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Uvod

Ve své praci se budu zabyvat riznymi pojetimi herce. Zkoumani vSech pojeti, které byly
doposud vypracovany rtiznymi divadelnimi védci by bylo velmi obsahlé, proto si své
zamétfeni zuzuji na rozbory, které podali vybrani predstavitelé Prazské skoly, kteii se
zminénym problémem zabyvali. Je jim Otakar Zich, ktery oficidlnim ¢lenem Prazské
Skoly nebyl, ale je velmi dulezity pro vyvoj strukturdlnich rozborii divadelniho uméni
predstavitelt Prazské Skoly, a proto se k nim jistym zplisobem fadi. DalSim

predstavitelem je Jan Mukarovsky a dale Petr Bogatyrev.

Toto vymezeni jsem zvolila proto, Ze ptedstavitelé Prazské skoly byli prvnimi
v Ceskoslovensku, kteti vypracovali strukturalni a sémiologické pojeti divadla, a tedy i
herce. Je to velmi vyznacna skupina pro dalsi badatele v této oblasti. Pokud bychom
chtéli zkoumat strukturu divadla dnes, neobejdeme se bez téchto zékladi. Mym cilem je
tedy predstavit pojeti herce téchto tii badatelt, tj. Otakar Zich, Jan Mukatovsky a Petr
Bogatyrev, a prozkoumat, jakym zptisobem k tomuto tématu pfistupuji. Svou praci chci

zakoncit kratkym srovnanim rozebranych koncepci.

Ve své praci budu postupovat tak, Ze postupné predstavim jednotlivé pojeti
herce, za¢nu ovSsem kapitolou Prazskéd skola, skrze jiz chci uvést do kontextu nase
badani. Poté za¢nu predstavenim struktury herce v pojeti Otakara Zicha, kterd bude
nejobsahlejsi. Je tomu proto, Ze Zich jako jediny z téchto tii vypracoval nejrozsahlejsi
dilo o dramatickém uméni, ve kterém znaCnou ¢ast vénuje herecké struktuie.
Piedstavim, jakym zplsobem Zich pojiméd dramatickou osobu, dale pak hereckou
postavu a jakym zplisobem nahlizi na tvorbu herce. Hlavni diiraz ve svém dile dava na
rozliSeni dramatické osoby od herecké postavy a od samotného herce. V kapitole
Sémiotika se budu timto rozliSenim zabyvat ve vztahu k pojmim ,,0znacované“ a

»oznacujici“ z odkazu Ferdinanda de Saussurea.



Dale pfedstavim strukturu herce Jana Mukatovského, ktery se na ni zamétuje
vzhledem k ostatnim divadelnim slozkdm. Déle uvedu Mukatovského ptiklad herecké
metody, kterou ukazuje na herecce Hané¢ Kvapilové. Poté ukdzi, jakym zplsobem
Mukatovsky pohlizi na divadlo t¢ doby, a jakym zptsobem toto divadlo ovliviiuje
strukturu herecké postavy. Zde bude vidét, jak avantgardni divadlo ovliviiuje
Mukatovského rozbor. A nakonec piedstavim strukturu herce v pojeti Petra Bogatyreva,
ktery k ni pfistupuje zase z trochu jiného hlediska. Herce vklada do slozitych vztahl s
ostatnimi divadelnimi znaky. Velky daraz pak dava na hereckou fe¢. V zavéru své prace
udélam srovnéni rozebranych koncepci, jak z hlediska jejich zaméfeni, tak 1 z hlediska

jednotlivych motivl tivah vybranych autort.

Budu vychazet hlavné z literatury O. Zicha, J. Mukatrovského a P. Bogatyreva.
U Otakara Zicha cerpam z jeho hlavniho dila Estetika dramatického uméni, které vydal
v roce 1931, tii roky pfed svou smrti. Pro nas bude nejpodstatnéjsi kapitola nazvana
,,Dramaticka osoba, tvorba hercova®“. U Jana Mukarovského si beru studii z roku 1941
K dnesnimi stavu teorie divadla, dale studii Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu,
kterd vysla v roce 1931, a také budu Cerpat ze studie z roku 1945 K umélecké situaci
dnesniho ceského divadla. Studii, ktera je dilezitd pro téma od Petra Bogatyreva vysla v
roce 1938 a nese ndzev Znaky divadelni, je zatazena v souboru studii Souvislosti tvorby.
Jako dalsi literaturu si beru napf. studie divadelniho teoretika Jitiho Veltruského, ¢lanek
od Ceského estetika Olega Suse nebo budu také Cerpat z knihy polské teatrolozky Ireny
Stawinské Divadlo v soucasném mysleni, ve které vénuje celou kapitolu pravé Prazské

skole.



1. Prazska skola

Sémiotika divadla vznikla a zrala v Praze v letech 1930-1940 v uskupeni nazyvaném

' Av8ak samotny vznik Prazské $koly, nebo chceme-li Prazského

Prazska skola.
lingvistického krouzku® se datuje od roku 1926, kdy se poprvé setkali zakladajici
¢lenové B. Havranek, R. Jakobson, J. Rypka, a B. Trnka v Cele s Vilémem Mathesiem, a
svou ¢innost ukoncuje v roce 1945. Hlavnim bodem jejich zdjmu byl vyklad systému
jazyka pomoci funkéné-strukturdlni metody. Pozdé&ji zacali tuto metodu pouzivat i v
humanitnich oborech, a pravé tedy i v oblasti divadelni védy. Do Prazského
lingvistického krouzku dale patii napt. N. S. Trubeckoj, S. Karcevskij, J. Mukatfovsky,

P. Bogatyrev, D. CyZzevsky aj.?

Veltrusky zmitnuje ve svém ¢lanku o Prazské Skole dva protikladné pohledy na jejich
divadelni teorie. Prvym z nich je pohled Frantiska Deédka, ktery nepovazuje divadelni
teorie Prazské Skoly za strukturalistické. Je tomu tak proto, Ze dostate¢né neaplikuji sviij
pojmovy systém na divadelni zkoumani, a oproti badani v oblasti literatury, toho moc
nevypracovali. Naopak Ladislav Mat¢jka tikd, Ze prave v této oblasti vyzkumu divadla

dosahla sémiologie uméni Prazské $koly nejvétsich vysledka.*

Zajimavé je, ze vSichni badatelé, ktefi se zajimali o divadelni teorii, byli z
odlisnych oblasti svého zajmu. Otakar Zich je pfedchiidcem divadelni teorie Prazské
Skoly, piSe Veltrusky, ktery polozil zdklady strukturdlniho a sémiologického pojeti
jevistniho uméni. Zich sam sebe za strukturalistu, ani za sémiologa nepovazoval. Jeho

ptistup byl psychologicky. I pfesto, ze oficialn¢ Otakar Zich do Prazské Skoly nepatii,

1  SEAWINSKA, Irena. Sémiotika divadla In: Divadlo v soucasném mysleni. Praha: Studio Ypsilon,
2002, s. 205.

2 Pojem Prazska skola se zacal pouzivat od roku 1931. V zadné literatufe se ovSem piesny rozdil mezi
Prazskou $kolou a Prazskym lingvistickym krouzkem nevysvétluje. Casto se pouzivaji ekvivalentng.
V této praci pouzivam termin Prazska skola, ktery je v literatufe vzdy pojen s divadelni teorii jejich
¢lentl.

3 NEKULA, Marek. Prazska skola. In: Petr Karlik, Marek Nekula, Jana Pleskalova (eds.), CzechEncy -
Novy encyklopedicky slovnik cestiny [online]. Brno: Masarykova univerzita, 2012-2020, [cit. 26. 4.
2021]. Dostupné také z: https://www.czechency.org/slovnik/PRAZSKA SKOLA .

4 VELTRUSKY, Jiti. Divadelni teorie Prazské $koly. In: Prispévky k teorii divadla. 1. vyd. Praha:
Divadelni ustav, 1994, s. 15.


https://www.czechency.org/slovnik/PRA%C5%BDSK%C3%81%20%C5%A0KOLA

da se mezi né tadit. Jan Mukatovsky déva Zichovo badéani do paralely s tendencemi
funkéné-strukturdlni lingvistiky Prazského lingvistického krouzku. Vyznaénym
predstavitelem Prazské Skoly je jiz zminény Jan Mukatovsky, jehoZz hlavnim oborem
zajmu byla poetika a estetika. V ramci své teorie uméni se dostdvd k uméni
divadelnimu. Dalsim ¢lenem je Petr Bogatyrev, ktery je etnolog a hlavni okruh jeho

zajmu je lidova kultura.’

V sémiologickém vykladu divadla ma v Ceskoslovensku prvenstvi Prazska
Skola. Ve svéteé uz v tu dobu existuje nékolik sémiologickych vyzkumi, ov§em musime
fici, ze Prazska skola z nich Cerpala jen malo. Najdeme u nich jeden odkaz na sv.
Augustina, na Hegela a jeden ¢lanek od Denise Diderota. Vétsi vliv na né méla moderni
filosofie, napf. Husserl. pak estetika Johannese Volkelta, teorie divadla Maxe
Herrmanna a hlavné na né méla vliv lingvistika a poetika.® I pfesto je badani Prazské
Skoly velmi osobité. To, co je podstatné na jejim piinosu je, ze zkoumali divadelni
inscenaci jako celek. Vzdy, kdyz zkoumali jednotlivé divadelni slozky, zahrnovali je do
celého rdmce 1 s ohledem na vSechny slozky ostatni a zamétovali se na to, jak dana

slozka piispiva k celkové struktufe jevistniho dila a jaky v ném ma vyznam.’

