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1. Uvod

Tato bakalarska prace je zaméfena na tvorbu predniho Ceského estetika, hudebniho
estetika, hudebniho skladatele a vysokoskolského profesora Otakara Zicha (1879 — 1934),
konkrétné na jeho vyznamné dilo Estetika dramatického uméni (vyd. 1931 a 1986). Otakar
Zich je dodnes povazovan za prikopnika ceské i svétové teatrologie a sémiotiky, a¢ se sam
za sémiotika nikdy nepovazoval. Je zajimavé, Zze Zicha k estetice pfivedl jiny vyznamny
estetik, Otakar Hostinsky, poté co Zich béhem studii nahodou navstivil jednu Hostinského
prednasku. Samotna Estetika dramatického uméni je ucelenym souborem informaci, v niz
Zich rozpracovava svoji divadelni teorii, pfiCemz ¢astecné vychazi ze své zkusenosti hu-

debniho skladatele.

Primarnim cilem prace je rozbor dila Estetika dramatického umeni. Pro piehledné
podani obryst Zichovy teorie bude vysvétleno jeho odliSeni dramatického uméni od bas-
nictvi a vylozeno jeho pojeti dramatického uméni, tvorby dramatika, dramatického sklada-
tele, divadelniho reziséra a herce. Vyklad se téZ zaméfi na pojmy, S nimiz Zich pracuje
(drama, dramaticka osoba, dramaticky d&j, vyznamova piedstava, ¢inohra, opera, scéna a
dalsi). Prace rovnéz poda obraz o tom, jak je Zichovo dédictvi vnimano soucasnymi ¢es-

kymi estetiky, teoretiky dramatu a sémiotiky 20. stoleti.

Prace je ¢lenéna na osm kapitol. Prvni kapitola je vénovana zivotopisu Otakara
Zicha s cilem podat stru¢ny piehled zejména o Zichové profesni kariéfe. Druha kapitola
kratce piedstavi duvody, kvuli nimz tato Estetika dramatického umeéni vznikla, a ¢lenéni
knihy (metodologicka, esteticka a teoreticka cast). Dalsi kapitola je zaméfena na to, jak
Zich nahlizi na princip dramati¢nosti, tedy jakym zptisobem chape dramatické dilo, drama-
poetika, ¢inohra a opera. V neposledni fad¢ také predstavi dvé Zichovy teorie pojimani
dramatického uméni, kdy prvni teorii pievzal od Otakara Hostinského a druhou uz zformu-
loval sam. Ctvrta kapitola pfiblizi Zichovy nazory na tvorbu dramatika a dramatického
skladatele - podle jakych koncepci sva dila tvofi, z jakého divodu Zich rozlisuje pojmy
dramaticky skladatel a hudebni skladatel a jaké spolecné rysy se u téchto dvou typa autort
nachdzi. Pata kapitola pfiblizi, jakym zpisobem pracuje divadelni reZisér, jak
k dramatickému textu ptistupuje divadelni herec. Dale nastini nazory dalsich teoretikt za-

byvajicich se touto problematikou, objasni pojmy, se kterymi Zich pracuje, ukaze vlastnos-




ti dramatického d&je a vysvétli, pro¢ Zich deli vyznamové predstavy na obrazové a tech-
nické. Ostatné pojem vyznamova piedstava provazi prakticky celou Estetikou dramaticke-
ho umeéni. Nasledujici kapitola je vénovana podstaté divadelni iluze, ve které Zich rozlisuje
vSedni realismus od divadelniho idealismu. Tato kapitola mimo jiné také vysvétli, jak Zich
pojima prostor jevisté a pro¢ je pro divaka pii sledovani divadelniho ptedstaveni dilezita
ptedchozi zkuSenost. Pfedposledni kapitola stru¢né shrne Zichiiv pohled na loutkové diva-
dlo, zejména na otazku, zda loutku povazovat za herce ¢i nikoliv, a co z toho plyne. Po-
sledni kapitola ukaze, kterak na Otakara Zicha a jeho tvorbu nahlizi nékolik vybranych
¢eskych odbornikil z oblasti estetiky, teatrologie a sémiotiky 20. stoleti. Kapitola poukaze
na to, ze Zich byl badatelem obdivovanym, ale také ¢asto za svou koncepci, dle nazori

nékterych teatrologti, v urcitych bodech nedomyslenou, kritizovanym.

Rozbor, ktery tato bakalaiska prace podava, Cerpa predevsim z knihy Estetika dra-
matického umeni, od niz se dale odviji prace s ostatni sekundarni literaturou. Z té je tfeba
zminit zejména dilo Zdaklady pojmit v dramatickém uméni od Zdenka Posivala, které za-
chycuje dilezité prvky Zichovy koncepce dramatického uméni. Uzite¢né informace posky-
tuje také kniha Jitiho Veltruského Prispévky k teorii divadla, v niZ se oblast zajmu Otakara
Zicha porovnava se smyslenim Prazského lingvistického krouzku a kde autor nejdiive
piedklada Zichovu teorii a nasledné ji dopliuje vlastnimi mySlenkami a stanovisky. Vel-
trusky je velkym Zichovym kritikem, mnoho postoju Zichovi vytyka a nahrazuje je vlast-
nimi podnéty. Dokonalé poznamky a komentafe k Estetice podavaji Ivo Osolsobé a Miro-
slav Prochazka, kteti svymi poznatky vysvétluji Zichovy myslenky. Ivo Osolsobé kromé
toho také objasnuje, k cemu vede Zichovo programové zaméfeni na pfijemce a na psycho-
logii a prezentuje fiktivni rozhovor mezi zarytym zichovcem a divadelnim déjepiscem, na
némz demonstruje, jak se Zichovo dilo ma spravné ¢ist. Vzhledem Kk prolnuti Zichova mys-
leni o dramatu se zajmem o hudbu se zpracovani tématu opird i o internetovy zdroj cesky-
hudebnislovnik.cz. Prace sleduje rovnéz nazory Jindficha Honzla, Jana Hyvnara, Jaroslava

Volka, Jana Mukatovského, Karla Makonje a Jaroslava Vostrého.




2. Otakar Zich

Otakar Zich se narodil 25. biezna 1879 v M¢éstci Kralové v okrese Nymburk. Byl
vyznamnym Ceskym estetikem, hudebnim estetikem, hudebnim skladatelem a vysokoskol-
skym pedagogem. Po absolvovani gymnézia v roce 1897 zacal studovat na filozofické fa-
kulté prazské univerzity obor matematika — fyzika. V té dob¢ také navstévoval prednasky
estetiky Otakara Hostinského a prednasky psychologie a filozofie Frantiska Krej¢iho. Za-
roven zde také absolvoval jednolety univerzitni lektorsky kurz hudebni kompozice u Karla
Steckera. Po ukonceni studii se zacal systematicky vénovat vyzkumu lidové pisné a tance.
Na Masarykové univerzité v Brné¢ byl jmenovan profesorem filozofie a estetiky, kde ptiso-
bil do roku 1924. Poté nastoupil na Filosofickou fakultu UK v Praze a zacal zde po Hostin-

ského smrti pfednaset estetiku a vést seminéfe estetiky.

Jako hudebni skladatel Zich komponoval ptedev§im komorni pisiiova dila, kantaty,
sbory, melodram a komorni hudbu. Za néktera sva dila dokonce ziskal statni ceny (opery
Vina a Preciézky). Diky vyborné znalosti ¢eské lidové pisné jeho kompozi¢ni styl védomé

navazuje na tvorbu Bedficha Smetany a Zdeiika Fibicha.’

Sam Zich zadnou estetickou Skolu nezalozil, proto mize byt obtizné ho do néjaké
kategorie zaradit, ale jelikoz jeho badani piekracovalo horizont pouhé psychologie uméni,
bylo by moZzné zatadit ho pravé do této linie.? Teoreticky vychazel pfedevsim z psycholo-
gickych a experimentalnich odnozi estetiky (Fechner, Wundt, herbartovska linie). Za tkol
Ceské estetiky povazoval popis estetickych stavii a déjii. Estetickym stavem rozumél tzv.
cit krasy, kde hlavni roli hraje dostfedivé estetické vnimani — ziskdvame ho zvnéjSku. Dale
také povaZoval za nutné stanovit ceské estetické nazvoslovi a urc¢eni typu uméleckého tvo-
feni, se kterym by souviselo i urceni typtd uméleckého vnimani typického pro ¢esky nérod.
Zkoumal samotny akt estetického vnimani. Velkou dulezitost ptipisoval estetické ptiprave
mysli — ¢asteéné vychazel z pojmu blizkych fenomenologii, pouZzival napiiklad pojem
apercepce. Podle Zicha pro nas neni Zadny vjem zcela novy, nybrz je vlivem minulych

pfedstav citoveé, obsahové nebo néjak jinak lehce pozménény. Samotné estetické vnimani

! Dykast, R. Zich, O. Cesky hudebni slovnik [online]. [cit. 2012-13-3]. Dostupné z WWW:
http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com mdictionary&action=record detail&id
=2559.

? Tamtés.

3 Volek, J.: Kapitoly z déjin estetiky I, Praha: Panton, 1985, s. 296.
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zacina tedy zaméfenim pozornosti, které mysl pfipravi, aby se vjem mohl setkat se skupi-

nou piibuznych piedstav.’

V dile Estetické vnimani hudby shrnul své vysledky metodicky dobfe promyslenych
pokusii se skupinou sedmnécti osob, jimz piedkladal dramatickou orchestralni hudbu, ktera
predstavovala urcité dusevni situace né¢jakého konkrétniho hrdiny. Co se vzbuzenych citd a
vyvolanych ptedstav tyka, doslo ve vysledku k diametralnim rozporiim v kvantité 1 kvalité.
Shoda panovala pouze v ur¢eni dynamického profilu pohybu buzenych cita, z ¢ehoz Zich
usoudil, ze hlavni sféra jednoznac¢nosti v pasobeni hudby se nachazi v jejich motorickych
ucincich, coz si ovétil novymi pokusy, do kterych zahrnul také fyziologické prizkumy. Ve
druhé ¢asti své studie se pokusil nalézt psychologicky korelat k aktu vnimani hudby v né-
¢em jiném nez je cit, fyziologicky Uc¢inek nebo asociovana piedstava v tzv. vyznamové

v v 5
predstave.

Za Zichovu vrcholnou tvorbu je povazovana kniha Estetika dramatického uméni
(1931), ve které rozpracovava svoji divadelni teorii. Podle n&j je dramatické uméni samo-
statnym uménim - ¢inohra neni druhem poezie a zpé€vohra neni zZanrem hudby. Herecké
uméni neni uménim vykonnym nybrz tvliré¢im, dramatické dilo neni knizni text dramatu ale
predstaveni, divadlo je uméleckym obrazem dramatického jednani za podminek ptiznivych
estetickému ucinku a dramatické umeéni je thrnem dramatickych d€l. Drama musi byt op-
ticky 1 zvukové jednotné, protoZe absence jedné sloZky by nevadila jen celku, ale také zby-
1¢ sloZzce samé. Dle Zicha je také nutné rozliSovat mezi hereckou postavou a dramatickou
osobou, herecka postava je to, co vytvari herec, naproti tomu dramaticka osoba je divakova
nestald vyznamova predstava, kterou si sdm utvaii a kterd se souvisle vyviji. Spoluhrou
dramatickych osob vznika dramaticky d& dopliiovany myslenymi reakcemi. Casové pro-
storova pospolitost dramatickych osob na scéné vytvaii dramatické situace. Dalsi ¢asti,
kterou se Zich rozsahle ve svém dile zabyva, je problém herecké souhry, zabihajici oviem

na padu specialni teorie dramatu.’

V roce 1932 Zich poZadal ministerstvo o zfizeni seminafe a kabinetu pro estetiku,

ktery by byl orientovan na jeji empirickou podobu. Dalsi vyvoj této discipliny vidél hlavné

4 Ptackova, B., Stibral, K.: Estetika na dlani, Olomouc: Rubico, 2002, s. 137-138.
> Volek, J.: Kapitoly z déjin estetiky I, s. 296—297.
® Tamtéz, s. 298-299.




v souladu s rozvojem experimentalni psychologie. Zich se také snazil materialné vybavit
tento kabinet tak, aby umoznoval péstovani experimentalni podoby. Hostinského empiric-
kou orientaci cht¢l Zich podpofit psychologickymi metodami v Sir§im slova smyslu. Profe-
sor Otakar Zich zemftel 9. Cervence 1934 v Praze. O rok pozdé¢ji byl spravou a vedenim

. r sy s s v ’ ) 7 v vy, v - r 7
estetického seminaie ministerstvem skolstvi a narodni osvéty povéten Zdenék Nejedly.

’ Beranova, V.: Kapitoly z déjin ceského estetického mysleni Il., Usti nad Labem: FUUD 2003, s. 12.
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3. Estetika dramatického uméni

3. 1. Seznameni s knihou a historii jejiho vzniku

Kniha Estetika dramatického uméni vznikla na zakladé¢ Zichovych ptrednasek v do-
be, kdy ptisobil jako odborny estetik na Karloveé univerzité. Zde také poprvé v zimnim se-
mestru akademického roku 1913/1914 piednasel teoretickou dramaturgii. V roce 1922 se k
tomuto predmétu po delsi odmlce vratil a své nové poznatky prednesl na dvou prednasSkach
nazvanych Principy teoretické dramaturgie ve Filozofické jednoté v Brné. V nasledujicich
letech se pak ve svych studiich zabyval problémem divadelni iluze a estetikou opery.8 Tato
publikace je tedy jakymsi ucelenym souborem Zichovy teorie tykajici se estetiky mluvené-

ho a operniho dramatu.

Kniha je roz¢lenéna na tii ¢asti — metodologickou (,,Pojem dramatického uméni®),
estetickou (,,Princip dramati¢nosti®) a teoretickou (,,Princip stylizace™). V prvni ¢asti Zich
prezentuje nazory Otakara Hostinského a poznatky ze své praxe operniho skladatele, kdy
dochazi k nazoru, ze dramatik je zcela jiny umélec nez basnik nebo skladatel, i kdyz je
S nimi spojovan v jakousi persondlni unii. Estetickd ¢ast obsahuje Zichovo vlastni pojeti a
uspotadani latky a mysSlenky dalSich estetikil, které Zich obohacuje o své vlastni nové na-
zory. V posledni ¢asti Zich ptedstavuje svoji teorii problému divadelni iluze, kterou stavi
na psychologicky (noeticky) zaklad. Z tohoto nasledng fesi otazky realismu a idealismu.’
V zéavéru knihy se Zich také kratce zminuje o loutkovém divadle, jeho psychologii a sty-

lech, v nichz se hraje.

Zich je ptesvédéen o tom, Ze zkoumany material obsahuje jen hodnotna dramaticka
dila, tedy jen urcity vybér ze vSech dramatickych d€l, zaroven se predejde stalému opako-
vani nebo odkaztim. Slouceni téchto dvou slozek vznikne jako dusledek védecké estetiky,
kterd odvozuje své vysledky induktivné z materidlu daného zkuSenosti a ne deduktivné
z apriornich filozofickych principi, jak to byva u estetiky spekulativni. Zich také zaroven
upozoriuje na fakt, ze vybér dila je sice vzdy subjektivni, ale ur¢ité miry objektivity se da

dosahnout souhlasem znalct a vybérem, ktery ¢ini ¢as. Je ov§em nutné vyhnout se konzer-

8 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, Praha: Panorama, 1986, s. 7.
°Ta mtéz, s. 7-8.




vativnimu dogmatickému vybéru, jenz vybird uméleckd dila podle urcitych norem nebo

hesel.*°

Sam Zich v jednom rozhovoru prozradil osobni motivy, které ho k sepsani této stu-
die vedly. Prvnim diivodem byla touha podepfit herectvi, protoze se moderni doba vyzna-
cuje prilisSnym kultem rezie, kdy je vétSina rezisérti nadutych a herci jsou vyuzivani pouze
jako ,,material“ pro jejich veledilo. A jelikoz spravnych rezisért, ktefi davaji hercim naje-
vo, Ze patii do jedné rodiny, neni mnoho, mé tato kniha hercim pomoci k uznani jejich
tvir¢itho uméni. Druhym divodem bylo pomoci Ceské opere, nebot’ se o ni podle Zicha
nikdo nestara, jak tomu byvalo v dobach Bedficha Smetany, kdy byla opera v popiedi hu-
debnich zajmu. Zich byl piesvédéen, ze v jeho dobé ceské konzervatote vychovavaly pou-
ze hudebni skladatele, ne dramatické. Ti pak pfi psani opery figurovali jako samoukové.
Také do deniku piispivali hudebni referenti, ktefi o dramati¢nosti méli nejasné a zkreslené
piedstavy, nebot’ do divadla chodili jako na koncerty. Zich se proto svym dilem snazil po-

, Y LA 1
zvednout vyznam ceské opery.

Recenze Estetiky dramatického umeéni vytykaji Zichovi, ze systematicky neuvadi
prace, které stoji v pozadi jeho koncepce. Sice v dile nachazime fadu odkazi k jméntim a
teoretickym pracim, ale jedna se pouze o kusé a okrajové informace, jez nezabihaji pod
povrch této problematiky. Zich se pfi své tvorbé nejvice obraci k némecky mluvicim este-
tikim — K F. Gregorimu, A. Kutscherovi, Hagemannovi, Bytkowskému, T. A. Meyerovi,

A. Pergerovi, E. Hirtovi, K. Friedemannové a k dalgim.*

10 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 9-10.

u Novdk, B.: Rozhovor s Otakarem Zichem, in: Cin IV, Praha: Tiskové a nakladatelské druzstvo ¢eskosloven-
skych legionard 1933, s. 465-469.

12 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 333.




