PRISPEVEK K SEMIOLOGII HERECTVI

UvOoD

Herectvi zde bude zkoumano jako slozka divadla; jiné mozné aspekty, jako je filmové
herectvi, prvky herectvi v dennim zivoté€ apod., jsou mimo ramec této studie.

Skuteénost, 7e herectvi je zaleZitost sémiologie, je naprosto ziejma uz dlouho.' Pfesto
se v této oblasti sémiologicky pristup ukéazal zvlasté obtiznym. Dochdzi zde k mateni i
prostych pojmt vypracovanych pfi studiu jinych znakovych systémd, takze sémiologické
rozbory detailti i dil¢ich aspektl jsou dosud vétSinou zakotveny v predsémiologickém
naivnim nazoru, ze herectvi je ztélesiiovani osoby.

Obtiz pochazi hlavné z nékterych zakladnich ryst herectvi:

1. Tak jako celé divadlo, jakoZ i tanec a film, je herectvi uméni prostorové i &asové,’
jeho signifiants se organizuji zaroven v prostoru a v ¢ase.

V3echny tyto druhy uméni uZivaji jak auditivnich, tak vizualnich znakd.® V tomto ohledu se
vSak divadlo lisi od filmu na jedné strané a tance na stran¢ druhé. Ve filmu lze auditivni
znaky vyloucit a nahradit takovou hudbou, kterd nefunguje jako jeden z nich, ale jako
prosttedek, jak neutralizovat jejich nepiitomnost.* v tanci ziistavaji vizualni a auditivni znaky
(hudba) velkou mérou na sobé& nezavislé, byt je spojuje takt,” kdezto v herectvi a divadle jsou
znaky nélezejici obéma kategoriim integrovany. Vizualni znaky jsou sice vylouceny

z rozhlasovych her a auditivni mohou byt vylouceny z pantomimy (i v pantomimé, ktera
obsahuje hudbu, mize hudebni doprovod slouzit jen k neutralizovani nepfitomnosti
auditivnich znak jako ve filmu). AvSak rozhlasové hry a pantomima jsou vnimany na pozadi
divadla, které uziva obou typii znakd.

Tyto dvé¢ vlastnosti divadelniho herectvi jsou patrné navzajem spjaty. Podle Jakobsona
spociva podstatny rys, ktery rozliSuje auditivni a vizualni s znaky v tom, Ze pouze ¢as, a nikdy
prostor, pusobi jako strukturni faktor v systémech auditivnich znakt, kdezto na strukturaci
vizuélnich znaki se vzdycky podili prostor.® Tomuto pojeti jasné odporuje mimika, gesta a
fyzické pohyby viibec (pokud jsou to znaky), které jsou organizovany v ¢ase stejnou mérou
jako v prostoru; toto neni zaleZitost ,,piidani asového faktoru®, jako u filmu.” Dikladng;si
vyzkum piislunych znaki tento zjevny rozpor moznéa vysvétli.®

2. V herectvi se signifié, totiz lidské nebo antropomorfické bytosti a jejich jednani a
chovani, predstavuje pomoci signifiant t€ze povahy, to jest pomoci lidskych bytosti a jejich
jednani a chovani (vyjimecné jsou zvifata predstavovana zvifaty). Proto i pojem podobnosti
ve svém nejjednodussim sémiologickém smyslu vnéjsi podoby vétSinou ustupuje piedstave
stejnosti.

3. Material, kterého herec pouziva, je herec sam — jeho vlastni télo, jeho vlastnosti a
schopnosti, a dokonce, do urcité miry, jeho schopnost prozivat a vyjadiovat city, které nejsou
jeho vlastni; takze umélec je osobné ptitomen ve svém dile nebo produktu, na rozdil
od spisovatele v basni, skladatele v symfonii nebo malife v obraze, byt to byl autoportrét.”

V tomto ohledu pouze recitator, zpévak a tanecnik jsou s nim srovnatelni, protoze oni také

Uvédomili si to takovi prikopnici jako Charles S. Peirce a Theodor Gomperz.

Srov. Zich, O.: Estetika dramatického umeni, Praha 1931, s. 213 — 214. (Reprint Wurzburg 1977).
Srov. Ibid., s. 17-19.

Srov. Jakobson, R.: Upadek filmu?, Listy pro uméni a kritiku, 1, 1933, s. 45 — 49.

Srov. Zich, O.: op. Cit., s. 22 — 23.

Srov. Jakobson, R.: Visual and Auditory Signs, Selected Writings, 11, Haag — Paris 1971, s. 336; The Relation between Visual and Auditory Signs,
ibid., s. 340 a Language in Relation to Other Communication Systems, ibid.,s. 701.

[ Y N T R N

Srov. Jakobson, R.: Language in Relation to Other Communication Systems, op. Cit., s. 701.

Jakobsoniv pojem ,,synkretickych sdéleni®, zalozenych na kombinaci riiznych znakovych systémd, oteviel mozna novou cestu. Mezi nékolika

piiklady ,.tradi¢niho synkretismu* v etnickych kulturach se zdaji byt relevantni tyto: ,,Télesné vizualni znaky vykazuji sklon ke kombinaci s auditivnimi
znakovymi systémy: gesta rukou a pohyby tvare funguji jako znaky, které dopliuji slovni projev nebo ho nahrazuji, kdezto pohyby nohou a vétsiny téla jsou
ziejmé hlavné a v nékterych etnickych kulturach vyluéné spjaty s instrumentalni hudbou® (ibid., s. 705).

Srov. Tairov, A.: Odpoutané divadlo, Praha 1927, s. 116 — 123.



pouzivaji jako material jenom své vlastni schopnosti. Avsak pouzivaji pouze jednu nebo
nanejvys nékolik z vlastnosti a schopnosti svého téla. Na rozdil od herce jsou proto ve svém
dile osobné piitomni jen omezenou merou — o zadném z nich se neda fici, ze se stava jeho
soucasti.

4. Herectvi je zpravidla vykon kolektivni. Do té miry, jak v ném splyva prace
n¢kolika umélcii, nebo se alespoii stird hranice mezi nimi, se jeho kolektivni povaha ocita
v konfliktu s hercovou osobni pfitomnosti v dile, ktera naopak smétuje ke splynuti umélce a
jeho individudlniho produktu.

5. Kdykoli divaci vnimaji hercovo dilo, vytvaii ho do jisté miry znova pied jejich
o¢ima. Nedivaji se na hotovy artefakt, spiSe ho vidi vznikat; jsou tak trochu svédky tviir¢iho
aktu. Tak je tomu i v ptipad¢ hudebniho interpreta, jenz vSak neni ve svém dile osobné
pfitomen — pouze je ho vidét, kdyz ho tvoii pomoci svého nastroje ¢i pomoci orchestru, ktery
diriguje. Recitator, zpévak a tane¢nik, kteti rovnéz do jisté miry tvoii pied publikem, se herci
pon¢kud blizi. AvSak, jak uz bylo poznamenéno, lii se od n¢j velice omezenym stupném své
osobni pfitomnosti v dile, které vytvareji.

6. Divaci nejenze jsou svédky tvirciho aktu, ale také se na ném podileji, protoze
jejich odezvou je bud’ podnécovan nebo brzdén, ale nikdy ji neni nedotcen.

Z hlediska jinych sémiotickych systémi jsou tohle vSechno faktory matouci.

Pro sémiologii herectvi jsou to faktory ustfedni.

SIGNIFIANT

Herecké postava

Pokud je mi zndmo, prvni badatel, ktery se pokusil jasné rozlisit signifiant a signifié
v oblasti herectvi, byl Otakar Zich. Aniz pfijal tyto sémiologické pojmy — zabyval se v prvni
fad¢ psychologii vnimatele — oddélil hereckou postavu od dramatické osoby, kterou postava
predstavuje.'® Jeho formulace je tieba diikladné revidovat, zejména proto, Ze vztahy mezi
nez se puvodné zdalo. Ale Zichovo rozliSeni herecké postavy jak od herce, tak od dramatické
osoby neztraci svou platnost.

Herecka postava se zpravidla konfrontuje i kombinuje s jinymi hereckymi postavami.
Postavy tvofti strukturu, v niz kazda ma své specifické misto a je se vSemi ostatnimi i s kazdou
z nich zvlast’ spjata vSemoznymi vztahy. Pfirozenég, vztahy mezi postavou A a kazdou
z postav B, C, D atd. se vz4jemné¢ 1isi (a) kvalitou (jsou to vSemozné kombinace podobnosti,
protikladu, komplementarnosti, podiizenosti atd.) a (b) intenzitou (t€sny/volny,
piimy/nepiimy atd.). Kazdé dve€ postavy ucastnici se dané situace jsou jak komplementarni,
tak protikladné; komplementarni v tom, Ze herci tvoii jevistni jednani dohromady, a
protikladné proto, Ze kdyz jeden jednani vede, druhy je podstupuje, a naopak. VSechny
postavy téhoz predstaveni se li$i jedna od druhé a zarovei jsou sladény. Kdyby se neliSily
dostate¢n¢, zménily by se v jakysi chor. AvSak kdyby nebyly v souladu, mohlo by se rozpadat
nejen celé predstaveni, nybrz i jednotlivé herecké postavy.

Protiklad mezi hereckou postavou jako svébytnym celkem na jedné stran¢ a jako
pouhou slozkou souboru postav na stran& druhé je zdtraznén v “naturalistickém* divadle,'"
které usiluje o to, aby jedna postava od druh¢ byla co mozna nejvice odliSna, ale také o to, aby
vSechny byly na stejné tirovni, aniz by se zietelné projevily vztahy podfizenosti mezi nimi.

V raném liturgickém divadle stitedoveké Evropy, 1 kdyz byly postavy ¢asto na stejné urovni,
je naopak vnitini polarita postavy slabd, protoze (na rozdil od osob) jsou malo odlisené
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navzajem, Casto témét zameénitelné. Odlisnost a jednota kazdé postavy je obétovana jejimu
hladkému zatazeni do celého souboru postav. Je charakteristické, ze predstavitelé ¢asto hraji
jednohlasné, jako néjaky chor, a herecké postavy dokonce misty splyvaji s kostelnim sborem.
Také v anglickém lidovém divadle jsou Casto postavy, které jsou na stejné urovni, viceméné
zaménitelné jedna za druhou.

Dalsi zptisob tlumeni protikladu je hierarchie postav, zejména je-li dost stroha.

Pti predstaveni fecké tragédie se postava na vrcholu patrné jevila jako témét nedotéena
pritomnosti ostatnich — coz ovSem neplati o osobdach, jez tyto postavy predstavuji — kdezto ty
dole se jevily vicemén¢ jako nesamostatné, kazda z nich skoro beze zbytku urCovana svym
vztahem k hlavni postavé, ne-li dokonce na tento vztah redukovand; a to bez ohledu na to, ze
vSechny postavy zfejmé vypadaly dost podobné.

Avsak hierarchie miZe také oslabovat protiklad opacné. Oba pdly se vyvazuji a
konflikt mezi nimi se omezuje, kdyz jsou vztahy podfizenosti rozdéleny rovnomérnéji,
taktikajic horizontalné. Postavy mohou byti naptiklad seskupeny do paralelnich hierarchii,
misto aby byly vSechny riznym stupném podiizeny postave jediné. Tim se lisi hierarchie
postav v klasické francouzské tragédii od svého feckého modelu. V komedii dell arte, kde
toto usporadani bylo zda se obvyklé, je hierarchie dopliiovana povinnou délbou funkci mezi
postavy. Jind kombinace tohoto typu hierarchie se zfetelnym rozdélenim funkci existuje
v japonském divadle no, kde herecké postavy maji sva vlastni jména (ta se nesmi sméSovat se
jmény piedstavovanych osob), jez udavaji jak jejich postaveni, tak funkci. Na vrcholu je site,
neboli ,,ten, kdo ¢ini, kdo jednad*. Waki, neboli ,ten, co je stranou®, je postava druhd. VétSinu
casu je waki pasivnim divakem Sitea. Osoba ptedstavovana sitem je Casto vize, kterou ma
osoba predstavovana wakim. Kazdy z nich mize byt doprovazen cure (,,nasledovniky*), nebo
tomo (,,spolecniky*). Kjogen, postava fraskovita, miize zaujimat tfeti misto, pokud se tato
postava objevi ve hie no samé (frasky kjogen se také stiidaji s hrami no béhem predstaveni a
kromé toho je§té kratké ,,mezihry* kjdgen odd&luji prvni &st hry né od druhé)."”

KdyzZ jsou role zpivany, je postava v¢€lenéna do souboru postav pevnéji nez kdyz jsou
mluveny, nebot’ vSechny ,,repliky*, nehledé na jejich rozloZeni mezi stiidajici se mluv¢i,
podléhaji spolecnému rytmu, spojitosti melodie atd. Jestlize se role tanci, ucinky hudby se
kombinuji s G¢inky piisné koordinace a spolecného rytmu pohybt. Postava je také Casto jevi
spiS jako pouhd soucast souboru, kdykoli je jeji svébytnost oslabena podfizenim nekterych
z jejich vizualnich slozek — barvy a tvaru kostymu, poz, gest, umisténi atd. — obrazovému
aspektu scény (jako tteba ve Vymarském dvornim divadle pod vedenim Goetheho, a jesté
vice v Mejercholdoveé ,,stylizovaném* divadle), nebo podiizenim pohybti a umisténi
architektonickym vlastnostem trojrozmérného jevistniho prostoru (jako v avantgardnim
divadle dvacatych a tficatych let).

Svébytnost herecké postavy je znateln€ oslabena a jeji zaclenéni do celkového souboru
postav zdiraznéno v japonském divadle no. Na jedné stran¢ urcitou pasaz textu casto zpiva
herec vytvarejici vedouci postavu (Site nebo waki) stiidaveé sam a spolecné s témi, kteti
vytvareji postavy podiizené (cure nebo tomo), nebo se stiida se sborem. Na druhé stran¢ jisté
pasaze zpivané sborem zaroven predvadi pantomimicky herec, ktery tvofi vedouci postavu
(Site)."” Stejny Geinek na polaritu herecké postavy ma odd&leni deklamace od t&lesné mimiky
v anglickém lidovém divadle 15. stoleti'®; v kathakali z jizni Indie" a do jisté miry
v predstaveni Tolstého VzkiiSent, které inscenoval Némirovié-Danéenko.'® V severoindické
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Rdmlile — zde mam na mysli divadelni piedstaveni, ne priivody a procesi stejného jména'’ —
sanskrtsky ucenec z vyznaéného mista na hraci ploSe nebo pobliz ni predc¢itd zpévavym
hlasem vypravéni vyptijcené z Ramdjany, véetné ptimych feci pripisovanych v textu osobam,
zatimco uc¢inkujici zaroven predvadéji vypraveéné udalosti. Kdykoli u¢enec dokonéi ptimou
fe¢, udéla pauzu a ptislusny herec zopakuje jeji obsah jazykem modernim; to, co herec fika,
se blizi doslovnému piekladu, ale miiZze to byt i parafrdze ¢i dokonce smyslené varianta.
Mudrc se také nékdy odmli¢i, kdyz se hodi, aby promluvil jeden z herct, prestoze v predcitané
basni piima fe¢ neni.

Ve vystoupeni ruského lidového vypravece P. J. Bélkova, ktery predvadél vsechny
role stfidavé, bere na sebe protiklad podobu ostrého kontrastu mezi odliSnosti kazdé
jednotlivé postavy, jez je zdiraznéna Bélkovovymi hereckymi postupy, a ptitomnosti t€hoz
herce ve viech postavach.' Bhdna, jeden z druhii sanskrtského dramatu, je vykon jednoho
herce, ktery znamena dvé osoby; jedna z nich mluvi na druhou a pak opakuje jeji pomysiné
odpovédi.”

Japonské divadlo kabuki vykazuje jistou tendenci k udrzeni odstupu mezi dvéma poély
pomoci hracich ploch. Na jevisti se postavy konfrontuji a zarovei jsou v souladu, ale vedouci
postavy jsou osamoceny ¢i jen doprovazeny podiizenymi postavami na hanamici neboli
vyvysené lavce, kterd vede zezadu hlediste k levé strané jevisté (z pohledu divéka). Toto
oddéleni dvou pdli je jasn€ vymezeno, tiebaze mize dochdzet k mezihie herce na hanamici
s hercem na jevisti.

Jevistni jednani
Jevistni jednani jakozto signifiant je nutno pojmové oddélit od jednani
piedstavovaného, tj. od signifié, tak jako hereckou postavu od dramatické osoby. Toto
rozliSeni je velice diilezité, protoZe toto signifié miize byt, a Casto je, predstavovano jinymi
prostiedky nez jeviStnim jednanim, a naopak zase kazda jevistni akce nemusi znamenat
jednani. Napf. v feckém, sanskrtském a francouzském klasickém dramatu jsou nejdiilezité;si
casti predstavované akce vypraveény spis nez sehrany. Jevistni déni, které vitbec zadné jednani
nepiedstavuje, je dost ¢asté v lidovém divadle. I spi§ slozité jednani mtize nalezet do této
kategorie; slouzi naptiklad k zdiraznéni symbolické hodnoty jistych jevistnich ptedméta,
které dodavaji zvlastni diistojnost tém, kdo je pak pouziji.* Mnoho piikladi 1ze také najit
v Cisté profesiondlnim divadle. Ve vypravéné Casti predstaveni Kathak v Severni Indii
napiiklad herec doprovazi invokaci KriSny jako ,,podptrce hor, Giridhara, timto sledem
gest: svahy hory Govardhan jsou nastinény pohybem obou rukou dolti a do Sife, pocinajic
od bodu pted obli¢ejem; pak je naznacena vyska tim, Ze herec d4 natazenou pravou dlai ,,pod
horu* a vysoko ji zvedne; potom se leva ruka zveda k upati zpodobnéné hory a ,,vazi ji*
na Spicce natazené¢ho mali¢ku; nakonec se zvedne prava ruka od lokte s dlani smérem od téla
v pozici, kterd v hindské ikonografii a indickém tanci znamena uklidnéni a poZehnani.”
Jevistni jednani, byt je v prvni fad€ vytvareno herectvim, nepozlistava pouze z toho,
co herci dé€laji, nybrz miize byt neseno také zménami osvétleni ¢i dekorace, hudbou, zvuky,
které nevyluzuji herci, atd.** Toto rozliSeni prvkii jednani na ty, které produkuji herci, a ty,
které neprodukuji, neni samoziejmeé minéno v technickém smyslu. Jestlize herec predstira hru
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na klavir a zvuky klaviru ve skute¢nosti ptichazeji ze zékulisi, neni diivodu vykladat to jako
akci poziistavajici ze dvou odliSnych prvka. I kdyZz v japonském kabuki pomocnik upravi
zahyby na hercové kostymu,” zistavaji tyto zahyby stale sou¢asti herecké postavy. Mimoto
n¢které slozky jevistniho jednéni jasné€ ptesahuji jak herce, tak hereckou postavu, tiebaze je
produkuje herec. To je ptipad zpivaného dialogu, i kdyZ neni doprovazen instrumentalni
hudbou. Vzhledem k jednoté melodie, rytmu atd., role zjevné ptesahuji postavy a hudebni
slozka akce je odliSna od ostatnich. Jevistni jednani se polarizuje mezi témi slozkami, které se
stavaji soucasti postav, a témi, které ne. JakoZto soucasti téze akce se tyto dvé kategorie
doplnuji. Ale také se stietaji, protoze slozky jedné kategorie brani slozkam druhé, aby
vytvoftily strukturu zvlastni, jak doklada napéti mezi hercem nebo herci na jedné stran¢ a
autorem, rezisérem, vytvarnikem, skladatelem ¢i dirigentem na strané druhé.

