omezena ptisnymi normami.'?

Hercova tvorba nikdy nemtize zcela uniknout povinnostem, jez ukldda dramaticky text.
Herec je vlastni tvlirce vSech mimojazykovych slozek postavy. Ale ani zde nema uplné volnou
ruku. Ve své tviuréi svobodé je velice omezovan, kdyz je hlasovy projev silné¢ ovladan takovou
slozkou jako je intonace, ktera je uz tak konkrétné¢ modelovana textem, Ze pii predstaveni se da
dodat pomérné malo. Herec se musi piizpisobit a patficné upravit i mimojazykové prostiedky, tak
aby nerozruSovaly zvukovou dominantu. V praxi to znamena, Ze je musi omezit co nejvice, aby
svou napadnou hmotnosti neubiraly na pozornosti zamétené na jemné vyznamy, jez vyvolavaji
pohyby dominantni slozky zvukové. Jestlize je zvukova struktura naopak ovladana takovou slozkou
jako je timbre, jehoZ pohyby a specificky tvar jsou pfeduréovany textem jen velmi povSechné, mira
hercovy svobody ve vybéru prosttedkill se zvysuje. Jazyk je podiizen mimojazykovym prostiedkiim,
které ma herec k dispozici. Mezi témito krajnostmi 1ze pak najit nekone¢né mnozstvi kombinaci.
Jako struktura znaki je hereckd postava nejen strukturou struktur, nybrz 1 soucasti §irsi znakové
struktury, kterou tvoii predstaveni jako celek. To je dalsi zdroj jeji pfedurcenosti dramatickym
textem.

DRAMATIK, REZISER A HEREC

Kazda umélecka struktura se dik jednoté, kterou vykazuje pies svou velkou rozmanitost, jevi
nejen jako objekt, nybrz i jako akt néjakého subjektu. Tento problém ma piinejlepsim daleko
do jednoduchosti. Zvlaste slozity je vSak v ptipad¢ divadelni struktury. v ramci tohoto ¢lanku
nemuze byt ani pln€ nastin€n, natoZpak analyzovan. Omezim se na n¢kolik pon€kud schematickych
poznamek tykajicich se zptsobu, jak charakteristiky dramatického textu piisobi na postaveni
subjektu v divadelnim predstaveni.

Osoby ucastnici se dialogu jsou subjekty. Jsou to ale subjekty jen do urcité miry, protoze je
tu také autor. I on je subjekt, byt’ na jiné Grovni. v protikladu k osobam je autor subjektem
ustiednim — subjektem za osobami, tviircem veskerych vyznamovych kontextil, s nimiz jsou osoby
jednotlive spjaty, vSech situaci, vSech replik atd. v dramatu je tedy dvoji komplikace, pokud jde
o subjekt jeho struktury: na jedné stran€ je tu pluralita subjektii, feknéme dil¢ich subjektl, spojena
s pluralitou vyznamovych kontextil; na druhé strané je tu jasna antinomie mezi témito dil¢imi
subjekty a autorem, ktery je subjektem ustfednim.

Avsak drama neni pouze dialog, ale také d&j. V dé&ji jsou vSechny vnitini rozpory, zvraty a
modifikace dramatického konfliktu sjednoceny do jednoho celku. Tak jako vzajemné prostupovani
vyznamovych kontextl zpisobuje vyznamové posuny a zvraty, déj dodava vSem tém vyznamovym
zménam jednotnou motivaci.

Ve svétle déje se vSechny vyznamové posuny, jichz je v dramatu tolik, sbihaji do jednoho

Viz moje Poznamky k Bogatyrevové knize o ¢eském a slovenském lidovém divadle; Duchartre, P. L.: The Italian Comedy, New York 1966, s. 33 a dale; a Brusak, K.:
Znaky na cinském divadle.



bodu, z n¢hoz pak lze celou strukturu piehlédnout takiikajic v perspektivé. Pravé na tom misté
nalézame ustiedni subjekt dramatické struktury. Ttebaze zstdva v pozadi, vZzdy pocitujeme
ptitomnost a piisobeni tohoto Ustiedniho subjektu jakozto nositele d¢je a zdroje jeho
,»proporcionality®, spadu a jednoty.