Dulezitou roli také hralo soudobé divadlo. V letech plsobeni Zicha,
Mukaiovského a Bogatyreva proslo divadlo velkymi zménami. Ceskoslovensko bylo
dokonce jednim z hlavnich center divadelni avantgardy v cele s reziséry E. F. Burianem,
Jitim Frejkou nebo Jindfichem Honzlem a nesmime zapomenout na slavnou dvojici
Voskovce a Wericha. V tomto ptipad¢ zde ale nemluvime o Otakaru Zichovi, ktery mél

na avantgardu velmi vyhranény néazor, o tom budeme mluvit pozdé;ji.®

(9]

VELTRUSKY, Jiii. Divadelni teorie Prazské skoly. In: Piispévky k teorii divadla. , 1994, s. 16.

6 VELTRUSKY, Jiii. Sémiologie a avantgardni divadlo. In: Prispévky k teorii divadla. 1. vyd. Praha:
Divadelni ustav, 1994, s. 25-26.

7 Tamtéz, s. 25-26.

8 Tamtéz, s. 27-31.



2. Otakar Zich

Své¢ dilo Estetika dramatického umeéni: Teoreticka dramaturgie vydal Otakar Zich v roce
1931. PovaZzuje se za prvni systematické dilo moderni eské teatrologie.” Zich navazuje
na svého ucitele, estetika Otakara Hostinského. Jeho vyznam je velmi prikopnicky,
reaguji na néj a komentuji ho vSichni esteti¢ti teoretici ve 30. a 40. letech, a dalsi tfi
generace teoretikll a divadelnich tvlrch. Estetika dramatického umeéni je tedy zakladnim
kamenem ceské divadelni védy. Oleg Sus o Zichovi piSe, Ze je magnus parents, v jeho
dob& zac¢inajictho uménovédného oboru, teatrologie.'” Je piedchiidce prazské
strukturalistické estetiky, a také, podle Suse, patii mezi prikopniky ve vyvoji

sémantickych teorii, které se aplikuji pfi rozboru uméleckych dél."!

Mukatovsky vidi velky vyznam Zichova textu nejen v tom, ze dramatické
uméni pojima jako celek, ale hlavné, Ze inscenaci dany jevistni vytvor vidi jako vnéjsi
znak, ke kterému ndlezi slozity vyznam nachdzejici se v mysli divaki. PiSe, ze pravé
diky tomu mohl Zich vytvofit jednotu vSech divadelnich slozek.'? Zich totiz védél, ze
zkoumani zabyvajici se jednotlivostmi, je tkolem historikii jednotlivych uméni. Své
zkoumani zacal pod hlavickou psychologické estetiky, avSak zjistoval, ze objektivni
vlastnosti uméleckého dila jsou nezavislé na subjektivni psychologii, a proto se stal

strukturalistou. '

Zminili jsme, ze Prazska Skola byla v sepéti s avantgardnim divadlem, diky
tomu mohla reagovat na zmény v pojimani divadla a své teorie tak pfizpUsobit této

zméné. Proto mizZe mit platnost jejich tezi univerzalni pouziti, nez je tomu u Otakara

9 SUS, Oleg. Prikopnik ¢eské strukturné sémantické divadelni védy (Psychosémantika a divadelni
uméni). Theatralia. Revue soucasného mysleni o divadelni kultufe. Brno: Masarykova univerzita,
2010, 13(1), s. 218.

10 Tamtéz, s. 220.

11 Tamtéz, s. 243.

12 MUKAROVSKY, Jan. Otakar Zich: Estetika dramatického uméni. Casopis pro moderni filologii
[online]. Praha: Klub modernich filologti, 1933, 19, s. 326. [cit. 2. 4. 2021]. Dostupné také z:

http://www.digita}lniknihovna.cz/knav/uuid/uuid:2a0440df—4048— 11e1-1418-001143e3f55¢.
13 MUKAROVSKY, Jan. Otakar Zich. In: Studie z estetiky. 2. vyd. Praha: Odeon, 1971. 462-463.

10


http://www.digitalniknihovna.cz/knav/uuid/uuid:2a0440df-4048-11e1-1418-001143e3f55c

Zicha, ktery avantgardni divadlo odmital a nijak nezahrnoval zmény, které zpiisobilo, do
své teorie. Veltrusky pise, ze proto n¢kdy jeho teze mohou byt znacné¢ omezené ¢i
zastaralé, pokud bychom je chtéli porovnat s modernim divadlem (nebo s jinym Zanrem,
napf. s loutkovym, nonverbalnim divadlem aj.)."* Zich si za podklady svého badani
vybral tzv. hodnotna dramatickd dila, kterd jsou provérena casem. Odkazoval se na
realistické divadlo, nékdy zaSel i1 k psychologickému ¢i impresionistickému realismu.
Opomijel tedy kromé& nového avantgardniho divadla i divadlo lidové, a loutkoveé, coz

pak kritizuje Bogatyrev."”

2.1 Dramaticka osoba

Kdo, nebo spise co, je dramatickd osoba pochopime nejlépe, kdyz se vzijeme do role
divéka na divadelnim pfedstaveni. Opona se rozevie, a my vidime poprvé prvniho herce
na jevisti. Jako prvni si vSimneme, jak herec vypadd a co ma na sobé. Zich toto
oznacuje jako oblek a télesny zjev.'® To je i jeden z diivodd, pro¢ by mél herec, kdyz
ptijde poprvé na scénu, byt chvili mlcky. Divék si ho musi patficné prohlédnout. Vjemy,
které v tu danou chvili z herce mame, jsou zrakové, a Zich je vyznacuje jako vjemy
stalé, tzn. Ze se herecky oblek a jeho télesny zjev v inscenaci neméni, anebo alespon se
neméni v ramci jedné Casti. Pokud se tyto stdlé vjemy v inscenaci zméni, tak je to
protoZe se napt. dalsi akt divadelni hry posune o né€kolik let dopiedu a dramaticka osoba
zestarne, nebo kdyZz postava utrpi zranéni a piijde tak tieba o ruku. Nejcastéji se ale
setkame se zménou obleku, ta mize byt dokonce uplna, kdyz postava zméni cely sviij

odév."”

14 VELTRUSKY, Jiti. Sémiologie a avantgardni divadlo. In: Prispévky k teorii divadla, s. 32.

15 SUS, Oleg. Prikopnik ¢eské strukturné sémantické divadelni védy (Psychosémantika a divadelni
umeéni). Theatralia. Revue souc¢asného mysleni o divadelni kultute, s. 222.

16 ZICH, Otakar. Princip dramati¢nosti. In: Estetika dramatického uméni: teorie dramaturgie. 2. vyd.,
(V Panoramé 1.). Praha: Panorama, 1986, s. 89.

17 ZICH, Otakar. Princip dramaticnosti. In: Estetika dramatického umeéni: teorie dramaturgie, s. 89.
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Po zjevu si u dramatické osoby vSimneme jejiho chovani a ¢ind. I to patii do
viemt zrakovych. Zich je fadi do slozky dojmt proménlivych.” To, co na postavé
vidime jsou rtiznd gesta, kroky, pady, otocky, ale i mimika atd. Kromé& zrakovych vjemii
v této slozce, jsou jeste¢ vjemy sluchové. Spada do nich vSe, co od dramatické osoby
slySime, tedy veskeré hlasové projevy, do kterych patii mluva, tedy dramaticky text, ale
jen po strance cCist¢ zvukové, ne obsahové, a neartikulované zvuky, to jsou rizné
oddechy, vzlyk, fev, nebo melodie hlasu, jeho barva, ale také sem vsak patii zatleskani,

dupéni apod."

Otakar Zich piSe, Zze pravé diky témto dvéma slozkam vznika v divékovi
presvédceni, Ze pred sebou vidi osobu. Staly komplex dramatické osoby, do kterého
patii oblek a télesny zjev, dava dramatické osobé néco jako jeji substanci, tento staly
komplex je nositelem vlastnosti, které mu davame skrze nasi zkuSenost. Proménlivy
komplex dramatické osoby, do kterého patii chovani a Ciny a vjemy sluchové, zajisti to,
ze osobu nevidime jen jako fyzickou, ale i jako psychickou bytost s duSevnimi procesy.
Jako osobu s dusi i télem.” Nyni uz mizeme kratce definovat, Ze ,,je dramatickd osoba
pro obecenstvo dana jako wuhrn vsSech zrakovych a sluchovych vjemii, vztahujicich se k
nejstalejsimu z nich, tj. k viemu télesného zjevu té osoby*.?! Po té&chto vnéjsich vijemech
divdk zacne pocitovat vjem vnitin€é hmatovy, to znamend, Ze se zacne vzivat do
postavy, zacne ji vnitiné citit. Zich zdUraziuje, Ze tento vnitiné hmatovy vjem je
hlavnim mostem do nitra dramatické osoby.? Je dllezité Fici, Ze jak vyplyva z textu,
dramatickd osoba je dana zvnéjSku, né¢im mimo nés. A toto mimo nds je praveé herec,

ktery je na scéné, tedy herecka postava.”