Jista obdobi a styly polaritu zdlraznuji — typickeé je to v “naturalistickém® divadle —
kdezto jina se ji snazi tlumit, zejména tim, Ze jednu skupinu slozek podifazuji druhé. Jevistni
jednani v komedii dell arte mize poslouzit jako ptiklad prevahy téch prvki, které jsou
soucasti postav. V japonském no naopak vynikaji prvky, které presahuji postavy. Jiny ptiklad
téze tendence je vSudypiitomnost a dominantni pozice hudby a riizné herecké postupy, jez
tlumi odlis$nost a jednotu kazdé individualni postavy v raném liturgickém divadle stfedoveéké
Evropy.

Polarita mezi hereckou postavou a jevistnim jednanim

Herecka postava je soubor znakd, jevistni jednéni je sled znakt. — Co skute¢né
vstupuje do herecké postavy a do jeviStniho jednani, jsou pouze signifiants. Vztahy mezi
riznymi signifiants uvnitt herecké postavy ¢i uvnitt jevistniho jednani nezavisi ovsem jen
na jejich hmotnych vlastnostech, ale také, a znacné, na jejich piislusnych signifiés a
na specifickém zpiisobu, jak rizné typy znakt, o néz zde jde, plni svou sémiotickou funkei, ¢i
abych pouzil Peirceova terminu, na specifické semiéze kazdého z nich.?

Bylo by lakavé fici, Ze hereckd postava i jevistni jednani se skladaji z tychz znakd, ale
sémiotika herectvi je daleko slozitéjsi. Predevsim, jevistni jednani tvoii nékolik herct
spole¢né a kazdy z nich ptispiva nécim jinym. Za druhé: nékteré ze znakl, z nichz se sklada
jevistni jednani, jsou vnéjsi vSem hereckym postavam. Za tieti: nékteré postavy se jevi jako
pfedméty jednani, jako jeho néstroje nebo soucasti jeho prostiedi, spiSe nez jako jeho
subjekty.?’

Jinymi slovy, znaky, které tvofi postavu, se pouze ¢astecné piekryvaji se znaky, které
tvofi jednani. Jedny ¢i druhé mohou prevladnout. V avantgardnim divadle, které asi tfi
desetileti reagovalo na realismus konce 19. a zacatku 20. stoleti, rovnéz tak jako v nékterych
formach ran¢ sttedovékého divadla, je jasn¢ dominantni jednani; nékdy az skoro pohlti
postavy. Totéz Ize fici o divadle no a o nékterych anglickych lidovych hrach. V predstaveni
ruského lidového vypravéce Bélkova souvislost jednani kontrastuje se sttidavymi vystupy
kazdé jednotlivé postavy. Pievaha jevistniho jednani v ran¢ sttedov€kém divadle a v né je
také zdraznovana obCasnymi vsuvkami vypravéni ve tieti osobé o tom, co herci predvadéji;
stejny postup se Casto vyskytuje v divadelnich vykonech lidovych vypravéci po celém svéte.
V jistych divadelné provedenych lidovych obycejich je naopak jednani podiizeno a jeho
hlavni ukol je pomdhat budovat postavy.

Obé¢ soucasti signifiant 1ze rovnéz udrzovat taktikajic v rovnovaze bud’ tim, ze se ob¢
co moznd nejvice omezi na oblast, kde se vzajemné prekryvaji (to jest na ty znaky, jez jsou

25
26

Srov. Ernst, E.: op. cit., s. 107 — 108 a Toita Jasui: Kabuki. The Popular Theatre, New York, Tokyo — Kjoto 1970, s. 102.

O nékterych ze strukturnich vztahi mezi znaky, které skladaji hereckou postavu, mluvil muj ¢lanek Dramaticky text jako soucast divadla, Slovo a
slovesnost, VII, 1941. Ta studie viak méla sklon pomijet mozné rozpory a napéti uvniti struktury, protoze se v prvni fadé zabyvala zplsoby, kterymi text urcuje
ostatni slozky divadla a ovSem i vymezenim toho, do jaké miry tak ¢ini

Srov. moje Clovék a predmét na divadle; také Scherer, J.: op. Cit., s. 229, o Flipoté, sluzce Pani Pernellové: ,,Dostat policek je zdkladni cinnost
Flipoty, ktera je tu pouze od toho, aby dostdavala policky.”



jim spole¢né), nebo naopak tim, Ze se kazda z nich rozvine daleko za tuto oblast. Naptiklad
v komedii dell arte je sklon budovat kazdou postavu a jeji jednani z ustaleného souboru znaki
a ty, které jsou k dispozici pro jednani, se od postavy k postavé lisi. Pravy opak plati
v ,,naturalistickém* divadle. Kazdé postava, at’ uz je dalezité ¢i ne, zahrnuje co nejvétsi
mnozstvi znakd, bez ohledu na svou ¢innost, a zaroven jednani ma tendenci pouzivat spoustu
znak, které existuji mimo postavu (zvuky za scénou zasahujici do jeviStniho jednani a
kombinujici se s ni, jsou mozna nejcharakteristi¢téjsim prikladem).

Uhrnem lze fici, Ze herecka postava a jevistni jednani jsou jak vzajemné protikladné,
tak komplementarni, jsou to dva poly signifiant.

Slozky

Znaky, které tvoii hereckou postavu, spadaji zhruba do dvou opacnych kategorii: na
jedné strang jeji stalé slozky, na druhé strané slozky proménlivé.*® S urgitym zjednodusenim
je lze seradit takto:

Stalé Proménlivé

Hlas Prednes

Odi Pohyby o¢i

Tvar a naliceni nebo maska Mimika obli¢ejovych svali
Hlava Pohyby hlavy

Télo Gesta

(fyzicka konstituce a vlastnosti) Pozy

Kostym Télesné pozice

(vstoje, vsedé, vleZe,
na kolenou, v diepu, ve visu atd.)
(Permanentni a navratné prvky
proménlivych slozek) Pozice v prostoru
(vpredu/vzadu, nad/pod,
vpravo/vlevo atd.)
Pohyby v prostoru
Mimojazykové zvuky
vyluzované hercem,
nebo mu prisuzované

Rozdil mezi tim, co je stalé a co proménlivé, je relativni. Zadna ze stalych slozek neni
opravdu neménna. Ttebaze nékteré 1ze béhem predstaveni modifikovat snadnéji nez jiné —
napfiklad tvar a t&lo jsou obvykle stalejii nez kostym”, maska stalej$i nez tvar a naliceni —
vSechny jsou potencidlné ménitelné. To se tyka i masky, kterou Ize nejen nahradit jinou, nybrz
1 pozménit prostym odstranénim jednoho z jejich prvki nebo piidanim jiného. Tvar také mtze
byt pozménéna v daném okamziku predstaveni, bud’ tpravou nali¢eni nebo slozitéji, jestlize
herec stahne ¢i uvolni nékteré z oblicejovych svalil (coz miize divak interpretovat naptiklad
tak, Ze osoba ,,0dhazuje masku®, nebo si ji ,,nasazuje*). Zaroven vSechny promenlivé slozky
maji nékteré stalé prvky — ty byly svrchu uvedeny mezi stalymi slozkami, ale v zdvorkach,
protoze na rozdil od stalych slozek v uzsim smyslu se stavaji zfejmymi pouze postupné¢ a sili
s pokracujicim pfedstavenim. Na jedné strané jsou jisté viceméné permanentni rysy, jako je
napt. herciiv charakteristicky zpiisob vyslovnosti, modulace hlasu, gestikulace, stani, chtize,
atd.; na druhé stran¢ charakteristické, opakujici se modulace hlasu, neartikulované zvuky,
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gesta, pozy atd., které herec Gasto pouziva jako jakysi pfiznany motiv.*® Viechny stalé
slozky se budou jevit ponékud odlisné, jestlize se pozméni jakékoli trvalé rysy slozek
proménlivych, at’ uz nahle nebo pozvolna.

Nicméné je rozdil mezi proménlivymi a stalymi slozkami velice dilezity
ze sémiologického hlediska, jakozto rozdil v jejich funkcich: proménlivé slozky jsou
jednotkami jeviStniho jednani spolu s jistymi jinymi znaky, které existuji mimo hereckou
postavu; stalé slozky maji troji funkci, tj. odlisuji kazdou postavu od vSech ostatnich jako
zvlastni celek, sjednocuji vSechny proménlivé slozky téze postavy, a do jisté miry je
preduréuji.”’

Stalé slozky vdé&¢i za svou existenci do znacné miry tomu, Ze kazdou roli hraje
od zac¢atku do konce tyZ herec.’” Aviak v uréitych formach divadla, jako napf. v fecké
tragédii, v anglickych stifedovékych interludiich nebo ve Spanélskych comedias hraje jeden
herec vic nez jednu roli. Alesponi nékteré ze stalych slozek pak chybi, nebo se stanou
sémioticky irelevantnimi. Vyvstava otdzka, zda jsou misto toho zdliraznény nékteré jiné stalé
slozky, nebo zda prevladnou slozky proménlivé.

Rovnéz znaky, které tvoii jevistni jednéni, se dé€li do dvou kategorii: na ty, které se
stavaji soucasti herecké postavy, a ty, které ziistavaji mimo ni. Prvni jsou totozné
s proménlivymi slozkami postavy, jak uz bylo fec¢eno.

Tyto znaky se jakozto posloupné jednotky jednani obvykle neobjevuji jeden po
druhém, napt. gesto — zména osvétleni — pohyb v prostoru replika — zvuk za scénou —>
zmeéna télesné pozice a tak dale, nybrz ve shlucich, napt.: replika, pohyb obliceje, gesto a
zména osvétleni — zmeéna télesné pozice, mimojazykovy zvuk vydany hercem a pohyb
obli¢eje — pohyb v prostoru, gesto, pohyb hlavy a zvuk za scénou atd. Platnost Jakobsonovy
zésady, Ze kombinace nefunguje pouze v posloupnosti, ale také soub&zné,* je mozna
nejziejméjsi prave v pripadé jevistniho jednani. Mimotradny sklon herectvi pouzivat
kombinaci v soubéZnosti samoziejmée vyvéra casteéné z toho, ze na rozdil od jazyka je
herectvi uméni nejen asové, ale také prostorové.

V nékterych divadelnich strukturach je znatelny sklon kombinovat mnoho raznych
znakl v téZe jednotce jevistniho jednani. Jiné naopak hledi soubéznou kombinaci
riznorodych znakl co mozna vyloucit. Moskevské umélecké divadlo nabizi patrné
nejkrajnéjsi priklad prvni tendence. Tak ve Stanislavského inscenaci Hedy Gablerové z roku
1898 Tesman snidal béhem dialogu s tetou Julianou v prvnim jednani, jejz Ibsen koncipoval
jako téméft vylucny sled replik. O nékolik let pozdéji tento postup ostie odsoudil
Mejerchold,™ jehoz vlastni inscenace téZe hry roku 1906 pfedstavuje opaény extrém. B&hem
celého prvniho dialogu Hedy a Lovborga sedéli oba herci nehnut€ vedle sebe tvaii k publiku,
s o¢ima upfenyma pied sebe.*” Tendence co nejvice omezit soub&h riznorodych znaki v téZe
jednotce jevistniho jednani se rovnéz uplatiiuje v ran¢ stfredovékém divadle.

Jakozto posloupné prvky jednani jsou proménlivé slozky neoddélitelné od stalych,

s kterymi se proplétaji v herecké postave. Kazda jednotka jednani, ktera obsahuje jakykoli
znak, nalezici herecké postave, je proto spjata i se vSemi stalymi slozkami té postavy. Z toho
plyne nejen, ze se jevistni jednani vedené hercem promita do postavy, kterou herec tvofi,
nybrz i opak, Ze se totiZ cela postava promitd dojednani.

Podobné pak se prvky jevistniho jednani vytvarené hercem nedaji jakozto proménlivé
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Pouze prvni dvé z téchto funkci byly konstatovany v mém ¢&lanku Dramaticky text jako soucdst divadla, op. cit. Tieti je nicméné dulezita. Herec
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slozky herecké postavy oddé€lovat od ostatnich prvki, vnéjsich postave, s nimiz se v jednani
kombinuji jak soubézné, tak posloupné. Vysledek je, Ze i tyto prvky jedndni maji sklon se
do postavy promitat.

Herecka postava a herec

Je celkem pravda, ze postavu tvoii herec, ale k jejimu utvareni ptispivaji 1 jiné faktory
a jini umélci; kazdy herec zaroven pomérné zna¢né zasahuje do vystavby vSech ostatnich
postav.

Do jaké miry repliky druhého herce vstupuji do postavy, kterou vytvari, nelze urcit
presn&.*® Ale i kdyby se braly v Givahu pouze jazykové zvuky, je dopad na hereckou postavu
dalekosahly. V samém textu se zvuky kombinuji do fonické linie, ktera silné ptisobi
na herecky piednes.’” Fonicka linie sice dava herci znagnou volnost; ndkdy ji Ize dokonce
interpretovat riiznym zptsobem co do jeji dominantni slozky.*® Pfednes miiZe také jistym
zpusobem jit proti tomu, co implikuje text, a vytvaret v herecké postaveé urcita vnitini napéti.
V zadném ptipad¢ vSak nemiize herec fonickou linii svych replik prosté ignorovat a ztvarnit
prednes zcela libovolng. To plati i u divadelnich forem, které davaji velkou vili improvizaci.
V komedii dell arte museli herci Cerpat velké mnozstvi svych replik hotovych z takzvanych
generici, sbirek slovnich formuli, vtipt, slovnich hticek atd., aby jeden druhého nevyvedli
z konceptu.

Jevisté a dekorace siln€ podminuji jevistni jednani. I v ptipadé, kdy se jak herec, tak
role nezméni ve dvou postupnych inscenacich, pokud se jedna hraje na kukatkovém jevisti a
druha na kruhovém jevisti obklopeném divaky ze vSech stran, nebude herecka postava taz.
Podobné nebude taz ve scenérii Mejercholdova ,,stylizovaného divadla, kde se herci musi
pohybovat a recitovat na rovném a melkém jevisti pred obrovskym obrazem, nebo na jeho
,konstruktivistické* scén¢, kde neustale lezou nahoru a dolti z jedné ploSiny na druhou.

V realistickém divadle hraji mezi mnoha kusy nabytku, jez musi co nejvice pouzivat. Naproti
tomu na ¢inském jevisti je jenom stil a zidle, kterych se nikdo nema ani dotknout, protoze
rizné jejich pozice udavaji, zda se d¢j odehrava uvnitt domu, na kopci, na méstské vézi apod.,
pfi¢emz herec uziva takové rekvizity jako bi¢ (ktery predstavuje samého kon¢), nebo veslo,
aby piedvedl, Ze osoba jede na koni nebo cestuje lodi.>” Malé rozmdry jeviité jsou jeden

ze zakladnich faktord, které determinovaly herectvi alzbstinské éry.*’

Scénicka hudba, byt nemusi nutn& byt prizptisobena textu®', silng ptisobi na herciv
hlasovy projev a na jeho pohyby. Pfitomnost sochy nebo n¢kolika soch na jevisti miize
ovlivnit jeho p6zy a pohyby téla i jejich vzajemny vztah a s velkou pravdépodobnosti také
jeho gesta. Moderni pouziti jevistniho osvétleni zavadi, mimo jiné, témef neomezeny pocet
variaci do vztahti mezi pdzami, gesty a pohyby na jedné strané a jevisStnim prostorem
na stran€ druhé; zaroven plisobi na herectvi opa¢né€ nez slabé osvétleni hraci plochy
v jihoindickém kathakali** nebo ve francouzském klasickém divadle.”

Hra ostatnich herct je jesté dalsi zakladni faktor ve vystavbé herecké postavy. Jak uz
feCeno, 1 nejjednodussi rysy vSech postav, které se konfrontuji v kterémkoli okamziku, jsou
sladény. Do jisté miry, jez se méni podle slohti a obdobi, je kazda herecka postava spole¢nym
dilem vSech hercti v pfedstaveni u¢inkujicich a kazdy herec se podili na vystavbé vSech

36 Zich se snazil vyhnout se té obtizi tim, ze vyloucil text z herecké postavy a ptisoudil jej cely osobé, signifié. Aby tohoto tour de force dosahl,
uchylil se k fikci ,,ciziho herce®, herce pouzivajiciho jazyk neznamy publiku (srov. Zich, O.: op. cit., s. 112 — 115).
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postav.