4. Pojem dramatického uméni

Otakar Zich chape dramatické dilo jako to, co vhimame v divadle po dobu piredsta-
veni. Tento vyraz definuje jako Ghrn dramatickych dél, pti¢emz rozliSuje terminy drama-
tické uméni a divadelni uméni. Dramatické umeéni je dle Zicha konkrétnéjsi a spada do
uméni divadelniho, které v sobé obsahuje jesté dalsi nedramatické umélecké obory. Timto
rozdélenim Zich upozoriuje na fakt, ze vétSina lidi, radoby divadelnich umélcii, se mylné

domniva, Ze jsou tyto dva rozdilné terminy totéz.™

Zich tvrdi, Ze v dramatickém uméni jsou divaci zaroven také posluchaci, coz se v
zadném jiném umeéni nevyskytuje.14 Z toho, co vime, mizeme tedy fici, ze literarni predlo-
hu Otakar Zich nezatazuje do dramatického umeéni, nebot’ se v ni tato dualita nesnoubi.
Ctenat knihy si sice miize jednotliva d&jstvi predstavit ve své mysli, ale nikdy nemiize sly-
Set hlas, jeho sytost, zabarveni, hlasitost a dal$i znaky feci, jakym dand postava promlouva.
I kdyz spisovatel dané pocity vyli¢i sebelépe, nemiize ¢tenar slyset skutecny smich, narek,
kiik a ostatni hlasové projevy postav. Ctenaf pii &teni knihy tak musi zapojit také svoji
pfedstavivost, aby se dokazal do d&je vlibec vpravit. Tyto pfedstavy bychom mohli pfirov-
nat kK vizualni strance dramatického umeéni, akustické stranky ovSem Ctenaf ve své predsta-
vé nedocili, té se mu dostane az pii zhlédnuti literarniho déje v divadle pii dramatickém

predstaveni.

Totéz plati rovnéZ pro operni skladbu, jen s tim rozdilem, Ze jeji poslucha¢ pouze
slyS§i melodii hudby, ve které je schopen rozeznat jednotlivé hudebni nastroje a naladu
skladby, ale jen s velkymi obtizemi si bude moci piedstavit jednotlivé vystupy postav, je-

jich vyraz tvére, obleceni a dal$i vizualni projevy, jimiZ dané postavy disponuji.

Jinymi slovy mizeme tedy fici, Ze ¢loveék pii ¢teni knihy nebo poslechu operni arie
vyuziva vzdy pouze jeden ze svych smyslu (zrak, sluch), nikdy vSak oba zaroven, jako se
tomu déje pii sledovani divadelniho pfedstaveni (drama, opera). Jen tehdy se totiz divak
stava posluchacem a poslucha¢ divakem, divak slySi opravdové hlasy a poslucha¢ vidi re-

alné postavy.

B Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 14.
14 v
Tamtéz, s. 15.
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kem povazovat dramatické uméni za uméni literarni. Z tohoto dtvodu také byly teoretické
a estetické uvahy o dramatickém uméni fazeny do poetiky. Literarni teoretik ¢inohrou nej-
Castéji mysli knihu s textem, stejn¢ jako hudebni teoretik nazyva operou uz v jeji partituie
(ptehledné sestaveni vSech hlast ve vicehlasé skladb¢). Oba tito teoretikové sice védi, ze
se tato dila provozuji také na divadle, ale texty povazuji pro své tivahy za dostatecné.
V praxi je to ovSem naopak, divadelni umélci a obecenstvo povazuji dramatické uméni za

to, co se provadi béhem ptedstaveni na jevisti divadla.®®

Pojem poetika zavedl Aristoteles jiz v antice a znamena nauku o basnictvi a sloves-
nosti, kdy poetiku ztotoznil s teorii krasné literatury (basnictvi) a postavil ji do opozice
k rétorice jako teorii fecnictvi. Cela antika pojimala poetiku jako soubor uréitych pravidel,
coz se uchovalo i ve stfedovéku, kdy byla poetika chapana jako soubor ptedpist a praktic-
kych rad a tim se tésné piipnula k literarni praxi a zacala ji bezprostfedné ovliviiovat, coz
je patrné ve francouzském klasicismu — N. Boileau vychazel z ptedpokladu, ze umélecké
dilo Ize uspésné konstruovat jenom tehdy, pokud budou poznény zdkony, jimiz se fidi jeho
vystavba. V ¢eskych zemich se poetice prvné vénoval B. Balbin a po ném az J. Jungmann.
Prilom pfinesl az J. Durdik, ktery poetiku definoval jako estetiku basnického umeéni, a dle
Z. Posivala také A. N. Veselovsky, ktery hledal ve studiu poetiky objasnéni podstaty poe-
zie a jejich d&jin. Termin poetika je také nékdy pouzivan pro oznaceni souboru norem
platnych pouze pro urcity smér (poetika romantismu), Skolu (poetika majovcii), nebo do-

konce pro jednoho autora.’®

Termin c¢inohra zahrnuje jeden z druhii divadelniho uméni, v némz herci vytvareji
své postavy mluvou a pohybem. Jedné se o zadkladni dramatické dilo, jez Cerpa ze Zanra
tragédie a komedie. Tragédie stoji na d&ji a konfliktu, ktery zpravidla kon¢i smrti hrdiny.
Jeji téma odrazi vyznamné, Zivotné dilezité problémy. Tragédie vzdy bojuje za novou mo-
ralku, obhajuje pozitivni koncepci Zivota, smrt hrdiny divakovi poskytuje perspektivu Zit
Cestn€, mravné a zasazovat se o humanistické cile. Naproti tomu komedie zobrazuje veselé
vyjevy ze zivota humornym zplisobem a ¢asto je kombinuje se spole¢enskou nebo politic-

kou satirou. Konflikty kon¢i pro hrdinu §t'astn€. Postavy piedstavuji nedostatky, smésné

B posival, Z.: Zdklady pojmu v dramatickém uméni, Praha: Stfedoceské krajské kulturni stfedisko 1988, s. 11.
' Tamtéy, s. 77-78.




vlastnosti lidi, pfipadné predstavitele urcitych spolecenskych vrstev. Prostiedky komi¢na

. . . . . . , 17
jsou humor, ironie, satira, parodie, vtip a slovesna hra.

Pojem opera znamena hudebn¢ scénické dilo, v némz se drama, vokalni a instru-
mentalni hudba, scénicky obraz, herecké a Casto i baletni uméni spojuji do syntetického
tvaru tak, ze tvofi jednolity a neoddélitelny svébytny celek. Opera vznikla koncem 16. sto-
leti v Italii pod vlivem florentinské ,,cameraty”, skupiny italskych hudebnich teoretiki,
skladatelll a basnikti. Béhem nékolika stoleti si opera prosla celou fadou vyvojovych obdo-

bi.*®

Otakar Zich je toho ndzoru, ze kazdé védecké badani musi byt empirického razu, z
¢ehoz vyplyva, ze také dramatické uméni musi byt zaloZzené na takovémto zkoumani. Tyto
empirické metody umoziuji opetovné oveétfovani nové nabytych poznatki uméleckou zku-
Senosti, aniz by to bylo v rozporu s uméleckou praxi, jako je tomu u dogmatickych teorif.™
Jinymi slovy, zakonitosti dramatického uméni mohou byt povazovany za spravné a univer-
salni, pokud jsou podrobeny opakovanému badani na zakladé piedchozich zkusSenosti. To
znamena, ze aby viubec takovéto zkoumani mohlo zapocit, musi byt badatel s danou pro-
blematikou pfedem seznamen a musi mit o ni uré¢ité informace, které nasbiral z osobnich
zkuSenosti v prubéhu nékolika predchozich let a ke kterym se bude moci pro potvrzeni ¢i

vyvraceni svych nové nabytych vysledkii neustdle vracet jako k vychozimu bodu svého

badani.

Podle Zicha neni herectvi uménim vykonnym, nebot’ po akustické strance herec do
své postavy dava také néco ze sebe, proptjcuje ji svij hlas, sva gesta, dopliiuje ji nécim, co
neni dramatickym textem déno. Po optické strance je herectvi uméni Casové, kinetické a
lze ho zaradit do kategorie déji, coZ se o vytvarném uméni fici nedd, protoze obrazy, sochy
a budovy jsou dily statickymi a tudiz nepohyblivymi. Z tohoto tedy vyplyva, ze herecké
dilo je dilem tvir¢im, které je obsaZeno v dramatickém textu a navic toto dilo jesté dopliu-
je vlastni hercovou tvorbou. Tato kritéria plati nejen pro herce ¢inoherniho, ale také pro
herce operniho.20 Dle téchto informaci miizeme fici, ze Zich herecké uméni povazuje za

jakousi schopnost herce prevést dramaticky text na divadelni jevisté v podobé mluveného

Y posival, Z.: Zdklady pojmd v dramatickém uméni, s. 78-80.
' Tamté?, s. 81-82.

19 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 14.

° Tamtéz, s. 21-25.
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(v ptipadé opery zpivaného) slova, pficemz kazdy herec do své postavy dava svoji indivi-
dudlni a nezaménitelnou osobitost, jaké se v textu nedostava; v ném je maximalné uvede-
no, jaké ma projevovat urcita postava v dany okamzik emoce, jak se ma tvafit a podobné.
Ten pravy ,,zivot“ ji vdechne az herec, ktery ji diky svému uméni proméni v realné jednaji-

ci bytost.

V souborné teorii Zich dramatické dilo chape jako syntézu (spojeni) nékolika umé-
ni, kterou pievzal od svého ulitele Otakara Hostinského, jenz ve svém dile Das Musika-
lisch-Schone und das Gesamtkunstwerk dokonale vypracoval teorii o spojovani uméni,
V niz zavadi zcela novy pojem scénické uméni, kdy jeho spojenim s poezii vznika ¢inohra,
ve spojeni s hudbou pantomima a spojenim vSech tii slozek vznika zpévohra. Herectvi vy-
kresluje jako sluhu basnictvi, hudby a vytvarného uméni. Ale tato teorie zastavd demokra-
ticky ndzor o rovnosti vS§ech uméni spojujicich se v dramatickém uméni. Proto je pfi jejich
slouceni nutny postulat jejich rovnocennosti a tedy zaroven také jejich kompromis. Kazdé
z nich, krom¢ herectvi, musi ze svych narokl a pozadavkl néco slevit, protoze by jinak
doslo k poskozeni dramatického dila a zaroven také hereckého uméni. Na druhou stranu
ovSem z tohoto vyplyva, ze herectvi je pro vSechna ostatni uméni jakousi centralni, fidici
slozkou, jelikoz jen ona se mize nazyvat dramatickou slozkou v pravém slova smyslu.
Ostatni slozky jsou dramatické jen tehdy, kdyz jim to hereckd slozka umozni. Tento za-
kladni princip dramatického uméni Zich nazyva princip dramaticnosti 2 Mizeme tedy fici,
zcela zavislé a zalezi jen na herectvi, jak s nimi bude zachdzet a do jaké miry jich bude

vyuzivat.

Ve své dalsi teorii Zich tvrdi, Ze se dramatické dilo pfi pfedstaveni jevi jako cosi
Casové promeénlivého, v ¢em se ale vyskytuji dva trvalé jevy (vjemy) — osoby dramatu a
misto dramatu. Tato proménlivost vjemu je zplsobena proménlivosti dramatickych osob,
jejich chovéanim, mluvou, gesty. Dramatické osoby svym jednanim vytvareji cely drama-
ticky d&j. Jedndni Zich definuje jako nazornou akci jedné dramatické osoby viéi drama-
tické osob¢ druhé, ptfi¢emz prvni osoba musi svou akci plsobit na druhou osobu tak, aby
v ni vyvolala dalsi jednélni.22 Je tedy jasné, Ze dle Zicha k vytvofeni dramatického déje

jedna dramatickd postava nestaCi, nebot’ nemad na jevisti na koho dalSiho pisobit.

2 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 27; 32—-33.
2 posival, Z.: Zdklady pojmu v dramatickém uméni, s. 19.
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K vytvoteni dramatického dé&je je tedy nutné, aby se na jevisti vyskytovaly nejméné dve

osoby, které budou ve vzajemné interakci.

Pokud bude na jevisti vystupovat pouze jedna dramaticka osoba, bude se jednat o
monodrama, ale ovSem pouze za predpokladu, ze druhou osobu bude na jevisti zastupovat
néjaka sila, byt jen abstraktn¢ personifikovana, jinak se monodrama za drama nedé pova-
zovat.?® Z tohoto tvrzeni vyplyvé, 7e také v monodramatu musi byt na jevisti vedle drama-
tické osoby jesté néco jin¢ho, co u této osoby vyvola jednani. Touto vyssi silou mize byt
naptiklad zosobnéné svédomi, Biih, vnitini hlasy a dalsi jevy, které budou k dané osobé

promlouvat.

Termin dramaticky Zich uziva pouze ve smyslu lidského jednani a napéti, které
z ného muze vzniknout a piisobi na na§ organismus. V literatufe je timto terminem nazy-
vano to, co na nas pusobi vzrusujicim dojmem, coZ znamena, Ze je uzivan na zaklad¢ do-
jmu, ne vécné. Dramatické déje mizeme povazovat za umélé, protoze je lidé tvori svym
jednanim, zaroven mizeme dramatické uméni povazovat za uméni obrazové, nebot’ vzdy

ptedstavuje néjakou umélou skutecnost plynouci z predstavy tvilirce, ktery ji zobrazuje:.24

Zich také popisuje rozdil mezi pojmy dramaticka osoba a hereckd postava, kdy
dramaticka osoba je jen to, co vnima divak na jevisti. Naptiklad obleceni, zptisob mluvy,
gest a chiize. Kdezto herecka postava je realny ¢lovek, ktery danou osobu ztélesiiuje, dava
ji ,,Zivot™. Zjednodusené feCeno je herecka postava Utvarem razu fyziologického a drama-
tick4 osoba zase utvarem razu psychologického.25 Jinymi slovy, i1 kdyz divék v hledisti vi,
ze se pod maskou postavy skryva herec, skute¢ny cloveék z masa a kosti, béhem ptedstave-
ni vnima pouze 0sobu, kterou herec pfedstavuje. Herec tak ustupuje na tkor veskerych
svych postav do pozadi, nebot’ kdyz ho lidé spatii na jevisti v urcité roli a pak ho potkaji
nékde na ulici, V naprosté vétsing piipadi ho budou nazyvat jménem dramatické postavy a
ne jeho obCanskym jménem, coz je dané pravé psychologickym ucinkem, ktery toto jedna-
ni zpusobuje. Mozek si totiZ snaze zapamatuje jméno postavy nez jméno herce, jenz ji
ztvarfiuje, protoze onoho herce stale vidi jako Hamleta, Macbetha nebo napiiklad Svandu

dudaka.

> pogival, Z.: Zéklady pojmii v dramatickém uméni, s. 20.
2 Tamtéz, s. 20-21.
» Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 42 a 45.
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Scénu Zich definuje jako realné misto, prostor (jevisté), kde se odehrava dramatic-
ky d¢j a kde herci hraji. Stalost nebo naopak proménlivost scény je dana hrou herci,
Z ¢ehoz vyplyva, Ze herecky vykon obsahuje mluvni i scénickou slozku dramatického dila.
Dramatickeé dilo je umélecké dilo piedvadéjici jednani osob hrou hercli na scéné, ma byt
stylizovano jednotné ve vSech svych slozkach, a jelikoz je také uménim obrazovym, je
vzdy néjakym zpisobem spojené s nasi zkusenosti a lidskym spole¢enskym zivotem, proto
umélec musi tuto zkusenost ucelné pietvofit (stylizovat) tak, aby vysledné dilo bylo origi-

néalni.?®

*® posival, Z.: Zdklady pojmu v dramatickém uméni, s. 23-24.
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5. Dramatik, dramaticky skladatel a jejich tvorba

Cilem této kapitoly je ukazat, jak Otakar Zich vidi praci dramatika a dramatického
skladatele. Kapitola tedy pfiblizi, podle jakych koncepci tyto dva typy autori sva dila tvoii,
co je naplni jejich prace, jaké typy dramatiki a dramatickych skladateli Zich rozlisuje,
dale pro¢ Zich rozlisuje pojmy hudebni skladatel a dramaticky skladatel, vysvétli asociaci
hudby s dusevnimi pfedstavami a mimo jiné také ukaze, ze dramatik a dramaticky sklada-

tel maji urcité rysy spolecné, i kdyz kazdy z nich komponuje (tvofi) néco jiného.

Je nutné podotknout, ze pii popisovani tvorby dramatického skladatele Zich uplat-
noval své vlastni zkuSenosti hudebniho skladatele, proto jeho tvorbu také rozebiral po-
drobngji nez tvorbu dramatika. Jinymi slovy, z tohoto divodu mél Zich blizsi vztah ke

zpévohie nez k ¢inohfte.

5. 1. Divadelni dramatik

Zich na zaklad¢ Diderotovych?’, Ludwigovych,?® Scholzovych® a Binetovych®
uvah déli dramatiky podle zptisobu jejich tvorby na vizualni a auditivni typy. Vizualni typ,
ktery je mezi dramatiky rozsiten&jsi, ma nejdiive pouhou optickou vizi, v niz se fe¢ jesté
viibec nevyskytuje. Naproti tomu dramatik auditivniho typu uz od samého pocéatku konci-
puje v slovech konkrétni mluvu, 1épe feceno divadelni rozmluvu, mezi jednotlivymi dra-
matickymi postavami. Oba tyto typy se co nejvice do svych vizi vzivaji, vmysleji se do
hercti, kteti budou dané dramatické postavy ztvariiovat, coz ma psychologicky dusledek —
zvlastni pocit ,,skutec¢nosti® dramatickych vizi, ktery je odiivodnén dramatikovym vnitinim
hmatem, nebot” jen to, na co miizeme nahmatat, je pro nas zarucené skute¢né.®! Z tohoto

tedy vyplyva, ze vizudlni typ ve své mysli vidi obleCeni, pohyby, gesta, mimiku, nalady

7 D. Diderot (1713 — 1784) jako prvni teoretik dramatického uméni zastaval nazor, Ze pokud autor koncipu-
je néjaky charakter, tak se mu s nim spoji urcita fyziognomie a obraz osoby na scéné musi vnuknout basniku
jeji reci.