Dramaticka osoba, jak jsme ji popsali, je vjem psychické povahy, ktera je dana
zvnéjsku, skrze zrak a sluch a skrze vjem vnitiné hmatovy. Divak dramatické osobé

ptidava vlastni vnitini slozku, a to vyznamové ptredstavy. Na divaka plsobi dramaticka

18 ZICH, Otakar. Princip dramati¢nosti. In: Estetika dramatického umeni: teorie dramaturgie, s 89.
19 Tamtéz, s. 90.
20 Tamtéz, s 90.
21 Tamtéz, s. 91.
22 Tamtéz, s. 91.
23 Tamtéz, s. 92.
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osoba a vyvola v ném piedstavy na zakladé jeho vlastni zkuSenosti.** To znamena, Ze
divak do jisté miry sam, a¢ podvédomé, spoluutvaii dramatickou osobu. Ta je pak pro
kazdého divédka odlisnd a jedinecnd, protoze ma samoziejmé kazdy jiné zkuSenosti.
Dalo by se tak fici, co divak, to trochu jind dramatickd osoba.

Zich z toho odvozuje dvoji esteticky ucinek dramatické osoby na divéka. Prvy
ucinek je z Cistého vjemu, je jim piimy cinitel dojmu. Druhy uc¢inek vyvérd z
vyvolanych piedstav, je to proto esteticky u¢inek nepfimy, a tedy asociativni Cinitel.”
Ovsemze divak pocituje jen jeden dojem, ale Zich pro svlij rozbor musi tyto u¢inky
rozlisit. Pfimy Cinitel, tedy jen zrakovy a sluchovy vjem, je zakladem vSech
neobrazovych umeéni, a i toho uméni, které néco zobrazuje, coz je pravé nase dramatické
uméni. Pisobeni pifimého Cinitele se zaklada na poslechu a pohledu divéka, ale ten si o
tom nevytvari zadné predstavy, nechava své védeéni stranou. Druhy ¢initel, asociativni,
je prave tim rozhodujicim pro dramati¢nost dila. Tento Cinitel v nas probouzi predstavy
na zéklad¢ asociaci pii sledovani postavy na jevisti. Jsou to predstavy z nasi zkuSenosti,
jsou jiz v nés obsazeny a ziskali jsme je v zivoté dvoji cestou. Jedna je na zaklad€ vnéjsi
zkuSenosti, tj. z toho, co jsme vid€li kolem nas, co jsme cetli nebo slySeli. Toto jsou
vécné zkuSenosti. Naopak naSe vnitini zkuSenost vychazi z nas samych, co jsme my
dusevné prozili. Tim ale mlze byt 1 to, kdyZ se do n¢koho vcitujeme, prozivame jeho
pocity vnitin€. Zich piSe, ze diky této kombinaci vn&jsi a vnitini zkuSenosti mizeme
poznat né&jakou cizi osobu, v nasem piipadé dramatickou postavu, jako duSevni bytost.

Pro chapani dramatického uméni, upozorfiuje Zich, je to ten nejdilezitsjsi predpoklad.?

Pokud ale vzdy budeme usuzovat podle zjevu a €intl, co je to za postavu, co je
to za ¢lovéka, tedy z vnéjSich vjemul usuzujeme na vnitiek, mtize se stat, ze se zmylime,
ze vn&jSek osoby nekoresponduje z vnittkem. Proto Zich pfichazi s principem
dramatické pravdivosti. Tento princip spociva v tom, Ze nds nesmi dramatické dilo mast

a klamat. M¢lo by byt utvoteno tak, aby vyloucilo i nd§ mozny subjektivni omyl. Proto

24 ZICH, Otakar. Princip dramati¢nosti. In: Estetika dramatického umeni: teorie dramaturgie, s. 92.
25 Tamtéz, s. 92-93.
26 ZICH, Otakar. Princip dramaticnosti. In: Estetika dramatického uméni: teorie dramaturgie, s. 93-94.
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by se mé¢ly dramatické osoby vytvaret tak, aby vnéjSek korespondoval s vnitikem co

nejvice.”’

2.1.1. Vyjadrovaci schopnosti prvkii hereckého uméni

Vyjadtovaci schopnosti prvkli hereckého umeéni, jak to Zich nazyva, budeme zkoumat
pomoci nepfimého Cinitele, tedy skrze asociativni faktor, ktery jsme si vylozili v
predeslé c¢asti. Budeme timto Cinitelem zkoumat soubor stilych vjemu, tedy zjev
postavy, a i proménlivy soubor, coz jest jednani. Zabyvat se jimi budeme po jejich

vyznamové strance.”

Zich rozttidil staly vjemovy komplex do dvou skupin, kterymi jsou oblek a
télesny zjev. Kdyz divak vidi dramatickou postavu, za¢nou se mu vynotfovat asociace
jeho zkusSenosti, které mu za¢nou odpovidat na to, koho vidi. Kdyz se napiiklad bude
divat na Cyrana z Bergeracu, prvni co si pomysli bude to, Ze je to ¢lovek, a ne néjaka
nadpfirozend bytost. Dale si fekne, Ze je to muz, a Ze ten muz je ve stiednich letech. V
poslednim pfipadé muze dojit i na urCeni stavu. Divak poté urcuje vnéjsi télesné
vlastnosti postavy. V naSem piipadé¢ Cyrana urci, ze je to velmi silny a zdravy muz s
nadmérné velkym nosem. Co ovSem divak bude ze zjevu jen odhadovat jsou vnitini
vlastnosti postavy. Diilezitou roli proto hraje fyziognomie dramatické osoby, neboli jeji
vzezieni, jak piSe Zich.” Z tohoto vzezieni dramatické osoby divak usuzuje, na zakladé
svych zkuSenosti a instinktu, jeji vnitini vlastnosti. Zde pravé nastupuje princip
dramatické pravdivosti, o které jsme jiz mluvili. Divak by se tak mél vzdy spravné trefit
do patficnych vlastnosti dané postavy, dle jejiho vzezieni. Tedy pokud divak uvidi
Cyrana fekne si, Ze ten muz nebude mit valné minéni o svém vzhledu, dle chtize a gest i
mimiky uvidi, Ze je to urcit¢ dobry cloveék s velkym srdcem, nikterak pysSny ani
zlomyslny. Zich toto nazyva charakteristické vzezieni, které je charakteristikou

statickou.*

27 ZICH, Otakar. Princip dramati¢nosti. In: Estetika dramatického umeéni: teorie dramaturgie, s. 94.
28 Tamtéz.
29 Tamtéz, s. 95.
30 ZICH, Otakar. Princip dramati¢nosti. In: Estetika dramatického uméni: teorie dramaturgie,, s. 96.
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Proménlivy vjemovy komplex, na rozdil od stalého, je tvofen ze dvou druhii
vjemil, té€Z ze zrakového, a navic z vjemu sluchového. Do zrakovych vjemu patfi ¢iny a
jednéni a do sluchovych Zich tadi mluvu (bez obsahu) a dalsi hlasové projevy.
Dohromady Ize tyto vjemy oznacit jako ,,mimika“ dramatické osoby v Sirokém slova
smyslu. Zich zde nemysli jen grimasy obli¢eje, ale celkovy fyzicky projev postavy.
Budeme zkoumat vyjadfovaci schopnosti mimiky ve tfech oblastech, a to v oblasti ideji,

citli a snah.*!

Dle Zicha je vyjadiovaci schopnost mimiky v oblasti ideji, tedy intelektualnich
pfedstav, nepatrnd, aZ zcela nemozZna. Jen skrze télesny projev nemize postava vyjadrit
své myslenkové pochody, tuzby, cile, pfi¢iny atd. Postava tak nedokdze vyjadrit
rozsahlej$i myslenkové soubory jako jsou ideové reflexy a epicka vypravéni, pise Zich.
Kvuli tomu tdajné trpi dramaticka pantomima, ktera se dokdze vyjadiit jen skrze
napodobivé ¢&i konvencionalni posufiky.’” Musime zde poznamenat, Ze Zich zde mini
pantomimu spiSe jako baletni projev. V dobé, kdy Zich svou teorii psal, jeste
neexistovala moderni pantomima, jakou zname dnes, jejiz predstavitel je napi. Marcel
Marceau nebo nas Ladislav Fialka. Etienne Decroux* sice jiz plisobil a vyucoval ve své
Skole novou moderni pantomimu, kterd by nesedé€la tomuto Zichovu vykladu, avsak

bylo to v Paiizi velmi nové a k nam do Cech se to v tu dobu jesté nedostalo.