Nicméné, nehled€ na text, prostor, kolektivni vykon a vSechny ostatni faktory, které
determinuji a utvareji hereckou postavu a podminuji herciiv projev, je herecka postava prece
jen jeho vlastnim produktem. Je tomu tak proto, Ze uziva k jeji vystavbé vlastniho téla a ze je
ve svém dile osobn¢ piitomen.

ODKAZOVA FUNKCE

Kombinace znakovych systému

Herectvi, tak jako divadlo ve svém celku, je zvlaStni sémioticky systém, jenz pouziva
znakll pochdzejicich z jinych sémiotickych systémi. Neni to pfipad toho druhu, ktery ma
na mysli Benveniste, kdyz tik4, Ze ptitomnost t¢hoz znaku ve dvou riznych systémech —
cervena jako dopravni znameni a jako soucast statni vlajky, bila na vlajce a bila oznacujici
smutek v Cing —je irelevantni pro jeho vyznam v jednom i druhém, protoze hodnota
jakéhokoli znaku je uréena pouze v systému, k némuz v daném piipadg patii.** Znaky
vypujcené z jinych sémiotickych systémi nevstupuji do herectvi jako prosté vnimatelné
reality, nybrz jako znaky nadané hodnotami, jez maji v systémech, z nichz pochazeji; hercova
fe€ neni pouhy flatus vocis, nybrz jazyk. Zaroven vSak ziskavaji na jevisti také dalsi
sémiotické charakteristiky, protoze herectvi je jiny sémioticky systém.

Kombinace znakovych systémil v herectvi neni totéz co ucast riznych druhit umeéni
v divadle,® tiebaZe oboji spolu bezpochyby souvisi.

Oc¢ tu jde, Ize popsat asi takto. Ve sdélenich zakladajicich se na jinych sémiotickych
systémech odkazuji znaky téhoz typu k vécem, které se vzajemné 1isi. To plati i o herectvi —
gesta naptiklad ptredstavuji rizné Ciny osob, misto, kde k t€émto ¢intim dochazi, v€k osob,
jejich mentalitu a duSevni rozpoloZeni atd. Ale navic ke stejné véci odkazuji, at’ posloupné ¢i
soubézné, znaky tak odlisné jako fec, gesto a pohyb v prostoru.

Ciny, znaky a znaky znak

V herectvi se jako v kterékoli jiné soucasti divadla kombinuji dvé kategorie znaki, jez
Sv. Augustin rozlisil jako signa a res, to jest ty, které jsou pouze znaky a ty, které pozistavaji
ze skute¢nosti, jez mohou piilezitostn slouzit jako znaky*. Sam herec, ktery je osobn&
pritomen v herecké postavée a jevistnim jednani, je ovSem skutecnosti tohoto druhu; jeho
fyzické vlastnosti a €iny se méni v znaky jen obcas, pouze kdyz hraje; alesponl n¢které
z rekvizit patii také do téhle kategorie. Herectvi sméSuje a propojuje obé kategorie v tolika
ohledech, Ze sadm rozdil mezi nimi se ¢asto vytraci.

Z tohoto hlediska jsou zvlasté dulezité hercovy praktické ¢iny. Kdyz odstrani zidli,
sebere knihu nebo nese spoluherce na zadech, jeho ¢in je vniman jako znak i tehdy, kdyZ to
déla stejné jako kdokoli jiny. Kazdy prvek postavy a jednani ma sklon se stat znakem. Zidle,
kniha a samoziejmé i spoluherec se stejné tak jevi jako znaky spjaté vécnou souvislosti s tim,
jejz tvoii prakticky ¢in. Tento €in je obvykle nejen vniman, ale i utvaren jako znak, to jest
jako signifiant, jehoz signifié je €in dramatické osoby. Herec se ve skute¢nosti malokdy
spokoji s tim, Ze pohne zidli, vezme knihu nebo odnese jiného herce. SpiSe provadi gesta a
pohyby, které tyto ¢iny znamenaji a jsou nékdy utvateny tak, ze by je znamenaly, i kdyby tam
nebyly jejich nastroje 1 predméty — v naSich ptikladech zidle, kniha a spoluherec.

Krom¢ toho gesto ¢i pohyb zpodobujici prakticky €in se snadnéji nez sam ¢in nabizeji
k tomu, aby byly provadény zplisobem, ktery vyjadiuje urcité rysy piedstavované osoby — silu
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nebo slabost, vék, momentalni fyzicky stav, dusevni rozpolozeni atd.

Existuje n¢kolik divodi, pro¢ se znaky spojuji s praktickymi €iny: Cisté praktické
faktory, jako je nemoznost zabit druhého herce, kdyz jde o to sehrat vrazdu; optické a
akustické zkresleni toho, co herec déla nebo fiké;47 divadelni konvence, které naptiklad
vyzaduji, aby herec provadél vSechna gesta ¢i pohyby uréitym zptisobem, at’ uz maji ¢i nemaji
prakticky ucel; schopnost takovych znakl piedstavovat urcité stranky ¢inti, které maji
expresivni hodnotu ve vztahu k osobg, jiz je ¢in piipisovan.

Kdyz jsou nastroje ¢i pfedméty Cinil vynechany, znaky, jez herec produkuje, se uz
nespojuji s praktickymi ¢iny, které napodobi, ale samy je predstavuji, takze se z jednoduchych
znakli méni v znaky znak; predstavuji nejen doty¢né praktické Ciny, ale jejich
prostfednictvim také jejich pomyslné nastroje ¢i predméty.

Herectvi tvoti znaky znakli rovnéZ v mnoha jinych ptfipadech. Lidské a
antropomorfické bytosti a jejich jednani a chovani, predstavované hereckymi postavami a
jevistnimi akcemi, se samy do jisté¢ miry skléddaji ze znakii. Naptiklad o tvafi se obvykle
predpoklada, ze odhaluje mentalitu, gesto je expresivni, apelové nebo odkazové, postoj miize
naznacovat fyzické vlastnosti osoby, jeji mentalitu, duSevni rozpoloZeni nebo umysly. A
predevsim to, co herec fikd, predstavuje fe€ osoby, ktera sama ptirozené pozistava
ve znacich.

Kdyz herec ud€la hnévivy posunek, jeho imysl je zieteln¢ odkazovy — hledi
piedstavovat dramatickou osobu a jeji emoci, ne vyjadfit to, co citi sém. Mohlo by stacit
pronést jednoduchou odkazovou vétu, napt. ,,Zlobim se*, pokud text jeho role takovou vétu
obsahuje; ne-li, musi sd€lit tyz vyznam tim, Ze pfedstavuje néjaky ptiznak hnévu osoby, jako
napf. hnévivé gesto. Tento pfiznak sam je znak, hlavné expresivni. Tudiz to, co herec
provede, aby takovy piiznak zobrazil, je znak znaku; piesnéji feceno, je to (hlavné) odkazovy
znak znaku (hlavn¢) expresivniho. Totéz ptirozené plati, kdyz je pfedstavovan znak hlavné
apelovy, jako je natazeni ruky s ukazovackem namifenym na dvete, nebo znak hlavné
odkazovy, jako je pfikyvnuti na potvrzeni néjaké informace. Bogatyrev spravné zdlraziuje,
e Getné znaky tvofené herectvim a divadelnim uménim viibec jsou vlastnd znaky znaka.*
Stézejni dilezitost, kterou maji znaky znaki v herectvi, uz pln€ rozpoznal japonsky herec a
dramatik 15. stoleti Zeami.*

Pfi kombinovani znaku s praktickym ¢inem je totéZ gesto ¢i pohyb zpravidla jak
¢inem, ktery provadi herec, tak znakem ¢inu provadéného dramatickou osobou. AvSak diraz
na sémiotickou povahu divadelnich gest a pohybt a na rozliSeni signifiant a signifié mize
znak od ¢inu odd¢lit. V japonském kabuki, pokud otevieni Ci zavieni posuvnych dveii nema
obzvlastni dulezitost, ucini herec pouze divadelni gesto, kdezto vlastni ¢in je ponechan
na jeho ,,neutralng“ oble¢eném pomocnikovi (kuronbo nebo kéken).”

Znaky znak se takto rozdélovat nedaji. Dvoji semio6za, jejiz pomoci vyvolavaji sviij
vyznam nebo vyznamy, pochazi z jediného signifiant. Ulohu signifiant znaku
predstavovaného zde proto zastava pfimé signifié¢ vlastniho znaku; a signifi¢ pfedstavovaného
znaku spociva v signifié¢ nepiimém. Anebo, v slozitéjsich piipadech, jako je tfeba znak
ptredstavujici ¢in i jeho pomyslny nastroj ¢i predmét, je signifiant nastroje ¢i predmétu
soucasti pfimého signifié, tj. predstavovaného Cinu. V kazdém ptipad¢ se semidza kteréhokoli
znaku znaku odehrava ve dvou planech zaroven, ne ve dvou fazich.

Spojeni praktického ¢inu se znakem, ktery jej predstavuje, a dvoji semioza znaku
znaku mohou byt dosti zjevné tam, kde herecka postava a jevistni jednani jsou silné
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poznamendany stylizaci. Ta sleduje nahrazeni pfimé podoby mezi obéma strankami znaku
podobnosti, kterou Peirce nazval diagramatickou,”® totiZ tim, Ze si navzajem odpovidaji co
do vnitiniho ¢lenéni a co do pomérii mezi ¢astmi. Spojovani ¢inti se znaky a dvoji semioza
vystupuji do poptedi také pod vlivem vyrazné divadelni konvence, ktera projevuje dvoji
sklon, nahrazovat vnéj$i podobu podobnosti diagramatickou a zaroven dopliiovat podobnost
pomoci piiféeni Cili smluvené spojitosti. Znaky zalozené na diagramatické podobnosti nebo
na priféené spojitosti plisobi mnohem méné dojmem, Ze signifiant je totéz co signifié¢ — ze
divadelni gesto nebo pohyb je totéz co predstavovany ¢in, Ze vlastni znak je totéz co znak,

k némuz odkazuje. Ale ¢im vice herectvi uziva , piirozeny > piednes, gesto, pohyb atd., tim
vice se stira rozdil mezi znakem a tim, co pfedstavuje — at’ uz je to prakticky ¢in nebo dalsi
znak — a publikum jej mtze prehlédnout.

Zpusob semidzy

Kazdy ze znakovych systém, z nichz herectvi ¢erpa, ma sviyj vlastni zptsob semiozy.
Kdyz se znaky nalezejici riiznym systémtim kombinuji v herecké postavé a jevistnim jednani,
zpusob, ktery je kazdému z nich vlastni, tim nezmizi; slova stale jest¢ vyvolavaji vyznam dik
smluvené spojitosti, naliceni dik podobnosti atd., s tim, ze kazdy ze zptisobt je pro dany
znakovy systém pouze dominantni, nikoli vylu¢ny.” Zaroven viak riizné typy znaki na sebe
vzajemné plsobi, totiZz na zpusob, jak ten ktery pfisluSny vyznam vyvolava.

Divadelni konvence, kterd je tak ¢i onak vSudyptitomna, v kazdém ptipad¢€ roubuje
ptif¢enou spojitost na znaky, které funguji bud’ prostfednictvim faktické spojitosti nebo
podobnosti. Podil tohoto ptidatného prvku je ménivy, ale muze jit tak daleko, ze obvykly
zpusob semiozy premuze.

Fakticka spojitost byla takto pfemozena v opernim herectvi, které dnes plati za
staromodni. Zde vladne konvence tak pevng, Ze celou §kéalu emoci dramatické osoby
piedstavuje nékolik gest a poz, jako napft. ruka na srdci, ,,fasisticky pozdrav®, ruka dotykajici
se ucha, rozeviené ob& paze a jedna noha trochu nakrogena atd.>* V ¢inském divadle, kdyz jde
0 to naznacit, ze osoba tikd divaktim néjaké tajemstvi, které se ostatni osoby nemaji dovédeét,
nebo ze vyslovuje soukromou myslenku, herec zvedne Siroky rukdv pravé paze do vyse
obliceje, ¢imz postavi jakousi sténu mezi sebe a ostatni herce, na néz Casto také ukazuje levou
rukou.”

Podobnost je pfemoZena piifcenou spojitosti napiiklad v kostymech komedie dell arte.
U rozvinuté formy kostym, které maji na sob¢ zanni, nezalezi tak na tom, jak se podobaji
odévu sluzebnik, jako na tom, ze kazdy z nich udavéa funkci, jez v celém ptedstaveni
pfipadne tomu, kdo ho mé na sobé¢: Brighella povede a zamoté zapletku, Harlekyn bude
udrzovat rytmus jevistniho déni.>

Ze vSech postuptl, jejichz pomoci se misi dva ¢i vice riznych zpisobt semiozy, je
snad nejdulezitéjs$i spojovani znakt s praktickymi ¢iny a pouzivani znak, které jsou znaky
znak.

Napodobivy znak, ktery se spojuje s praktickym ¢inem, predstavuje tento ¢in
na zaklad¢é podobnosti, kterou dopliiuje, ne-li pfeméha, pfifcena spojitost. Pfedstavuje ten ¢in
rovnez takovym zplisobem, aby dik faktické spojitosti vyjevil néco o dramatické osobé, jiz je
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¢in prisuzovan. Jinou faktickou spojitosti poukazuje k nastroji ¢i predmétu, ktery k ¢inu patii;
toto je jesté vyrazné;jsi, jestlize napodobivy znak nahradi ¢in, misto aby se s nim jen spojil.
Znak muize také oznacovat nékteré stranky nastroje ¢i predmétu ptimo, spise nez
prostiednictvim pfedstavovaného ¢inu. Naptiklad Marcel Marceau vytvoti zed’ sledem gest,
ktera predstavuji osobu dotykajici se zdi na riznych mistech rukama, zejména otevienymi
dlanémi s roztazenymi prsty, nékdy také v chtizi podél pomysiné zdi. V Lepici plakatii
vykouzli takovou sténu mezi sebou a publikem gesty, ktera predstavuji, jak osoba jezdi po zdi
rukama nahoru a dolt. V takovych ptipadech se zed nebo jakykoli jiny nastroj ¢i predmét
oznacuje rovnéz pomoci faktické spojitosti, ale jesté jiného druhu.

At je zplisob semiozy predstavovaného znaku jakykoli, znak znaku vzdycky do jisté
miry zavisi na podobnosti. Tim se podobnost stava témét tak vSudyptitomnou jako pfifcena
spojitost. Véta mize byt naptiklad vyslovena takovym zpiisobem, Ze faktickou spojitosti
vyjadiuje cit, ktery v mluvéim vzbudi jeji obsah, ale herctiv pfednes piedstavuje emocionalni
mluvu dramatické osoby prostiednictvim podobnosti. Kdyz ¢insky herec naznacuje, ze je
osoba v rozpacich nebo se boji odhaleni, ohne pazi v tupém thlu k ¢elu, takze mu rukav
splyva pred celym obli¢ejem.”” Gesto neni srozumitelné, nezna-li divék vyznamy ustélené
divadelni konvenci, ale podobnost s gestem skryvani tvare je presto neklamna.

Reé vyvolava vyznamy hlavné dik pfit¢ené spojitosti. Ale jakmile se vyslovi,
rozehraji se rizné druhy spojitosti faktické: pfednes zdlirazni nebo pritlumi urcita slova, fraze,
slovni hficky, rytmy, spoje mezi urcitymi jednotkami, které nejdou pifimo za sebou,
souvztaznost celé repliky k prvni (a druhé) osobé ¢i k treti atd.; na druhé strané hlas a pfednes
riznou mérou vyjadiuji pohlavi mluvciho, jeho vék, mentalitu, city, postoj k ndmétu a
k adresatovi atd. Na tuto uz tak slozitou semiozu se roubuje jesté podobnost, kdyz je fec
pronesena na jevisti, protoze se stava znakem znaku, projevem, ktery piedstavuje projev
dramatické osoby. Podle obdobi, Zanru a stylu to miize byt podobnost rtizného druhu — vné;si
podoba, diagramaticka podobnost nebo jakakoli smés obou.

Pravé proto, ze je znakem znaku, mize divadelni fe¢ stirat nebo dokonce vytadit
odkazovou funkci predstavované feci dramatické osoby. V nékterych anglickych lidovych
predstavenich jsou vyslovovany nesrozumitelné repliky,”® které ozna&uji jen to, e osoba
mluvi, ale ne, co tika; vyznam piedstavované¢ho znaku se redukuje na to, co naznacuje pomoci
faktické spojitosti. Téhoz prostfedku se uziva v nékterych divadelné predvadénych lidovych
oby&ejich v Cechach.” Odkazova funkce predstavované repliky je vyfazena v “umélém
jazyce* pouzivaném uprostied latinského dialogu ve vanoéni hie z Rouenu z 13. stoleti:®
hatmatilka se zde ptipisuje dvéma ze tii krald, aby vyznacila jejich cizi narodnost. Ponékud
srovnatelné je obCasné vkladani ,,umélého jazyka* do replik urcitych postav predstavujicich
d’abla, popravéiho, andéla a sem tam i jiné osoby v Eeském a slovenském lidovém divadle.®!
v Rutebeufové Le miracle de Théophile vyvolava Salatin d’abla také ,,um&lym jazykem*;*
zde odkazova funkce predstavované feci ustupuje jeji funkci apelové, ktera je opét
oznacovana spojitosti faktickou, i kdyz jiného druhu.