8 Némecky dramatik a teoretik O. Ludwig (1813 — 1865) uvadél priklady, jak jeho dramata vznikala

z optickych scénickych vizi, takrka halucinaci, kdy se mu najednou z ni¢eho nic zjevila divadelni osoba nebo
skupina lidi v patetickém postaveni, na které potom navazuji dalsi vize, az takovymto zplsobem vznikne
celd hra ve vSech scénach.

** Némecky dramatik W. von Scholz (1874 — 1969) zase tvrdil, e drama se autorové dugi zacina rozvijet jako
fada scén v urcitém prostoru a ¢ase a tyto scény se pak znendhla a zlomkovité dialogem vidénych osob.

*® Francouzsky psycholog A. Binet (1857 — 1911) ve své zpravé o dvou autorech francouzské komedie dobfe
lici rozdily mezi vizualnim a auditivnim typem dramatika, kdy jeden pfti tvoreni slysi hlasy a druhy vidi scény
na jevisti.

3 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 67—68.
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postav a prostiedi (konkrétni podobu scény v konkrétnich situacich), v némz se bude dra-
maticky dé&j odehravat. Napiiklad pii psani dramatu Zvonik od Matky Bozi vidi takovyto
dramatik nejdiive kostymy hercti, barvy a tvary kulis, podobu prostoru pied chramem, kde
tan¢i Esmeralda a celou scénu vibec, aZz poté prichazi na fadu vymysleni textu. Naopak
auditivni typ ve své mysli nejprve slysi hlasy postav, které mezi sebou vedou dialogy, a
vizualni stranku dramatu nechava, az kdyz je text hotov. V praxi to znamena, ze tento typ
dramatika na jevisti zpoc¢atku slysi rozhovory Esmeraldy s Frollem, Frolla s Quasimodem a

az po nich zacne vidét také kostymy a podobu scény.

Do dramatickych postav se pii sledovani divadelniho pfedstaveni vziva také obe-
censtvo, pro n¢j jsou vsak tyto postavy nécim objektivnim, herecka postava na scéné je
divakiim vnucena zvnéjsku a proto si ji obrazné vyklada jako dramatickou postavu. Pro
dramatika je tato postava naopak né¢im subjektivnim, ¢asti jeho védomi, ve kterém se sa-
ma tvaréim aktem vytvofila a sjednocuje se s dramatickou osobou. Zich tento akt nazyva
predusevnénim, pricemz upozoriuje, ze Se tento termin nesmi ztotoZiovat s pojmem pre-
vtéleni, nebot’ se nejedna o reinkarnaci, kdy duse mrtvého ¢loveka piejde do jiného téla,
aniz by se sama néjakym zpusobem zménila. Aby se predusevnéni mohlo stat uméleckym
aktem, musi splnit dvé podminky: musi se stat samouéelnym, nezavislym na osobnim ptani
a zaroven predusevnéni musi nabyt cely soubor vlastnosti, kterym je dana osobnost. Jen
samoucelnost vede ke tvirci radosti, coz je pro dramatika dilezité, nebot’ v jednom drama-
tickém dile vystupuje hned nékolik osob, do kterych se musi dramatik vzit tak, aby se s
kazdou z nich na ty ostatni dival jejima ofima, milovat jeji laskou a nenavidét jeji nenavis-
ti. SpInéni druhé podminky zase zarucuje, ze takto vytvofené dramatické osoby maji tpl-
nou konkrétnost skutecnych lidi, 1 kdyZ jsou ve skutecnosti pouhym dramatikovym vymys-
lem, a kazda tato osoba musi byt vnitiné pravdiva, nebot jen tak bude jednat vSestranng,

N : e s 1 32
¢imz bude projevovat své nejriiznéjsi duSevni rysy a sklony.

Dramatici mohou dramaticky text psat podle dvou koncepci — povsechné a podrob-
né. Povsechna koncepce podava velké partie dila v hrubych hlavnich rysech, coz zarucuje
jednotu celého dila, na druhé strané ale hrozi nebezpeci, ze volnd mista dramatik vyplni
vlastni Sablonou. Podrobna koncepce naopak shromazd’uje detaily, jeZ potom sklada

v jeden celek, sice timto zptisobem vznikaji poutavé momenty v priabéhu celého déje, ale

32 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 69-71.
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hrozi, ze vysledné dilo bude nejednotné. Z téchto ditvoda je vhodné obé tyto koncepce
Vv pribéhu psani dramatického dila skloubit, ¢imz dramatik soub&zné skicuje stavbu dgje,
charakter osob, fragmenty feci, gesta a dalsi l'lkony.33 Vyvstava zde tedy otazka, co z této
Skaly dramatickych piedstav, které jsou imaginarnim (povrchnim, Sablonovitym) drama-
tickym pfedstavenim, mize dramatik bezpeéné zachytit na papir? Odpoveéd je prosta, zapi-
suje promluvu dramatickych postav (co mluvi), ale ne jejich mluvu, jejich hru a scénu jako
takovou. Jediné feCi postav lze totiz pocitat do dramatického textu jako dila, protoze se
jako jediné pfi predstaveni reprodukuji a tim tvofi skutecnou soucast dramatického dila.
Toto ovSsem neplati o hereckych a scénickych poznamkach, které nékdy dramatik do zavo-
rek pfipisuje k svému textu a které ve skutecnosti neexistuji, jelikoz je nikdo nemluvi. Jsou
to spiSe pokyny pro herce a reZiséra; jak se maji v danych situacich zachovat.** J inymi slo-
vy, tyto poznamky slouzi jako pomyslny navod herci ztvariiujicimu urcitou dramatickou
postavu, aby védél, jakym zpuisobem ma vyjadfit své emoce pii rozhovoru s jinou posta-
vou. D4 se také fici, ze jimi dramatik vyjadiuje pocity ,,svych® postav, které by jinak na
divéka piisobily monoténnim, neemocionalnim dojmem, ¢imz by se zcela vytratila autoro-

va puvodni myslenka dramatického déje.

Zich dale tvrdi, ze dramatik své dramatické dilo vidi také jako divadelni ptedstave-
ni, nebot’ dosel k tomuto zavéru: ,,U kazdého pravého dramatika existuje dramatické dilo
téz jako divadelni pfedstaveni, ov§em jen fantazijni, tedy herecko-scénicka vize. Pfi¢ina
této shody je jasnd. Umelecké dilo viilbec ma v nds vyvolat — v zhuSténé a uzdkonéné
ovSem formée — ty duSevni stavy (pfedstavy, myslenky, city), které mel umélec, kdyz dilo to
tvofil (1. ty, které mél jako umeélec, nikoli jako €lovek). V nasem piipad¢ je timto umélec-
kym dilem, jak jsme dvoji cestou, z opacnych stran k témuz vysledku dochazejici, jakymsi
kiizovym vyslechem® (experimentum crucis!) dokdzali, divadelni pfedstaveni, a nikoli

dramaticky text.«*

Zjednodusené feceno, to, co my vnimame v tisténé podobé& jako drama-
tické dilo, dramatik vidi ve své mysli, ve svych piedstavach jako ,,zivou* jevistni divadelni
hru, jez v ném vyvolava uréité emoce, které nasledné predava divakovi, ktery piedstaveni

sleduje.

3 Zich, O.: Estetika dramatického umeéni, s. 71-72.
** Posival, Z.: Zdklady pojmu v dramatickém uméni, s. 29.
3 Zich, O.: Estetika dramatického umeéni, s. 74-75.

16



Dle Zicha je dramaticky text z technického hlediska prostfednikem mezi dramatic-
kym autorem a divadlem (herci a rezisérem), pii¢emz dramatikova technicka piedstava
konci u feci osob, kdy ostatni ¢asti rozvoje technické piedstavy piesouva na herce a rezisé-
ra. Diky této funkci ma dramaticky text svym postavenim dvoji smysl — autor ho pise pro
herce a reziséra a zaroven ho herci a rezisér dostavaji pro svou vlastni tvorbu. To umoznuje
hercim nastudovat dramaticky text stary i n¢kolik set let ¢i text z cizi zemé. Dramaticky
text je tieba roz€lenit na ¢asti majici alesponi né¢jakym zptisobem samostatny smysl; dalsi
vyznamné Clenéni dramatického textu je dano faktem, ze urcity usek feci je ptipsan urcité
dramatické osobé&, coz se v psaném textu projevi tak, ze pted kazdym takovymto odstav-
cem je uvedeno jméno postavy, kterd méa danou pasaZ pronést.*® V praxi to znamend, Ze si
herci pfi prvnim ¢teni rozdéli jména postav a pii dalSich zkouskach ¢tou pouze ty pasaze,
které ma fikat ,,jejich® dramatickd postava. Z toho tedy vyplyva, Ze herec se neuci cely
dramaticky text, ale pouze ¢ast, jez je vénovana postaveé, kterou predstavuje. Napiiklad
predstavitel Hamleta si nastuduje jen tu ¢ast textu, kde hovoii Hamlet, a zbytek ptrenecha

svym koleglim — ostatnim dramatickym postavam (Ofélii, Claudiovi, Horaciovi a dal§im).

Dramatik musi soubor hercovych osobnich feéi vytvotit tak, aby jiz sam o sobé byl
voditkem k pochopeni individuality a charakteru osoby. Herecka postava je proto v drama-
tickém textu definovéana jako thrn feci, které prondsi herec jako ptredstavitel ur¢ité drama-
tické osoby. Jelikoz herec bude tento soubor nejen mluvit, ale z n&j bude vytvaret soucast
realné postavy, obdrZi jej napsany, aby se text mohl naucit nazpamét'. Hereckou souhrou se
rozumi soubor feci, ktery pronaseji vSichni herci pfedvadéjici dramaticky déj. Tento sou-
bor tedy musi dramatik vypracovat tak, aby jiz feci samy o sobé tvotily zakladni skute¢nou

sloZzku dramatického déj e

Nabizi se zde otazka, zda mizZe byt pouhd fe¢ jednanim — skutky a fyzickymi Ciny.
Re¢ n&jaké osoby je jednanim, pokud chce tato osoba piisobit na jinou osobu a také tak
pusobi. Této feci se tedy tika re¢ dramaticka a jeji u¢inek na obecenstvo je dvojiho pliso-
beni — pfimého a nepfimého. Pfimé plisobeni funguje jako slovni vyjadieni né¢jakych mys-
lenek, citll a snah, kdeZto nepfimé piisobeni prameni z jeviste, kdy se divakovi dramaticka
fe¢ jevi jako energie, kterd vychazi z jedné osoby, zasahuje osobu druhou a zpravidla se

opét vraci od druhé osoby k osob€ prvni nebo k dalsSim osobam. Tato zakladni forma dra-

3 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 79-80.
7 posival, Z.: Zdklady pojmu v dramatickém uméni, s. 31.
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matické feci se nazyva dialog a na obecenstvo ma oproti nedramatické fec¢i dynamicky
c¢inek.*® Z tohoto miizeme ¥ici, e dialog udrzuje divakovu pozornost k déni na jevisti,
naproti tomu monolog pozornost divaka upoutava mnohdy velice téZko, nebot’ postrada
dynamiku dialogu a divak po n¢kolika minutach ¢asto ztraci koncentraci, pficemz prestava

vnimat to, co se na jevisti viibec déje.

Prace dramatického autora kon¢i v momente, kdy vznikne dramaticky text, jenz je
pocatkem dlouhého a slozitého postupu. Zacina se jim totiz uskute¢tiovat divadelni pied-
staveni.*® Po dokonceni dramatického textu jej dramatik pfenecha divadelnimu rezisérovi a
herciim, ktefi maji za tikol tento psany text pfetvofit do hrané jevistni mluvené podoby a

ptedat ho publiku v podobé divadelni hry, divadelniho dramatu.

5. 2. Dramaticky skladatel

Dle Zicha dramaticky skladatel nekomponuje dramaticky text, nybrz dramatické
situace, pticemz musi vychazet od textu svého libreta, ale nesmi se ho striktné drzet, nebot’
mu slouzi pouze jako podklad pro jeho fantazii. V dramatikové vizi je totiz obsazena pouze
vokalni slozka dramatického textu. Na rozdil od reZiséra si herciiv vykon musi umét pied-
stavit po strance akustické a motorické, jelikoz pravé tuto stranku zhudebnuje. Pro drama-
agogické® dramatické kvality, protoZe je musi svou hudbou sam vytvofit. Skladatel vytva-
i dramatickou formu dila ¢asovou formou své hudby a fixuje ji notovym zapisem, kde
udava tempo obecnymi hudebnimi vyrazy, naptiklad allegro, moderato, presto a dal§imi.*!
Z tohoto tedy vyplyva, ze dramaticky skladatel ma pfi svém komponovani, stejné jako
dramatik, uréitou vizi, ovSem S tim rozdilem, Ze skladatel ve své mysli sly$i hudbu a melo-
die jednotlivych hudebnich nastrojii, kdezto dramatik vidi podobu scény, kostymy hercti,
rekvizity a sly$i emocionalni vyjevy a dialogy dramatickych postav. Dalo by se sice namit-

nout, ze skladatel ve své vizi vidi také na jevisti konkrétni postavu, ale nepfedstavuje si jeji

mluvu, jak by se mohlo zdat, ale hudbu, ktera ji bude pfi vystupu provazet.

% pogival, Z.: Zéklady pojmii v dramatickém uméni, s. 32.
39 sy
Tamtéz, s. 27.
40 Agogika znamena zmény tempa pfi interpretaci hudebniho dila.
“ Zich, O.: Estetika dramatického umeéni, s. 247-248.
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Vokalni skladatel se inspiruje textem piimo k hudebni koncepci, proto tedy potie-
buje jen hudebni invenci. Naproti tomu se dramaticky skladatel inspiruje textem ke kon-
cepci dramatické, k ¢emuz potiebuje invenci dramatickou, samu o sobé nehudebni. Tako-
vyto skladatel se nejprve inspiruje divadelni vizi k hudebni koncepci, k cemuz dale
pottebuje hudebni invenci. Autofi ¢asto vyuzivaji obou typd koncepci, pficemz ta drama-
tickd vzdy musi predchazet t¢ hudebni. Také skladatel ma pti svém komponovani, stejné
jako divadelni dramatik, na vybér z podrobné a povSechné koncepce. Jelikoz povsechné
koncepce zachycuji dramatickou formu uréité situace nebo jejich sledu, tak jsou pro dra-
matické dilo rozhodujicim faktorem. Podrobné koncepce naopak ptedstavuji malé melo-
dické, harmonické a instrumentacni hudebni napady, které jsou vzdy ve spojeni s urcitym
momentem néjaké dramatické situace, jez se rodi na pieskacku, pti¢emz se piredpoklada, ze
skladatel zna celé libreto. Pfi komponovani rozsahlejsiho tseku skladatele casto napadne
melodie, ktera se k dané ¢asti viibec nevztahuje. Tato nahla myslenka se nejcastéji vztahuje
k dramaticky vyznamnému okamziku a také muze slouzit jako oddech, jako uzel mezi
dv&ma situacemi.* Zde se tedy ukazuje, ze i kdyz dramaticky skladatel a dramatik kompo-
nuji kazdy néco jiného (dramatik text, skladatel hudbu), postupuji pii své tvorbé dle stej-
nych koncepci. Proto mizeme fici, ze tito dva ,,divadelni* autofi maji spolecnych ryst vic,

nez by se mohlo na prvni pohled zdat.

Sam Zich definuje ¢innost dramatického skladatele takto: ., Uhrnem lze fici, ze
dramatickd originalita skladatelova spociva v tom, Ze uZil urc¢itych Gtvarti hudebnich (né-
kdy zcela obecnych a hudbé béznych, protoze elementarnich) k charakterizaci urcitého
dramatického momentu nebyvalym a ve své vystiznosti ptekvapujicim zpiisobem. Drama-
tickd originalita je tedy v originalité relace mezi pfedstavou hudebni a dramatickou a tfeba

ji zasadné liSit od originality Cisté hudebni.“*?

ZjednoduSen¢ feceno, hudebni skladatel se
soustfed’uje pouze na tvorbu hudby, zatimco dramaticky skladatel musi svoji tvorbu
skloubit s dénim na divadelnim jevisti tak, aby hudba korespondovala s naladou dramatic-
ké postavy a celym dramatickym déjem. Naptiklad zpévohru zasazenou do alzbétinského
obdobi musi skladatel doplnit hudbou tak, aby vyjadfila konkrétni pocity osoby na jevisti,
celkovou naladu déje a zarovenn odpovidala dané dobé. Z tohoto tedy vyplyva, z jakého
divodu Otakar Zich rozlisuje pojmy hudebni skladatel a dramaticky skladatel, kdy vétSina

lidi, neznalych tohoto oboru, tyto dva terminy mylné spojuje v jeden.

42 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 252—-253.
* Tamtéy, s. 254-255.
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V ¢inohfe hudba nespoluvytvari dramatické dilo jako zékladni tematicky prostie-
dek, nevyjadiuje své téma hudbou, nybrz pfipravuje nebo podporuje jeho piisobeni
v obecenstvu. Hudba ma tedy v ¢inohife dva tcely, hudebni pifedehru, mezihry a ,,d&jové
vlozky*. Predehra a mezihry se ovSem nemohou povznést k dramatickému dé&ji, nebot’
S nim nemaji nazornou souvislost. Hudebnimi ,,vlozkami* v dramatickém d¢&ji jsou napii-
klad pisné, sbory, melodramatické pasaze, pochody, tance a dalsi, pricemz je dilezité, aby
tyto ,,vlozky* dramaticky d¢j neoslabovaly.44 Hudba v ¢inohie ma tedy zcela odlisnou
funkci nez ve zpévohte. Zatimco v opeie se vyznamné podili na tvorbé celého dramatické-

ho d¢je, v ¢inohte slouzi jako jakési oziveni déje.