Oproti tomu je vyjadieni citu pro mimiku sférou pfirozenou. Viditelné a
slysitelné projevy téla postavy na scéné jsou pro divaka snadno Citelné, jelikoZ je zna z
vlastni zkuSenosti. Mlze se pak stat projev néjakého citu velmi sugestivnim, jednak
protoze v divakovy vyvolaji jeho vlastni vzpominku, a jednak ma kazdy tendenci k
napodobeni vidéného citu, pak divak souciti s dramatickou postavou.** Podivejme se
ted’, jakym zplisobem je herec schopen ukazat divakovi citovy vyraz. Herec dokdze

zménit své vzezieni mnohymi zpisoby, praveé skrze mimiku, nyni v uz§im slova smyslu,

31 ZICH, Otakar. Princip dramati¢nosti. In: Estetika dramatického umeni: teorie dramaturgie, s. 97.

32 Tamtéz, s. 97-98.

33 Etienne Decroux se povazuje za zakladatele moderni pantomimy. Studovali u né¢j vSichni znami
moderni mimové jako pravé Marcel Marceau.

34 Tamtéz, s. 98.
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tedy skrze grimasy svého obli¢eje. K tomu se piridavaji hrubsi posuiiky rukou, riizna
jejich gesta, a také pohyby celého téla, kde tfeba postava lomi rukama a padne u toho na
kolena. Velmi jemné nuance dokéaze vyjadfit mluva a hlasové projevy, piSe Zich. Je to
kvali tomu, ze nd$ sluch je bystiejsi nez oko a slySi kazdé zachvéni slabiky, kazdy
vzdech. Zich k tomu dodava, ze sluch je vyznaén€j$im emociondlnim mostem k
divakovy pro jeho ,neodolatelnost citového ucinku na posluchace, protoze zvuk
pronika tzv. az do srdce.”> OvSem i tato schopnost mimiky méa své hranice. Mimika
kon¢i u obsahu citu, nardzime zde podobné jako u prvého ptipadu ideji. Pokud cit nema
zadny obsah, nebo je velmi dobfe citit z kontextu jednani, dokaze byt sobéstacny, je
tomu tak hlavné u nalad postav. Pokud ovSem vidime velkou emoci, potfebujeme znat 1

jeji ditvod, a to Ize jen slovy, ¢i dal$imi jinymi prostiedky.*®

Podle Zicha dokdze mimika nejlépe vyjadrit snahy dramatické postavy. Tim
mini neamyslné, pudové, nebo umysiné chténi. Dokaze je vyjadfit nejlépe proto, ze
nezalezi na jeji intelektualni neschopnosti. Veskeré snahy vyvéraji z citu, jakéakoli
myslenka, idea postavy, v sobé nese cit. JelikoZ mimika cit dokaze velmi obstojné
vyjadfit, ukaze tim vnitfni motivaci pro snahu. Tato snaha je postavou proménéna v ¢in.
Na jevisti tedy vidime dramatickou osobu, ktera ma néjaky cit, napf. ma nesnesitelny
hnév na jinou postavu, ktera ji zabila syna. Ten nam velmi dobfe mimikou ukaZze.
Postava bude chtit odplatu a ta vyUsti v ¢in vrazdy druhé osoby. Tato scéna mohla
prob&hnout naprosto beze slov a divak skrze hercovu mimiku vi, co a pro¢ ona postava

udélala.”’

Ale nac je dulezity tento proménlivy soubor pro dramatickou osobu? Pro¢ mu
Zich vénuje takto rozsahly rozbor? Staly soubor vjemli nam povi vnéjsi vlastnosti
postavy, ze kterych usuzujeme ty vnitini. Jenze vnéjsi vlastnost sama o sobé¢ mize byt
mnohdy mnohozna¢nd, proto az z proménlivého souboru milzeme jisté fici, jaky je

dusevni rys postavy. Hlavni diiraz ale Zich dava na dynamicnost. Staticky charakter

35 ZICH, Otakar. Princip dramaticnosti. In: Estetika dramatického umeéni: teorie dramaturgie, s. 99.
36 Tamtéz.
37 Tamtéz, s. 99-100.
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osoby ndm nic nepovi, ani nas nebude bavit, az dynamicky charakter dava postavé

Zivot. Dramaticka osoba ma mit dynamickou charakteristiku.

2.1.2. Charakteristika dramatické osoby

Doposud jsme rozebirali dramatickou osobu bez obsahu dramatického textu. Je tedy
dalezité zminit pomér mezi jiz vyloZenou mimikou, a fec¢i v dramatickém dile. Mimika
je omezena tim, ze dokaze jen velmi skromné podat intelektudlni obsah. K nému nam
ale dobfe poslouzi fe¢. Zichova definice fe¢i zni: ,,Re¢ je soustava slysitelnych znagek,
jejichz vyznam je smluvni, konvencionalni.“* Autor piSe, Ze skrze fe¢ mizeme vyjadrit
jakykoli obsah intelektualnich ptedstav, tedy ideu nebo myslenku. Spojenim mimiky a

fe¢i dramatické osoby dojde u divaki k jeji uplné obrazové predstave.*

Charakteristika dramatické osoby je podle Zicha, produkt tfi syntéz, které
vykonali divaci. Prvni dvé jsou ndzorné, tedy jedna je staticka, dand oblekem a télesnym
zjevem, a druhd je dynamickd, dand mluvou a chovanim, které jsou predvadéné
hereckou postavou. Tteti vznikd z dramatické osoby tzv. myslené. Dramatickd osoba
myslend se vykazuje mysSlenym obsahem fe¢i, ma proto textovou charakteristiku, pise
Zich.*' Divak vSechny tyto vjemy spoji v jeden, a v jeho predstavé vznika celistva

dramatické osoba.

Podstatné je, aby byla charakteristika dramatické osoby jednotna, a to hlavné v
ramci ¢asového prubéhu. Pokud tuto podminku nesplni, v divakovi nevznikne ptfedstava
oné dramatické osoby. Pozadavek jednoty charakteru pro Zicha neznamena jeho Uiplnou
stalost, ale pfipousti i zménu, souvisly vyvoj postavy. Pokud ve svém jednani bude

postava preskakovat a vynechavat, pokud bude délat tzv. skoky v charakteristice, divak

38 ZICH, Otakar. Princip dramaticnosti. In: Estetika dramatického uméni: teorie dramaturgie, s. 101.
39 Tamtéz, s. 103.

40 Tamtéz.

41 Tamtéz, s. 104.
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bude zmateny a nebude mu jasné, pro¢ to postava déld, a co déla. Zich tento pozadavek

nazyva principem kontinuity dramatické osoby.*

2.2. Herecka postava

Pii rozboru dramatické osoby jsme se divali o¢ima divaka hlediciho na jevisté. Nyni se
budeme divat o¢ima samotného herce v zakulisi. Jeho ukolem je vytvorit ,,postavu*
divadelni hry. Tato postava je jeho uméleckym dilem. Na rozdil od jinych umélcti, napf.
malifl, k vytvofeni dila pouziva zcela odliSné prostfedky, jeho latkou a nastrojem je
jeho t&lo. Jeho vlastni, zivé a odusevnélé télo.* Herec proto své dilo vnima primarné
jako télovy vjem, pak az ptichazi vjem zrakovy a sluchovy. Také je dalezité zminit, ze
podle Zicha neni herecka postava jen néco psychického, ani jen néco fyzického, podle
n&j je oboji dohromady.* Aby byl 1épe chapan rozdil mezi samotnym hercem, hereckou
postavou a dramatickou osobou, pouziji piiklad sochy. Herec je jako mramor, ze kterého
bude socha. Tvarovany mramor v sochu, je jako tvarovany herec v hereckou postavu,
ktera predstavuje dramatickou osobu. Podstatou hereckého umeéni je tvorba herecké
postavy, z toho vyplyva, Ze akrobati, klauni a Zongléti herci nejsou. Dalo by se to lehce
vyvratit, ale je dilezité pii ¢teni Zichovych stati myslet na to, Ze je to teoretik estetiky
dramatického uméni, a ne divadelni estetiky, pfemysli tedy v mezich inscenace dramatu.

Bere v potaz jen ty divadelni hry, které se zakladaji na dramatickém textu.®

Tak jako dramatickd osoba ma i hereckd postava své slozky, které jsou
obdobné, jen jsou z pohledu technické predstavy. Hereckymi slozkami jsou kostym,
maska, hra a mluva. Tyto slozky jsou pro n¢j souborem vnitiné hmatovych vjemi,
uvédomuje si sdm na sob¢€, jakym zplisobem se pohybuje, gestikuluje, apod. S vjemy

vvvvvv

neuvidi tak, jak ho vidi divéaci. To samé je to s hlasem, on se sice slysi, ale jak vSichni

42 ZICH, Otakar. Princip dramati¢nosti. In: Estetika dramatického umeni: teorie dramaturgie, s. 104-
105.

43 Tamtéz, s. 106.

44 Tamtéz.

45 SLAWINSKA, Irena. Sémiotika divadla In: Divadlo v soucasném mysleni. Praha: Studio Ypsilon,
2002, s. 210.
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vime, na$ hlas zni pro druhé jinak nez pro nas, tedy se ani neslysi tak, jak ho slysi

divaci.*

Mozné by se dalo namitnout jak to, Ze kostym a maska patifi do vnitiné
hmatového vjemu hercova, kdyz je to néco ptidaného k jeho télu a nejde to z n¢ho
samotného. Zich piSe, ze témito slozkami, jak kostymem, vycpavkami, tak 1 parukami
atd., se jen rozsiiuje hercovo t€lesné ja.*” Viechny tyto véci se stavaji soucasti hercova
téla, vzdyt mnoho hercl se 1épe vziva do své role pravé diky kostymu. Zich v tuto
chvili definuje, ze herecka postava je pro herce soubor vSech vnitiné hmatovych vjemi
a dusevnich stavil, jez ma pfi svém vykonu herec, ktery predstavuje urcitou dramatickou

osobu.®®

Hereckd postava je slozena ze dvou utvarl, které jsou navzdjem tUzce
propojené, z fyziologického a psychologického. To znamend, ze herec si naptiklad
oblékne dlouhy tézky talar, a vnikne do n¢j pocit dustojnosti a moci. Psychologicky
utvar musi odpovidat tomu fyziologickému, tento vztah urci herci jeho vlastni vnitini a
vnéjsi zkuSenost, nebo néjaka konvence. Zich tomuto vztahu fiké psychofyziologické

korespondence.”