To, ze podobnost, fakticka spojitost i pfif¢ena spojitost ptispivaji k semioze spole¢né,
nestaci samo o sobé charakterizovat herectvi (a divadlo viibec) jako zvlastni znakovy systém.
Vsechny tfi modality funguji v kazdém typu znaku. Dokonce ani v systému tak zfetelné
zalozeném na pfifcené spojitosti, jako je jazyk, neni funkce faktické spojitosti a podobnosti
ani zdaleka zanedbatelna.”’ V semidze obrazového znaku, o kterém se Casto predpoklada, Ze
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se zaklada jen na podobnosti, by podobnost nemohla opravdu fungovat, aniz by se opirala

o spojitost (ktera umoznuje oddélit ty prvky podobnosti, jez jsou vyznamove relevantni,

od t&ch, které nejsou).** Skutedna zvlastnost herectvi jako sémiotického systému spo&iva

v tom, ze znaky vypujcené ze vSech ostatnich systémi kombinuje tak, aby se jejich rizné
zpusoby semiozy taktikajic navzajem oplodiiovaly. Na rozdil od ostatnich druhti znaku
(moZné kromé gest), zde se vztahy mezi ttemi zplisoby nevyznacuji tim, ze by jeden pievladl
a druhé dva ho podporovaly, nybrz tim, Ze vSechny tfi pisobi na stejné urovni a nékdy se
dokonce stfetaji a soupeii mezi sebou.

Odkazovy potencial

Odkazové vyznamy nesené riznymi typy znaku se od sebe zna¢né¢ lisi. Kazdy z téchto
typlt mé svou jedinec¢nou schopnost poukazovat k ur¢itym druhim a uréitym strankam
skutecnosti a kazdy z nich ma své slabé stranky v jinych ohledech. Jazyk je naptiklad
ménécenny vici obrazovému znaku v udavani barvy, polohy pfedméti nebo lidi, vzdalenosti
mezi nimi atd.®

Obraz je v nevyhod¢ ve srovnani se sochou nebo budovou, pokud jde o udavani
vztahll v trojrozmérném prostoru, a s jazykem pii oznacovani ¢asového sledu, plynuti ¢asu
atd. Hudba pievysuje kterykoli jiny sémioticky systém svou schopnosti vyvolavat jakykoli
aspekt ¢asového plynuti, ale je slabsi nez vSechny ostatni, snad kromé architektury, kdyz jde
o to poukazat ke konkrétni realit¢.

Zpusob semiozy pusobi také na kvalitu sdélovanych vyznami. V systémech, jez fadi
znaky v Case, se do jisté miry vSe, co piedstavuji, jevi jako proces, protoze k ,,vécem*
odkazuji pomoci sledu znakd, tak jako k procestim. Naopak systémy, jez organizuji znaky
v prostoru, predstavuji nejen statické stavy, nybrz i procesy, pomoci pevné konfigurace
znakl, coZ ma na vyznamy, jeZ vyvolavaji, i¢inek opacny. Na druhé stran€ vyznamy
vyvolavané podobnosti jsou nadany zivosti, kterou nemusi mit vyznamy vyvolavané pomoci
spojitosti, protoze jsou konkrétni a umisténé do vnimatelova ptitomného ¢asu; vyznamy, které
se vynotuji dik faktické spojitosti, maji alespon k vnimatelovu pfitomnému casu urcity vztah,
protoZze signifié je alespon v Casové blizkosti se signifiant, neni-li simultdnni. Pfif¢ena
souvislost vysvétluje pruznost a subtilitu jazyka: jakykoli vyznam, nespoutany zddnou
materialni shodou se signifiant, 1ze vyvolat tolika zptsoby, Ze se mlize vyvijet témét nezavisle
na jakémkoli hmotném podkladu.

Takové kvalitativni rozdily mezi vyznamy nemizi, kdyZ se znaky nélezejici riznym
systémtim sbihaji v herecké postave a jevisStnim jednani a podileji se na jejich vyznamové
vystavbé. Avsak tyto rozdily jsou jaksi piekonany ¢i aspont zmirnény prave proto, ze vSechny
zpusoby semiozy pusobi spole¢né. Druh a kvalita vyznamu, ktery piislusi jednomu zptsobu
sice nemizi, ale ma tendenci se misit s témi, jez prislusi zpiisoblim ostatnim.

V tomto procesu se mize ponékud omezit to, co dava kazdému typu znaku jeho
jedine¢ny odkazovy potencidl. Napiiklad volna hra vyznamt, kterd vyznacuje jazyk, uz neni
tak zcela volnd, kdyZ se jazyk pouziva na jevisti. Jak uz feceno, jazykové vyznamy
vyvolavané dik pfif¢ené souvislosti se misi s vyznamy, které jsou podloZeny souvislosti
faktickou a jsou jimi ovliviiovany. Oba druhy pak zavisi na podobnosti a pfif¢ené souvislosti,
na jejimz zaklad¢ se odvozuji z hercova hlasu a pfednesu. Mimo to se proplétaji s vyznamy
nesenymi jinymi slozkami herecké postavy a jeviStniho jednani (gesty, pohyby, kostymem
atd.), coz je nékdy vyzdvihuje, jindy zastifiuje. Ve formach divadla, jez hledi zachovat
na jevisti volnou hru vyznamt, kterou Ize nalézt v textu, se mtize jevit tendence herectvi

Srov. mij ¢lanek Some aspects of the Pictorial Sign, in: Matejka, L. — Titunik, I. R., ed: Semiotics of Art. Prague School Contributions, Cambridge
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65 . . . L . .

Richards tik4, Ze zobrazeni pred¢i jazyk v tom, Ze udava umisténi jednotek a jejich vztahy mezi body v plose, ne vSak pfi piedstavovani predméti v
prostoru. Nema vsak na mysli odkazovy potencial dvou typt znakd, nybrz ur¢itost vyznamu, ktery vyvolavaji, vylou¢eni mnohoznacnosti a odporujicich si ¢i
nespravnych interpretaci. — Srov. Richards, I. A.: Powers and Limits of Signs. Poetries. Their Media and Ends, Haag — Paris 1974, s. 28 — 29.



pouzivat podobnosti a faktické spojitosti jako piekazka, kterou je tieba ptekonat. Touha
Gordona Craiga nahradit herce ,,nadloutkou®® a Maeterlinckovo rozhodnuti psat pro loutky
misto pro herce jsou v tomto ohledu priznacné. Jakysi kompromis se objevuje v lidovém tanci
s meci z Riponu (Yorkshire): vSech Sest t€inkujicich stoji v fadé a mluvi co nejsilnéj$im
hlasem, bez jakékoli modulace; kdyz je ,,Jack* zabit, herec, ktery ho znamena, prosté svési
hlavu; jiny herec mu polozi ruku na rameno a vola doktora; tu ruku tam nechd, dokud nedojde
k oziveni.®” Ale v jinych formach divadla se miize pfimiseni podobnosti a faktické spojitosti
do semiozy jazyka jevit jako obohaceni, alespon ¢astecné, nebot’ pfida jazyku na Zivosti. Jak
to fekl Richard Flacknoe ve své chvale alzbétinského herce Burbage: ,,M¢l vSechny
nalezitosti skvélého feénika (oZivuje slova mluvou a fe¢ jednanim)...“*® Jinymi slovy, soub&h
ruznych zptisobt semiozy sice ponékud redukuje jedine¢nost odkazové kapacity kazdého typu
znaku, ale také tuto kapacitu znaéné rozsituje. Tak se ,,vzdjemné oploditovani*“ vSech zptisobti
semiozy projevuje.

Naptiklad, jelikoz herectvi predstavuje lidské nebo antropomorfické bytosti, velky
diraz se prirozen¢ klade na expresivnost. Moznost vyvolavat expresivni vyznamy, kterych je
tteba, je znacné rozsifena znaky znaku s jejich dvoji semiozou a soubéhem podobnosti a
faktické spojitosti. Slavny Spanélsky herec 17. stoleti, ktery vstoupil ¢ta v tichosti dopis, drzel
obecenstvo dlouhou dobu v napéti tim, Ze mimikou vyjadfoval cely sled emoci vyvolavanych
dopisem v dramatické osob&.”” Kdyz chtél David Garrick pobavit své piatele, udajné si stoupl
za kieslo a pouhym oblic¢ejem vyjadioval vSemozné druhy vasni, prechdzeje z jedné
do druhé.” Nékde;jsi herec Moskevského uméleckého divadla dokazal vyslovit citové
neutralni a eliptickou vétu Segodnia vecerom (Dnes vecer) Ctyficeti nebo padesati riznymi
zpusoby, tim, ze ménil jeji expresivni zabarveni: vétsinu jejich verzi, které nahral
na magnetofon, poté co si napsal rtizné situace, v nichz by mohla byt fecena, moskevsti
posluchaéi spravné pochopili a zatadili k okolnostem.”' V divadle kabuki je proména osoby
z citlivého, svédomitého knéze v tisko¢ného profesionalniho zlodéje vyjadiena pantomimou,
kterou herec provadi, kdyz se zastavi na nejvyznamn&j§im misté na hanamici.”* V divadle né
je posedly Silenec predstavovan pomoci herecké postavy a jednani, které vyvolavaji jak osobu
samu, tak podstatu bytosti, kterou je posedld; mezi tohoto dvojitého zobrazeni se zfejmé
dosahuje v rolich, jako je Zena posedla vale¢nikem nebo muz posedly Zenskym duchem.”

Znaky tvofené herectvim vyvolavaji také velké mnozstvi vyznamu, odkazujicich
k povaze a vlastnostem ndastrojti a predméta pouzivanych v pfedstavovaném jednani.
Napftiklad ma-li byt pfedvedeno zvednuti néjakého tézkého predmétu, Ize jeho tihu takiikajic
zobrazit gestem a zpusobem, jak je provedeno, nezavisle na tom, zda predmét, kterého se
doopravdy pouZije, je tézky ¢i ne, nebo dokonce zda tam viibec néjaky predmét je.

V pantomimickém lidovém tanci z 12. stoleti walesti rolnici ziejmé predvadéli bez jakychkoli
rekvizit ¢i pomticek takové Cinnosti jako je orani, hnani voli pomoci bodce, vyrabéni bot,
predeni, tkani atd., pfi¢emz, ,,jako by si praci ulehCovali, kazdy z nich vydéval ,,obvyklé
barbarské chvéni hlasu“.” V &inském divadle se tkani, §iti, predeni, psani atd. Znazornuje
pouhymi kombinacemi gest a pohybii, bez jakychkoli rekvizit.”> Slavny rusky herec carského
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Malého divadla, Sadovskij, se najednou zarazil uprostied véty, aby zahral, jak osoba hleda
v ustech chlup z kozeSinového limce, a dlouze jezdil jazykem sem a tam a prsty ,,se snazil
chlup vytahnout*, pfi¢emz véta, kterou nadal, ziistivala nedokonéena.”®

Znaky ptedstavujici jednani mohou také vykouzlit misto, kde se odehrava. V divadle
kabuki herciv pohyb po holém hanamici naznac¢i nejen snih, kterym osoba jde, kdmen,

o ktery zakopne, louzi, kterou piekracuje atd., ale také biti vin ocednu o pobtezi, kde se
nachazi’’; nesmirn& pomaly herctiv odchod miize vyvolat dojem, Ze osoba, zIy kouzelnik,
kra¢i po kouii.” Cinsky herec predvadi konvenénimi pohyby a bez p¥islusnych predméti
nejen, jak osoba skace pres prekazky, stoupa po schodech, piekracuje vysoky prah nebo otvira
dvefe, ale také povahu téchto naznacovanych véci — zda neexistujici ptikop je prazdny nebo
plny vody, zda dvefe jsou hlavni dvojité, oby&ejné dvojité nebo jednoduché a tak dale.”
Pohyby Spanélského herce prvni poloviny 17. stoleti mohly pfedstavovat, nékdy za pomoci
slovnich odkazi, nékdy bez nich, prostor mnohonéasobné vétsi nez jevisté, chlizi osob z haje
do hor, pobyvani v sousedstvi piimofského piistavu, dlouhé potulky ulicemi mésta atd.®

Skala vyznam, které dokaZe vyvolat japonsky herec pomoci véjife, je patrné
jedinecnd; jako malou ukézku lze uvést bi¢, dyku, lahev, pokryvku hlavy, lucernu, borovou
vétev chvéjici se ve vétru, mésic v Gplitku vychézejici nad horami.®!

Znak, ktery znamena chovani a jedndni dramatické osoby, miiZze zaroven vyvolavat
zivé bytosti, které je zplsobily nebo na které jsou namifeny, jakoz i jejich chovani nebo
jednani. Tane¢nik indického kathakali dovede pohyby o¢i, pazi a rukou (oblicej je nehybny)
predstavovat, jak vcela leti nad lotosovym kvétem, useda na néj a saje, jak nad ni leti dalsi
véela, jak ob& spolu chvili krouzi, jak se pak oddé&li a odlétaji.** V Mejercholdové inscenaci
Ostrovského Lesa si komik sedne na schod a drzi rybarsky prut bez vlasce, pak déla, jako by
hazel udici do vody, chytil rybu, sundal ji z hacku, chiiapl po ni, kdyz mu vyklouzla z ruky a
padla na zem a nakonec ji ulozil.** Cinsky herec piedstavuje osobu, jeZ si osedla kong,
nasedne na n¢j, pak jede rtizné€ rychle, sesedne atd.; ve scéné piedstavujici podkoniho s osmi
konimi naznacuji hercovy pohyby a gesta vlastnosti kazdého z nich: jeden je krasny, jeden
kouse, jeden vyhazuje, jiny je nemocny, jiny je uz stary a sesly a podobn&™. Ve svém
pantomimickém sélovém tanci bez rekvizit a pomiicek oznacuje zapadoafricky pygmej nejen
slozité jednani osoby — jak prochdzi lesem, objevi lesni med v pukling skaly, udéla si ohen,
pokusi se s pochodni vylézt na skélu, sklouzne, spadne a znovu Splh4, vykouii vcely, lize med
atd. — ale také hmyz, ktery vstupuje s osobou do vzajemné akce, napt. vCelu, ktera ji bodne
do jazyka, pak stuptiujici se utok dvou, tii, deseti vCel, potom roj, ktery se usadi na citliva
mista jejiho t&la.* V jiném sélovém tanci tyz herec znazorfiuje — chvilemi st¥idavé, chvilemi
simultanné — jak lovce, tak slona, kterého zabije, to jest lovce kracejiciho lesem, zvite, které
se objevi a klidné se pase (hercova paze, ktera pohybem naznacuje sloni chobot, pfinasi
pomyslné plody k jeho tGstiim), lovce, jak se ptiplizi pod télo zvitete a probodne ho otravenym
kopim, zranéného slona, ktery padi podrostem a néhle padne, lovce, ktery ho rozieze na kusy,
a nakonec provadi radostny tanec a triumfalni pise.®

V jedné hie no, Sanemori, jednani téhoz herce, ktery ptredstavuje ducha rytiie
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Sanemoriho, vyvolava postupn¢ ¢iny jiného rytiie, ktery sbira Sanemoriho hlavu a umyva ji,
pocity jinych rytift, kdyZ hlavu rozeznavaji, a pak piedchozi udalost, bitvu, v niZ Sanemori
hrdinsky bojoval a byl stat.”’

Ve shluku komplementarnich znaki maze ziistat pod prahem divakova védomi
zpisob, jak kazdy z nich vyvolava odkazové vyznamy, i specificky druh vyznamd, jez
vyvolava, zejména kdyz se herectvi snazi o ,,pfirozenost. AvSak odkazova kapacita a
vyznamové pusobeni kazdého znaku vychézi vice najevo, jakmile jsou znaky nalezejici
k takovému shluku organizovany neobvyklym zptsobem — jako v tanci s rohy z Abbots
Bromley, kde masku ze zvifecich roh tane¢nici nemaji na sob&, nybrz nesou kazdy v ruce®
nebo kdyz jsou komplementarni repliky a télesné akce rozdéleny mezi dvé rizné herecké
postavy, nebo jsou vyfazeny nékteré ze znakl, které patii k obvyklé kombinaci, jako je tomu
v piipad¢ her bez pomiicek a rekvizit, v rozhlasovych hrach, v pantomimé atd. I v ramci
pantomimy se Decroux — tak jako $kola pantomimy Vieux Colombier — snazi zduiraznit
sémioticky potencial poz a pohybi celého t&la tim, Ze neutralizuje tvaf a omezi gesta.™
V kathakali je rovnéz tvat témef znehybnéna.”® To je mozna také jedna z funkei masky,
alespoil v nékterych z divadelnich forem, které ji pouZzivaji.

Synonymie

Toto rozsifeni odkazové kapacity kazdého znaku vytvari zvlastni problém synonymie.
Benveniste zdlraziuje, Ze mezi sémiotickymi systémy neexistuje ,,synonymie*, protoze
lovek nemize , fikat totéz“ znaky dvou riiznych typi.”' na jevisti je viak tento problém
slozitéjsi. Kdyz herectvi odkazuje k téZe skute¢nosti bud’ postupné nebo soucasné pomoci
znakt tak navzajem odlisnych jako je fe¢, gesto a pohyb v prostoru, Zadny z nich ji
nevystihuje beze zbytku; tfebaze vSechny mini tutéz véc, kazdy vyzdvihuje jiny vyznam ¢i
vyznamovy odstin. Zaroven vsak, dik ,,vzajemnému oplodiovani* jejich ptislusnych zptsobt
semiozy, se omezeni kazdého z nich do jisté miry piekonavaji nebo popiraji (neguji).

V herectvi se znaky raznych typt, ac si podrzi své vlastni sémiotické vlastnosti, mohou stat
synonymnimi.

Herec, tak jako kterykoli jiny ptivodce sd€leni, ma na mysli v kazdém jednotlivém
okamziku svého vykonu néjaky vyznam, ktery je tieba predat divdkovi, a hleda co
nejvhodnéjsi prostiedek, jak to udélat. Avsak jeho problém je zvlasté komplikovany.
Naptiklad mluvéi hleda a voli podél jediné osy — Karcevskij ji nazyval synonymickou sérii’> —
kdeZto herec si musi vybirat podél dvou riznych, a dokonce antinomickych os:

1. Viceméné vhodné prostfedky k sdéleni daného vyznamu lze pravdépodobné najit
mezi znaky tak riznych typa, jako je jazyk (ktery miize, ale nemusi byt pfedepsadn pevnym
textem), prednes, pohyby hlavou, gesta, pozy, pohyby v prostoru, naliceni, maska, kostym
atd. Herec si sice nemusi vybrat jen jeden a zavrhnout v§echny ostatni; mtze jich nékolik
kombinovat, naptiklad fe¢, modulaci hlasu, gesto a pohyb pies jevisté. Ale nemuze je
kombinovat v§echny, protoze n€které z nich jsou fyzicky neslucitelné, a na druhé strané se
snazi vyhnout takzvané Smirafin¢ a prehanéni viibec (at’ uz to znamena cokoli v daném
obdobi ¢i stylu).