Specialni ukol ma ale hudba na scéné, kdy napodobuje n¢jakou obdobu realného
zivota (varhany, tance, zpév nékteré postavy...). Zde se vyskytuji tféi moznosti, jak zvuk na
scénu vpravit, bud’to skrze zvukovy zaznam, pomoci orchestru, nebo pomoci hudebnik,
kteti vystoupi jako herci pfimo na scén¢ v kostymech hudebnikt. Tato hudba se pak stava
soucasti dramatického déje. Jde tedy o obrazovou asociovanou ptedstavu a jeji naladu.
Takovéto zvuky (dunici hrom, vystfel, fanfara...) maji hlavné ndladovy ucinek a podle
svého vyznamu také Uc¢inek dramaticky funkéni, ale naptiklad zaklepani na dvetfe nabyva
obdobné charakterizacni funkce jako statické scénické predméty. Pfimé naladové plisobeni
vétSiny zvukovych vjemd je silné, a pokud asociované predstavy existuji bez podpory zra-
kovych vjemd, nejsou pfili§ urcité a zietelné. Proto uziti takovychto zvukli nebo hudby
odpovida piedevsim symbolickému pouziti.* Znamena to tedy, e pokud na scéné zazvoni
domovni zvonek, v divakovi v hledisti tento zvuk vyvola dojem, Ze stoji nékdo za dvefmi a
je proto nutné domovni dvefe otevfit a podivat se, kdo za nimi stoji. Jinymi slovy, zvuk

zvonku ma divak spojeny (asociovany) S néjakou navstévou.

Ivo Osolsobé a Miroslav Prochazka toto Zichovo stanovisko komentuji takto:
,»Rozdil hudby obrazové oproti ,neobrazové® je dan v jeji struktufe, tedy dan objektivné.
To je z hlediska Zichova systému velice dulezity moment, protoZze otdzku ,obrazovosti®
obrazi tesi Zich v této knize na mnoha mistech zjednodusené ,subjektivné‘ a ve ¢tenafi by
mohl vzniknout dojem, Ze to, ¢emu Zich tika ,obrazova predstava‘ je dano vyluéné subjek-
tivné jako to, co subjektivné k vjemu pfiddvame. Ve skutecnosti je tato obrazova predstava

urcena predevsim objektivné, strukturou prezentovaného dila, sémioticky feceno, jeho syn-

* posival, Z.: Zdklady pojmu v dramatickém uméni, s. 57.
* Tamtés, s. 57-58.
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taxi.«*®

Zichova analyza obrazové schopnosti hudby se opira o klasickou terminologii teo-
rie asociaci predstav, jez byla v Zichové dobé povazovana za zastaralou ve srovnani
s objevy tvarové psychologie, nebot’ je jeho teorie zalozena na asocia¢ni teorii, ktera ztrati-
la sv@ij v§znam s nastupem moderni ,,gestaltpsychologie* (tvarové psychologie).*” Zichovo
programové zaméteni na piijemce a na psychologii vedlo k tomu, ze dal pfednost opatrnéj-
Simu a pfiméfenéjSimu subjektivnimu vyjadifovani v terminech vyznamovych obrazovych
predstav. Zich ovSem nepsal knihu o této piedstave, proto tento princip rozpracoval jen
V naprosto nezbytné mife, coz ale neznamena, Ze ho nedomyslel, nebot’ z toho, co je expli-

citné vysloveno je mozné odhadnout, jak asi vypada zbyvajicich devét desetin ledovee pod

hladinou.*®

Jiti Veltrusky se o Zichové analyze hudby vyjadtil nasledovné: ,,Zichovy prikop-
nické sémiologické analyzy hudby v divadle a opery jako divadla nenasly pokracovate-
le.«*® Bylo to &aste¢né také zpiisobeno tim, Ze se zabyval jistymi zékladnimi problémy,
které mély zlstat mimo dosah postupné se rozvijejici sémiologie uméni. A¢ si Prazsky
lingvisticky krouzek Otakara Zicha nesmirné vazil, prace pojednavajici o divadle nepoji-
mali jako organickou soucést jednotné, postupné budované doktriny.50 Jinymi slovy, mys-
lenky a pozornost Prazského lingvistického krouzku se ubiraly zcela odlisSnym smérem nez

tvorba Otakara Zicha, pro néhoz bylo stfedem pozornosti dramatické umeéni.

Dle Veltruského v opete hudba pievlada natolik, Ze misto aby vchazela do vzajem-
nych vztahl s kazdou slozkou zvlast, miiZze je vSechny kombinovat do pouhého doplitku
sebe sama. V divadle 1ze pouzit libovolny druh absolutni ¢i programové hudby, ale kdyz se
zacleni do divadelni struktury, vnitini smysl jejich vlastnich postupli nezlstava stejny.
V kombinaci s ostatnimi slozkami divadla muze hudba vyvolavat dost konkrétni vyznamy,
at’ uz pomoci spojitosti, podobnosti, nebo diky souhfe obou dvou. Timto zpisobem lze
vyjadtit nejen apelové a expresivni vyznamy, ale i oznacdujici, a to dokonce skladbami,
které samy o sob& nejsou nositeli zadného konkrétniho V}'/znamu.51 Z tohoto tedy vyplyva,

ze hudba ma v dramatickém dile vice nez jednu funkci, zalezi na typu dramatu, nebot’

4 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 365.

¥ Tamté?, s. 365-366.

8 Osolsobé, I.: Ostenze, hra, jazyk, Brno: Host 2002, s. 229.

49 Veltrusky, J.: Prispévky k teorii divadla, Praha: Divadelni Ustav v Praze, 1994, s. 17.
30 Tamtéz, s. 17.

>t Tamtéz, s. 18.
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Vv opete bude mit hudba daleko vétsi vyznam, nez v ¢inohie, kde bude slouzit jako hudebni

,»Vvlozka“ pro oziveni, odlehceni ¢i doplnéni déje.

Zich déli obrazivou schopnost hudby do dvou kategorii — zobrazovani vnéjSich jeva
(zvukomalba) a zobrazovani vnitinich stavli (dusemalba). Zvukomalba se tyka pouze ome-
zeného oboru akustickych jevi a zcela tizkého kruhu jevii optickych, protoze v nas vyvola-
va predstavy pfedmétii nepfimo; zobrazuje naptiklad zpév ptactva, svit mésice a podobné
jevy, naproti tomu nemuze zobrazit dim, mraky, ohlédnuti se ¢lovéka a dalsi. Je to dano
tim, ze zvukomalba zobrazuje vlastnosti, které jsou danym predmétim ptiznacné, ,,tiché*
pfedméty a déje jsou pro zobrazeni hudbou vyloucené. Proto také Zich oznacuje zvuko-
malbu za ideové bezobsaznou. Dusemalba zase vzbuzuje v ¢lovéku néjaky cit, hnuti mysli,
pfi¢emz se tento cit ma co nejvice podobat citiim, jaké proziva ¢lovék v bézném Zivote, a
zaroven musi s touto hudbou mit vjem nebo alespont piedstavu né&jaké bytosti, do niz by
mohl cit promitnout jako jeji vlastni. City samotné ovSem ¢lovék nemuze vnimat, protoze
nejsou vidét ani slySet, ale mize vnimat projevy citl pomoci zraku (Usmév), sluchu
(smich) a hmatu (stisk ruky). Tyto projevy citt se nazyvaji mimika, kdy urcity mimicky
projev vyvola na zékladé osobni zkuSenosti urcity cit.>? Zjednodusené feceno, pro divaka
Vv hledisti je dulezitéj$i dusemalba, jez v ném pii sledovani divadelniho pfedstaveni vyvola
patficné emoce, jakych zvukomalba jen téZko dosahne. Musime také fici, Ze Zich tento
poznatek zachytil jiz v dile Estetické vnimdni hudby, v némz shrnul vysledky pokusi se
skupinou 17 1idi, jimZ ptfedkladal dramatickou orchestralni hudbu, ktera ptfedstavovala ur-
¢ité dusevni situace né&jakého konkrétniho hrdiny. Na zakladé téchto vysledki pak obrazi-

vou schopnost hudby rozdélil do vyse uvedenych kategorii.

Vyjadfovaci schopnost hudby je zaloZena na asocia¢nim zdkonu soucasnosti, coz
znamena, Ze kdyZ ¢lov€k mél pii poslechu urcité hudby néjaky vjem, tak onen vjem zlsta-
ne stouto hudbou sdruzen. Podle toho, jakym zpusobem je prvni spojeni hudby
S ptedstavou provedeno, lze rozeznavat dva druhy ,,hudebnich citaci“ — konvencni a auto-
rizované. Konvencni hudebni citace neni provedena v daném dile, nybrz je posluchaci béz-
né odjinud, z jeho zivotni zkusenosti. Naopak u autorizovanych hudebnich citaci je spojeni
hudby s pfedstavou provedené samotnym autorem dané skladby. Spravnost vybavené

predstavy pii kazdém dal$im navratu k téZze hudbé je zcela zarucena ve skladatelovych

> Zich, O.: Estetika dramatického umeéni, s. 218-221.
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intencich. Pochod asociace se pivodné odehrava pii tvorbé dila v skladatelové nitru, kdy
se mu pii praci tvoii ,,dvojitd predstava®, jez primarné obsahuje néjakou nazornou ¢i mys-
lenkovou mimohudebni ideu, sekundarné potom piedstavu hudebni, ktera se s touto ideou
sdruzila. Toto sepéti Zich nazyva princip hudebné dramatického paralelismu, kdy se prin-
cip charakterizace rozsifi ve smyslu dramatického dila spolu s jeho hudebni slozkou. Prin-
cip paralelismu v sobé zahrnuje pozménény navrat, coz znamend, ze pokud je predstava
¢astecné zmeénéna, hudba musi byt c¢astecné zmeénéna také. Z tohoto davodu také Zich au-
torizované citace d€li do dvou skupin, pfizna¢nou reminiscenci a pfizna¢ny motiv.
V reminiscenci jde o skute¢nou vzpominku na konkrétni situaci, pfedtim danou herecky i
scénicky v dile, proto je ptislusnd hudba vérné opakovéana beze zmén, kdy opakuje samo-
statnou a delsi hudbu. V motivu je naopak piedstava sdruzena s hudbou obecnéjsiho a abs-
traktnéj$iho razu, kdy je motiv dan relativné kratkym, byt ucelenym tématem, jenz nemusi
byt zasadné samostatnou hudbou — napiiklad mtze byt jen melodicky, nebo jen harmonic-

ky.>?

Zich pravidelné se opakujici ptedstavy nazval vyznamové predstavy a tento psycho-
logicky pfistup aplikoval na proces prozivani hudby a vySlo mu, ze hudebni vyznamové
predstavy jsou predev§im hudebni, souviseji s vnimanim utvafeni a tvard samotného hu-
debniho materidlu a napomahaji tak odhalovat hudebné logicky smysl. Zich totiz jiné, nez
ryze hudebni vyznamové piedstavy nepovazoval za trvalou soucast estetického objektu.
Pravé hudebni material Zichovi v samych pocatcich nejvhodnéji poslouzil k prokazani
zakladniho teoretického predpokladu — umélecké mysSleni ma nazorny charakter, ale nékte-
ré vyznamové piedstavy Ize charakterizovat jako pojmy. Z této teorie pak pochazi opacny
postup Zichovy metodiky, tedy, Ze pojmovou kvalitu 1ze zjistit také obracenym postupem —

detailni tvarovou analyzou hudebniho dila.>*

V Estetickém vnimani hudby Zich rozdélil tyto vyznamové piedstavy na vécné (hu-
debni), latkové (zvukové) a technické. Vyznamové predstavy vécné zahrnuji predstavy me-

lodické, harmonické a rytmické, ptfi¢emz kazda z nich je svym zplisobem individuem, kte-

>3 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 229-233.

> Dykast, R. Zich, O. Cesky hudebni slovnik [online]. [cit. 2012-13-3]. Dostupné z WWW:
http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com mdictionary&action=record detail&id
=2559.
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16 si kazdy hudebnik uklada do své paméti.>® Vyznamové piedstavy latkové jsou piedstavy
materialu, z néhoz je dilo vytvoteno. Jsou ve vztahu k hudebni ptedstave, hojné se uplatiu-
ji v hudbé tak, ze ptivadi individualitu hudebnimu néstroji.56 Vyznamové predstavy tech-
nické jsou predstavy hudebni, popiipadé zvukové, ale také vSeobecné. Vznikaji abstrakci
jednotlivych vyznamovych ptedstav obojiho druhu. Jejich logicky spofddany systém Zich

. , 57
nazyva hudebni nauka.

Diivod, pro¢ Zich vénoval tolik pozornosti zpévohie a hudbé vibec, je ten, ze byl
sam hudebnim skladatelem a proto mél k této problematice nejblize a tudiz ji nejvice ro-

zumél. Pravé proto také rozliSoval pojmy hudebni skladatel a dramaticky skladatel.

> Zich, O.: Estetické vnimdni hudby, Praha:Editio Supraphon, 1981, s. 159-163.
*® Tamté?, s. 167-168.
>’ Tamtés, s. 171.
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6. Rezisér a herec

Tato kapitola ptiblizi, jakym zptisobem dle Otakara Zicha pracuje divadelni rezisér
a jak k dramatickému textu pfistupuje divadelni herec. Dale nastini nazory dalSich teoreti-
ka, ktefi se touto problematikou zabyvali, objasni pojmy, s nimiz Zich pracuje, ukaze
vlastnosti samotného dramatického déje a v neposledni fad¢ vysvétli, jaké druhy vyznamo-

vych predstav hereckého vykonu jsou.

Zich v této kapitole totiz vychazi z faktu, ze jak rezisér, tak herec jsou pfi své tvor-
bé omezovani dramatickym textem, ¢imz je jejich tvlir¢i svoboda korigovana scénickymi a
dal$imi poznamkami, které dramatik vpisuje v pribéhu celého textu kK uréitym situacim do
zavorek. Piedevsim pro herce maji tyto poznamky pak slouzit jako jakési voditko, jak se

V konkrétni chvili pfesné zachovat.

6. 1. Divadelni rezisér

Rezisérovo umélecké poslani je vytvoreni syntézy hereckych postav, kdy musi vy-
tvofit formu herecké souhry podle pevného planu, ktery si sam vytvotil. Tento je tedy jeho
tvaréim dilem provedenym na podkladé dramatikova textu, coZ znamend, Ze rezZisér musi
svoji tvorbu koncipovat v dramatikovych intencich. Jeho tviréi svoboda je tak omezena
autorovym dramatickym textem - nemize ménit to, co je v textu vyslovné zadano, a zaro-
ven je také omezena zietelem na vytvory hercli — dilo koncipuje podle svych herci. Na
druhé strané ovSem tento pozadavek neni omezenim jeho umélecké svobody, nybrz je to
Cisté umélecky pozadavek latkového stylu, jenz je pro kazdého umélce zdvazny. Reziséro-
vym materidlem jsou tak herecké postavy, nikoli herci samotni, nebot’ oni jsou materidlem
sami o sob¢. Z toho vyplyva, ze reZisér ma pravo na hereckou souhru, nikoliv na hru jed-
notlivych herci.”® Jinymi slovy, rezisérova tvorba se odviji nejen od dramatikova drama-
tického dila, ale také od hereckych schopnosti herct, s nimiz spolupracuje, nebot’ musi
znat, co je herec schopen zahrat a co nikoliv. Dale pak, dle Zicha, rezisér nereziruje herce
samotné, nybrz jen jejich souhru, kdy jednotlivé herce vede k tomu, aby svoji spolupraci

vytvareli dramaticky d¢j podle rezisérovych predstav (vizi).

>8 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 165-166.
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Prvnim rezisérovym tkolem je dat souhfe herci dramatickou formu, kterou sam
koncipoval na zakladé dramatického textu, z n¢hoz formuje mluvu a mimiku herct. Tato
dramaticka forma se tyka dvou stranek souhry, z nichz kazda ma své specifické dramatické
pusobeni — intenzita mluvy a zni plynouci dojem napéti u vnimajiciho obecenstva, ¢imz
vznik4 dynamické forma dramatu, a rychlost mluvy pasobici dojem vzruseni, ¢imz vznika
agogicka forma dramatu. Obé¢ tyto formy se béhem hry stale kombinuji, takze takto vznika-
jici dramaticka forma je produktem téchto dvou forem. Zich tuto fazi oznacuje pojmem
rezisér — dirigent.”® Zde je tento termin myslen jako analogie k hudebnimu dirigentovi, jen
s tim rozdilem, ze zatimco hudebni dirigent vede symfonicky orchestr, rezisér — dirigent
vede pod pomyslnou taktovkou divadelni herce, kteti svou souhrou ztvarnuji urcité drama-

tické situace.