Pro herce je nutné, aby byla herecka postava totozna svym vnitinim zivotem s
dramatickou osobou, tak jak on ji chape. Herec se tedy snazi pochopit co nejvice
dramatickou osobu, aby dosel k ztotoznéni. Jeho uspéch je vidén az na jevisti, na jeho
vnéj$im vykonu, na kterém vSe zalezi. Nestaci jen hluboké pochopeni a ztotoznéni se s
dramatickou osobou, herec musi umét ztélesnit svou piedstavu.”® V tom spociva um

hercliv, ¢im 1épe dokéze podat divakovi svou pfedstavu, tim je vétsi herec.

Stejné tak jako u dramatické osoby, ma herecka postava slozku stalou, ¢imz je
kostym a maska, a slozku proménlivou, tou jsou mluva a hra. A stejné¢ tak maji ob¢ v

proménlivé slozce jisty trvaly rdz nutny pro kontinuitu dramatické osoby. U herecké

46 ZICH, Otakar. Princip dramati¢nosti. In: Estetika dramatického umeni: teorie dramaturgie, s. 106-
107.

47 Tamtéz, s. 108.

48 Tamtéz, s. 108.

49 Tamtéz, s. 110.

50 ZICH, Otakar. Princip dramati¢nosti. In: Estetika dramatického umeéni: teorie dramaturgie, s. 110.
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postavy jsou timto trvalym a stabilnim jeji dispozice k dusevnim stavim. Zich pise ze
to, co je v postave stale, je jeji sklon k né¢jakym duSevnim staviim. Hnévivy ¢loveék neni
ten, co by se hnéval, ale ma k tomu sklon, tedy je hnévivym, i kdyz se zrovna ted’
nehnéva.”’ Tyto dusSevni stavy, které jsou nezbytnou soucasti dramatické postavy muze
herec ziskat dvoji cestou. Skrze svou vili se mize herec uchystat na néjaky stav, tieba
hnév. Druhou, jeste lepsi cestou, je sugesce, kdyz jsem na urcity stav zaméten. Herec si
nevybird jednu ¢i druhou, ale kombinuje obé dvé. Herec potiebuje rizné prostredky,
které mu sugesci navodi spravné fyziologické zaméfeni. NejbéznéjSimi takovymi
prosttedky jsou text jeho role, kostym, rekvizity nebo kulisy, scéna piedstaveni.

7w

Hercovo zamé&feni tak vznikd Gi¢elng pfipravenou autosugesci, pise Zich.*

Po vymezeni pojmti dramatické osoby a herecké postavy mizeme nyni shrnout
rozdil, jaky mezi nimi je. Dramatickd osoba objektivné na scén€ neni a zije ve védomi
divaka, ta kterou divak na scén¢ vidi je hereckd postava, kterd mu dramatickou osobu
zprostiedkovava. Toto rozdéleni je stéZejnim bodem Zichovi teoretické prace, kterou se

inspiruji dalsi vyznamni divadelni teoretici.”

2.2.1. Podminky herecké tvorby

Herec ma pro praci podminky vnitini a vnéj$i. Vnitini podminkou tvorby je hercovo
nadéani, tou vngjs$i jsou prameny, ze kterych herec Cerpa. Herec musi byt schopen
pireosobnéni, toho dosahne diky piedusevnéni, coz je potlateni svého vlastniho
dusevniho ja, pro novou konstelaci tendenci, je to silné vziti se do postavy dramatu, toto
piedusevnéni proZivaji vSichni tvirci, dramatikové i reziséfi.* To ovSem pro
pfeosobnéni nestaci, musi byt k tomu schopen pietélesnéni. Toho herec dosahne

kombinovanym télesnym zaméfenim na vlastnosti, kterd ma dana postava.™

51 ZICH, Otakar. Princip dramatic¢nosti. In: Estetika dramatického uméni: teorie dramaturgie, s. 112.
52 Tamtéz, s. 113.

53 Tamtéz, s. 92.

54 Tamtéz, s. 69.

55 Tamtéz, s. 114.
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Dalsi nutnosti herce je um télesnych a dusevnich d&ji. Tim Zich hlavné mysli
city a snahy dramatické postavy. Herec ukazuje duSevni stav dramatické postavy, ktery
musi korespondovat s jeho télesnym vyjadfovanim. Télesnd vyrazova schopnost je
vlastné schopnosti, kterd musi byt prociténa samotnym hercem, v jeho piipad¢ procituje

danou dramatickou osobu.>

Herec je motoricky typ, pfirozené se vice zamétuje na vnitiné hmatové vjemy,
ma pro n€ dobrou pamét’. Podivejme se ted’ na hlavni zdkony logiky ndzorného mysleni
herce. Prvym je zdkon koordinace vnitin¢ hmatovych impulsti. Herec dostane jeden
impuls, ktery se rozsiii do celého téla. Naptiklad hraje pySnou postavu, pro pySnou
chiizi dostane svalovy energicky impuls do zad, ten se dostane do celého t€la a kromé
pysné chiize, ma herec i pySna gesta, drzeni hlavy, vyraz, a i dokonce mluvu. Je mezi
tim jistd harmonicka piibuznost, ktera udrzuje postavu v jednoté. Druhym zakonem je
zakon kontinuity herecké postavy. Je to obdobné jako u dramatické osoby. I herecka
postava musi zachovat kontinuitu své postavy, tim Ze bude mit stale stejny povahovy
raz. A poslednim je zdkon exteriorizace vnitiné¢ hmatovych impulst. VSechny vniting
hmatové impulsy se z vnitiku rozsifuji ven, odstfedivé na povrch téla a dal ven do

okolniho prostoru (vyusti napiiklad v n&jaky ¢in).”’

Jak jsme tekli, vn&jSi podminkou herecké tvorby jsou prameny, ze kterych
herec ¢erpa pro svou roli. Pramenem jsou pro herce samoziejmé zkusenosti, a to vnitini
a vn¢j$i. Vnitini zkuSenost je pro néj tim nejlepSim. Jelikoz danou emoci, néjaky
psychicky stav, ktery ma dramatickd osoba, herec pocituje sdim vniting, tedy dusevné,
ale zéaroven i télesné, muze tak pozorovat jejich vzajemnou psychofyziologickou
korespondenci. Herci nejde o ty pocity samotné, o jejich obsah, fikd Zich, ale jde mu
hlavné o jejich télesny projev, snazi se jakoby vystoupit sim ze sebe a pozorovat se,
jakym zpisobem se dany psychicky stav projevuje z vn&jsku.”® Vné&jsi zkuSenost je
zalozena na prozitcich ostatnich lidi, kvili tomu je méné dokonald. Herec si pomaha

tim, ze vidi-li n¢jaky prozitek u jiného, napodobi ho. Kazdy mame napodobivy pud.

56 ZICH, Otakar. Princip dramaticnosti. In: Estetika dramatického umeéni: teorie dramaturgie, s. 115.
57 Tamtézs. 116-118.
58 Tamtéz, s. 119.
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Avsak toto napodobovani je jen predstupném pro herectvi. Napodobovani je jen vnéjsi,

fyziologicky projev, snazi se tedy herec i vzit do nitra druhého.”

Obé zkuSenosti si herec uklddd do své motorické paméti. Zapamatované
pohyby si herec musi neustadle opakovat, aby si je zautomatizoval, diky tomu muze
pohyb odpadnout z hercova védomi, protoze se mu ulozil do jeho télesné paméti, fika se
tomu princip ekonomie. Urcité pohyby se tak staly pro herce symbolem urcitého
duSevniho stavu. Souhrn vSech téchto symbold, Zich je nazyva znackami, tvoii techniku

herce, ktera je pro néj charakteristicka.®

2.2.2. Tvorba hercova

V zavéru teoretického vykladu o herecké postaveé, nam Zich predkladd povahu hercovy
tvorby. Kazdy herec ma svou vlastni osvéd¢enou metodu, podle které postupuje, oviem
jsou tu typickd stadia. Pfed tim, nez se zatneme zabyvat konkrétnimi kroky, je dulezité

zminit, Ze vzdy je pro herce Fidici pfedstavou dana dramatické osoba.®!