2. Je také pravdépodobné, Ze ptislusny vyznam se da sdélit vice nez jednim znakem
nalezejicim k typu stejnému. Napftiklad, co se tyce kostymu, mize byt to, Ze herec odhodi
kabat nebo si vyhrne rukdvy, synonymické. I zde mtize byt herec s to kombinovat nékolik
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znak, spi$ nez se rozhodnout jen pro jediny, ale to ho nezbavi potfeby vybéru, protoze
nemtiZze kombinovat v§echna synonyma, kterd ma k dispozici v rdmci stejného typu znaku; —
tady z t€hoz diivodu, jako nemiize kombinovat vSechna ta, ktera se objevi mezi znaky typt
ruznych.

3. Problému neslucitelnosti musi herec celit nejen pokud jde o synonyma, jez nachazi
podél kazdé z os, nybrz i pokud jde o ta, jez nachdzi podél obou os zaroven. Treba by mohl
kombinovat fe¢ s pohybem hlavou, gestem a pohybem v prostoru, ne vSak jakoukoli fe¢
s jakymkoli pohybem hlavou, jakymkoli gestem a jakymkoli pohybem v prostoru. Volba,
kterou udéla podél jedné osy, zuzi moznosti volby podél druhé, ale on si musi vybirat podél
obou soucasng¢.

Navic, stejné tak v jazyce jako v kterémkoli jiném sémiotickém systému, vyznam
dvou ¢i vice synonym neni nikdy docela totozny. Tohle plati jesteé vice v herectvi nez
v ostatnich znakovych systémech, protoze herectvi uziva znaky pochazejici ze systému
riznych. Jejich integrace v herectvi z nich sice déla potencialni synonyma, ale neodstraiiuje
jejich ptislusné sémiotické charakteristiky, diky kterym ma kazdy z nich sklon, kdyz odkazuje
k téze véci jako ostatni, vyzdvihovat jiny vyznam nebo vyznamovy odstin. Herec ma tudiz
znacnou vili v utvareni své role pomoci dvoji volby, kterou musi udélat mezi mnoha
synonymy, jez se mu v kazdém bod¢ jeho vykonu nabizeji.

FUNKCE VZTAHUJICI SE K UCASTNIKUM

Ugastnici a dva plany udalosti

Biihler, ktery definoval sémiotické funkce vztahujici se k uc¢astnikiim pokud jde
o0 jazyk, odvodil svou koncepci od Platénova Kratyla, kde se fe¢ definuje jako néstroj, kterym
nékdo tika nékomu jinému néco o vécech.” To je ziklad Biihlerova rozligeni ti vztaht znaku
k mluv¢imu, k adresatovi a k ndmétu a jeho tii sémiotickych funkci: expresivni, apelové a
odkazové. Tak jako odkaz tvoii vyraz a apel vyznamové aspekty znaku.”*

Nazyvat ,,expresivni* funkci, kterd uvadi sdéleni ve vztah k jeho piivodci, a ,,apelova‘“

funkci, jez ho uvadi ve vztah k adresatovi, by mohlo vést k vaznym nedorozuménim.
Na jedné stran¢ by se zélezitosti vyznamu a zpusobu jejich navozovani mohly interpretovat
jako problémy psychologické; na druhé stran¢ by se vztah mezi sdélenim a adresatem mohl
jevit jako pouhy dalsi aspekt vztahu, ktery je mezi sdélenim a jeho plivodcem. Z nedostatku
vystiznéjSich pojmenovani vSak nelze tradicni terminologii odhodit.

Znak funguje jako vyraz, pokud znaci néco o svém puvodci, kromé ptipadt, kdy se
puvodce sdm stdva namétem (v tom piipadé je odkazovy). Co znak ve své expresivni funkci
znaci, nemusi byt ptivodcova mentalita, duSevni rozpolozeni nebo cit, mize to byt cokoli, co
se ho tyka, napt. Jeho vztah k namétu, k adresatovi a k vécné situaci, v niz znak produkuje, a
prostiednictvim kteréhokoli z téchto vztahii maze jit o jeho postoj ke skutecnosti, spolecnosti
nebo lidem viibec. Znak mize naptiklad prozrazovat jeho ocenéni, znalost i neznalost namétu,
adresata nebo situace, jeho umisténi ve vécné situaci atd. Udaje, které znaky takto podavaji,
jsou vyznamy, a to vyznamy expresivni. Ty mohou, tak jako odkazové vyznamy, viceméné
odpovidat skute¢nostem, kterych se tykaji, ale mohou byt také fiktivni.

Benveniste naznacil skute¢ny rozsah a diilezitost expresivni funkce — tohoto terminu
sdm neuziva — ve svém rozboru subjektivity v jazyce: zdjmeno prvni osoby se nevztahuje ani
k pojmu, ani k individuu, nybrz k individudlnimu aktu promluvy, a oznacuje mluvciho; dle,
kdyz se uziji v prvni osobg¢ jista slovesa oznacujici mentalni dispozice a pochody — domnivam
se, Ze ... nebo predpokladam, Ze ... €1 z toho vyvozuji, Ze ... — nepopisuji mluvciho, jak dany
dusevni tkon provadi, ale implikuji, Ze zaujima postoj k tomu, co se tvrdi ve vedlejsi véte,
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ktera nasleduje.”

Apelova funkce je to, co uvadi znak ve vztah k adresatovi; nemél by se do tohoto
pojmu vnaset zadny element souvislosti se snahou ¢i vuli ptivodce znaku. V této své funkci
znak vyvolava vyznamy v kazdém ohledu srovnatelné s odkazovymi a expresivnimi; apelova
funkce tudiz mize, ale nemusi na adresata opravdu puisobit. Operuje rozlicné a vyznamy, jez
vytvafi, jsou riznorodé. Ingarden naptiklad mluvi o dvou rozdilnych funkcich, navozujicich
vztah znaku k adresatovi, totiz o komunikaéni funkci a funkci ovlivitujici,”® ale to jsou pouze
dva z mnoha aspektl apelové funkce.

Funkce, které uvadéji herectvi ve vztah k ti¢astnikiim, ptisobi ve dvou planech; jeden
se tyka ucastniki ,,hraci udalosti®, druhy ucastniki ,,hrané udélosti“. V tomto ohledu se
herectvi nelisi od slovni komunikace.”” Ale v herectvi se funkce takto uplatiiuji jedine¢né
slozitym zplisobem:

1. Protoze herectvi spociva v tom, ze lidské bytosti a jejich chovani a jednani
predstavuji lidské nebo antropomorfické bytosti a jejich chovani a jednéni, a protoZe herec je
osobn¢ ve svém dile ptfitomen, rozdil mezi Gi¢astniky ,,hraci udalosti* a i¢astniky ,,hrané
udélosti® ma tendenci se vytracet mérou, ktera se meéni podle slohu.

2. V obou planech si ucastnici prohazuji ulohu ptivodce a ulohu adresata.

3. Tyto dvé ulohy jsou v obou planech rtizné rozvrzeny mezi né€kolik odlisnych
ucastnik:

(a) Pokud jde o ,,hraci udalost, herec neni jeji jediny ptivodce. Rezisér, vytvarnik,
dirigent, choreograf, dramatik, skladatel a dalsi se podileji na tvorbé predstaveni.

(b) Dramatik se mize, i kdyz nemusi, jevit jako ptivodce ,,hrané¢ udalosti, coz
ponekud podkopava postaveni dramatické osoby jakozto ptivodce predstavovaného jednani.

(c) Divék sdili postaveni adresata ,,hraci udalosti“ s hercem (¢i herci), ktery je
v daném okamziku pfijemcem jevistniho jednani. Jako soucast obecenstva sdili toto postaveni
také s ostatnimi divaky. Kromé¢ toho, protoze se rozdil mezi hercem a divakem miize stirat,
muze se také divak jevit jako ptivodce ,,hraci udalosti®, bud’ viici jinym divakiim, nebo
dokonce vici herciim.

(d) Pokud jde o ,,hranou udalost*, miiZe se na postaveni adresata, jez stiidave
zaujimaji rizné dramatické osoby, podilet také divak, jestlize se vytraci rozdil mezi dvéma

plany.

Expresivni funkce

Prvky, z kterych se sklada herecka postava a jevistni jednani, jsou vétSinou apriori
expresivni. I mimo jevisté je tvar, hlas, mluva a télesné chovani expresivni, at’ uz umyslné ¢i
ne. Jakozto slozky herecké postavy a jevistniho jednéani jsou navic mnohé z nich zamérné
utvafeny hercem, takZe se mize zna¢n¢ zvysit jejich takiikajic pfirozena expresivita; mnohem
slozit€jsi je jejich expresivitu snizit, pokud je to zadouci. Také divadelni kostym mtize byt
expresivngj$i nez kazdodenni odé€v, ale jeho expresivitu lze snizit, tam kde je to vhodné, dosti
snadno.

Lidsky zjev a chovani jsou jako vyrazy vnimany a interpretovany piimo,
bez prostiednictvi jakéhokoli kodu; totéz ziejmé plati o chovani zvitat.”® Je tomu tak, protoze
s tim, co ukazuji, nejsou primarné spojeny konvenci, ale faktickou spojitosti.”” Expresivni
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vyznamy kostymu nejsou chapany tak ptimo, protoze to, co odév naznacuje o lidech, ktefi jej
nosi, velice podléha konvenci. Avsak i jisté prvky chovani jsou silné€ ovliviiovany konvenci,
&i dokonce kodifikovany: ritudlni gesta, vyrazy zdvofilostni, standardni vyrazy obliGeje atd.'®
Takové znaky vyvolavaji svlij vyznam pomoci ptiféené spojitosti s viceméné rozeznatelnymi
stopami faktické spojitosti a podobnosti.'”' Tyto konvenéni prvky se mohou stat individualng
expresivnimi pfidanim faktické spojitosti; 1 tak ptisné kodifikovany pohyb, jako je pokyvnuti
vyjadiujici pozdrav, souhlas ¢i schvaleni, se casto déla tak, ze pfimo, bez pomoci jakéhokoli
koédu, odhaluje cosi o osobé, ktera jej pouzije. Ve struktuie chovéani neni jasné rozhrani mezi
prvky, které jsou konvencni, a témi, které nejsou.

Herecka postava a jevistni jednani se jako signifiants vyznacuji svou napadnou
skutecnosti. Lidské télo, které je jejich materidlem, se stava jejich integralni soucasti se vSemi
svymi ¢etnymi vlastnostmi a schopnostmi, bez ohledu na to, co je zdmérné a co ne. I ty rysy
hercova téla, na nichz neni nic pozoruhodného, jako tfeba zrudnuti tvare, kdyz herec kfici,
jsou zpravidla vnimany jako znaky; a jako znak je vnimana i1 nepfitomnost ocekévané reakce
tohoto druhu. Dvoji signifiant produkované herectvim tudiz také vynikéa svou tendenci
sdélovat velké mnozstvi v§emoZnych expresivnich vyznamu.

Tyto expresivni vyznamy jsou uvadény ve vztah predevsim k herci samému. Kdyz se
napiiklad jeho obli¢ej svrasti pti velkolepém skoku, divak vidi, jak velké tsili vynaklada;
kdyz se tak nestane, ukazuje to jeho virtuozitu. Takové vyznamy se obvykle nejen skladaji
v urcity obraz herce, ale také herce pro publikum identifikuji. Lze ho poznat podle hlasu,
velikosti, télesnych proporci, barvy vlast (pokud nema paruku), tvare (¢asto i tehdy, kdyz je
nali¢end), zptisobu mluveni a pohybt atd. Schopnost ¢i neschopnost obecenstva rozeznat
totoznost herce ma klicovou dilezitost v nékterych divadelnich formach, naptiklad v lidovém
divadle.'” Viechny tyto expresivni vyznamy vztahujici se k herci, dik tomu, Ze jsou
pochycovany piimo, bez prostiednictvi jakéhokoli kddu, jsou nadany konkrétnosti a zivosti,
jakou tfeba nemaji mnohé z vyznamu vztahujicich se k pfedstavované osob¢ a udalosti,
zejména ty z nich, co jsou navozovany pomoci pfit¢ené spojitosti.

Jiné expresivni vyznamy patii do planu ,,hrané udalosti a vztahuji se k jejim
ucastniktim, pfi¢emz predstavované osoby plni funkci pivodce stiidavé. Tyto vyznamy jsou
vyvolavany nepiimo, dik znaklim znakd, jejichz vyznam je piredevsim odkazovy. Avsak do té
miry, jak tento odkazovy vyznam vyplyva z vnéjsi podoby, podobnost Casto ustupuje dojmu
stejnosti a expresivni vyznam piedstavovaného znaku se pienasi na znak primarni, takze se
upind k herci stejné tak jako k dramatické osobé. I jako odkazovy znak expresivniho znaku je
zlostné gesto stale jesté gestem, které udélal herec, a jevi se jako jeho vlastni exprese; city,
které mimicky vyjadfoval Spanélsky herec 17. stoleti jako city dramatické osoby ¢touci dopis,
jsou také vnimany jako jeho vlastni. To je jeden z ptipadi, kdy se stird rozdil mezi Gcastniky
,hraci udalosti* a ucastniky ,,udalosti hrané*.

Tou mérou, jak dochéazi k tomuto vzajemnému prolinani obou plant, vyrazy vztahujici
se k herci se zase obraZeji na pfedstavovanou osobu. Je tfeba mnoha silnych konvenci, plus
drtivé prevahy hlasu a zpévu nad vSemi ostatnimi slozkami operni herecké postavy, plus
oslabeni odkazové funkce, které doznava kazdy znak, kdyz se kombinuje — v podfadném
postaveni — s hudbou, aby divak dokdzal prehlizet tloustku sopranistky jako bezvyznamnou,
takZe mu rozdovadéna div¢ina nepfijde komicka. Dalsi ptiklad je, Ze se nékdy herci vytyka,
ze jeho tvar nestrne pii obtizném skoku, protoze neukazuje nesmirné usili, které pii ném
vynaklada dramatické osoba; namitka zni, Ze mu je pfedngjsi, aby ukdzal svou bravuru,

analyzach semiozy Peirce zda se opomenul to, co odliSuje expresivni a apelovou funkei od odkazové, jak je napiiklad vidét z jeho sémiologického popisu
fidi¢ova zvolani ,,Hej*, kterym chce upoutat pozornost chodce (srov. Speculative

Grammar, op. cit., s. 161 — 162).
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nez aby ztélesnil osobu.

Toto prolinéni expresivnich vyznamil, z nichz jedny se tykaji ptivodce ,,hraci udalosti*
a druhé ptivodce ,,hrané udalosti, je posilovano hercovou snahou ,,prozivat roli“. Nekteré
slohy kladou na tento pfistup takovy dlraz, Ze herec i v soukromém zZivoté do jisté miry
podléha mentalité osoby, kterou studuje nebo hraje. Ani v tak krajnich ptipadech nelze ovsem
rozdil 1 mezi hercem a osobou odstranit, protoze divadelni konvence a pfifc¢end spojitost,
kterou vnaseji do semiozy znaku, kladou jasné meze kazdé snaze o slouceni téchto dvou
kategorii ptivodce. Pfesto i v obdobich, ktera nenaléhaji na hercovo ,,prozivani role®, nejsou
vSechny slzy uronéné na jevisti z glycerinu. To ma dva divody. Za prvé, jak podobnost, tak
fakticka spojitost mezi expresivnim znakem a mentalitou ¢i emoci, kterou prozrazuje, jsou
vazby tak intimni, ze citlivy ¢lovék mtize, i kdyz vyrazy jen zpodobuje, pocitit to, co
vyjadiuji. Za druhé, jelikoz znaky, z nichz je budovéana hereckd postava, jsou bud’ tvofeny
hercovym télem, nebo pisobi na fungovani jeho téla, mize i hercova mysl byt dotéena jejich
expresivnimi vyznamy.'® Richard Flecknoe prohlasil, Ze Burbage ,,byl rozkosny Proteus,
ktery se tak proménil ve svou roli a sam sebe odlozil s odévem, Ze se k sobé neznal (ani
v $atng), dokud hra neskongila“.'® Toto tvrzeni, at’ uz m4 jako historicky doklad jakoukoli
platnost, naznacuje, ze ,,prozivani role* nebylo cizi, natoz neznamé, alzbétinskym herctim. I
kdyz tato technika rozhodné€ neni v§eobecné piijimand, urcité se neomezuje na obdobi, kdy je
zv143t v popredi.'®

Jiné metody naopak hledi ob¢ kategorie expresivnich vyznamu oddélovat. Naprosto
jasné je to v ptipadé takovych znakt znakd, které se opiraji vice o pfif¢enou spojitost nez
o podobnost, aby vzniklo spojeni mezi znakem predstavovanym a tim, ktery jej oznacuje. Je
priznaéné, ze v ¢inském divadle se vnéjsi podobé nejvic vzdaluji pohyby a gesta, jez
znamenaji duevni rozpoloZeni osoby nebo jeji pomér k jinym osobam.'*® Kdyz napiiklad
herec zvedne pravou ruku kruhem zvolna vzhiru a pak ji mavne rychle dolii, aby naznacil, Ze
osoba uéinila osudové rozhodnuti,'”’ je expresivni vyznam, jejz gesto vyvolava vzhledem
k osob¢, zcela odlisny od toho, ktery vyvolava vzhledem k herci; jeden patii do psychologické
sféry, kdezto druhy je Cisté zalezitosti techniky, dovednosti €i virtuozity. V japonském no
slouzi témuz Gcelu kombinace n€kolika postupti: oddéleni feci a télesného zpodobeni,
samomluva osoby predstavovana jevistnim dialogem, pohyby osoby oznacované tancem a
repliky zpévem atd. Odd¢€leni vyrazl herce a vyrazi osoby je pravdépodobné to, co herci
umoziuje znazornit jednani a chovani dvou ¢1 n€kolika osob zarovei nebo postupné.