Zéakladni vlastnosti dramatického dé&je je jeho ptisna ¢asova vazba, coz ovsem ne-
znamena, ze dramaticky d&j trva jen tak dlouho, jak ho vnima divak pfi pfedstaveni na scé-
n¢, ale znamena to, ze ho tvofi soustava vSech Casovych jednotek, které souvisle plynou
z minulosti, pies pfitomnost, do budoucnosti, s rychlosti sledu, pfesné uréenou obsahem
déje na kazdém jeho misté. V téchto casovych jednotkdch musi vSechny nejdrobnéjsi faze
déje zapadat do urcitych chvil a okamzikl ve zcela ur¢itém potadku, z ¢ehoz vyplyva, ze
se dané useky dramatického déje nemohou libovolné premistovat ve svém Casovém sledu,
vyjimku ovSem tvofi jevistn€ vyjadiené vzpominky jako minuly dé&j (vizualni reminiscen-
ce) v modernim typu dramatu, i kdyz i ty jsou uspofadany né&jakym casovym klicem.®®
Zjednodusené feceno, rezisér nesmi preskakovat posloupnost déje, protoze kdyby tak uci-

nil, tak by celé¢ dramatické dilo ztratilo smysl a u obecenstva by zlistalo nepochopeno. Jiné

je to u dramat s retrospektivou (pohled do minulosti), kde se postavy vraci do minulosti

vvvvvv

Redlny ¢as, v némz vnima obecenstvo dramaticky dé&j, je subjektivni (psychologic-
ky) a patii do obrazové predstavy. Pro herce na scéné je naopak tento ¢as objektivni patiici
do predstavy technické. RezZisér musi tento rozdil pfi utvafeni ¢asové formy respektovat,
mnohdy jen intuitivné. Zacatek dramatického déje musi byt proto takovy, aby dovedl
Vv divékovi vzbudit zdjem, uvést ho do potiebné nalady a vytrhnout ho tim z dojmti vSedni-

ho Zivota. Zaroven vSak nesmi byt zacatek tak intenzivni, aby divak ztracel o ptedstaveni

> Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 168.
% posival, Z.: Zdklady pojmu v dramatickém uméni, s. 47-48.
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zajem. Z tohoto divodu se d¢j musi od pocatku do konce stupniovat, pficemz zavér musi
byt ve svém kone¢ném vyvrcholeni nejvétsi, k ¢emuz rezisér pouziva vsech dostupnych
prostiedkt, hereckych i scéniCk}'/ch.61 Tento princip gradace je tedy rezisérovym ukolem,
ktery musi pro GspéSnost piedstaveni splnit, jinak hrozi nebezpeci, ze se divak v hledisti

zacne nudit a ztrati tak o celé predstaveni zajem.

Rezisér dramaticky text prevadi na divadelni pfedstaveni pomoci dvou dramatic-
kych forem — dynamické a agogické. Dynamicka forma je vystavéna na rozdilech v sile
mluvy a intenzity pohybu (gestace), naopak agogicka (tykajici se tempa) forma se tvoii
Z rozdili v tempu mluvy a gestace. Spojenim obou téchto forem vznikaji Ctyti zakladni
typy pro nazorny raz dramatické situace. Jsou to kombinace hlu¢né s prudkou pohyblivosti,
hluén¢ s nepohyblivosti, slabé s prudkou pohyblivosti a slabé s nepohyblivosti. Posledni
forma odpovida lyrickému ladéni, coz znamena, Ze je ze vSech ¢tyt forem dramaticky nej-
mén¢ ucinna a plyne jen z feci a statickych kvalit scény. Pokud tedy rezisér zvoli nazornou
formu dynamickou a agogickou ucelné, tak muze interpretovat ideovou formu dramatické-
ho dila podle své tviirti vile.®? Lze fici, Ze zaleZi jen na rezisérovi, jakym zpiisobem tyto
dvé formy uchopi, nebot’ ¢im budou formy ucelnéjsi, tim vice bude moci do divadelni in-
scenace vlozit své vize, a naopak, ¢im méné ucelné formy budou, tim mén¢ jeho vlastnich
piedstav v divadelnim piedstaveni bude. Proto také rezisér musi vhodné zvolit, jaky
z téchto Ctyt zakladnich typll v konkrétnich scénach uZije. Naptiklad pii obrovské hadce
bude lepsi uzit kombinaci hlu¢né s prudkou pohyblivosti nez slab& s nepohyblivosti, napro-
ti tomu v kostele pfi bohosluzbé zase bude vhodnéjsi pouzit slabé s nepohyblivosti neZli

hlu¢né s prudkou pohyblivosti.

Dle Zicha je rezisérovym druhym tkolem koncipovat scénickou formu predstavent,
proto ho také nazyva pojmem reZisér — scénik. Scénickd forma je dvojiho typu, staticka a
Kineticka. Scénicka forma staticka se tyka scénického prostoru a jeho pevné vyplng, proto
rezisér musi volit uréity tvar a velikost scény pro kazdy nepietrzity oddil pfedstaveni, akty,
obrazy podle toho, jak zada dramatik. Pudorysové a vySskové rozc¢lenéni scény koncipuje
rezisér podle rozvrhu umisténi osob v jednotlivych etapach dramatického déje, kdy estetic-
ky vyznam této formy spociva v jeji relativni ¢asové stalosti, protoZe se od jejiho pevného

J 4

pozadi odrazi pohyblivost dramatické hry. Scénickd forma kineticka je specificky drama-

*1 posival, Z.: Zdklady pojmu v dramatickém uméni, s. 48.
®2 Tamtés, s. 48-49.
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ticka ¢asove prostorova forma, coz znamena rezisérovo utvareni kinetickych (pohybovych)
kvalit. Musi ov§em pamatovat na takové dramatické situace, kdy se pozi¢ni forma hercti na
scén¢ nemeéni a dochéazi tak ke splynuti dramatickych postav se statickou formou.
V takovychto okamzicich musi rezisér barevné sladit scénu s hereckymi kostymy a zaro-
vent musi mit na mysli fakt, Ze se jedna jen o chvilkovy dojem, ktery se pohybem hercti

rozplyne a tudi tomuto ,,obrazu* nesmi obé&tovat funk&ni hodnoty fecenych predméti.®

Samotny pojem scéna Zich definuje jako prostor, v némz herci jako dramatické
osoby predvadéji svoji souhrou dramaticky dé&j. Jeji utvaieni se pak fidi principem kore-
spondence mezi technickou a obrazovou piedstavou, stejné jako to €ini herec (postava —
dramaticka osoba) a rezisér (souhra — dramaticky dé&j) ve své prvni funkci. I kdyz je celé
jevisté rozdeleno na nekolik samostatnych scén, predstavujici riznd mista déje, musi byt
tyto scény spolu souvislé a tim dohromady tvofit jediné misto déje. Jedna se tedy o zacho-
vani jednoty mista, coz umoziuje rozvoj dramatického déje na vice mistech soucasné. Je-
visté se nejcastéji déli na dveé az tfi samostatné scény, pii¢emz je mozné pouze ¢lenéni pod-
le hloubkové osy, nebot” poskytuje prostory pozadi a popfedi.** Mizeme tedy fici, ze
pojmy jevisté a scéna nejsou totozné, protoze jedno jevisté miize obsahovat nékolik jednot-
livych scén, ale nikdy ne obracené. Herci proto mohou hrat pouze na jediném konkrétnim
jevisti a soucasné se ovsem mohou béhem divadelniho ptedstaveni pohybovat na n¢kolika
scénach, kdy jedna postava Vv popiedi napiiklad sedi na lavi¢ce v parku a dalsi postavy se

V pozadi bavi pfed domovnimi dvetfmi.

Jifi Veltrusky funkci scény popisuje takto: ,Jsou-li Cisté vyznamové, nehmotné
vztahy mezi kontexty zastinény proménlivymi hmotnymi vztahy mezi hereckymi postava-
mi, neni-li tedy rovnovéha dramatického prostoru udrzena stabilnimi silami obsaZenymi
Vv jazykové sloZce predstaveni, musi dramaticky prostor cerpat své stalé sily jinde. To je
funkce scény ¢i scénickych predmétl, coZ jsou vyznamové nezavislé znaky — scéna se
Vv pribéhu dané situace podstatné neméni. Kdekoli dramaticky prostor obsahuje staly prvek
tohoto druhu, mize se rozsifovat svymi proménlivymi slozkami pies hranice jevisté. Muze

& «65

se také v danych okamzicich zazit na malé ¢asti jevisté.“”> Je tedy patrné, Ze existence a

dilezitost scény zavisi na struktuie dramatického textu, na tom, do jaké miry je vyznamova

63 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 209-210.
* Tamtéz, s. 178 a 181.
6 Veltrusky, J.: Prispévky k teorii divadla, s. 80.
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kontinuita roztrhana vynechanim autorskych poznamek. Cim jsou stalé vztahy mezi vy-
znamovymi kontexty adekvatnéjsi jako pozadi proménlivosti dramatického prostoru, tim je
scéna vyznamové vagnéjsi (neurcita, nepiesnd), V krajnim ptipadé mize dokonce ztratit
svllj samostatny vyznam a tim je nucena pfijimat jiné vyznamy, které jsou ji proptjcovany

jinymi divadelnimi slozkami, které nejsou tak stalé jako vyznamy jeji vlastni.®®

Veltrusky dale vysvétluje, ze konstrukce, tvar a umisténi jevisté jsou uréovany po-
ttebami piedstaveni, nebot” také proménlivou mérou zavisi na strukture dramatického tex-
tu, a jelikoz je hledisté nerozlu¢né spjato s jevistém, lze fici, Ze usporadani celého divadel-
niho prostoru do urcité miry zavisi na struktufe dramatického textu. Pouziti horniho jevisté
v alzbétinském divadle se radikalné nelisilo od 16zi n€kterych divaki a odpovidalo tak in-
timnimu vztahu, ktery se drama snazilo vytvafet s obecenstvem, coz nékteré divaky pro-
meénovalo v jakési u€inkujici ve vztahu k ostatnim divakim. Naproti tomu avantgardni
reziséii zatracuji kukatkové jevisté z toho diivodu, Ze trpi pocitem, Ze vztahy mezi herci a
obecenstvem musi byt od zakladt pfebudovany; to ovSem zustava jen v teoretické roving,

protoze budovy s jingm hledi§tém nejsou k dispozici.®’

6. 2. Divadelni herec

Jak jiz bylo feceno Vv kapitole ,,Pojem dramatického uméni®, Zich rozlisuje pojmy
dramatickad osoba a hereckd postava. Termin dramaticka postava definuje pro obecenstvo
jako uhrn vSech zrakovych a sluchovych vjema vztahujicich se k nejstalejSimu z nich —
K vjemu télesného zjevu té osoby, kdy témto vnéj$§im vjemim pfistupuje soubor vjemu
vnitiné hmatovych, jenz je zpusoben vzivanim se do ur€ité postavy. Z tohoto vyplyva, ze
tato dramaticka osoba je divakovi dana zvnéjSku nécim, co jde mimo n¢j, tedy hercem hra-
jicim na scéné, protoZe ten jediny, na rozdil od subjektivniho vjemu dramatické postavy,
existuje objektivné. Pojem herecka postava je pro herce soubor vSech vnitiné hmatovych
vjemi, které mé pii svém vykonu, kdyz ptedstavuje urcitou dramatickou osobu. Tento
soubor vjemu lze oznacdit jako fyziologicky, protoze jim herec vnima pohyby a stavy svého
vlastniho organismu. Herecka postava se tedy d& oznacit za dvojity Gtvar — primarn¢ fyzio-
68

logicky a sekundarné psychologicky, nebot’ je pro herce také souborem duSevnich stavi.

ZjednoduSené feeno divak na jevisti vidi a vnima dramatickou osobu, ale vi, Ze se za ni

% veltrusky, J.: PFispévky k teorii divadla, s. 80.
®” Tamté?, s. 80-81.
68Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 91-92 a 108—-109.
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skryva skute¢ny herec, jenz ji ztvariuje. Herec zase postavé propujcuje sva gesta, svoji

mimiku, sviij hlas a dalsi tkony, jimiz ji pro obecenstvo ,,0zivuje*.

Ridici predstavou hercovy tvorby je dramaticky text, v némz jsou zachyceny rysy
dramatické osoby. Zich hercovu tvorbu rozdé€luje do péti fazi — pripravného stadia, kon-
cepce postavy, provedeni postavy, fixace postavy a definitivniho vykonu. V pripravnéem
stadiu se herec musi naucit nazpamét' svoji textovou roli, ze ¢tenych vét textu vycit'uje
vyraz mluvy, pruvodni mimiku a celou svoji hru, pficemz musi brat v potaz dramatikovy
scénické poznamKy. Pti tvofeni koncepce postavy uz herec musi bezpeéné znat cely text
hry a ne jen svoji roli, ktera by ho mohla svést ke koncepci falesné. V této fazi se herec do
své postavy zacina ,,pretélesnovat®, zacinaji se rysovat gesta a mimika. V provedeni posta-
vy herec usiluje o to, aby svoji postavu scelil a usmérnil ji podle jejich stabilnich slozek i
sloZku variabilni, tedy vlastni hru. Zde uz dochazi ke spoleénym zkouSkam vsech hercil,
vytvari se spoluhra hercti, do niz uz zasahuje rezisér, jenz se do této chvile drzel stranou.

V tomto stadiu se tedy propracovava herecka postava v ramei celkového pojeti.”

Fixace
postavy se miize povazovat za zavér druhého a tietiho stadia, kdy si herec své koncepce
pomoci subjektivni automatizace ,,zapisuje do své motorické paméti. Cim dale pochod
fixace postupuje, tim vice ustupuje psychicky moment do pozadi, ¢imz dojde ke zjednodu-
Seni dusevni stranky vykonu. Cim dale vSak postupuje automatizace, tim vice se ulehduje
hercovu védomi, dochazi tak k rozpolceni dusevniho ja na dvé ¢asti — pozorujici a pozoro-
vangé; pozorujici je hercovo vlastni ja, kdezto pozorovatelné j& je pfedusevnéno a tim je
puvodnimu j& odcizeno. Faze definitivniho vykonu zacina s premiérou divadelniho predsta-
veni, kdyZ se herec stava vlastnim vykonnym umélcem, protoze své dilo nejen produkuje,
ale zaroven ho také svym télesnym vykonem dotvofuje.70 Z toho, co vime, vyplyva, ze

herec od chvile, kdy dostane do rukou scénaf, musi projit zdlouhavym procesem, jenz ve

vysledku vede k realizaci herecké postavy v divadelnim ptedstaveni.

Dle Veltruského herecké postavy tvori strukturu, v niz ma kazda postava své speci-
fické misto a je se vSemi ostatnimi postavami 1 s kazdou z ni zvlast’ spjata vSemoznymi
vztahy, pfi¢emz se tyto vztahy mezi postavami li$i kvalitou a intenzitou, z ¢ehoZ vyplyva,
ze kazdé dvé postavy ucastnici se dané situace jsou jak komplementérni, tak protikladné.

Komplementarni jsou v tom, ze herci celé jevistni jednani tvofi spole¢né. Protikladné jsou

69 Zich, O.: Estetika dramatického umeéni, s. 123-126.
" Tamtéz, s. 127-129.
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proto, Ze kdyz jeden jednani vede, tak ho druhy podstupuje a naopak. VSechny postavy
téhoz postaveni se jedna od druhé lisi a zarovein jsou ve spoleéném souladu, protoze kdyby
se neliSily, zménily by se v jakysi chor, a kdyby nebyly v souladu, hrozilo by nebezpeci, ze

se rozpadne nejen celé predstaveni, nybrz 1 jednotlivé herecké postavy.71

Jan Hyvnar je toho nazoru, ze pfi vnimani hereckého vykonu dochazi ke spojeni
apriorni pfedstavy o herci i o roli jako soucasti dramatického textu. Tuto pfedstavu nazyva
role jako souhrn o¢ekavaného chovani herecké postavy, jenz je v komunikaci nenazornou
technickou ptedstavou. V dal$im vyvoji hry se pak utvaii aposteriorné obrazova piedstava
dramatické postavy, ktera je néim novym a obsahuje jak text dramatika, tak hereckou
interpretaci, z ¢ehoz tedy vyplyva, ze herecka postava je zvlastni syntézou role a dramatic-
ké postavy. Pro Zichovo dramatické uméni plati, Ze technické apriorni pfedstava hereckého
projevu vystupuje ve velmi obecné poloze, v nizZ je herec vidén jako ¢lovek hrajici divadlo,
a nepiihlizi k dalsim konkretizujicim vstupnim prvkim, které piedurcuji charakter hry.
Moderni divadlo ale piistupuje k tomuto problému jinak — kalkuluje s proménlivéjsi a bo-
hatsi apriorni pfedstavou divadka o roli a na jevisti pfedvadi jeji osobitou interpretaci, ktera
je hodnotovym vykladem také. Jako ptiklad mize poslouzit Brechtovo pojeti herectvi,
Vv némz je uloha herce urcena pfedem. Herec totiz nehraje, ale pouze demonstruje udalost,
coz mu nedovoli, aby imitoval a prozival. V tomto pfipad¢ herec funguje pouze jako de-

monstrator cizi osoby.72

Dle Hyvnara je vyznamova ptedstava hereckého vykonu uréena zvnéjsku audiovi-
zualnim vjemem herecké postavy, pfimym ¢i direktivnim (fidicim) Cinitelem a déle také
souhrnem predstav vyvolanych timto vjemem na zéklad¢ divakovy zkuSenosti, nepfimym,
asociativnim ¢initelem. Urovné té&chto initelti vniméani hereckého vykonu ale u Zicha nej-
sou totozné s rovinou technické a obrazové vyznamové piedstavy. Direktivni €initel pre-
zentuje materialni (fyziologickou) podstatu herecké postavy, jez je v tomto smyslu objek-
tivné existujicim dilem herce. Asociativnim €initelem si k tomuto vychozimu vjemu divak
dotvaii komplexni psychickou piedstavu dramatické osoby. A tato komplexni vyznamova
predstava je diky intencionalnimu zaméteni divaka dvoji — technicka a obrazova. Jinymi
slovy, co je herec a jakou postavu piedstavuje. Z tohoto ditvodu tedy nelze pojimat rozdil

mezi hereckou postavou a dramatickou osobou jako rozdil mezi obéma druhy vyznamo-

& Veltrusky, J.: Prispévky k teorii divadla, s. 119.
72 Hyvnar, J.: Zichova koncepce herectvi a moderni divadlo, in: Theatralia VI (1984), s. 47-48.
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vych ptedstav. Zich povazuje technickou predstavu za abstraktni, nendzornou ¢i myslenou.
Naproti tomu obrazova predstava ma charakter nazornosti a vybavuje se jako podobnost
mezi vnémem a divakovou zkuSenosti, takze si divak postupné vytvaii predstavu fiktivni
postavy v dramatickém dé&ji. Definici technické predstavy je u Zicha mozné razn€ interpre-
tovat, protoze tato predstava vstupuje do divadelni komunikace jako dopliikova charakte-
ristika obrazného sdéleni z né€kolika hledisek: divak prostfednictvim vlastni zkuSenosti
definuje jednak materialni vlastnosti herecké postavy, jednak jeji funkci v komunika¢nim
systému; kdyz herec hraje. Prvni interpretace je ur¢ena bezprostfednim vnimanim (direk-
tivnim Cinitelem), druhd je obsazena ve zkusenosti divaka jako souboru piedstav o divadle,
jeho povaze a funkci. Povaha technické ptedstavy tedy vystupuje jako zprostredkovatel
znakové relace s hereckou postavou, jez je pojata jako dilo herce, a dramatickou osobou

, . g ooy T3
chépanou jako vném diviaka.