Prvnim stadiem je stadium pfipravné. Probihd tak, Ze herec dostane text své
role, ktery si ¢te a u¢i se ho nazpamét'. Z textu se snazi vycitit dramatickou osobu, z
jejich vét a autorovych poznamek se snazi najit jeji charakter. Pii ¢teni textu za¢nou v
herci vznikat urcité redlné dusevni stavy, které vytvaieji jeho hrani. Toto hrani jesté

ovSem neni dramatické osoba, herec je zatim stile sim za sebe.”

Dalsim krokem je koncepce postavy. Herec tvoii statické elementy, které danou
dramatickou postavu determinuji. Herec pii tomto kroku je zaméien tclesné, jeho
koncepce ma prevazné vnitin€ hmatovou povahu. V této casti jde hlavné o jiz zminéné

ptetélesiiovani. Herec si vypomaha i maskou, jak hledanim vhodné mimiky obliceje, tak

59 ZICH, Otakar. Princip dramaticnosti. In: Estetika dramatického uméni: teorie dramaturgie, s. 120.
60 Tamtéz, s. 121-122.

61 Tamtéz,s. 123.

62 Tamtéz.
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i v uzsim slova smyslu hledanim vhodného kniru naptiklad, dale si pomaha odévem.

Herec hleda ,herecké motivy*, které charakterizuji jeho dramatickou osobu.*

Po pfetélesnéni ptichdzi proces predusevnéni, o ten se herec snazi ve fazi
provedeni postavy. Postavu zde sceluje do jednoty, postupuje podle kontinuity herecké
postavy a pomalu se dostava k dramatické osob¢. Dulezitym faktorem v této Casti je
koadaptace, spoluhra herci. Herci konecéné zacinaji spolu zkouSet a vzijemné se

ovliviiovat.*

Nyni miize zacit fixace postavy. Herec si ,,zapisuje* postavu do své motorické
paméti pomoci automatizace. To znamend, ze herec miiZze trochu upustit od psychické
stranky, a diky tomu se mliZe rozpoltit na dvé ¢asti, na herce pozorujiciho a hereckou
postavu pozorovanou. Jen skrze to se mtize herec zhodnotit a provést sebekritiku, ktera

je nutna u kazdého herce.”

Posledni fazi je definitivni vykon. Ten herec poddva na jevisti pocinaje
premiérou a konce derniérou, po celou dobu je herec svym vlastnim vykonnym
umélcem. V tomto obdobi miize herec jesté svou roli dotvaret, vylepSovat to, co
raciondlné automatizoval, diky svym iracionalnim nuancim télesného zevnéjsSku. Téchto
iracionalnich nuanci herec dosdhne tim, zZe se vzivéa do svych télesnych vykont, a tak v
sob¢ budi, feknéme, pomysiné dusevni stavy, které nejsou realné, jako kdyz se roli ucil.
Zich zde nardzi na James - Langeovu teorii citu, ktera spoc¢iva v tom, ze fyzické projevy
téla jsou pfi¢inou emoci. Tyto iraciondlni nuance jsou samoziejmé jen drobné zmény,

které uz herec nefixuje, je to spi§ improvizace v postavé, ale pravé diky nim postava

vice ozije, a velmi pak puisobi na divaka.*

63 ZICH, Otakar. Princip dramati¢nosti. In: Estetika dramatického umeni: teorie dramaturgie, s. 124-
125.

64 Tamtéz, s. 125-126.

65 Tamtéz, s. 127-128.

66 ZICH, Otakar. Princip dramati¢nosti. In: Estetika dramatického uméni: teorie dramaturgie, s. 128-
129.
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2.3 Sémiotika

Zajimavé na studii Otakara Zicha je, Ze se upln¢ vyhyba terminu ,,znak*, a¢ je jeho dilo
sémiotické, jednodusSe feceno naukou o znaku. Ivo Osolsobé piSe ve svém clanku
Zichova filozofie dramatického tvaru, ze to bylo mozna pro dvojznacnost tohoto
l 67 . NI 4 . 4 4 . ~ 7o
slova.”” Zich nepouziva jak termin znak, tak ani nemluvi o vyznamu, ani o oznacujicim
a oznacovaném, ale zminuje se o predstavujicim a predstavovaném. Tuto dvojici zmini
ve svém textu jen jednou, ale stavi na ném celé své dilo Estetika dramatického umeéni.

Nias toto rozliSeni zajima u dvojice herecka postava-dramaticka osoba.®®

Herec ptredstavuje danou dramatickou osobu, tu ale nemuze ukéazat Uplné,
nemiize ji zpodobnit samu o sob&. Dramatickd osoba je reprezentovana. Divak pfii
vnimani tutvaru (herce) na jevisti ma vzdy dva soubory piedstav: technickou
vyznamovou piedstavu, kterou je hereckd postava a obrazovou vyznamovou predstavu,
kterou je dramatickd osoba. Mukatfovsky proto nazyva Zichovu teatrologii dvoji
sémantizaci.” Je to sémantickd jednotka, kterd ma dvojitou vazbu ,,pfedstavujiciho®,
coz je herecké postava a ,,pfedstavovaného®, kterym je dramatickd osoba. Na pocatku
se Otakar Zich pté, co to je, co vnima divak smysly na jevisti. A z ¢eho to je, z jaké
latky je to? Je to herec a jeho télo s védomim. Nesmime zapominat, Ze herec neni
herecka postava, tou se az stava po vlastnim zformovani. Divak vnima utvar (herce) a to
v ném vyvola technickou vyznamovou piedstavu herecké postavy, tedy piedstavu
»predstavujiciho. Tato ptfedstava vznikd na zdklad€ naSich divadelnich zkuSenosti.
Dramatickd osoba jako ,pfedstavované”, je vyvoland obrazovou vyznamovou

piedstavou. Ta vznika na zakladé podobnosti s viemy.” Vyznamova predstava technicka

67 OSOLSOBE, Ivo. Zichova filozofie dramatického tvaru. In: ZICH, Otakar. Estetika dramatického
uméni: teoreticka dramaturgie. 2. vyd., (V Panoramé 1.). Praha: Panorama, 1986, s. 382.

68 OSOLSOBE, Ivo. Zichova filozofie dramatického tvaru. In: ZICH, Otakar. Estetika dramatického
uméni. teoreticka dramaturgie, s. 382.

69 SUS, Oleg. Prikopnik ceské strukturné sémantické divadelni védy (Psychosémantika a divadelni

uméni). Theatralia. Revue soucasného mysleni o divadelni kultufe [online]. Brno: Masarykova

univerzita, 2010, 13(1), s. 233 [cit. 25. 3. 2021]. Dostupné také z:

https://digilib.phil.muni.cz/bitstream/handle/11222.digilib/115611/1 Theatralia 13-2010-2_26.pdf?
sequence=1.

70 SUS, Oleg. Prikopnik Ceské strukturné sémantické divadelni védy (Psychosémantika a divadelni
umeni). Theatralia, s. 234.
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a obrazova nalezi do ,,vnitfni sémiotiky®, to znamend, Ze to je sémiotika z pozice
vnimajiciho subjektu, tedy divdka. Dvojice ,,predstavujici® a ,pfedstavované® je zase
,.sémiotika vn&js$i“.”' Zich si pojem ,,vyznamova piedstava‘“ bere od némeckého filosofa
Johannese Volkelta’ a znamena mentalni odezvu na vjem, diky které vime, co je to, co

vnimame.”

Ivo Osolsob¢ zminuje pripominku, ze Zich na nékolika mistech dostate¢né
nerozliSuje hereckou postavu, kterd je objektivnim faktem a ,,hereckou postavu®, ktera
je technickou pfedstavou.”* Oleg Sus obdobné kritizuje pojeti technické vyznamové
pfedstavy, kterd neni podle ngj dostate¢né terminologicky jasné¢ formulovdna a
objasnéna. Sus pise, Ze v pripadé herecké postavy musi pfislusna technicka vyznamova
predstava zastupovat jak roli signifiant (pfedstavujiciho), tak 1 zarovenn roli signifié
(ptedstavovaného). Coz je problematické, proto se toho nebudeme drzet doslovné a
budeme pracovat s technickou vyznamovou piedstavou, kterd formuje hereckou
postavu, a kterd postupné vchazi do dramatické osoby.” Herec je fyzickym zakladem
herecké postavy, ale vysledna hereckd postava, ktera je dotvarena béhem ptedstaveni,
patii k signifié (predstavovanému), k dramatické osob¢.. Herec na jevisti, neni to samé,
jako dané psychofyzické individuum X. Y., které je hercem. Herec je ovSem na scéné
zaroven realnou osobou a zaroven je nositelem elementdrnich znakd, které urcuji jeho

herectvi.”

Nékteti ¢lenové Prazského lingvistického krouzku se zdrdhali pfijmout toto
Zichovo rozliSeni herecké postavy od herce a dramatické osoby. Neméli problém

piijmout rozd€leni mezi hercem a jeho dilem, tedy dramatickou osobou, ale ptekazkou

71 OSOLSOBE, Ivo. Zichova filozofie dramatického tvaru. In: ZICH, Otakar. Estetika dramatického
uméni. teoreticka dramaturgie, s. 383.