Néktera obdobi vykazuji vyloZzeny sklon tlumit expresivni funkci, pokud navazuje
vztah herecké postavy a jevistniho jednani k herci. To je zjevné ptipad feckého tragického
divadla, kdyz zakryva oblicej a mimiku maskou, omezuje hercovy pohyby a obCas nahrazuje
fyzické jednani vypravénim ve tieti osob&; navic se hercova totoznost pon¢kud znejasnuje,
kdyz hraje dvé role nebo i vice. Taz tendence pievazuje, i kdyz postupy jsou naprosto odlisné,
v rané sttedovekych liturgickych hrach, kde se herec jen nepatrné odliSuje od divakt, a
v jistych forméch avantgardniho divadla, kde se herec natolik jevi jako néstroj reziséra, Ze
expresivni vyznamy, jez predstaveni vyvolava, mohou od néj vice ¢i mén¢ odvadét; to byla
podstata namitek Véry Komissarzevské proti Mejercholdovym metodam.'® Je zajimavé, Ze
Goetheho rezijni systém — ktery, jak uz feCeno, mél mnoho spole¢né¢ho s Mejercholdovym
»stylizovanym divadlem* — byl nékterymi herci napadan ze stejnych diivoda: Karl Reinhold
odsuzoval monoténni uniformitu hereckych postav a vznesl obvinéni, Ze herci zpodobujici
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otce a syna, starce a mladika, muZze a jeho zenu, hraji stejné¢. Madame Burgdorfova si v dopise
Goethemu stézovala, Ze jeji vyraz citu musi nést na sobé ,,otisk vypiijceného razitka®, Ze jeji
deklamace trpi v “poutech nezvyklého rytmu* a Ze se z ni stal ,,stroj, jejz pohdni cizi
dikté‘ty“.109 Také nadvlada spisovatele mize vést k tlumeni expresivni funkce, ktera uvadi
vykon ve vztah k herci. Kdyz Némirovi¢-Dancenko inscenoval Tolstého Vzkiisent, docilil to
tim, Ze vykon byl rozdvojen mezi mluviciho vypravéce a pantomimickou hereckou
pos‘[avu.1 10

V jinych obdobich, stylech a druzich je tlumena expresivita pfedstavované osoby.
Do té miry, ze koncem 16. a zaatkem 17. stoleti anglicti herci vzbudili nadSeni divakt
na evropském kontinenté, ktefi nerozuméli jejich jazyku, ale obdivovali jejich gesta a
pohyby.'"! N&co podobného Ize také pozorovat u opery, kde samoziejmé expresivni funkce
pochazi z hercova hlasu a zpévu, spiSe nez z jeho gest a pohybii. Avsak tfenice, k nimz Casto
dochazi mezi opernimi zpévaky a dirigentem nebo rezisérem, naznacuji, ze i kdyz hudba
privileguje herce na ukor osoby, neudili mu vzdy takovy primat mezi piivodci pfedstaveni, jak
by si pral.

Apelova funkce

Jedna lidska bytost vyvolava v druhé jisty stupen vciténi, které sili, kdyZ je tvar natolik
vyznacnd, Ze naznacuje urcitou mentalitu nebo dusevni rozpolozeni, nebo kdyz je clovek
pozorovan v akci, kdyz je jeho chovani né¢jak napadné, divné, charakteristické a podobné.

V divadle vnimé divék tvéare, téla a chovani utvafené zamérn¢; herectvi je tudiz daleko vice

s to navodit vciténi nez obycejné vzezieni a chovani lidi. Zde nejde o psychologické problémy
veiténi,''? nybrz o to, Ze tohle je vynikajici piiklad mnoha riiznych a navzajem se
piekryvajicich zpiisob, jak divak pocituje apelovou funkci herectvi.

Dal3i aspekt téze funkce lze nazvat vzruseni.' Jako vciténi, i vzrueni miize byt
piima reakce, nezprostredkovana zadnym kédem: vSemozné afektivni odezvy
na psychofyzické podnéty pochazejici z pouzitého materidlu a ze zptsobu, jak je organizovan.
Avsak vzruseni muze také zaviset na tom, zda je divak obeznamen s piislusnym kodem, jak
napiiklad ukazuje nechtény komicky efekt, kterym plisobi chraplavé hlasy starych hercii
v Zenskych rolich na zapadniho divaka, jenZ neni zvykly na kod divadla né.'"*

Apelova funkce navic paisobi tim, co Ingarden nazyva funkci komunikativni'":
herectvi obrazi skutec¢nost, ze je uréeno divakovi. Logicky protipdl je, abychom si vypujcili
Gombrichtv vystizny termin, ,,podil divaka“ na dekédovani sdéleni, ktery v jistych ptipadech
muze byt dosti narocny, zvlasté kdyz je kéd ponckud ezotericky nebo radikalné novy.

Pokud je sd&leni''® také akci zaméfenou na adresata, hovoii Ingarden o ovliviiujici
funkci, do niz by snad bylo mozné zahrnout funkci didaktickou a rovnéz tak funkci
(ndbozensky ¢i politicky) propagacni.

Apelova funkce herectvi miize také pozustavat v privadéni divaka k tomu, aby se
do jisté miry zacastnil na pfedstaveni fyzicky.

Apelova funkce a ,,hraci udéalost™
Apelova funkce pusobi predevsim v planu ,,hraci udalosti®, kde je zamétena
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na obecenstvo. Krasny a nevinné vyhlizejici obli¢ej dojme divaka jesté diiv, nez ma jakékoli
pongéti o pfedstavované osobé&, nebezpecny skok vyvold motorickou reakci a napéti,

bez ohledu na to, zda predstavuje skok osoby pies propast, vrhnuti se na nepfitele ¢i vyraz
bujarosti — pokud viibec ptedstavuje néco urcitého — a japonsky divak, ktery hledi na jevisté
kabuki, zméni celou pozici svého téla, jakmile novy herec vstoupi na hanamici zezadu
hlediste.

V planu ,,hraci udalosti* pisobi apelova funkce i na herce. Je tomu tak hlavné proto,
7e se neustale navzajem vyménuji jako ptivodci a adresati jednani, z cehoz vznikd mezi nimi
jakysi stiidavy vztah herec — divak. Herci vzbuzuji jeden v druhém odezvu téhoz druhu jako
v divakovi. Proto vykon celého souboru utrpi a miize se viceméné rozpadat, kdykoli jeden
herec hraje Spatné, zvlasté pokud je to v jedné z hlavnich roli; a proto také inspirace jednoho
velkého herce dokaze strhnout jeho spoluherce, stat se takiikajic nakazlivou. Tak jako divék,
je 1 herec samoziejme vystaven apelové funkci celého piedstaveni, a nejen tomu, co délaji
jeho spoluherci; 1ze zminit napt. u¢inek rytmického bubnovani nebo tleskéni, hudby a zmén
v osvétleni. Mezi mnoha prvky celého predstaveni, které na n¢ho takto ptisobi, vykon
ostatnich hercti stoji v poptedi jenom proto, Ze pravdépodobné¢ bude svou apelovou funkci
vykonavat nejparnéji.

I kdyz je dopad apelové funkce na herce téhoz druhu jako na divéka, sotva ovSem
muze byt uplné stejny, nebot’ herci zpravidla znaji podrobnéji celou hru a jeji inscenaci, jakoz
1 jeden druhého a jeho techniku a obvykle maji vétsi pochopeni mechanismu herectvi. Ale
rozdil je pouze relativni a rizné faktory ho mohou oslabovat.

Pokud se dosti omezeny pocet her provadi znovu a znovu a piedstaveni je ovladano
silnou tradici a konvenci — jako je tomu u divadla &inského'"”, tibetského''™® a folklorniho'" —
mohou byt divaci stejné tak obeznameni s hrou a se vSemi postupy, jez Ize pouzit, jako herci
sami. Stupeni obeznamenosti divaka s hrou nebo s herci ¢i s obéma, miiZze byt nesmirné
rozriznény uvniti t€hoz obecenstva. Nékteti divaci znaji hru divérné, jini viibec ne, nékteii
dokonce vidéli totéz predstaveni uz nékolikrat. Nékteti sleduji téhoz herce od role k roli, jini
ho vidi poprvé. Nékteii také srovnavaji zptisob, jak razni herci hraji tutéz roli — Hamleta,
Othella, Cida atd.

Improvizace, ktera je dosti rozSifenym rysem herectvi, zptisobuje hercim jisté
piekvapeni a nuti je se neustale navzajem ptizpisobovat. Kabuki se improvizaci snazi pokud
mozno vyhnout na vlastnim jevisti, kde hraje n€kolik hercii dohromady, ale dava ji volny
pribéh na hanamici, kdy je herec i sam tvafi v tvar svému publiku'?® . Na druhé strang,
zatimco v nékterych formach divadla, jako v pfipadé velkych sttedovékych mystérii
ve Francii, pfedchézeji nekone¢né zkousky jedinému piedstaveni, jiné formy se i obejdou i
bez zkouseni; jeden ptiklad je lidové divadlo. V kazdém ptipadé je obrovsky rozdil mezi
zkouskou a pfedstavenim pied publikem.

Hercovo porozuméni mechanismu hrani jeho partnera zavisi také na hereckych
metodach. Mize naptiklad byt znané€ oslabeno silnym dirazem na ,,prozivani role®. Kdyz
Antoine dohral roli Oswalda Alvinga v Ibsenovych Strasidlech, uvédomil si, ze od druhého
jednani byl ve stavu témer uplné ztraty vlastni osobnosti, coz se mu nikdy piedtim nestalo.
Nemohl si na nic 1 vzpomenout ani stran publika, ani stran u¢inku piedstaveni; kdyz spadla
opona, trvalo mu n&jakou dobu, neZ se zase stal sam sebou'?'. Opaény extrém tvoii herec
komedie dell arte, jehoz vztah k hereckému projevu ostatnich hercti musel byt hlavné
profesionalni.

117
118
119
120
121

Srov. Brusak, K.: op. cit.

Srov. Stein, R. A.: Le thédtre au Tibet, in: Jacquot, J., ed.: Les thédtres dasie, Paris 1961, s. 248.
Srov. Bogatyrev, P.: Lidové divadlo ceské a slovenské, s. 62.

Srov. Ernst, E.: op. cit., s. 102.

Srov. Antoine, A.: ,, Mes souvenirs * sur le Théatre libre, Paris 1921, s. 183.



Vystaveni herce apelové funkci celého predstaveni mize byt pred publikem co nejvice
skryvéano, nebo otevien¢ davano najevo, tlumeno nebo zdiraziiovano. Nékdy je dokonce
predstirané: typické ptiklady poskytuje okazalé Gsili herce, aby se nerozesmal, kdyz jiny
predvadi svoje komické ¢islo, a povinnost podfizenych hercti v Comédie Frangaise 19. stoleti
travit vétSinu svého Casu na jevisti tim, Ze s obdivem zirali na hlavni herce. Pokud je u¢inek
této funkce na herce zjevny, at’ uz je skutecny ¢i predstirany, stava se herec prostfednikem
mezi divakem a jednanim. Signalizuje, alespon v jistych ohledech, reakci, jakou se jednani
snazi vyvolat v divakovi. Takové hercovo prostiednictvi tuto reakci neoslabuje, nybrz znacné
prispiva k jejimu navozeni.

Apelova funkce a ,,hrana udalost*

Apelova funkce plisobi také v planu ,,hrané udalosti®, kde adresatem neni divak, nybrz
dramatické osoba, zpodobena hereckou postavou a jevistnim jednanim; v divadle (at’ uz je
podstatné epické nebo dramatické) nejsou osoby predstavovany jen jako jednajici, nybrz i
jako podstupujici akei a reagujici. Ani v tomto planu se apelova funkce nikterak neomezuje
na ucinek jedné osoby na druhou, nybrz uvadi ve vztah k dané osob¢ celou ,,hranou udélost®.
Jinymi slovy, v Oidipovi viadari — kde dé&j vznika spiSe postupnym odhalovanim nez akci — je
apelova funkce v tomto planu neméné dualezita nez v kterékoli ,,tragédii pomsty* nebo
v komedii dell arte. Pfedvadéné osoby se vSak neustéle stfidaji coby momentalni adresati
nebo trpni ucastnici ,,predstavovaného déni*. Stalé presuny apelové funkce z jednoho
na druhého viceméné toto stiidani odrazeji. To mize mit za nasledek, ze Casto prevladne
apelovy ucinek, ktery ma na osoby jejich vzajemné jednani; ale obecné pravidlo to neni.

Rozdil mezi planem ,,hraci udalosti* a pldnem ,,hrané udalosti* se ve skute¢ném
pusobeni apelové funkce Casto vytraci. Adresat ,,hraci udalosti®, to jest divak, mize pocitit
stejny ucinek znazornéného jednani jako dramaticka osoba; napiiklad mize na sob¢ pocitit
didaktickou funkci odehravaného piibéhu nebo repliky adresované jednou osobou jiné,
ttebaze konceptualné by si pouceni mély vzit a vztahnout na sebe osoby; v moralitach jako je
Everyman hlavni osoba znamena divaka. Wickham citlivé vypozoroval, Ze pravé tradi¢ni
herecka technika pfimého oslovovani, zdliraziiovana pouzitim samomluvy a poznamek
stranou, méla za nésledek, Ze v alzbétinském, jakubovském a karolinském divadle platila
sedadla nejblize k herci za nejlepsi!'**

Je-li divak takto ovlivilovan, jeho reakce muze obrazet kterykoli aspekt apelové
funkce — vciténi, vzruSeni, sdéleni, presvédcovani apod. — coz bude zéviset na strukturnich
rysech herectvi a na druhu vlastnosti pfedvadéné osoby, rovnéz tak jako na osobnich
vlastnostech, hodnotach, nazorech a postojich divakovych. Trividln€ fe¢eno, divak se mize
nejen ztotoziovat s osobou, nebo si od ni podrzet odstup ¢i dokonce tyto dvé opacné reakce
v rizném poméru kombinovat, nybrz i osobu obdivovat, litovat, milovat, nenavidét ¢i ji
opovrhovat, mize ho désit, mast, pfitahovat a tak dale. A miSenim a prolinanim raznych typa
odezvy lze dosahnout mimotadného stupné intenzity — pokud k tomu smétuje apelova funkce
— takZe se divak dostane do jakéhosi tichého dialogu s dramatickou osobou, bude se s ni pfit,
zaptisahat ji, aby ned¢lala to, co se chysta provést a podobné.

Jelikoz vzruSovat a vzbuzovat vciténi je integralni soucasti apelové funkce, mize se
divék citit stejné¢ dotlen ,,hranou udalosti* jako pivodce a trpny ucastnik zobrazeného
jednani. Jinymi slovy, mtze citit bud’ zufivy vztek skrtice nebo smrtelnou uzkost jeho obéti €i
oboji zaroven, kdyz se odehrava takova scéna, tak jako mtlize prozivat bud’ zlovolné vkradani
nebo bezmocny strach ¢i oboji zaroven, kdyz je svédkem nehlu¢ného odmykani a otvirani
dvefi.

Apelové vyznamy ,,hrané udalosti* prameni z velkého mnozstvi strukturnich rysa
herectvi a inscenace. Nékolik ndhodné vybranych ptikladii pro ilustraci:

122 Srov. Wickham, G.: op. cit., II/2, s. 179.



V poslednim jednani Gogolova Revizora se herec hrajici méstského hejtmana nahle
obrati k publiku uprostfed dlouhé repliky, aby pronesl slavné ,,Cemu se smé&jete? Sami sobé
se sméjete!” V Moskevském uméleckém divadle se v tu chvili rozsvitilo v hledisti.

V Pazuchinové smrti Saltykova-S&edrina jedna z osob na zavér hry pronese slova: , Nefest
byla potrestana a ctnost ..., piejizdi o¢ima po obecenstvu, jako by nékoho hledala a doda:
»Kam se pod¢la ctnost? A v Moskevském uméleckém divadle se opét rozsvitilo v hledisti,
kdyz se osoba zagala do obecenstva divat'?.

V Duhamelové Svétle stoji slepec u otevieného okna a poeticky popisuje krasu
horského jezera v zédpadu slunce, tfebaze to nikdy nevidél. V inscenaci v prazském Narodnim
divadle se ve chvili, kdy se slepec k oknu pfiblizil, vyhled zménil na naprostou tmu,
zdlraznénou ostrym osvétlenim okenniho ramu. Jak poznamenal Charles Vildrac, je timto
postupem ,,divak vyzvan, aby zaujal misto mluvciho: divak se také proméni ve slepce pred
tim oknem*'**.

Hra kabuki Pokladnice sedmactyriceti vérnych uzivéa postupu tak obdobného, ze
vznika otdzka, zda se ¢esky rezisér ptimo neinspiroval japonskym modelem. Osoba odchazi
z domu svého mrtvého pana — herec vstoupi na hanamici. Praceli domu je namalovano
na dvou stejné velkych deskach horizontalné k sob¢ spojenych. Kdyz se herec zastavi
na nejdalezitéjSim misté hanamici, horni deska se sklopi ptes dolni a na nové plose se objevi
priceli domu zmen3ené na polovinu pivodni velikosti 2. Rostouci vzdalenost osoby od domu
je takto naznacena nékolika kroky herce po jevisti a po hanamici a zaroven zmenSenim
obrazu. Divéka tento druhy prvek, prvek perspektivy, vede k tomu, aby vidél diim a s nim i
celou naznacenou akci o¢ima osoby.

Opacny postup je v kabuki obvyklejsi. Naptiklad chlize osoby do hloubky domu je
naznacena takto: herec jde k zadni stén¢ jevisté a otevie ob¢ kiidla posuvnych dveti, pied
nimiz stoji; objevi se dals§i posuvné dvete, mensi a jen nékolik centimetrti za prvnimi; herec
otevie tyto dvete a dalsi a dalsi, celkem patero dvefi, z nichz kazdé jsou mensi nez piedchozi
a jsou umistény hned za nimi'*®. Zde se viibec nebere v tvahu, jak pocituje své vlastni
jednani osoba. Jeji vzdalovani je naznacovano Cisté z hlediska obecenstva a divak je siln¢
odrazovan od svého eventudlniho sklonu sdilet pocity osoby.