Kdyz dojde na divadelni pfedstaveni textu, dramatik si miize a nemusi podrzet tuto klicovou
pozici. o tom rozhodne hlavné struktura textu samotného. Hodné ovSem zalezi na tom, zda
v divadelnim pfedstaveni tato struktura vede k pfevladani jazykovych slozek nad mimojazykovymi
¢i naopak. AvSak problém mad i jiné stranky.

Na dramatika se naptiklad bude pohlizet jako na hlavniho striijce divadelni struktury,
jestlize zplisob, jakym se dialog odviji, se jevi jako nutny, nevyhnutelny. k tomu dochazi zvlasté
tam, kde je spontdnnost osob omezena, zatimco rozdily v jejich zakladnich postojich jsou
zdiraznény — v takovych ptipadech jsou z dialogu celkem vylouceny prvky ndhodné a kazdy Gsek
dialogu ptispiva k pokroku déje. Nedostatek spontanniho rozhodovani osob ukazuje k dramatikovi
jakozto neviditelné sile nad nimi, jako subjektu, jehoz zamér se projevuje zékonitosti dialogu 1 déje.
Typicky ptiklad poskytuji Sofoklovy tragédie.

Piisobeni dramatika mize byt také zdiraznéno tim, ze osoby ve specifickych, jedinecnych
situacich mluvi vétami obecnéjsi platnosti nez jejich okamzitd situace vyzaduje. Tak se zpravidla
promita to, co je feCeno a provadeéno na jevisti, do jiného planu a uvadi se vztah k riiznym obecné
platnym ,,pravdam®. Ze vSech feci prosvita druh moudrosti, jiz by bylo mozno ocekavat od nékoho,
kdo na déni hledi s jistym odstupem, spiSe nez od osob, které jsou do n¢j ptimo zapojeny.
Vysledkem je, ze jednotlivé repliky jsou do jisté miry vnimany jako formulace vytvotené a vlozené
do ust osob ustfednim subjektem. Mnoho ptikladi 1ze najit v Shakespearovych hrach.'

U her, které kladou do popftedi city osob, je situace dramatika jina. Jednotlivé dil¢i subjekty
pusobi jako viceméné emancipované od bezprostiedni zavislosti na subjektu stiednim a dialog
vypada jako fetézec spontannich reakci, které odhaluji daleko vice smysl osob a jejich dispozice
nez jejich postoj ke skutecnosti. Dialog zalozeny na momentalnich néladach jako by postupoval
velmi nahodile a oklikami, takZe si obecenstvo z vétsi Casti prestane uvédomovat, Ze je
organizovany; v dusledku toho plisobeni ustfedniho subjektu klesa pod prah védomi. V dramatu
jakozto basnickém dile se ov§em autorova piitomnost v takovych hrach pfipomina jeho ¢astymi
poznamkami a komentati. Ale ty v piedstaveni chybi.

Pro tento problém je rovnéz zdvazna zvukova struktura textu. V pfedstaveni textu
ovladaného intonaci maji jednotlivé osoby tendenci se v dialogu rozplyvat, a v mysli obecenstva je
autor neustale piitomen.