72 Z jeho dila System der Asthetik I, Miinchen 1905.

73 OSOLSOBE, Ivo. Zichova filozofie dramatického tvaru. In: ZICH, Otakar. Estetika dramatického
umeni: teoretickd dramaturgie, s. 384

74 Tamtéz, s. 386.

75 SUS, Oleg. Prikopnik ceské strukturné sémantické divadelni védy (Psychosémantika a divadelni
uméni). Theatralia. Revue souc¢asného mysleni o divadelni kultute, s. 235.

76 Tamtéz, s. 235.
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pro né& bylo odliSeni herecké postavy a dramatické osoby.” Divodem pro nepfijeti této
teorie je pojeti znaku Prazské Skoly, které piedstavitelé této Skoly pfijali od Ferdinanda
de Saussura. Nelze na herectvi aplikovat mySlenku dvou stran znaku, tedy signifiant a
signifié. Veltrusky piSe, ze Castokrat je velmi obtizné rozlisit, co patii k herecké postave

a co k dramatické osobg.”

77 VELTRUSKY, Jiii. Divadelni teorie Prazské $koly. In: Prispévky k teorii divadla. 1. vyd. Praha:
Divadelni ustav, 1994, s. 22-23.
78 Tamtéz, s. 23.
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3. Jan Mukarovsky

Jan Mukarovsky navazuje na ¢eskou védeckou tradici, hlavné na estetické mysleni
Otakara Zicha. Mukatovsky ale v jistém ohledu Zichovu teorii piekonava, jelikoz
zobeciiuje svou koncepci. Zich totiz nezahrnuje do své teorie nové vlivy na dramatické
umeéni, kterymi je hlavné mezivalecnd avantgarda. Mukatfovsky proto prohlubuje
strukturni pojeti divadelnich sloZek a vychéazi ze souboru nehmotnych vztahd. Jevistni
dilo je pro n¢j struktura znakli a vyznamu s dynamickou vystavbou, kde je neustéle
lisi od Zicha, ze zddna ze slozek neni zakladni slozkou, ktera by vzdy dominovala.
Hierarchie sloZzek se méni podle typu a stylu divadla. Nositelem jednani v jeviStnim dile
nemusi byt jen zivy herec, ale i nezivé objekty, které maji funkci subjektu, nebo scéna
sama. To je jeden z hlavnich pfinostt Mukafovského pro ¢eskou teatrologii.® U Zicha je
vzdy dominujici slozkou herec, Ziva lidska bytost. A proto u néj neni tolik prostoru pro

nove se vyvijejici divadlo, které experimentuje.

3.1 Hercova uloha

Hlavni tloha hercova je ta, ze je nositelem jednani. Je tak pojitkem vseho, co se déje na
jevisti, je jeho stfedem a vSe, co je kolem n¢ho, je pojiméno jen ve vztahu k nému. Tedy
scéna, svétla, rekvizity aj., jsou znaky hercova duSevniho a télesného ustrojeni.® Divak
hledici na piedstaveni vnima vSe mimo herce jen pomoci smysli, avSak pravé herce a
jeho projevy jsou divakovi pristupné veiténim, vnima ho jako jedinou skutecnost scény.
Mukatovsky piSe, Zze ¢im vice je herec v jeviStni akci, ¢im vice mé jednani, tim je
divakem bezprostiednéji vnimam, vice se do herce vcituje. Tak se da popsat rozdil mezi

hlavnimi a vedlejSimi postavami. Je dilezit¢é zminit, Ze si nemusime pod hercem

79 SOLDAN, Ladislav. Zichova estetika dramatického uméni v hodnoceni Jana Mukafovského. In:
PECMAN, Rudolf (ed.) Védecky odkaz Otakara Zicha: sbornik ze sympozia v Praze, 16.-18. kvétna
1979. Brno: Ceska hudebni spolecnost, 1981, s. 180-181.

80 Tamtéz, s. 181.

81 MUKAROVSKY, Jan. K dnenimu stavu teorie divadla. In: Studie z estetiky. 2. vyd. Praha: Odeon,
1971, s. 233.
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predstavit jen osobu, n¢kdy se jednajicim muZze stat i véc. Stava se tak najednou

skute¢nosti, ktera hybe d&jem.™

Mukatovsky zkouma vztah mezi hercem a dramatickou osobou, na kterém
muzeme vidét jakym zptisobem se od sebe odliSuji. Zajima ho otdzka, zdali herec hraje
dramatickou osobu ze svych vlastnich zkuSenosti, vytvafi ji pomoci vlastnich
vzpominek a citll, ¢i je dramatickd osoba zcela odlisnd od jeho osobniho citového
Zivota, a herec ji pojima chladné na zaklade¢ svych predstav. Tento vztah mezi hercem a
dramatickou osobou Mukaiovsky pojima jen na zékladé hercovy metody, kterou
pouziva pii vytvaieni dramatické osoby. Odpovéd’ na otazku Cerpa ze stati Jindficha
Honzla®, ktery piSe, Zze herec tvofi postavu pomoci obou zplisobil, vyuziva jak své
zkuSenosti a proziva dramatickou osobu, tak je i citové nei¢asten a konstruuje ji svym
rozumem. V historii se pristupy méni a v riznych obdobich ptevladaji rizné zpisoby.
Jako prvni se o toto téma zajima Denis Diderot ve svém slavném textu Herecky
paradox.* Mukafovsky dale popisuje jakousi mezivrstvu, kterd je mezi hercem a
dramatickou osobou, tato Cast je slozend z ustaleného souboru tvarnych prostiedk,
které jsou trvalym ptiznakem herce. Je to to, co ma herec v kazdé roli, kterou hraje, to,
¢im je dany herec charakteristicky. Divék si je tak s timto hercem spojuje a vzdy ho
poznava v nové roli. AvSak potad ma trvaly soubor tvarnych prostfedki herec ve svych
rukou a sdm (nebo mu to je feceno rezisérem) se muze rozhodovat, zdali se v roli bude

uplné odliSovat od piedchozi, nebo si zanecha své ,,poznavaci znameni.*’

Zajimavou ¢asti v Mukarovského textu je antinomie hereckého umeéni. Stalou a
vzdy ptitomnou antinomii herce je socha, kterd je neustdle pfitomna na jevisti, 1 kdyz je
jeji pritomnost nezhmotnéna. Protoze v herci se neustale nachdzi protikladnost sosného
a pohyblivého. Mezi pohybem clovéka a nehybnosti sochy se nachazi herec.
Predstavme si hercovy pdzy, anebo antické ¢i japonské masky, herec je jako Ziva socha.

Mukatovsky odkazuje i na termin ,,nadloutky®, ktery pochazi od anglického divadelniho

82 MUKAROVSKY, Jan. K dne$nimu stavu teorie divadla. In: Studie z estetiky, s. 234.
83 Nad Diderotovym paradoxem o herci otistény v éasopise Program D-*°

84 MUKAROVSKY, Jan. K dne$nimu stavu teorie divadla. In: Studie z estetiky, s. 234.
85 Tamtéz, s. 234-235.
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teoretika Edwarda G. Craiga.® Craig se pro svou piedstavu idealniho herce inspiroval
nabozenskymi sochami. Chtél, aby herec pusobil jako symbol, jako ukazuji sochy, a aby
se vzdal svého egoismu, svych vlastnich emoci, a aby nenapodoboval zivot, ale aby se

podiidil dramatické postavé a vyjadfoval néco nadindividualniho a absolutniho.®

3.2 Struktura herce

Dalsi dtlezitou ¢asti Mukatovského struktury jeviStniho uméni jsou divadelni slozky
inscenace. Podstatnou je praveé slozka hereckd, kterd je jeste¢ se slozkou rezie tou
nejzasadnéjsi, jelikoz jejich pritomnost charakterizuje divadlo jako jednotny Utvar ze
vSech ostatnich slozek nejvyraznéji.*® Rozdélenim divadla na slozky, ale Mukafovsky
nekonci. Kazda jednotliva slozka ma své podruzné slozky, které se dale déli na mensi
casti az k nedélitelnym zdkladim. Uved'me Mukatovského ptiklad. Slozka hereckého
zjevu v sobé obsahuje slozky hlasu, mimiky, gestikulace, pohybu, kostymu atd.
Naptiklad hlas mizeme déle rozdé€lit na artikulaci, vySku hlasu, barvu hlasu, tempo aj.
Muzeme pokracovat jesté dale, barva hlasu ma velkou $kalu zabarveni, které ma kazdy
herec jiné, ale je 1 zabarveni podle pocitu, které je nezavislé na osobitosti hlasu. Je
dulezité¢ zminit, ze Mukarovsky nepoklada zadnou ze slozek ani jejich pod slozek za
zakladni, ktera by byla podminkou estetické hodnoty piedstaveni. Dominance sloZek se
meéni v zavislosti na dobé a stylu. Tak je to i v samotnych slozkach hereckych, n¢kdy
prevlada slozka hlasova a jindy spi$e pohybova. Zadna ze slozek neni pro divadlo

nezbytna a nepostradatelna.®

Vztahy v jednotlivych slozkach nejsou dany jasnou konvenci. Nékdy se muize

zdat, piSe Mukarovsky, ze jsou jednotlivé slozky pevné sepnuté predvidanymi vztahy,

86 MUKAROVSKY, Jan. K dnesnimu stavu teorie divadla. In: Studie z estetiky, s. 226-227.

87 HYVNAR, Jan. Craig: maska a nadloutka. In: Herec v modernim divadle. Vize, metody a techniky
herectvi 20. stoleti. 1. vyd. Praha: PRAZSKA SCENA, 2000, s. 94-97.