Zich slozky herecké postavy rozdélil do dvou kategorii — stdlé a promenlive, Jiti
Veltrusky je pak dale interpretoval. Rozdil mezi tim, co je stalé a co je proménlivé, je rela-
tivni, nebot’ Zadna ze stalych slozek neni opravdu neménna. Nékteré slozky 1ze totiz modi-
fikovat snaze nez jiné, ale vSechny jsou potencidlné¢ ménitelné. Naptiklad za stilou slozku
se da povazovat maska, kterou ovSem lze nahradit maskou jinou, a tvar, ale i ta miize byt
stazenim mimickych svali pozménéna. Zarovenn vSechny proménlivé slozky maji urcité
stalé prvky — vyslovnost, gestikulace, zptisob chlize ma kazdy herec nezaménitelné a i
kdyz se mize zménit jejich frekvence, tak zakladni rysy zlstavaji neménné. Proménlivé
slozky jsou jednotkami jevistniho jednani spolu s jinymi znaky, které existuji mimo herec-
kou postavu. Oproti tomu slozky stalé odlisuji kazdou postavu od vSech ostatnich jako
zvlastni celek, dale sjednocuji vSechny promeénlivé slozky téze postavy a do jisté miry je
predurcuji. Stalé slozky existuji pfedevSim diky tomu, Ze konkrétni roli hraje od zacatku do
konce jeden a ten samy herec.”* Jinymi slovy, stalé slozky jsou vlastni pouze jednomu
konkrétnimu herci, kdezto slozky proménlivé mohou kromé herecké postavy zahrnovat

také nejruznéjsi rekvizity.

Veltrusky v této souvislosti také upozornuje, Ze i samotni herci se mohou stat re-
kvizitami - postava se stava soucasti scénické dekorace. Takovymito dekoracemi jsou na-

R4

ptiklad vojaci stfezici vchod do paléce. Tito herci ale nemohou byt pokladani za aktivné

7 Hyvnar, J.: Zichova koncepce herectvi a moderni divadlo, s. 40-41.
7 Veltrusky, J.: Prispévky k teorii divadla, s. 125.
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jednajici Cinitele, protoze jejich redlnost je stlacena na bod nula. U téchto postav byvaji
Casto zivi lidé zastoupeni figurinami. Lidé — dekorace tak tvoti ptechod mezi oblasti clove-
ka a oblasti predmétu. Za dalsi pomyslny most mezi nimi miZeme povazovat naptiklad
paruku, jejiz ptislusnost nemizeme jednozna¢né zaradit ani do jedné kategorie, podobn¢ je
na tom také kostym, ktery i kdyz je mimo organické télo, do jisté miry s nim splyva. Proto
je t&7ké vést rozhrani mezi oblasti Zivého lovéka a oblasti neZivého piedmétu.” Zjedno-
dusen¢ feceno hranice mezi témito dvéma oblastmi je tak tenka, ze Casto byva problema-

tické urcit spravnou kategorii, nebot’ ve vétsing piipadl obé oblasti témét splyvaji v jednu.

Zich spole¢nou ideu dvou a vice herct, ktera je uplnym elementarnim typem jedna-
ni a tedy i celého dramatického déje, nazyva terminem dialog. Za tplnou jednotku onoho
elementarniho déje Zich povazuje spiezenou dvojici ,,akce™ a ,reakce«.” Veltrusky se pak
ulohou dialogu zabyva dal. Situace, ktera je zakladni jednotkou déje, je takovy tsek dialo-
gu, Vv némz se situace méni tak nepatrné, ze se ve srovnani s jinymi useky jevi jako trvala.
To stalé, co urcitou situaci odd€luje od situaci ostatnich, je nestejna dramaticka vaha kazdé
z osob, které dramatickou situaci tvoii; odtud poté plyne pievaha uréité z nich. Tato pieva-
ha konkrétni osoby se odviji podle jejiho plsobeni na jiné, coz se projevuje na osobach
druhych, které jsou pievahou prvni osoby jakoby ,,stlaCovany*, pfi¢emz se ta sama pievaha
muze béhem dramatické situace udrzovat, stoupat, nebo naopak klesat, a zaroven se jeji
zména mize odehravat pozvolna ¢i prudce. Nova dramaticka situace vznika za predpokla-
du, ze prevaha jedné dramatické osoby pfejde na osobu druhou. Z tohoto tedy vyplyva, ze
se déjova situace od situaci ostatnich 1isi vahou, kterou v ni méa kazda ze za€astnénych
osob. Také uvniti téze situace se vaha nepatrné méni, ale jelikoz se jedna o zménu zane-
dbatelného charakteru, jevi se ve srovnani s d&jovymi situacemi jako trvala. Casto viak
nahromadéni takovychto nepatrnych promén vede v ur¢itém stupni k tomu, ze se dosavad-
ni situace zméni do té miry, Ze se ve srovnani s vychozim stavem jevi jako situace jina.
Pokud béhem dialogu dojde k nahlé radikalni zméné& situace, vznikne pielom, jenz ji od
situace nasledujici zfetelné odd€luje. Spojitost sousednich situaci je dana tim, Ze se v nich
uplatiuji tytéZ osoby. Ve stfidani vzajemné konfrontace rtiznych usekii jednotlivych kon-
textll spo¢iva podstatna ¢ast vyznamové vystavby dramatického dialogu. V rizném sesku-

povani osob do jednotlivych vystupti pak spociva podstatna cast déjoveé V}'/stavby.77 Z toho,

7> Veltrusky, J.: PFispévky k teorii divadia, 45-46.
76 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 136.
77 Veltrusky, J.: Drama jako bdsnické dilo, Brno: Strukturalisticka knihovna, 1999, s. 86—-87.

33



co vime, mizeme tedy fici, Ze dialog mezi postavami vznikd na zaklad¢ akce a reakce,
pficemz jedna osoba musi mit urcitou prevahu nad osobami ostatnimi, a Ze tato pievaha je

vrtkava a tudiz se ,,pieléva“ z jedné postavy na druhou, ¢imz vznikaji rizné déjové situace.

Krom¢ dramatické postavy Zich rovnéz definuje pojem hudebni postava jako thrn
veskeré hudby, pomoci niz se charakterizuje urcitd dramatickd osoba. Zpévnim udélem
urcitého herce — zpévdka je tzv. zpévni role, kterou dostava k nastudovani. Termin hudebni
spoluhra Zich vidi jako thrn veskeré hudby, jez charakterizuje dramaticky déj. Do hudebni
spoluhry tedy patii vSechny hudebni postavy tvofici dueta a sbor.” Zjednodusen¢ feceno,
hudebni postavy své vystupy na jevisti vyjadiuji pomoci zpévu a hudby, kdezto herecké

postavy se projevuji pouze mluvenym slovem.

Zich vyssi pocet hercti zasahujicich do déjovych situaci definuje dvéma pojmy pie-
vzatych ze zp&vohry — ansambl a sbor. Ansambl oznacuje patrnéjsi pocet herct predstavu-
jicich individualni dramatické osoby, naproti tomu Zich sborem nazyva patrnéj$i mnozstvi
herctl, kteti predstavuji dramatické osoby, jejichz individualita se ztraci v kolektivu (da-
vu).” Rozdil mezi témito dvéma pojmy je tedy v tom, Ze v ansamblu vystupuje kazdy he-
rec sam za sebe, hraje podle své individualni role, kdezto shor se chova jako jeden ¢lovek,

pti¢emz je individualita jedince na ukor vykonu sboru vyrazné potlacena.

Jindtich Honzl zastaval nazor, Ze pro herce je nezbytna citovost, protoze cit auto-
maticky fe$i technické potize a problémy mimiky. Té€lo, jeho nervova vedeni a svalové
soustavy se musi nejprve uvolnit a nasledné se podiidit dusi a citu jako jedinému vladci a
veliteli. Celé télo se zkratka musi naucit poslouchat kazdy sebejemnéjsi citovy popud. City
doprovazeji vnimani skute¢nosti nebo doprovazeji predstavovy proud. Pokud maji vznik-
nout hluboké city inspirujici hercovu uméleckou tvorbu, je tieba jej nejprve zbavit tako-
vych citll, které v ném vyvolava skutecnost jevisté bezprostiedné, ale nebezpecné. Herec se
proto musi oprostit od jevisté s dekoracemi, nali¢enych hereckych kolegii a od tmou zaha-
lenych tvaii divakt v hledisti. Honzl ptejal Zichovu myslenku, ze city si viibec nelze za-
pamatovat, nybrz je Ize jen mit, a také Stanislavského tvrzeni, Ze City nelze vybavovat, ale

je tfeba je vzbuzovat.®’ Zjednodusen¢ feceno, herec musi mit vrozenou citovost, aby mohl

78 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 255 a 258.
7 Tamté3, s. 204-205.
80 Honzl, J.: K novému vyznamu uméni, Praha: Orbis, 1956, s. 428.
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city sam prozivat a zaroven je také vzbuzovat u obecenstva V hledisti, protoze herec bez

24

citovosti divaky jen stézi zaujme.
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7. Podstata divadelni iluze

Zich podstatu divadelni iluze vidi v divadelnim zaméfeni, které jako specialni pii-
pad obrazového zaméfeni potlacuje cit skute¢nosti a k vjemim vybavuje dvoji predstavu

vyznamovou, obrazovou a technickou.®*

Timto Zichovym nazorem se dale zabyval Jan Hyvnar ve svém ¢lanku v Casopise
Theatralia. Zich totiz rozdil mezi technickou a obrazovou vyznamovou pifedstavou nachazi
V tzv. obrazovych umenich, ovsem na rozdil od sochafstvi, kdy technickou predstavou je
socha a obrazovou postava XY, je vdivadle technicka pifedstava natolik shodna
s predstavou zobrazované fiktivni postavy, ze je mozné je navzajem zameénit. V takovém
ptipadé se bud’ herci piipisuji vlastnosti postavy, nebo postavé vlastnosti herce. Pro jejich
rozpoznani je tedy nutna esteticka pfiprava mysli, jez se v ¢lovéku péstuje od détstvi, od
chvile, kdy si hraje nebo predstavuje nékoho jiného az k vlastni zkusenosti divadla jako
takového. Hyvnar na zakladé Nerudova dila Ceské divadlo o vyznamové predstavé herec-
kého vykonu zaméfené na tvorbu divadelni iluze tvrdi, Ze musi byt dostatecné ochraiovana
riznymi znamenimi, aby se mohla uskute¢nit zdkladni podminka obrazového plisobeni
dramatického uméni. Technicka vyznamova piedstava herce zase nesmi zastupovat pied-
stavu obrazovou. Kdyz divak vstupuje do obrazového ¢asoprostoru dramatického dila, po
celou dobu pfedstaveni nesmi piekroCit urCité hranice - musi zistat v urCité izolaci od
okolni skute¢nosti a musi se izolovat od technické piedstavy herce. Specificnost divadla
spoc¢iva v tom, ze timto obrazovym zaméfenim dochdzi k jinému pojeti skutecnosti. Toto
zaméteni je pak zprostfedkovano dvojim zplisobem, dvoji hranici, na niZ vznikaji konven-
ce: vnéjSimi znamenimi, kterd vymezuji Casoprostor piedstaveni, a védomim hereckého
predvadéni n€koho jiného, zdvojenim technické a obrazové piedstavy v hereckém vykonu
samém. Prvni typ konvence urcuji aktualn€ pfitomné znaky (opona, rampa) a druhy je dan

., v ; 82
divakovou zkugenosti.®

Hyvnar dale uvadi rozdily mezi nazory Zicha a Bogatyreva na definici Glohy pied-
métu na jevisti, ktery ma charakterizovat osobu ¢i misto déje a fungovat v dramatickém
d¢ji. Bogatyrev tuto Zichovu charakteristiku rozsifuje na véci, s nimiz se ¢loveék setkava

Vv bézném zivote. Jako piiklad uvadi lidovy kroj. Tato Bogatyrevova vytka plati také pro

81 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 285.
82 Hyvnar, J.: Zichova koncepce herectvi a moderni divadlo, s. 36—37.
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hercovo jednani, které¢ u Zicha plni dvé funkce: vytvaii predstavu néjaké osoby a funguje
v dramatickém d¢&ji. Zichova osoba ovSem jedna v dramatickém umeéni v divadelni budové
a za rampou (prvni hranice) a je to herec (druhd hranice). Pro Zichiiv abstraktni model
dramatického uméni bylo Bogatyrevovo lidové divadlo jen primitivnim stadiem a schop-
nost vidét divadelni kulturu diferencované (rozlisen€), v ramci rtiznych socidlnich skupin

: (1 83
se u Zicha postrada.

Hyvnar dosel k zavéru, Ze Zichovo pojeti dramatického uméni predpoklada model
univerzalniho divaka, jenz prochéazi ucelovou symboli¢nosti institucionalizované budovy,
kdy do hledisté¢ vstupuje jako anonym. Toto univerzalni zaméteni se pak zpétné promita
také do hereckého vykonu, zvlast¢ do vztahu mezi technickou a obrazovou vyznamovou
pfedstavou. Timto pfistupem se tak upeviluje odcizenost mezi hercem a divakem, kterd je
jesté umocnéna pritomnosti rampy. Kdyz vstupuje divak do hledisté, vstupuje do divadel-
niho prostoru a rampou teprve do obrazného Casoprostoru dramatického dila. Rampa je
tedy vyraznou hranici pro uréeni hereckého vykonu, proto je jeji piekroceni pro Zicha ta-
bu. ,,Tento nazor sice zapada do logické konstrukce Zichova modelu dramatického uméni,
ale praxe staré¢ho i moderniho divadla poukazuje na urcité aspekty, které v Zichové pojeti
divadla chybi. Sdm pojem etikety uz vyznacuje fakt, ze se divadlo definuje také jako urcita
socialné kulturni instituce, v ramci niz se utvaii zvlastni normy, zvyky a konvence. Za
konvenci se ovSem dé& povaZzovat i naruSovani rampy v nékterych typech divadla.“® Zjed-
nodusené feceno, Zich ve své teorii kalkuluje pouze s modelem univerzalniho divéaka, kdy
viibec nepfipousti moznost, Ze by si divak s hercem nebyli odcizeni. Dale nebere v tivahu
fakt, ze divadlo také zprostredkovava kontakt herce s divakem, proto se povazuje za soci-

alné kulturni instituci.

Dle Zicha je kli¢em k divadelnimu zaméfeni vSe, co divak vnima pied zacatkem
predstaveni — vstup do divadelni budovy, hledisté s ostatnimi lidmi, jeviStni prostor, které
ho permanentné upozornuji, Ze je v divadle. Tyto vjemy divadelni iluzi nerusi, naopak ji
podporuji, udrzuji pocit divadelniho zaméteni. Jako navstévnik divadelniho predstaveni se
clovek seznamuje s velkym mnozstvim dramatickych osob a dramatickych déja s jejich
misty, které jsou sice vesmes vymyslené, ale v podrobnostech upominaji na leccos, co ¢lo-

vek zna ze své zivotni zkuSenosti. Z tohoto divodu Clovék vi, ze divadelni svét je jina,

8 Hyvnar, J.: Zichova koncepce herectvi a moderni divadlo, s. 37-38.
84 ;v
Tamtéz, s. 39-40.
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umélecka divadelni skute¢nost. Stupent podobnosti a stupeni stylizace (vzdaleni od reality)
je uren tim, co autor dila fixoval svym dramatickym textem, nebot” pouze pro néj byla
volba zcela svobodna. Pro vSechny ostatni je vSak tento stupenl stylizace do zna¢né miry
uréujici. Zich tuto zasadu nazyva zdkon stejnojmenné stylizace. Podobnost mezi dramatic-
kym objektem a lidskou zkuSenosti je nutnd, ale jeji stupenn je libovolny. Dramaticky
predmét (osoba, d&j, scéna) nemusi byt podobny, jak je tieba, ale musi se tak jevit; dilezité
ovSem je, aby vjem obecenstva byl podobny. Z toho tedy plyne rozdil mezi technickou a
obrazovou vyznamovou piedstavou — pokud herec chce, aby ho divaci v obecenstvu slyse-
li, musi mluvit jinak, jelikoZ si to prostor divadla vyzaduje.®® Jinymi slovy, pfichodem do
divadla se divak dobrovoln¢ oprostuje od vSedniho (skuteéného) svéta a vstupuje do svéta

divadelniho, v némz ptevlada iluze — uméleckd skutecnost, kterd je vzdalena od reality.