Jeho pfitomnost je zpravidla siln€ pocitovana také tam, kde pfevazuje exspirace, tiebaze
tam zlstava vice v pozadi a projevuje se zpravidla prostfednictvim osob. JelikoZ se kazda replika
zcela jasné vztahuje ke specifickému kontextu, k némuz nalezi, diiraz je kladen na vyraznou
filosofii osoby, jeji cil &i staly psychologicky profil. Zde poskytne dobry piiklad Certovo kvitko G.
B. Shawa. D¢j je organizovan tak, aby vynikly dva zvraty v hrdinové¢ situaci: prvni pfichézi, kdyz
v nejkritictéjSim okamziku jednéd opaéné, nez od néj vSechny osoby ocekdvaji; druhy, kdyz se
certovo kvitko proméni v sluzebnika evangelia. Ale protoze fonicka linie hry je ovladana exspiraci
(tfebaze v urcitych scénach zmény hlasového zabarveni téméi pirevladnou), ve vyznamovém
kontextu vytvareném replikami Richarda Dudgeona zadné zvraty nejsou. v konfrontaci s jinymi
osobami hrdina reaguje od samého zacatku az do konce jako ,,puritdn puritanti*, abychom pouzili
Shawova vyrazu."

Situace je zcela jina tam, kde nahlé zmény timbru ovladaji hlasovy projev hercii: osoby jsou
v poptedi a dramatik zlistane viceméné¢ skryty za nimi. Navic predvadéni tohoto typu dramatu také
klade ¢etné problémy, které nejsou v textu vyfeSeny; text pouze naznacuje smer, v kterém by se
feSeni mélo hledat.

14 C o . . \ . . . . : : , wiog iy o
Aby nedoslo k nedorozumeéni, je tfeba zduraznit, ze zde mluvim o uméleckém postupu a ze nejde tudiz o otazku, zda maximy, kterych Shakespeare pouziva, obrazeji

dramatikovy vlastni city, ideje ¢i dokonce ,,svétovy nazor®.

Viz Ptedmluva G. B. Shawa k jeho Trem hram pro puritany.



Zde dramatika vystiida rezisér. Predev§im musi vybrat herce, jejichz konstituce, fyzické
vlastnosti a hlas odpovidaji pozadavkiim roli. Musi se také ucastnit vybéru a modelovani
vyznamove samostatnych pohybt, které jsou zde cetné a velice dllezité, pficemz text je urcuje jen
velmi obecné€. Musi ovliviiovat a sjednocovat zdméry jednotlivych hercti, pokud jde o jejich vybér
specifickych timbra a gest, tak aby vytvofil celistvou ,,psychologickou situaci®. A konecné musi
tidit jejich souhru a koordinaci, protoze vztahy mezi osobami se stale presouvaji, a vytvorit
»proporcionalitu celého ptedstaveni, protoze proporcionalita déje ¢asto ustupuje do pozadi pod
vlivem emocionalné nabitého dialogu a hmotnosti fyzické akce.

V predstaveni textu spoc¢ivajiciho hlavné na timbru se rovnéz zvysuje mira hercovy
svobody. Cetné vyznamové mezery v piimé fe¢i mu umoziiuji utvatet samostatné pohyby podle
vlastni predstavy. Text urcuje jen jejich celkovy vyznam, vychodisko a vysledek kazdého pohybu,
ne specifické prostfedky jeho provedeni. Avsak jestlize emancipace hercova projevu piekroci jistou
mez, nastava kvalitativni zména. Herecka postava se stane nezavislym znakem a Casto se stieta
s vyznamovymi pozadavky textu. Na herce zatnou dopadat rizné inhibice; naptiklad zapomina
text. Proto tendence k co nejvét§imu rozvijeni hercovy vlastni tvofivosti miize vyZadovat neustalé
zasahy silného reziséra. Rozhodujici pfinos Stanislavského jako reziséra k dominantnimu postaveni
herce v Moskevském uméleckém divadle je klasicky priklad.