Chor v fecké tragédii se situuje kdesi mezi osobou a divakem. Rozmlouva s osobami,
ale jejich konani také komentuje a reaguje na né, jako by byl divak. V n6 je osoba
zpodobnéna postavou waki divak, sledujici osobu predstavovanou postavou Site, ale zaroven
ob¢ osoby mezi sebou mluvi a prvni plni viic¢i druhé funkei, jiz Ingarden nazyva funkce
ovliviiujici.

Apelové vyznamy vznikajici v kazdém z obou plant se také mohou stfetat. Struktura
piedstaveni se tomu muze, byt nemusi snazit vyhnout. Naptiklad komického lakotného otce
by byl v Moli¢rové divadle nemohl hrat hrdinn€ vyhliZzejici mlady herec, ktery pouziva
vzneSenych gest, pfednesu atd. AvSak tento rozpor neplatil vzdycky za nezddouci v 19. stoleti,
kdy bylo mozno na francouzském jevisti vidét tragického Arnolpha, Alcesta revolucionaie a
hezkého, sviidného i hrozivého Tartuffa.'?’ Ve fragkach kjdgen divadla né se uziva obfadnych
gest a mluvy, spole¢né jednani nékolika herct, které znamena rvacku ¢i opileckou scénu, je
upraveno choreograficky atd., takze komicky ucinek frasky na divaka pochazi jednak
z apelové funkce ,,hrané udalosti®, jednak z kontrastu, ktery je mezi ni a apelovou funkci
,hraci udalosti!*®. Casto pranyfovana praktika tragédi 19. stoleti, kte¥i se pokazdé, kdyz méli
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néco fici, obratili do obecenstva a pristoupili k rampé¢, se zacala zdat smésna, az kdyz se nové
sméry divadla soustiedily na ,,hranou udalost* a jeji apelovou funkci i co do G€inku na divéka
a v dasledku toho se snazily vyloucit jakykoli konflikt mezi obojim druhem apelovych
vyznamdu. Je pfiznacné, Ze kdyz Antoine mluvil zady k publiku, stala se z toho zasadni otdzka
kontroverzi mezi ptivrzenci a odptirci novych sméra, a jedném tohle pfislo praveé tak smeésné
jako ptiSly metody Comédie Francaise druhym. Herec se stale jeSté obraci k publiku v opefe a
to se poklada za nutné z technickych divodu, tiebaze na prezivani této rutiny ma velky podil
to, Ze v opete je ,,hrand udalost* siln¢ zastinéna ,,hraci udalosti*, zejména zpévem, coz se také
obrazi v ptislusné apelové funkci.

Za cenné pozorovani apelovych vyznami vznikajicich v obou planech vdécime herci
Dullinovi, ktery se v prvnim desetileti tohoto stoleti ucil hrat ,,ve Skole melodramatu®, jak to
vyjadtil, coZ znamena u divadelnich spole¢nosti tfetiho fadu, hrajicich v délnickych ¢tvrtich
Patize. Vsiml si, ze herec hrajici ,.tieti hlavni roli“ d€la sviij nastup tak, ze hlasité zadupa, pak
prudce otevie dvete, aby na sebe upoutal pozornost divaki, a nez zacne mluvit, ud¢la pauzu.
Nad tim se Dullin usmival, protoze vidél Antoinovy inscenace, ale podotyka, ze
na obecenstvo to platilo, takze Casto tomu dokonce tleskalo. Kdyz se sam vypracoval az
na ,tfeti hlavni roli* a tradi¢ni prosttedek ,,kvili pravdivosti® vynechal, brzy zjistil, Ze ,,néco
chybi. Pokud se nemél uchylit ke starému postupu, jak si ,,udélat nastup*, musel ,,najit
n&jaky ekvivalent divadelni povahy“'?. Jinymi slovy, konflikt mezi obéma druhy apelovych
vyznamu se nedd odstranit v zajmu téch, které vznikaji v planu ,,hrané udalosti* prost¢ tak, ze
z4dné nevznikaji v planu ,,hraci udalosti*; ty budou spiSe navozovany pomoci postupt, které
se ,,hrané udalosti* nepfici.

Mizeni rozdilu mezi adresatem ,,hraci udalosti* a adresatem ,,hran¢ udalosti* prameni
hlavné ze dvou zvlastnosti herectvi: podobnost mezi signifiant a signifié Casto ustupuje dojmu
stejnosti: divakiv podil na apelové funkci, kterd uvadi ,,hranou udalost” ve vztah
k dramatické osobé je protéjsSkem hercova podilu na apelové funkci, ktera uvadi ,,hraci
udalost ve vztah k divakovi.

Pokud se ,,hrand udalost* obraci na publikum jako svého adresata, mize se osoba jevit
jako prostfednik mezi ,.hranou udalosti* a divakem. V krajnim pfipad¢ se ucinek ,,hrané
udalosti“ na osobu stdva obrazem jejiho u€inku na divaka. To je samoziejmée naprosté
prevraceni ,,roli, které jim v tomto planu patfi. AvSak apelovy G¢inek ,,hrané udélosti*
na divéka je zna¢né posilen, kdyz je takto zprosttedkovan u¢inkem, ktery ma taz ,,udalost*
na osobu. Ve své snaze ,,posilit viru nevzd&lanych lidi a novovérci“'*° nezacaly stiedoveké
liturgické hry predvadét vzkiiSeni samo, nybrz reakci Marii na oznadmeni o ném.

Aktivita divakt

Chovani publika, tfebaze také zavisi na spolecenské tradici a zvycich, je pfedevsim
zélezitost apelové funkce herectvi, toho, jak ptisobi v obou vzajemné zavislych planech.

Obecenstvo nikdy neni zcela pasivni. Jeho reakce nebo nereagovani ma na predstaveni
znacny vliv. Nejsilnéji ovSem ptlisobi na herce; divak je primarni adresat ,,hraci udalosti‘.
Avsak protoze ,,podil vnimatele* na dekédovani sdéleni je nezbytny, reakce obecenstva se
dotyka takeé ,,hrané udalosti. Naptiklad jisty typ tragické epizody nevyda sviiyj plny vyznam,
pokud se nesetka se zcela specifickym napjatym tichem. Nebo zas komicka osoba nebo
situace nejsou smeésné, kdyz nebavi divaky; proto je dnes tak nesnadné davat Georgese
Dandina.

Obecenstvo je 1 shromazdéni jednotlivych divakia 1 hromadny atvar. Kazdy divak
osobn¢ je cilem apelové funkce herectvi, a presto jeji plisobeni na n¢j velmi zavisi
na kolektivni odezvé obecenstva, k némuz nalezi. Tyz divak reaguje jinak, kdyz je hledisté
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nabité, nez kdyz je poloprazdné; stejny rozdil vznika v king, takze jej nelze vysvétlovat
nadSenim ¢i pokleslosti uc¢inkujicich.

V moderni dobé¢ tvoti publikum naivni i vytfibeni divaci, snobové, mladi lidé i stafi,
muzi i Zeny a mnoho jinych kategorii, a piesto reaguje publikum kolektivné. Rozriiznénost je
mnohem vétsi v alzbétinském divadle, ve Spanélském corralu 17. stoleti, v tibetském divadle,
v jistych lidovych piedstavenich atd.; vztahy mezi riznymi kategoriemi publika jsou umérné
explicitn€jsi — oteviené si délaji legraci jedni z druhych nebo si nadavaji apod. —a prece
vSichni stejné patii k témuz obecenstvu. Dilezité je to, ze jejich ptislusné postoje
k predstaveni, jez se rozchazeji i dopliuji, jsou vSechny néjak uréovany apelovou funkci
predstaveni samého. Napftiklad déjepisci Spanélského divadla 16. a 17. stoleti casto berou
soudobé stiznosti na hrubidnstvi lidi v pfizemi pfili§ doslova a véfi, ze se herci a ostatni divaci
téchto takzvanych mosqueteros opravdu bali: existuji vSak dikazy, Ze jak dramatikové, tak
herci tyto muze imysln¢ provokovali, a ze kdyby se byli chovali klidng, pfedstaveni by se
bylo libilo mnohem méné nejen jim samym, nybrz i ostatnim divakim.

Tak jako existuje vztah herec — divak mezi herci, existuje také vztah herec — divak
v publiku. Oba jsou naroubovany na zékladni pomér mezi vlastnim hercem a vlastnim
divakem, jejz dopliiuji a pomahaji budovat, ale s nimz se také mohou stietnout do té miry, ze
rozbiji pfedstaveni. O zajimavém ptikladu takového rozbiti se zmifiuje Antoine. Béhem jedné
komedie byl znamy kritik, jehoZ vztah k Théatre Libre byl spis§ nepfatelsky, na jednom misté
tak pfemoZzen smichem, Ze se na néj dival cely sal a smal se s nim. Smali se tak dlouho, fika
Antoine, ,,7e my na jevisti uz jsme se také nedokézali znovu ovladnout"'. Tento divak p#ilig
reagoval na apelovou funkci herectvi a tim nevolky ,,ukradl pfedstaveni* herctm.

I tehdy, kdyz divaci pouze davaji najevo svilj souhlas ¢i nesouhlas, jsou ve své
zdanlivé spontanni reakci do urcité miry vedeni ¢i dokonce manipulovani. Klaka je jen jeden
z mnoha prostiedkil. Némirovi¢-Dancenko vzpomina, Ze kdyZz carské Mal¢é divadlo davalo
jeho komedii Posledni viile, herci byli vyvolavani uprostied scény — postoupili smérem
k publiku a klanéli se, zatimco ostatni herci ¢ekali, az budou moci hrat dal — a upozornuje, ze
,tyto odchody bylo nutno umét psat“'**. V alzbétinské komedii herci divaka p¥imo oslovovali,
zadali si o potlesk, tak jako vyzyvali publikum, aby se pfidalo k pisni nebo k modlitbé&.

V analech mésta Sevilly je zaznamenano, ze béhem predstaveni jedné comedia 10. listopadu
1639 vykiikl jeden divék ,,Bravo, Jacinto!* po tanci, ktery predvedla Jacinta Herbias, nacez
Antonia Infante, jez hrala hlavni roli, zvolala ,,Bravo je na misté, protoze ona si to zaslouzi®.
Publikum se pak rozd¢lilo, jedni kticeli ,,Bravo, Jacinto, pry¢ s Antonii, druzi ,,Bravo,
Antonie, pry¢ s Jacintou* a strhla se Sarvatka, kterd skoncila tim, ze jeden obdivovatel
Antonie smrtelng zranil prvniho piiznivce Jacinty'>. P predstaveni ruské lidové fragky
Pachomuskoj divaci neustale herce povzbuzuji, napovidaji jim a kritizuji je i1 text, ktery hraji a
obcas vpadnou na hraci plochu, aby jim ukazali, jak se to ma d¢€lat; je soucasti tradice, ze
kazda vesnice ma svou verzi textu a svlij vlastni zptisob hrani a Ze na kazdém predstaveni je

v publiku mnoho lidi, kte¥i riizné verzi vidli, nebo v nich dokonce hrali.'**

Apelova funkce se také mize snazit piivést divaky k fyzické ucasti na vlastnim
predstaveni. Naptiklad urcité sttedoveékeé liturgické hry vyzyvaji obecenstvo, aby se zapojilo,
bud’ zpivanim urcitych casti nebo predvadénim jistych ukont na hraci ploSe. V lidovych
hréach o svatych mize obecenstvo pfedvadét chovani shromazdénych véncich. Napiiklad
v Ceské lidové hie o sv. Dorot¢, jakmile prvni herec vstoupi do dvefii a ohlési ptijezd krale a
Dorotky, pan domu a jeho syn smeknou, zeny zbozné sepnou ruce; a vsichni nasadi pobozny
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vyraz. V téze hie jeden u&inkujici hraje divaka'®>. V alzbétinském divadle herec mizZe nejen
hrat n&které vyjevy v parteru, ale také divaky stojici v parteru pouzivat jako soucast davu'.

I celé predstaveni mize byt koncipovano tak, aby ptiméelo divaky, ¢i spiSe ty
nejprominentnéj$i z nich, k aktivni Gcasti. V pfedstaveni (mumming, mumraji), jeZ poddani
udélali na Silvestra pied Jindfichem I'V. v Hertfordu, Sest sedléki a jejich Sest Zen,
predstavovanych dvéma skupinami hercti, pfednese své vzajemné stiznosti — za sedlaky mluvi
Presenter, za zeny jedna z nich — a zadaji krale, aby jejich hadky rozsoudil. Ttreti mluvci jim
pak kralovym jménem fekne, aby se vratili za rok si poslechnout rozsudek'”’. V roce 1377
starosta a obCané Londyna navstivili Richarda II. v pfevleceni za papeze, kardinaly a africka
knizata nesouci dary; chlapec — kral musel na nich tyto dary vyhrat v kostkach (které byly
na to zfal§ované).'*®

Ucast divaka na vlastnim pfedstaveni miize byt zaloZena na pfedchozi dohodé mezi
nim a poradatelem; tak tomu zjevné bylo, kdyz Molieriiv soubor hral Svatbu z donuceni pred
Ludvikem XIV. A sam kral tancil ve tfetim entrée po II. jednani, obleceny do cikdnského
kostymu'?’.

Jiny druh ptedchozi dohody patrné fidi Gi€ast jistych divaki na ritudlnim divadle
Jhanki, ptedvadéném kocovnymi profesiondlnimi skupinami v severni Indii. VétSina
pfedstaveni pozlistava v tom, Ze obecenstvo uctiva Situ a Rdma, které predstavuji dva détsti
herci, coz vyusti v didakticky dialog mezi obéma bozskymi bytostmi a v zdvérecny chor
zpivany celym shromazdénim. Individualni zpév, ktery zacina brzy po zacatku piedstaveni, je
jedna z mnoha forem uctivani, k némuz zde dochazi: kazdou chvili pfedstoupi nékdo
z publika, posadi se k orchestru, aby se domluvil s kapelnikem, a diive ¢i pozdéji ptispéje
pisni. Norvin Hein, jemuz vdé¢ime za jedine¢ny popis tohoto ritudlniho divadla, si
pii navstéve velmi slozitého predstaveni Jhanki v roce 1950 v§iml, Ze nékteré ze zpévaka uz
vidél mezi hudebniky, ktefi se zivi G€inkovanim na mnoha mistnich naboZenskych seslostech.
V této spojitosti je tfeba dodat, Ze s vyjimkou kapelnika, ktery cestuje se spolecnosti, hostitel
vecera najima orchestr na misté. Jinymi slovy, mistni profesionalové se patrné Gcastni
na obou stranach pfedélu mezi u€inkujicimi a obecenstvem. To vSak nijak neznamena, ze
aktivni divaci prosté hraji divaky, ¢i jinak feceno, ze se veSkera aktivita divakt zaklada
na piedchozi dohodé. Ukolem mistnich profesionalti zfejmé je dat jistou plynulost a rytmus
celé této aktivité, kterd sama o sobé€ je nesmirné¢ rozmanita a pohybuje se od fidkych ptipadi,
kdy uctivatel v extazi tanc¢i pfed obéma détskymi herci, az po zbozné divaky, kteti sedi po
celé predstaveni s nehnutym a Stastnym vyrazem u nohou téchto hercti (coz mimochodem
ponékud odpovida povinnosti podiadnéjSich herci v Comédie Francgaise 19. stoleti, obdivné
zirat na herce v hlavnich rolich). Tak jako se vedouci orchestru ad hoc domlouva s mistnimi
zpevaky, jak prichazeji, détsti herci zfejmé dohlizeji na to, aby se akce opravdovych divaka
patfi¢né zatadily do predstaveni — n€kdy pfijimaji jejich oddanost se vznesenou grécii, jindy
jeden z nich odméni zbozného divéka, jehoz ,,vystup* byl obzvlasté velkolepy, tim, ze
povytahne volnou dolni ¢ast odévu a odhali nohu, aby se ji divdk mohl ¢elem dotknout, jindy
zase ten druhy vezme kvétinu z kytice a vrati ji staré Zen¢, kterd mu ji vénovala, ¢imz pro ni
dotekem bozské ruky ziskava na cen¢ atd. Trebaze se jen nékteré zasahy divakl opiraji
o piedchozi dohodu, vSechny jsou podlozeny ustalenou konvenci, ktera celé predstaveni
Fidi'*.

Hranice mezi riznymi formami divacké aktivity jsou nejasné. Piechod od pouhého
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vyjadieni potéSeni ¢i nelibosti k aktivnéjsim zasahtim je plynuly a totéz plati o pfechodu
od takovych zasaht k aktivni ucasti na samém piedstaveni; v ptipad¢ jako je rusky
Pachomuskoj je sotva mozné tici, o ktery druh jde. Kromé toho, kazda z té€chto ¢innosti je
castecné vyvolavana apelovou funkci herectvi, ¢aste¢né tak ¢i onak ptipravena piedem, a
podil obou faktort se hodné méni.

Tato aktivita, at’ ma jakoukoli formu, prameni ze zdkladniho faktu, ze v divadle divak
nepozoruje jen umélecké dilo, nybrz umélecké dilo v jeho vzniku. Svou vlastni ¢innosti k jeho
vzniku pfispiva. To odliSuje herectvi od vSech ostatnich uméni a vysvétluje to klicovou
dilezitost, kterou v ném zaujima apelova funkce.
ze vsech faktori predstaveni. Do té miry, jak piedstaveni na této aktivité zavisi, mize ji byt
také rozvraceno ¢i dokonce zniceno, kdyz se publikum vymkne z ruky. To proto, Ze aktivita
divakd neguje zékladni korelaci mezi dramatickym prostorem a publikem, ktera, jak ukazuje
Brusak, je dialekticka: ,,Jsou na sob¢ zavislé a vzajemné se ovliviuji, ale dramaticky prostor
tak ¢ini piimym jednanim, kdezto publikum to &ini pasivng, svou ne&innosti.“'*' Negace
muze jit hodné daleko, ale dokud odpovida na apelové signaly vysilané pfedstavenim,
aktualizuje zékladni korelaci. Jakmile piekroc¢i meze takové reakce, korelace se rusi a nastava
zmatek. To je mozné divod, pro€ 1ze nejrozvinutéjsi formy ucasti divakl nalézt tam, kde je
predstaveni siln€ ovladano zavedenou divadelni konvenci, nebo tam, kde je chovani publika
pod kontrolou velmi soudrzné obce, nebo kde existuje oboji.