Zich zkusenost obecenstva déli nejprve na primou, jez obsahuje vSechny zkusenosti,
které divak ziskal sam, a neprimou zahrnujici vliv zkuSenosti jinych lidi ziskanych razny-
mi formami vzdélani. Dale tuto zkuSenost déli na vnitini a vné&j$i. Do vnitrni zkusSenosti
zahrnuje divakovy city a snahy, které nékdy prozil, pti¢emz do této zkuSenosti vzdélani
zasahuje jen ve vyjimecnych situacich — pokud se tyké néjakych zvlastnich dusevnich sta-
vi. Pro chapani dramatickych dél tak jde o pfi¢inny svazek mezi dusevnimi stavy, které
nékdy tvotily ¢lanky lidského jednani. V praxi se tato zkuSenost uplatiiuje pfi vnimani
dramatického dila tim, Ze divak jednani dramatickych osob proZiva, pfi€emz vsugerovani
tohoto prozitku je tkolem herct. Vnéjsi zkusenost je na dosazeném vzdélani naopak zavis-
14, nebot’ vzdelané tiidy se od vrstev prostych, lidovych znacné lisi. Proto dramatik musi
pii psani svého dila na tento fakt pamatovat, ale mnozi z nich na to nedbaji a védomé tak
zuzuji kruh svého obecenstva pouze na vzdé€lance. Na tento aspekt ovSem musi brat zretel
také herci a reZisér, ti totiZ tvofi ,.tady* a ,,ted™, pficemZ musi respektovat primér vnéjsi
zkuSenosti obecenstva ,,tady* a ,,ted**. VSude tam, kde se obecenstvo pii pfedstaveni setka
s elementy blizkymi své vnéj$i zkuSenosti, bude zadat, aby se ji fecené elementy podobaly
v tom stupni, ktery odpovida jejich uréenosti v dramatickém textu. Naproti tomu védomos-
ti nemaji omezenou samoziejmost jako vnéjsi zkuSenosti. Védomosti jsou teoretické, niko-
liv nazorné, jsou tenké, neuplné, v mnohém divakovi chybi a jednotlivci z obecenstva se

V nich 1i$i jesté mnohem vice nez ve svych vnéjSich zkuSenostech. Vnéjsi zkuSenosti jsou

® pogival, Z.: Zdklady pojmu v dramatickém uméni, s. 65-67.
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zkratka zaloZeny jen na divakové vife v pravdomluvnost autority, kterd mu je sdélila.%
Z tohoto tedy vyplyva, ze pii sledovani divadelniho piedstaveni divakovi pouhd zkuSenost
nestaci, zalezi také na jeho dosazeném vzdé¢lani Cim vy$$i vzdélani divak ma, tim snazsi

pro n¢j pochopeni déje bude.

Zden€k Posival od Otakara Zicha pievzal nésledujici mySlenku: ,,Podobnost mezi
technickou a obrazovou ptedstavou je nutna pro dramatické dilo proto, aby se skutecné
vyvolala u obecenstva obrazova piedstava, vnejsi pravdivost zavazuje autory jen potud,
pokud jsou k ni vazani svou vlastni koncepci: kdo takto zapsané dilo dotvaii na jevisti,
muze ménit viru vnéjsi pravdivosti podle potteb své doby a svého prostiedi. Vaitini prav-
divost je zavazna pro viechny.“®” Kdyby totiz tyto vyznamové piedstavy neexistovaly,
obrazova piedstava by se u obecenstva nevytvotila a tim by dramatické dilo pozbylo svého
puvodniho zdméru oprostit divdka od redlné¢ho svéta. Ten by totiz na jevisti vidél pouze
herce, ktery se snazi napodobovat n€koho jiného, a dramatickd osoba by Vv divakovych
oc¢ich viibec nevznikla. Herci zaroven svym vykonem v divakovi vzbuzuji pocit, ze jsou
postavy na jevisti redlné, protoze jim ddvaji mluvu, pohyby, emoce, mimiku a dalsi lidské

vlastnosti.

8 Zich, O.: Estetika dramatického umeéni, s. 294-295.
¥ pogival, Z.: Zdklady pojmu v dramatickém uméni, s. 68.
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8. Loutkové divadlo

Herectvi dle Zicha jako jediné uméni ,,podava“ ¢lovéka zivym ¢lovékem, protoze
zivy herec svym vykonem ptedstavuje dramatickou postavu, kterd se hercovym prostied-
nictvim pohybuje po jevisti. Uz u loutkového divadla je tomu ale jinak. V ném jsou drama-
tické osoby piredstavovany loutkami vyrobenymi ze dfeva, z mrtvé hmoty, jako je tomu v
sochafstvi. Loutky se ovSem od soch lisi jednim z&sadnim rozdilem: mluvi a jsou schopné
pohybu; jen za né mluvi principal a po jevisti je vodi loutkovodici. Pro divéka je tak akus-
ticky dojem stejny jako v bézném predstaveni, coz se ovSem neda fici o zrakovém dojmu —
loutky jsou malé, pohybuji se nedokonale a nejsou schopny zadného jemnéjsiho pohybu
téla a mimiky obliceje.®® Zde se tedy nabizi otazka, zda lze loutku povazovat za herce ¢i

nikoliv.

Zich proto tvrdi, ze divak mize loutku pojmout dvéma nasledujicimi zptsoby. Za-
prvé loutku pojme jako loutku, bude klast diraz na jeji nezivy material. Pak ov§em nemize
jeji mluvu a pohyby (,,Zivotni projevy*) brat vazné, protoze v takovémto ptipad¢ je loutka
pro divaka komicka, groteskni postavicka. Drobnost loutek, nedokonalé pohyby a strnulost
jejich komicnost jesté zvySuji. Jde zde o jemny humor, jimz tyto drobné postavicky na di-
vaka ptisobi, kdyz si chtéji pocinat jako skutecni lidé. Divak je pojima jako loutky, ale ony
chtéji, aby byly vidény jako lidé, coz piisobi komicky. Druhd moznost je, ze divak loutku
pojme jako Zivou bytost a tim d4 dliraz na jeji Zivotni projevy (pohyby a mluvu) a uznava
je opravdovée, ¢imz védomi o skute¢né nepravosti loutek ustupuje do pozadi. V tomto pfi-
pad¢ loutky plisobi na divéka tajemné, a kdyby mély Zivotni velikost a co nejdokonale;jsi
mimiku, vzbuzovaly by v divakovi nezadouci pocity hriizy, nevolnosti. Pravé z tohoto du-
vody jsou loutky takové, jakeé jsou.89 Dle Zicha zalezi jen na divakovi, kterou z téchto uve-
denych moznosti se bude pfi sledovani loutkové pfedstaveni fidit, zda pfedstaveni pojme

jako grotesku nebo jako opravdové divadelni pfedstaveni.

Miroslav Prochazka pfipomind, Ze Zich tvrdi, Ze naSe loutkové divadlo vyrostlo z
lidové tradice a v okamziku, kdy se stalo uménim lidovym, ocitlo se v okruhu pravomoci
umeéni vyspé€lého. Proto je tieba dvoji stylizace loutkového divadla. Prvni zptsob klade

diraz na nezivou hmotu loutky, kde grotesknost vyzaduje typovou vytvarnou karikaturu.

88 Zich, O.: Estetika dramatického uméni, s. 317.
% Tamtéz, s. 318-319.
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Tato stylizace ovSem nesmi pfesahnout miru, v niZ je loutka dramatickou osobou. Druhy
zpusob stylizace je schopen vytvofit novy typ loutkového divadla na podkladé vazného
vytvarného uméni. Vytvarna stylizace loutek musi sledovat tendenci odhmotnéni loutky,
¢ehoz dosahne protirealistickymi prostifedky — z loutek se stanou pouhé symboly osobnosti.
Stava se tedy vytvarnym symbolem typické dramatické osoby. Prochdzka zaroven zduraz-
fluje, ze Zichova prikopnicka studie predklada fadu problémi, z nichz nékteré nékdy tesi
odvazné a vyvolava tak urcité pfipominky. Napiiklad u problému piisobnosti (komicnost,
tajemnost) neni vyieSena otazka dalSich podminek, které by dovolily tento jev zobecnit;
dale se zde vyskytuje problém vazby pohybu, mluvy a nezivé hmoty, otdzka striktniho
rozhraniGeni uvedenych typt.*® Prochazka zde poukazuije na trhliny Zichovy teorie. Zich se
podle né¢ho v otazkach loutkového divadla zabyval jen tim, co mu vyhovovalo a nékteré
své myslenky takiikajic ,,nedotahl* do konce. Z tohoto divodu se pak pozdéji stal tercem

kritiky kolegt z oboru.**

Veltrusky dopliuje Zichovu tvahu 0 Svoji teorii, ze pohyby proptjéované loutkam
se podobaji bytostem, které predstavuji. Pravé z diivodu, Ze se pohyby loutek podobaji
pohybiim pfedstavovanych bytosti, znamenaji vnitini podnét odpovidajici podnétu, jenz
vyvolava pohyb zivych bytosti, jako jsou automaticky reflex, spontannost, zamér a dalsi, a
pomoci spojitosti se v divakové mysli tento implikovany vyznam odrazi na loutky samé,

¢imz vznika sklon ptitknout jim jejich vlastni zivot.”

Veltrusky dale nesouhlasi se Zichovym nazorem, Ze se obé protikladnd vnimani
loutky vzajemné vylucuji, coz bylo ddno tim, ze Zich uvazoval hlavné v terminech psycho-
logie a tudiz chapal oba protikladné Gc¢inky spiSe jako iluzi nez jako vyznamy. Dle Vel-
truského se tragi¢nost a komicnost vzajemné prolinaji, protoze jsou v mnoha kulturach a
v mnoha nejrozmanitéjSich formach uméni nerozluéné, a¢ se jejich rozhrani od jedné kul-

tury k druhé a zaroven od doby k dobé neustale méni.” Veltrusky timto svym postojem

dava jasné najevo nespravnost Zichovy teorie; na tuto problematiku se tidajné dival pouze

%0 Prochazka, M.: Znaky dramatu a divadla, Praha: Panorama, 1988, s. 192-193.
91 s v . v v . / v v s e v o

Prochazka upozornuje, Ze se Casto vyskytuje problém, Ze nékteré Zichovy myslenky zlistaly zcela nepo-
chopeny — at uz proto, Ze byl z dané Gvahy vyjmut jen jeden problém a nepfihlizelo se k ostatnim, nebo
proto, Ze Zichovy Uvahy nebyly promitnuty do SirSiho kontextu Zichova dila.
%2 Veltrusky, J.: Prispévky k teorii divadla, s. 207.
» Tamtés, s. 224.
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z cisté psychologického hlediska a nepfihlizel k Zddnym spolecensko-kulturnim aspektiim

v , , o C e v , 94
sveétovych narodu a primitivnich spolecenstvi.

** Veltrusky prolinani protikladnych vnimani loutky uvadi na pfikladu zépadoafrického kmene Joruba, kdy
néktera jeho loutkovd predstaveni vzbuzuji i pfi velmi smutnych uddlostech (pohteb) v obecenstvu velké
nadseni a smich.
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9. Otakar Zich oc¢ima svych nasledovnikt

Tato kapitola stru¢né piiblizi, jak na dilo Otakara Zicha a jeho teorii dramatického
uméni nahlizeli vybrani kolegové z oboru v prubéhu celého 20. stoleti. Naprosta vétSina
Z nich se zamétovala na Zichiiv vyklad herectvi a zabyvala se jeho postojem k loutkovému
divadlu, pii¢emz se Zichova teorie v mnoha piipadech stala ter¢em kritiky a mnohdy nena-
lezla pochopeni. Na druhou stranu ovSem nikdo Zichtv pfinos v oblasti dramatického
uméni nezpochybnuje, protoze se vSichni shoduji na tom, ze se svou teorii stal v tomto

oboru prikopnikem.

Jan Hyvnar je toho nazoru, Ze zakladnim vychodiskem koncepce Estetiky drama-
tického umeni je obhajoba a stanoveni obecnych principt divadelniho uméni, jehoZ oblast
Zich ponékud zGzil. Dal mu vyrazné kontury a nazval jej uménim dramatickym. Hyvnar
nejvice vénuje pozornost herectvi, které se stalo hlavnim nositelem neustalého pohybu a
déni v soucasné divadelni struktuie. Dle n¢j byla v systému dramatického uméni Otakara
Zicha funkce herectvi ocenéna dost vysoko a nalézani jeho specifickych ryst se tak stalo
prosttedkem obhajoby svébytnosti divadla. Zich tim oteviel pro divadelni teorii mnoho
zajimavych problémt, jimiz se zabyvala strukturalisticka teorie. Pfitom neslo o to, zda je
herec vykonnym ¢i tvar¢im umélcem, ale o to, co je podstatou jeho tvorby; jakym zptso-
bem se jeho ¢innost stavd uméleckou a obracené — jak je tento projev schopny stat se ptiro-
zenym a jak je schopny pisobit na divaka. Pro Hyvnara je zajimava otazka, s niz se Zich
potyka — jak se utvari hranice mezi divadlem a Zivotni realitou, kdy je tato otazka zajima-
v¢j$i o to, ze moderni divadlo 20. stoleti stird zichovské hranice mezi dramatickym umg-
nim a podetnymi experimentacemi tvoficimi nové specifické formy divadelniho projevu.*
Hyvnar tedy poukazuje na to, ze Zichova koncepce herectvi a dramatického uméni viibec
nenasla u tviircd moderniho divadla prakticky zadné pochopeni. D4 se proto fici, ze se ¢es-
ké moderni divadlo 20. stoleti vydalo vstiic metodé ,,pokus — omyl®. Tvirci divadelnich

her pii svych ptedstavenich sledovali reakce publika a podle toho reziséfi ptipadné svou

tvorbu pfepracovavali tak, aby ve findle byli vSichni divaci spokojeni.

Karel Makonj poukazuje na paradox, ze Zich napsal svoji Estetiku dramatického
umeni proto, aby dokazal jeviStni svébytnost a samostatnost divadelniho uméni. Pfitom se

ale ve svych teoretickych vychodiscich obracel k jisté oblasti divadelniho uméni, jiz svou

% Hyvnar, J.: Zichova koncepce herectvi a moderni divadlo, s. 35-36.
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teoretickou analyzou predem determinoval. Makonj vidi zakladni problém v tom, ze Zich
postavil do protikladu k dramatickému autorovi herce jako reprezentanta scénického ume-
ni. Toto teoretické vychodisko totiz Zichovi svazuje ruce hned od samého pocatku, protoze
pokud je reprezentantem dramatického textu jako literarni slozky divadelni inscenace au-
tor, pak jeho adekvatnim protihraCem nemize byt herec, nebot’ je jen jednou ze slozek cel-
kové inscenacni struktury. Partnerem dramatického autora v inscenaéni struktuife nemuze
byt nikdo jiny nez Zichem ,mirné nenavidény* rezisér. Rezisér je autorem inscenacni
struktury, obdobn¢ jako je dramaticky autor autorem textové predlohy. Dominantnim prv-
kem dramatikova textu je slovo, pfi¢emz herec je rezisérovi tim, ¢im je dramatickému au-
torovi slovo. Z tohoto diivodu herec nemiize byt dramatikovi rovnocennym partnerem. A
tak Zich ve snaze osamostatnit divadlo z podruci literatury ho opét do podruéi literatury
vlozil, protoZe uréil autorovi za partnera herce.*® Karel Makonj se tedy fadi do plejady Zi-
chovych kritikii, zaroven také uvadi argumenty, pro¢ nemtze byt Zichova teorie povazo-
vana za spravnou, jestlize se Zich K tomu, co sam zavrhoval, zase obloukem nevédomé

vratil.

Jan Mukatovsky o svém uciteli Otakaru Zichovi fikal, Ze byl u€encem i umélcem
zaroven. Zich uzkostlivé dodrzoval hranici mezi uménim, odliSoval védeckou odpovédnost
od odpovédnosti umélecké. Zich nastoupil svou védeckou drahu ve chvili, kdy estetika
siln¢ vplula do psychologickych vod, pfi¢emz psychologie uméleckého tvoteni je plné ne-
bezpeci, protoZe vede k maximalnimu individualizovani. V Estetice dramatického uméni
jsou psychologické terminy (napft. piedstava) zbaveny své pavodni psychologické naplné,
nebot’ predstava, jiz Zich nazyva obrazova, v sobé nema nic z individualniho dusevniho
stavu a stava se tak skutecné objektivnim, nadindividudlnim vyznamovym sémiologickym
faktem. Mukatovsky zaroven piedlozil, jakym zpisobem Zich pfi psani svych dél postu-
poval. Své véty stylisticky upravoval tak, Ze v nich $krtal. Tim vznikl atvar, v némz bylo
na nejmensi rozloze co nejvice obsahu, coZ mélo za nasledek, Ze vysledek dlouhého uva-
zovani zabral v dile jednu dvé véty, nékdy také pouze pouhou vétnou vsuvku, kterou dove-
de odhalit jen velmi pozorny ¢tendi. Dle Mukatfovského tak byla Zichova védecka prace
tvrdosijnou diskuzi se sebou samym, bojem o kazdou pid’. Zich vzdy myslel na cely sys-
tém své védy, stale kontroloval nité, které spojuji jednotlivé problémy.97 Mukarovsky tedy

ostatnim koleglim osvétlil, jakym zptisobem Zich své dila psal, Ze se nesoustiedil pouze na

% Makonj, K.: Od loutky k objektu, Praha: Prazska scéna, 2007, s. 232-234.
7 Mukarovsky, J.: Studie z estetiky, Praha: Odeon, 1966, s. 464—-467.
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jednotliviny, ale ze mu $lo o celek jako takovy. Dle Mukafovského §lo Zichovi o to, aby
podal o dané problematice co nejucelenéjsi prehled srozumitelnych informaci, a to na co

nejméne strankach.