Nekteré texty jako by davaly herci zna¢nou miru svobody i ve vybéru jazykovych
prostiedki, stejné jako mimojazykovych, a omezuji se pouze na to, zZe predurcuji obecny smysl
dialogu a déje. Piesto i v tak krajnim ptipad¢ jako komedie dell arte byla divadelni struktura
preduréena textem. Ten totiz fakticky predpisoval, kromé obecného smyslu, i cely soubor
specifickych prostfedkt, které mél herec k dispozici. Délal to dvéma riznymi zptisoby. Za prvé,
jméno kazdé osoby oznacovalo standardni typ, k némuz se konvenci druzil ustaleny serial
prostiedku. za druhé, kazdou situaci, tak jak byla udéna textem, vyznacovala urcita soustava
specifickych postupii, ktera také byla stanovena konvenci. Pouze v ramci téchto repertoar mel
herec svobodu volby. Konecné, vztahy mezi standardnimi osobami byly rovnéz definovany
konvenci, takze jméno osoby dané textem také predurcovalo jeji vztahy ke vSem ostatnim. Toto vSe
by mélo ukézat, Ze i tam, kde herec pfevlada nad ostatnimi subjekty divadelni struktury nejvyssi
moznou mérou, necini tak ze vzdoru proti textu, ale ve shod€ s nim.

ZAVER

Drama vyviji intenzivni tlak na v§echny ostatni slozky divadla. Ale zaddna z nich jeho tlaku
nepodléhd beze zbytku a neptestava vykazovat urcity stupent odporu. Je tomu tak proto, ze kazda
z nich je soucasti samostatného umeéni: herectvi, hudby, architektury a tak dale. v kazdém okamziku
svého vyvoje mize uréité umeéni zacit hledat nové cesty, a to vic nez jednim smérem. Ale pocet a
povaha téchto moznych novych cest nejsou nekonecné. Tudiz kazda jednotliva slozka divadla mize
reagovat na pozadavky dramatu jenom do urcité miry; kdyby tento bod ptekrocila, odtrhla by se
od uméni, ke kterému patii.

V dusledku toho jednotlivd uméni zase ovliviiuji vyvoj dramatické literatury
prostiednictvim divadla. Kdyz dramatik pise hru, je si viceméné védom existujici divadelni
struktury a riznych moznosti, které poskytuje novému vyvoji. To plati piesto, Zze drama je
sobéstacné literarni dilo, které nutné nevyzaduje divadelni provedeni; tvirci subjekt obvykle citi,
byt ¢asto podvédomé, mozné pouziti svého dila.

Vidéli jsme vSak, ze dramatik mtze ulozit ur¢itym divadelnim slozkam takové misto
v dramatické struktute, Ze se budou jevit jako Cisté vyznamy, oprosténé od svého specifického
materialu — viz napt. slovni lokalizaci d¢je, kdyz odstranuje pouziti hmotné dekorace. I tehdy je
divadlo syntézou vSech uméni, protoze piinos daného umeéni k jeho struktuie je postizitelny, i kdyz
je ptitomno jen potencialng.'®

Existuje jen jedno uméni, jehoZz ucast v divadelni struktute nelze redukovat na stupeii pouhé

Viz Mukatovsky, J.: K dnesnimu stavu teorie divadla, Program D 41, €. 1,s. 229 — 242, PietiSténo in: Studie z estetiky, Praha 1968, s. 184 — 187.