POZNAMKY O SIGNIFIE

I velmi netplny rozbor dvojitého signifiant a odkazové, expresivni a apelové funkce
déava dost jasnou predstavu, jak slozité je signifié, které vzejde z tak rozmanitych vyznam,
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ostatni sémiotické funkce herectvi. V tomto stadiu 1ze nastinit jen n¢které ze zdkladnich ryst
signifié.

Jednani jako signifié neni prosté ,,zpodobeno* v tom smyslu, jak se toho terminu
obvykle uziva, kdyz je fe€ o herectvi. Sklada se z autonomnich vyznam, které se vzdycky
nekombinuji stejnym zpuisobem jako signifiants, jez jsou jejich nositeli. Jak uz feceno,
jednani nemusi byt znaceno jevistnim jednanim a naopak jevistni jednani nemusi znamenat
jednani. Avsak i tam, kde pfedstavované jednani vyplyva z jeviStniho jednani, mohou byt jeho
neoddélitelné soucasti vyvolavany oddéleng, dvéma nebo nékolika akcemi nezavislymi. Re¢ a
piislusna gesta, ba i prakticky ¢in a znak, ktery se s nim spojuje, mohou byt takto oddéleny.
V takovych ptipadech se vyznamy navozené oddélené, pomoci odliSnych signifiants, shluku;ji
v signifié. Na druhé strang, misto, kde se mé zpodobené jednani odehravat, ptestoze tvorti
nezavisly soubor vyznamt, zcela odlisnych od jednani samého, nemusi byt predstavovano
odliSnymi znaky, natoz znaky, které jsou vné&jsi viici herectvi, jako jsou kulisy a dekorace.
VIny oceanu mohou byt naznacovany hercovymi pohyby, vychazejici mésic pohybem véjite,
feka tim, Ze herec drzi v ruce rybaisky prut nebo veslo. Zde se vyznamy vznikajici
ve shlucich, protoze se odvozuji od té€hoz signifiant, rozpojuji v signifié.

Podobné se neda fici, ze herecka postava prosté ,,zpodobuje — v obvyklém slova
smyslu — dramatickou osobu.

Ptedevsim: postava nemusi viibec znamenat osobu; to je ptipad Presentera
v anglickych lidovych predstavenich, vypravéce v inscenaci Vzkriseni Némirovi¢e-Dancenka,
sanskrtského ucence v severoindické Ramlile, nebo tlampace, bézce a podobnych v ceském
lidovém divadle, komentatora v mirakulu a mnoha jinych. Navic mize postava tohoto druhu
znamenat dramatickou osobu chvilemi, alespon slabg; to se ¢asto dé¢je, abychom uvedli
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alesponi jeden piiklad, v pfipadé anonymniho Presentera v anglickém lidovém hrdinském
zépase, ktery, kdyz je jeden z protivnikli zabit, miize pronést narek, v némz ho nazyva ,,mij
syn“, ,,mij jediny syn®, , mij jediny velmi milovany syn* a tak podobn&'**, nebo jehoz druhé
osoba, vitéz, miize oslovovat slovy jako: ,,O otée, ote, podivej, co jsem udélal... Atd. 1

Za druhé, postava miize znamenat vic nez jednu dramatickou osobu, naptiklad lovce a
slona, podkoniho a osm individualizovanych koni, posedlého muZze a bytost, jiz je posedly.
Kdyz se hraje Cocteauiiv Lidsky hlas, jedina herecka postava vyvolava nejen opusténou zZenu
a jejiho byvalého milence, nybrz i dvé riizné podoby Zeny: jednu sdélovanou publiku a druhou
sdélovanou muzi na telefonu.

Za tieti, osobu miize znamenat vice neZ jedna postava. Site a jeho cure spolu obvykle
predstavuji jednu osobu. To, ze chor fecké tragédie sporadicky pouziva prvni osoby
v jednotném ¢isle, je patrn€ v této souvislosti také relevantni.

Navic i tam, kde celkem kazda postava znamend jednu osobu, miize vyznam, ktery
vyvolava néjaka slozka jedné postavy vstupovat do vystavby osoby, kterou ztélesiiuje postava
jind. Ritualni poloha s ¢elem na zemi mize udavat jen druh osoby, jiz je urCena, a
nenaznacovat nic o té, kterd to déla. V jedné Ceské lidové hie kazda postava zasalutuje,
kdykoli predstoupi nebo odstoupi od té, kterd znamena krale. Vyznam tohoto gesta se ti¢astni
vystavby osoby ,.krale, nikoli osob zpodobenych postavami, které je provad&ji'**. Pfitom tii
postavy, jez ptedstavuji sv. Dorotu, andé€la a d’abla, toto gesto ned¢€laji. Jeho neptitomnost ma
vyznam, ktery je spolecny témto tfem osobam, ale jen proto, ze gesto je navratnou slozkou
postav ostatnich.

Konecn¢é dramaticka osoba miize obsahnout vyznamy, které nejsou navozeny zadnou
hereckou postavou, nybrz pomoci znakd, jez jsou mimo vSechny postavy. V Strindbergoveé
Pelikanovi, jak ho inscenoval Max Reinhardt, temno, hvizdani a huceni vétru, kyméaceni
otevien¢ho okna a pohyby zaclon, jevisté preplnéné tmavym nabytkem atd., vyvolavaji
vyznamy, které spolu s témi, jeZ vyvéraji z herecké postavy, skladaji hlavni osobu.'®
V nékterych ceskych lidovych hrach jsou rizné stupné distojenstvi proplj¢ovany osobam
tim, Ze stoji pobliZ stolu nebo u n&j sedi.'*® V kabuki mohou byt vyvysené plosiny pouZivany
k ozna&eni spole¢enské nadfazenosti osoby.'*’

Sam pojem osoby vyzaduje zna¢nou davku dalSiho zpracovani a diferenciace.
Herectvi nevyvolava jen odkazové vyznamy, nybrz expresivni a apelové, a vSechny tii se
navzajem obrazeji. Expresivni a apelova funkce spina herectvi pfedevsim s hercem a
divdkem, a expresivni a apelové vyznamy jsou naddny Zivosti, kterou odkazové vyznamy mit
nemusi. Sice se tyto dvé funkce, pokud jde o ,,hranou udélost, vztahuji k dramatickym
osobam: ale i v tomto planu zahrnuje jejich pisobeni na jedné stran¢ herce, na druhé divéaka.
A jak se vytraci rozdil mezi planem ,,hran¢ udalosti*“ a planem ,,hraci udalosti*, tak se také
vyznamy tykajici se riznych kategorii tcastnikli vice méné¢ volné misi a kombinuji a tyto
kategorie samy se mohou dost poplést. Expresivni vyznamy vztahujici se k herci se promitaji
do osoby a naopak, tak jako apelové vyznamy, které se vztahuji k osobé€, se odrazeji na divaka
a naopak. Dokonce 1 rozdil mezi divdkem a hercem se ponckud znejasiiuje divakovym
vciténim a tim, Ze oba jsou srovnatelné vystaveni u¢inku apelové funkce ,,hraci udalosti‘.

To mé za nasledek, ze rizné vyznamy navozené hereckou postavou a dalSimi slozkami
predstaveni, jez zasahuji do vystavby osoby, se kombinuji takovym zptisobem, ze se z nich
sklada nejen osoba, ale 1 obraz herce a obraz divaka. Protoze tyto dva obrazy jsou pouhé
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vyznamy, jejich pomér k realité herce a k realit¢ divaka miize byt riizny. Nesmirn¢ svédomity
herec nebo herecka, ktefi dlouho a peclivé studuji roli, nez predstoupi pted publikum, a kteti
zaroven zoufale bojuji s chudobou, mohou zadmérné, aby se to hodilo k signifié, délat dojem
darebackych a bezstarostnych improvizatort; zpustly opilec miize zase o sobé promitat obraz
romanticky. Podobn¢ obraz divaka mize skute¢ného divaka idealizovat ¢i karikovat, nebo byt
kdekoli uprostfed mezi obéma krajnostmi. Obraz herce, dramatick4 osoba a obraz divaka patfi
k témuz signifié, uvnitt né¢hoz se prolinaji; nejsou to ani tak jeho odli$né soucasti, jako spise
jeho tii aspekty.

Osoba ma nesporn¢ klicovou dilezitost. Konceptudln¢ jsou obraz herce a obraz divaka
dopliitkové viici osobé. Ve skutecnosti vSak je relativni zdvaznost vSech tii proménliva.

Herecky systém, ktery stale vice prevladal v Comédie Francaise ke konci minulého
stoleti, m¢l tendenci vyzvedat obraz herce, tak aby se osoba jevila jako pouha soucast tohoto
obrazu; jeden stary herec byl toho nézoru, ze je t€z8i hrat krale v melodramatu nez v tragédii,
protoze v tragédii mu repliky napsal genialni autor.'*® V tomto ohledu je pfiznaéné, e
Antoine, ktery usiloval dat do popiedi osobu, obvinoval herce oficialnich scén z toho, ze
predvadsji svou vlastni osobnost misto dramatické osoby'* To bylo oviem tvrzeni piehnané;
Coquelin, ktery sam byl vynikajici pfedstavitel tradice Comédie Francaise, ostte kritizoval
herce, ktefi zasli v tomto sméru piili§ daleko.'*’

Ve stfedoveékych moralitach byla osoba mozna vybudovana hlavné tak, aby
navozovala urcity obraz divéka.

Pirandello, ktery tak miloval divadlo, byl nicméné ptesvédcen, Ze herci si nemohou
pomoci, aby nezkreslovali osoby, a¢ se osoby bez hercti neobejdou. Tento rozpor je
diisledkem jeho pojeti dramatického bésnictvi, Ze totiz osoby tvoii ohniska, jez determinuji a
organizuji celé signifié, a Zze nabyvaji takové autonomie, Ze sdm autor uz nesmi zasahovat.
Logicky, maji-li osoby dosahnout této miry autonomie, musi opustit slovesné umeéni, aby se
staly skutecnymi ¢i hmotnymi.

Protoze vSak je vytvofil dramatik, neni v nich samoziejmé misto pro obraz herce.
Odtud Pirandellovo snéni o ,,velkém herci, ktery by se dokazal beze zbytku zbavit své
individuality, aby se zabydlel v osob¢, jiz mé pfedstavovat®, a jeho védomi, ze 1 malickosti,
jako je napiiklad hercova tvar, by znemoznily, aby se tento sen stal skute¢nosti, protoze
nali¢eni to nevytesi, jen upravi.”'

Obraz herce ma dva rozdilné aspekty — herec jako herec a jako soukromé osoba — jez
oba vchazeji do signifié v ménlivych proporcich. Technika 19. stoleti, kterou odsuzoval
Antoine, zdlraziuje stranku prvni, ale je to ptiklad dost primitivni, kdezto kabuki ukazuje, jak
rafinované se da u¢inku t€hoz druhu — fe¢eno sémiologicky — dosdhnout. Naptiklad herec
poté, co na vlastnim jevisti zpodobnil panovacnou Zenu, se octne sam na hanamici a nédhle
predstavuje nesmélou divku, vold pomocnika, aby mu vzal kopi, které ma v ruce, a dava
najevo, jak je skli¢en z hrozného zazitku na jevisti. Kdyz ho pomocnik pozada, aby provedl
jistou mie (p6zu), kterd pochazi z 18. stoleti, stydlive si zakryje oblicej a fekne, ze pred vSemi
témi lidmi to nejde. Po znacném piemlouvani poprosi obecenstvo, aby se nesmalo jeho
nesikovnosti, a pak ji kone&né provede'>*. Je typické, ze kdyz Dullin vidél kabuki, nasel
v ném jakési ospravedInéni melodramatickych hercti, od nichz se kdysi ucil femeslo, a
prostredkil, jimiz predstavitel ,,tfeti hlavni role vytvarel svlij nastup: ,,Jeho gesto bylo
sm&$né, jeho snaha §miracka, ale duch divadla tam piesto byl.«'>>
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Druhy aspekt — herec jako soukromé osoba — byl zfejm¢ zdlraziiovan ve Span€lském
divadle za jeho slavného obdobi, jak naptiklad doklada stiznost, kterou udélal Lupercio
Leonardo de Argensola v roce 1598, ze v jedné hie Lope de Vegy ,,herec, ktery hral roli sv.
Josefa, zil na hromadce s Zenou, jeZ ptedstavovala Pannu Marii, a to bylo tak vSeobecné
znamo, ze to mnohé pohorsilo a smali se, kdyz uslyseli slova, jimiz nejCist$i Panna
odpovidala na otdzku andé€la: Quomodo fiet istud atd.*; jina stiznost t€hoz dramatika odhaluje
jeden z dobovych prostredki, jak vyvolat obraz herce jakozto soukromé osoby: ,.... tentyz
herec, ktery hral roli Josefa, délal Zen¢ tichym hlasem vycitky, protoze se divala, jak se
domnival, na muze, na néhoz zarlil, a nazval ji tim nejsprostsim jménem, jakého se da uzit
pro nefestné 2eny.“154

Mezi t€émito dvéma poly existuje mnoho postupd, jako naptiklad, kdyz v mystériich
z Yorku lod’afi hraji stavéni Archy Noemovy, rybafi a ndmotnici hraji Noa a Potopu a zlatnici
ptichod Tii krali s jejich vzacnymi dary. Dalsi ptiklad: v jistych formach ndbozného divadla
v severni Indii — Jhanki, Ramlila — mohou pouze herci brahmanské kasty hrat role boZstev;
jinak by se pfed nimi brahmani v obecenstvu nemohli klanét na ucténi bozskych bytosti, které
predstavuji' .

Také obraz divaka ma jakozto soucast signifié rizné aspekty, hlavné proto, ze divak
sleduje predstaveni zaroveti jako jednotlivec a jako soucast obecenstva'*®. Kdyz pfi premiéie
Cechovova Racka v Moskevském uméleckém divadle spadla opona po prvnim jednani,
zustalo obecenstvo pohrouzeno do naprostého ticha tak dlouho, ze herci uz byli presvédcenti,
ze predstaveni propadlo, a pak se najednou strhl ohluSujici potlesk. Tuto neobvyklou
kolektivni reakci patrné zptisobilo to, ze kazdy ¢lovék v publiku vnimal sviij vlastni obraz, jak
se vynofuje ¢im dal intenzivnéji pted jeho vlastnima o¢ima. Slovy Némirovice-Dancenka
,potom ¢im dale, scéna za scénou, tim blizsi se stavali tito lidé divaku, ¢im vzrusenéjsi byly
jejich vyktiky, nedofecené véty, mlceni, tim se zdvihal silngji u divdka z hloubi jeho duse
pocit vlastni nespokojenosti a stesku*'”’.

Jind stranka obrazu divaka vystupuje do popiedi, kdyZ je vzat na muSku jeden divak
na rozdil od obecenstva celého. Herci si mohou své repliky ptizptlisobit tak, aby se tykaly
specifickych divaku ¢i skupin divakd, at’ uz aby jim pochlebovaly, zesmé$nily je nebo je
karaly. Avsak tc¢inku v zdsadé stejné povahy Ize dosdhnout méné ptimymi a promyslenéjSimi
postupy, které obvykle 0zeji integruji obraz divaka do celého signifié. Pravé to ve své chvale
klauna metaforickymi terminy popisuje mim Ladislav Fialka: ,,Je to klaun a nem¢li bychom
ho proto posuzovat ukvapené, tfeba v poloviné ptibchu, protoze nas mtize kdykoli prekvapit a
vyvolat salvy smichu u divak, ktefi jeho 1 nas pozoruji. Je totiz dobrou vlastnosti klaunti a
Sagkil, Ze — &inice sebe sm&$nymi — obraceji nahle tuto sm&$nost proti nam.*'*®

Neékteré nesmirné slozité problémy, které v tomto stadiu jesté nelze studovat, vznikaji
ve spojitosti s obrazem divéka, zv1asté tam, kde jednotlivy divak vidi v signifié obraz sebe
sama. Na jedné strané z toho plyne, Ze se ten obraz méni od divéka k divakovi a dokonce —
protoZze se tak izce prolina s obrazem herce a s osobou — Ze cel¢ signifié je také proménlivé.
Tato proménlivost neni zdaleka tak velka jako v hudbé, jez sméfuje k tvofeni vyznamu tak
neurcitych, ze tdz melodie mize vyvolavat vyznamy radikalné odlisné v mysli kazdého
jednotlivého posluchace. Na druhé strané€, schopnost herectvi vést jednotlivého divaka
k tomu, aby v signifié vnimal sviij vlastni obraz, vrhne mozna jednoho dne nové svétlo
na stary problém ,katarze, tak aby se kone¢né dostal ven z oblasti bezvyznamnych metafor.

Mnoho dalSich problémil signifié je rovnéz tfeba ponechat pro dalsi studium, zejména:
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zpusoby, jak je predstavované jednani jako sjednoceny sled vyznami nadany vlastnim
smyslem konstruovéano z jednotlivych samostatnych vyznami; vyznamové vztahy mezi timto
predstavovanym jednanim a osobami v Sir$im slova smyslu, jez zahrnuji obraz herce,
dramatickou osobu a obraz divaka; vztahy mezi t€émito tfemi aspekty; vzajemné vyznamové
vztahy mezi témito osobami v §irSim smyslu, véetn¢ odliSného obrazu divaka, ktery kazda

z nich obsahuje.
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