Ivo Osolsobé napsal dialog o tom, pro¢ a jak ¢ist Zichovu Estetiku dramatického
umeni. Prvnim ucastnikem rozhovoru je tu zavily zichovec, zarputily zastdnce Zichovych
zasad a druhym je divadelni dé&jepisec, distingovany, distancovany, davtipné deSifrujici
dialektiku dobovych determinaci dokumentovanou dilem. Osolsobé se na tomto dialogu
snazi ukazat, jak spravné pojmout Zichovy myslenky: zichovec vysvétluje déjepisci, jak
spravné proniknout pod povrch této Zichovy knihy; dé&jepisec naopak zichovci vytyka, ze
knize ptiklada velkou vahu. Osolsobé na konci tohoto rozhovoru dava jasné najevo neslu-
Citelnost déjepiscova a zichovcova ndzoru, ¢imZ se snazi vysvétlit fakt, Ze vétSina lidi ne-
umi Zichovy myslenky spravng &ist.®® Osolsob& v tomto dialogu tedy ukézal rozdilnost
nazoru V interpretaci Zichova dila; zalezi na uhlu pohledu ¢étenaie a také na tom, do jaké
miry dokaze Zichuv text pochopit. Timto poukazal na to, ze se Zichovi kolegové z oboru
déli na dvé skupiny, na stoupence a kritiky, pficemz kazda skupina uvadi argumenty, proc¢

své nazory zastavaji.

Jiti Veltrusky dosel k zavéru, ze Zich vybudoval sviij systém jen za cenu vazného
zjednoduseni, protoze z nes¢etnych funkci, jez jednotlivé slozky divadla mohou mit, stu-
doval pouze ty, kterych nabyvaji v divadle, jez lze zhruba nazvat realistické, pficemz
avantgardni divadlo zcela pomijel. Tato skute¢nost plisobila znacné rozpaky védciim praz-
ského lingvistického krouzku - ti sice uznavali Zichovu pionyrskou tlohu, ale ¢asto jim
bylo za téZké spojovat sva vlastni pozorovani s jeho analyzami, formulovanymi na zaklad¢
zastaralého empirického materialu. Zich ptisné soudil rozlicné avantgardni experimenty a
programy, jako byla snaha uspotadat scénu s herci do podoby reliéfu nebo stylizovat diva-
dlo podle geometrickych zasad. Na rozdil od Prazského lingvistického krouzku, ktery se
drzel striktnich pravidel tykajicich se védy a kritiky, Zich nerozliSoval védu a kritiku; ne-
byl také neznaly avantgardniho divadla, nybrz ho odmital, ale Zichovo teoretické mysleni
avantgardnim divadlem vSak neziistalo nedotceno. Piesto jeho normativni ptistup ke vSem
formadm divadla, s nimiZ nesouhlasil, a k avantgardnimu divadlu obzvlast, byl dilezity

zkreslujici Cinitel, ktery vazné zasahl jeho védecky pfinos.99 Veltrusky podal uceleny ob-

% Osolsobé, I.: Principia parodica, Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2007, s. 190-201.
% Veltrusky, J.: Prispévky k teorii divadla, s. 16; 32—33.
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raz, jak na Zicha nahlizel Prazsky lingvisticky krouzek a jaké mezi nimi byly ndzorové
rozdily. Z vySe uvedeného vyplyva, Ze i kdyz Veltrusky Zicha uznaval, byl jeho ptfednim

kritikem.

Dle Jaroslava Volka byl Otakar Zich typem badatele usilujiciho o neosobni objekti-
vitu a o vybudovani skutecné teorie nad empirickymi fakty. Byl jednim z prvnich na svété,
ktery se snazil o co mozna nejvétsi prehlednost v teoretické interpretaci slozitych esteticko-
uméleckych jevl (i za pomoci raznych grafickych obrazi a matematickych a logickych
symbolil) a o co nejvétsi pojmovou presnost, Cili sémantickou jednoznacnost pouzitych
termind. Volek tedy nahliZzel na Zicha jako na prikopnika svétové sémantiky, od n¢hoz
pak odvijely myslenky ostatnich badatelt, ktefi se timto oborem zabyvali.'® Jinymi slovy,
Zich postavil zéklady této problematiky a jeho kolegové na nich poté vystavéli své vlastni

teorie, priCemz se mnohdy stali kritiky Zichovych teorii.

Jaroslav Vostry zastava ndzor, ze Otakar Zich musel k radikalni umélecké avant-
gard¢ zustat cizi vzhledem k jejimu pfesvédceni, Ze uméni neni a nesmi byt pouhym napo-
dobenim skute¢nosti, ale ani jejim Sife a hloubé&ji chapanym obrazem, protoze ma ,,v duchu
znamych utopickych ideali* vytvaret novou skutecnost. Teoretiky zaujaté sémiotikou Zich
upoutal zejména z toho hlediska, ¢im se jevil jejich predchidcem, pfes vSechny uznalé
vyroky nékterych z nich a snahu vytézit z ného, co se da, pouze tim, ¢im se mohl jevit

- . « 101
Vv silné redukované podobg.

Vostry nahled na Zichovu teorii vidi takto: ,,Dnes pfirozené
nema nad¢ji na vSeobecné uznani kvili tomu, ze jeho zduraziovani ‘obrazového* charakte-
ru dramatického nevyhovuje t€ém tendencim, v jejichZ ramci se divadlo a viibec uméni uz
nechce sméSné snazit o vytvareni néjaké nové skuteCnosti, ale stdva se pftilezitosti
k sebescénovani, a to jak hereckému, tak rezisérskému, pfipadné mistem pouhé zabavy.«'%?
Vostry se tedy snazi vysvétlit, pro¢ Zich zaujal negativni postoj k avantgard¢ a jaké stano-

visko k Zichovym poziistatkiim zaujimaji dne$ni divadelni umélci.

1% volek, J.: Kapitoly z d&jin estetiky I, s. 296.

Vostry, J.: Scéni¢nost a dramaticnost v Zichové Estetice dramatického uméni, in: Miscellanea Theatralia,
Praha: Divadelni ustav, 2005, s. 30.
10219 mtéz, s. 30.
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10. Zaveér

Cilem této bakalaiské prace bylo provést rozbor dila Otakara Zicha Estetika drama-
tickeho umeni a reflektovat, jak je Zich vniman v kontextu Ceské estetiky 20. stoleti.

Vzhledem velkému rozsahu a detailnosti, s niz Zich téma pojima, bylo tieba vybrat a pied-

vvvvvv

Zichtav nahled na drama, zachyceny v dile z 30. let 20. stoleti, vychazel z toho, Ze
se moderni doba pfili§ upnula na dilezitost reziséra (herci jsou opomijeni a povazovani za
jakési ,,spotiebni zbozi* reziséra, ktery je vyuziva pouze jako ,,material* pro svoji tvorbu) a
Z toho, ze se z poptedi hudebnich zajmi vytratila opera. Zich se tedy dilem Estetika dra-
matického uméni snazil pomoci herciim, aby si uvédomili, Ze pravé€ oni jsou V dramatu tim
nejvyznamnéjsim ¢lankem, nebot’ jen oni nesou pii divadelnim predstaveni svoji klizi na
trh. Zaroven chtél rehabilitovat vyznamnost ¢eské opery, jak tomu byvalo v dobach vel-
kych hudebnich skladatelti (Bedficha Smetany, Antonina Dvotaka a jinych), kdy zpévohra

byla nejslavnostngjsi udalosti ¢eského spolecenského zivota.

Otakar Zich ptedevsim hajil tezi, ze dramatické dilo neni knizni text dramatu, nybrz
divadelni ptfedstaveni, které vnima obecenstvo v hledisti. Divadlo je uméleckym obrazem
dramatického jednani za podminek pfiznivych estetickému tucinku. A pro drama je charak-
teristickd jednota optického i zvukového projevu, pfi¢emZ nepfitomnost jedné ze sloZzek
nevadi jen celku, ale také zbylé sloZce samé.'® Jen v divadle je tedy divak zéaroven také
posluchacem, protoze sleduje dramaticky d¢j a posloucha promluvy jednotlivych drama-
tickych postav. Timto svym stanoviskem dal Zich jasné najevo, Ze literarni pfedloha ma
s dramatem malo spole¢ného a Ze se jeji misto nachazi v poetice, kam patii vsechny lite-
rarni texty. Drama dramatem d¢la az jevistni predstaveni, které tvofi svymi vykony herci

predvadégjici urcité dramatické postavy.

Jediné, co odliSuje dramatika a dramatického skladatele, samoziejmé s trochou nad-
sazky, Ize dle Zichovy analyzy téchto dvou povolani spatfit v tom, ze dramatik piSe drama-
ticky text a skladatel komponuje dramatickou hudbu, nebot’ oba pracuji dle totoznych kon-
cepci a oba se de€li podle zpiisobu své tvorby na vizualni a auditivni typy. Protoze Zich byl

sam hudebnim skladatelem, striktné rozliSoval pojmy hudebni skladatel a dramaticky skla-

% volek, J.: Kapitoly z déjin estetiky I, s. 298
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datel; z tohoto divodu mél také daleko blize ke zpévohie nez ¢inohfe, proto se rozborem
dramatického skladatele zabyval daleko podrobnéji nez rozborem dramatika. Prvni mys-
lenky tykajici se zpévohry Zich koncipoval jiz v dile Esthetické vnimani hudby (1911),
uceleny pohled ale ptedlozil az v Estetice dramatického umeni, kde se navic jeho nazory
s predchozi koncepci v n€kterych bodech vice ¢i méné lisily, coz bylo dano predev§im

faktem, ze jednotliva dila od sebe d¢lilo dvacet let.

Reziséra Zich piredstavil jako jakéhosi prostiednika mezi dramatikovym textem a
hereckym vykonem; rezisérova prace spoCivd v tom, ze herciim piizpisobuje ptivodni
dramaticky text a dle né&j pak koriguje jejich souhru, aby vznikl pozadovany dramaticky
d¢j. Dalsim rezisérovym ukolem je vytvofit na jevisti scénicky prostor pomoci kulis tak,
aby odpovidal dramatikovym poznamkam. Naproti tomu hercovym tkolem je nastudovat
si podle scénéfe roli, jiz bude na jevisti predstavovat. Herec se tak musi naucit nejen sa-
motny text, ale také prislusné pohyby, gesta, mimiku a ptredev§im si musi osvojit
v konkrétnich situacich spravnou intonaci hlasu. Zich popsal hercovy pfipravné faze od
chvile obdrzeni role az po jeho vystoupeni na jevisti a dal jasn€ najevo, Ze si herecké prace
vazi vice nez té rezisérovy. A tak jen potvrdil sviij pivodni zdmér vyzdvihnout herectvi a
ukazat, Zze nadutost mnoha dobovych reziséri je naprosto neopravnéna a ze maji s herci

fungovat jako jedna tviir¢i rodina.

Zichova koncepce divadelni iluze byla zaloZena na tom, Ze se divak vstupem do di-
vadelni budovy na ¢as védomé a dobrovoln¢ vzdava reality, aby mohl vstoupit do svéta
zdanlivé divadelni skute¢nosti a to po dobu celého svého pobytu v divadle. Tim, Ze divak
ptijme iluzi, je schopen uvéfit v realnost dramatickych postav a celého dramatického déje
vibec, v opacném piipadée by na jevisti vidél pouze herce v kostymech napodobujici n¢jaké
urcité situace. Zich zde ukazal, jakym zptusobem funguje u ¢loveéka psychologie divadla,

ktera je pro kazdé divadelni pfedstaveni nezbytna.

Loutkovym divadlem se Zich zabyval pfedevsim z divodu, ze fesil problém, zda
loutku povazovat za herce ¢i nikoliv. Z psychologického hlediska muize obecenstvo loutku
chépat bud’to jako nezivy material, v takovémto ptipad¢ loutky plisobi komicky, nebo ji
muize vnimat jako skute¢ného herce, potom loutka vzbuzuje tajemnost. Pro Zicha bylo
loutkové divadlo jen okrajovou zdlezitosti, a tudiZ mu z celé obséhlé knihy vénoval pouze

nékolik malo stran, na kterych stru¢né shrnul jeho podstatu a zvlastnosti.
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Jak uvadi Miroslav Prochazka, jeden z teoretikti, kteti ve 20. stoleti Zichovo dilo
kriticky reflektovali, Otakar Zich je povazovan za zakladatele strukturniho pojeti
v divadelni véde¢; sviij material si ovSem podstatné zuzil tim, ze u kazdé slozky divadla
piihlizel jen k t€ém funkcim, kterych slozka nabyla v realistickém divadle. Prace navazujici
na Zichovu Estetiku dramatického uméni na tuto redukci reagovaly tim, ze vénovaly po-
zornost divadlu folklornimu, stfedovékému, primitivnimu a dal$im, tedy tém strukturam,
k nimZ Zich nepfihliZel. Ani tyto prace se vSak nevyhnuly jednostrannosti — proti Zichové
systematic¢nosti, jez vénuje pozornost kazdé slozce zvlast' a hleda jeji specifické vlastnosti,
jimiz se odliSuje od slozek ostatnich, stiraji se v téchto pokusech vSechny rozdily mezi
znakovymi zvlaStnostmi jednotlivych slozek a jednoznacné se zduraziluje dynamicnost
akce, v niz se jednotlivé slozky sjednocuji.’® Nasledovnici Otakara Zicha se tak vydali
jinym smérem nez on, jeho tvorbu ¢asto podrobovali velké kritice, v mnohém s jeho nazo-
ry nesouhlasili, ba dokonce je vyvraceli. Ale nikdo z nich Zichovi neodepiel jeho velky
prinos Ceské 1 svétové teatrologii a sémiotice, v nichz se stal ve své dobé vyznamnym a

uznavanym prikopnikem.

104 Prochdzka, M.: Znaky dramatu a divadla, s. 218.
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12. Resumé

Ortakap 3ux (18759-1934) ObuUT BBLAAIOIIUMCS YEIICKUM ICTETOM, MY3bIKaJbHBIM
KPUTHUKOM, KOMIIO3UTOPOM M Mpo(eccopoM yHUBEpcUTeTa mepBoi Tpetu 20 CToNeTHs.
[ToMuMO JIEKIMH 1O 3CTETHKE U KOMIIO3ULIUHU CEPhE3HOM MY3bIKM 3UX TaK)Ke M3/ajl psij
CHelManbHbIX  NyOnuKauuil, Hanpumep  Ocmemuueckas — NOO20MOBKA — MbICIU,
Icmemuueckoe eocnpuamue my3viku. OJHAKO BEpPIIMHOM €ro TBOpPUYECTBA CUMUTAETCA

KHHTa Dcmemuxa cpammamuldeckoco ucKyccmeda.

B Ocmemuxe opamamuueckozo uckyccmea 3uxX pa3pabdoTall CBOIO TeaTPATbHYIO
TEOPHIO: IpaMaTHUECKOE IIPOU3BEICHUE PacCMaTPUBAIl KaK TeaTpajibHOE MPEICTaBICHHE B
TO BpeMsl, KaK JIUTepaTypHbI MEPBOMCTOYHUK OTHOCKI K MOITHKE, KOTOpas C TEaTpOM He
UMeeT HHYero oomero. 3MX TakXKe OIucal  TBOPYECKHM Mpolecc apaMmarypra u
JPaMaTUYecKOoro KOMIIO3UTOpA, COIJIACHO KOTOPOMY Kak JApaMaTypr, TaKk U KOMIIO3UTOP
TBOPSIT U NMPUJEPKUBAIOTCS €IUHBIX KOHLENLIUNA U JEIATCS HAa BU3YyaJbHbIE U CIIyXOBBIE
tunbl. CpaBHUBasE paboTy pexkucépa U akTépa, 3UX OTMETUI TOT (aKT, YTO PEKUCEPHI
U3IUIIHE BBICOKOMEPHBI M YTO HEMPABOMEPHO HCIOJIB3YIOT TSDKENBIA TPYA aKTepOB B
CBOIO NOJIb3Y. TearpanbHble WILTIO3UM 31X BUAEI BO BPEMEHHOM HJEaIU3ME, KOTOPBIA B
TEYEHUU TIPEACTABICHUS 3aMEHSAET >XU3HEHHbIM peanu3M. YTo KacaeTcsi KyKOJIbHOTO
TeaTpa COrjacHo 3uXy, BCE 3aBHUCHT OT TOTO, €CJIUA 3PUTEIb BOCIPUHUMAET KYKITY Kak

KYCOK HCKHUBOT'O ACPECBA NUJIN KAK HACTOALICTO aKTépa.

[TocnenoBarenu 3uxa BeIOpasu aOCONMIOTHO APYrod MyTh, MOTOMY YTO BO MHOI'MX
OTHOLICHUAX KPUTUKOBAJIMW €TI0 B3rIAAbl, HC HPABHUJIOCH HM, 4YTO 3ux OHpe)IGJ'IéHHI)Ie
TeaTpaJibHble aHPbl YMBIIIJICHHO WTrHOpupoBal. M BcEé-Taku OOJBIIMHCTBO W3 HUX
corylacuiioch B ToM, 4To OTtakap 3uX cTal YEeIICKUM U MUPOBBIM MEPBOOTKPHIBATENIEM B
o0JIacTH TEaTpOJIOTMU M CEMHOTHKH, YE€M 3aJI0KHJ OCHOBBI MCCIIEIOBaHUS B 00IacTu

9CTCTHUKH, TCATPOJOTHUHN U CEMUOTHKHU AJIA MOCIICAYIOINUX FeHepaHHﬁ.
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