potencidlnosti. To uméni je herectvi, protoze pokud znamo, neni divadlo bez herectvi, aspoii ne
divadlo pfedvadéjici drama. Craigliv sen o divadle bez herct ziistal u programovych vyhlaseni,
ptfi¢emz Craig jako divadelni reZisér pouze reformoval herecky styl. Tento rozdil mezi programem
a praxi sam piedvidal ve svém slavném eseji Herec a nadloutka."’
V divadle se jazykovy znakovy systém, ktery zasahuje prostiednictvim dramatického textu,
vzdycky kombinuje s herectvim, a také se s nim stieta, protoze herectvi nalezi k upIné jinému
znakovému systému. VSechny ostatni slozky jako hudba, dekorace a tak podobné, mohou byt
odstranény textem samym; tak lze zasah znakovych systém, k nimz ty slozky patii, redukovat
na ,,nulty stupeit* — pokud se nevrati do divadelni struktury prostfednictvim herce. Obecné funkce
dramatu v utvareni sémiotiky divadla muze proto vyjit na povrch jen pomoci konfrontace dvou
znakovych systémt, které jsou pfitomny vzdycky, tj. jazyka a herectvi.
vyznamu na material smysly vnimatelny; zvukové slozky, jez jsou materidlnim podkladem
jazykového vyznamu, jsou do zna¢né miry pfedurceny timto vyznamem samym. To umoziuje
opak. Zde hmotny nositel vyznamu — hercovo télo v nejobecnéjsim smyslu — absolutné pievazuje
nad nehmotnym vyznamem. Svou naléhavou realnosti se znak vytvaieny na divadle hercem snazi
strhnout na sebe pozornost obecenstva na tkor nehmotnych vyznamu vyvoldvanych znakem
jazykovym; ma tendenci odvadét pozornost od textu k hlasovému projevu, od replik k fyzickym
¢intim a dokonce k fyzickému vzezieni herecké postavy a tak déle.

Z4dny z ostatnich sémiotickych systémil, které zasahuji do divadla, nedosahuje ani jedné ani
druhé z obou krajnosti. Vezméme znaky, které tvofi jeviStni prostor. At’ jsou jakkoli vybrany a
zpracovany, nemaji ani stejny vyznamovy potencidl jako fec¢, ani stejny stupeii realnosti jako herec.
Vyznamlim, jejichZ jsou nositeli, brani ve volné hie jejich vazanost na hmotny podklad. A naopak
material, kterym jsou neseny, nevykazuje stejny stupen realnosti jako herec, protoze je to artefakt.

Vzhledem k tomu, Ze sémiotika jazyka a sémiotika herectvi jsou tak diametralné
protichiidné ve svych zékladnich vlastnostech, existuje mezi dramatickym textem a hercem
dialektické napéti, nesené v zasad¢ faktem, ze zvukové slozky jazykového znaku tvoii zaroven Cast
hlasovych prostiedki, kterych herec uziva. Pomérné zavaznost obou poli této antinomie je
proménliva. Kdyz ptevladne jazykovy znak, vznikd tendence oprostit znak ztélesiovany hercem
od jeho hmotnosti, alespon z&asti; to vysvétluje, pro¢ Maeterlincka, Craiga a mnoho dalSich tak
fascinovaly loutky. Jestlize naopak je jazykovy znak pfevazen, jeho vyznamovy potencial se
snizuje. Oba znakové systémy se vSak nejen navzajem omezuji, ale také obohacuji. Herec dodava
vetsi vahu a priraznost jazyku, ktery prednasi, a za to od néj dostava dar nesmirn€ pruznych a
proménlivych vyznam.

Tyto vlastnosti znakovych systémtl, které se kombinuji v divadle, ur€uji jakousi zékladni a
v jistém smyslu stalou strukturu slozek. Tato zékladni hierarchie se tfeba ve své Cisté podob¢ nikdy
neuskutecni. Je vSak publikem vnimana jako pozadi specifické struktury, do niz se slozky seskupu;i
v daném predstaveni, obdobi ¢i stylu. Proménlivost divadelniho znaku, kterou Honzl zjistuje jako
jeho zakladni rys,'® musi tedy byt vidéna v dialektické jednoté se svym prot&jskem, stabilitou
tohoto znaku. I kdyz je divadelni znak nesmirné proménlivy, je zaroveil mimotadné staly tim, ze
jeho zakladni, ,,bezptiznakova* struktura je velice vyrazna.
1941-1976

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 tfetim osobam, podléha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152 trestniho
zakoniku.
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Honzl, J.: Pohyb divadelniho znaku, Slovo a slovesnost, VI, 1940, s. 177 — 188.