88 MUKAROVSKY, Jan. K dne$nimu stavu teorie divadla. In: Studie z estetiky, s. 227-228.

89 Tamtéz.
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které jsou neproménné a kazdy herec se jimi musi fidit. Napiiklad gesto, mimika a fec¢
pusobi, ze musi byt shodné a odpovidat tak jedna druhé.” Ale tyto slozky se mohou
klidné rozejit, pokud to bude za ucelem uméleckého ucinku tak, jak to pojalo napft.
ruské divadlo MCHAT®' a na jejichZ ptikladu ndm je tato rozdilnost ukazana. Jako prvy
soubor se odvazili na jevisti oddélit gesta od slov, a tim se pravé vice pfriblizili ke
skutecnosti ¢lovéka. Dennodenné se setkavame s tim, ze nase slova nekoresponduji s
naSim télem. Slova nejsou disledkem gesta a vyrazu, a naopak zevngjSek neni
dasledkem slov. Oboje ma svlij pivod v niternim zivot¢ a vychdzi z né nékdy v
soumérném, nékdy v nesoumérném stavu. Niterny zZivot, neboli skrytd hybna sila, je
bud’ viile ¢loveka, nebo jeho cit. Tak se dokonce i stalo, Ze divék si zacal vice vSimat pii
odchodu z divadla svého chovéni i chovani ostatnich. Gesto pfestalo byt pro néj jen

dopliikem hlasu, a naopak se mnohdy stalo hlavnim projevem.”

Samotna struktura hereckého zjevu je podle Mukatovského jen céstecna,
vyznam dostava az v ramci celkové struktury divadelniho dila.” Slozky v této struktufe
se nachazeji v rozmanitych vztazich, herec se naptiklad ocita ve vztahu s jevistnim
prostorem, s dramatickym textem, s ostatnimi herci aj. Mukatovsky se zdrzuje u vztahu
mezi herci a rozebird jejich hierarchii na jevisti. Ta se 1i$i v zavislosti na historickém
obdobi, prostfedi, a nebo na povaze dramatického textu. Prvni moznost je ta, Ze nikdo
na jevisti neméa dominujici postaveni, vedle néhoz by ostatni byli vedlejsi. VSichni maji
stejnou pozici a jsou mezi sebou strukturné spjati. DalSim modelem je jeden hlavni
herec, nebo skupina herctl, a ostatni herci jsou v pozadi a dotvaii atmosféru. Posledni
moznosti je, Ze jsou vSichni stejné postaveni, av§ak nemaji mezi sebou zddné strukturni

vztahy, je tedy na jevisti kazdy jako jednotlivec.”

90 MUKAROVSKY, Jan. K dnesnimu stavu teorie divadla. In: Studie z estetiky, s. 227-228.

91 Moskevské umélecké akademické divadlo zaloZzené Konstantinem Sergejevicem Stanislavkim v roce
1898.

92 MUKAROVSKY, Jan. K dne$nimu stavu teorie divadla. In: Studie z estetiky, s. 228-229.

93 MUKAROVSKY, Jan. Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu. In: Studie z estetiky. 2. vyd. Praha:
Odeon, 1971, s. 254.

94 MUKAROVSKY, Jan. Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu. In: Studie z estetiky, s. 255.
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3.2.1 Herecky zjev

Ted’, kdyz jsme herce popsali, a¢ jen nastinem, v ramci celkové struktury jevistniho dila,
muzeme se presunout k samotné vnitini struktute hereckého zjevu. Struktura herce ma
tfi zakladni skupiny: slozku hlasovou, slozku mimiky, gest a postoji, a slozku pohybu.*
Prvni sloZka hlasova je velmi slozitd v dalSim vrstveni, ma nezmérné moznosti ve svych
kombinacich. Namatkou pod ni patii vyska hlasu, melodie, sila, barva, tempo, aj. Druha
slozka, do které Mukafovsky fadi mimiku, gesta a postoje by mohla byt rozdélena
zvlast’ do téchto ti slozek, ale jelikoz maji spole¢nou vlastnost, a to expresivitu, vyraz
dusevniho stavu, jejich emoci, tak je fadi do jedné slozky. Bud’ jsou mezi sebou
navzajem schodné, a nebo se rozchazeji. Jedna si miize ostatni podiizovat, nebo mohou
byt vSechny v rovnovéze. Blize jsme to rozebirali v ptfedeslé Casti. Posledni slozka,
pohyb téla, vyjadiuje herciiv vztah k jevistnimu prostoru. Vypada to, Zze by se rtizné
casti této slozky daly spojit s pfedeSlymi slozkami, fekneme, Ze chlize muze byt i
gestem. Ale neni tomu tak. Zietelné se tyto skupiny lisi, a to na zaklad¢ ucelu. Protoze
jak uz jsme fekli, gesta vyjadfuji duSevni stav, kdezto pohyb méni vztah herce k
jevistnimu prostoru. Divak dobie rozeznd, kdy je zminovand chiize gestem a kdy

pohybem.”

Samotna slozka gest miize mit mnoho podob. Rekli jsme si, Ze gesta maji
funkci expresivni, tim to ale neni ukoncené, expresivnost miize mit mnoho forem.
Mukatovsky uvadi tfi podoby: bezprostiedni, individudlni a nadindividualni.”’
Nadindividualni expresivnost znamend, ze gesto se stavd znakem obecné
srozumitelnym a konvencnim. Patii do této skupiny vSechna spoleCenska gesta,
nabozenska gesta apod. Individudlni expresivnost gesta je zase naopak to gesto, které
zpocatku vypada jako béZné spoleCenskeé, avSak proméni se do n¢jakého odstinu, je vice
intenzivni, pfezene se do neobvyklé miry. A nebo je duSevni stav postavy jiny, nez

pfedstirané gesto. Tato individudlni expresivnost gesta nastane, kdyZ je prolinani gest

postupné, coz znamena, ze herec nahle porusi pfirozenou fadu gest néjakym velkym,

95 MUKAROVSKY, Jan. Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu. In: Studie z estetiky, s. 255.
96 Tamtéz, s. 255.
97 Tamtéz, s. 256.
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nahlym jinym gestem. Nebo taky muze byt prolinani simultdnni. To vypada tak, ze

herec ukazuje n&jaké gesto a zaroven ho svou mimikou popira.”

3.3 Priklady herct a jejich metod

DalSim zajimavym tématem, které Mukatovsky otevira, je teorie, podle které umélecké
dilo vyvéra z dusevnich stavii umélce. Jak je to tedy s hercem jakoZzto tvliircem postavy?
Mukatrovsky si bere za ptiklad ¢eskou hereCku Narodniho divadla Hanu Kvapilovou. To
ona pfiSla s novym pfistupem k herectvi, které u nds nemélo tradici. A pravé ona
pfedstavuje ten typ umélce, ktery vytvati dilo ze svych duSevnich stavl. Hréla tak, jako
by ani nehréla, ale Zila na jevisti. VSechny emoce byly uptfimné a opravdu prozivané. To
byl veliky skok od bézného herectvi. Do té doby herci provadéli piesna velka gesta
patfici k pfesné¢ danym citim. Pfevladala velkd expresivnost, a tedy kdyz herecka
Kvapilova hrala na jevisti, zpiisobilo to mirny zmatek, jako by se vSechna jeji gesta
ztratila, 1 presto, ze byla daleko vice prozivand, nez u ostatnich kolegii. Bylo tomu
proto, piSe Mukarovsky, ze zapomnéla na to, ze umélecké dilo je znakem, a ne pfimym

a bezprostiednim vyrazem dusevniho stavu umélcova.”

Toto nové pojeti herectvi Hany Kvapilové jesté zpusobilo dal$i zajimavou
zménu, kterou Mukarovsky zmifuje, a to jednotu dramatické postavy. Pro klasické
expresivni herectvi, pokud ho takto mizeme nazyvat, bylo charakteristické to, ze byl
dany ké&non gest patiicich k ur¢itym citovym projeviim. Kazdy herec se tohoto kdnonu
drzel a pouzival ho ve své dramatické osobé. Pak ale nemlzeme mluvit o nécem
individualnim, co charakterizuje danou postavu. VSechny postavy se chovaji stejnym
zpiisobem, ktery je dan. Dramatickd osoba neméla nic individualniho.'” A pravé
zminovand Hana Kvapilova tuto skuteCnost obratila a sva gesta podiidila jednoté
dramatické osoby a tak ji individualizovala. Pravé v tom byl obrat k novému

nezkostnatélému herectvi. Tak se jeji bezprostfedni dusevni stav proménil ve znak.

98 MUKAI:{OVSKY, Jan. Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu. In: Studie z estetiky, s. 256-257.
99 MUKAROVSKY, Jan. Osobnost v uméni. In: Studie z estetiky. 2. vyd. Praha: Odeon, 1971, s. 340.
100 MUKAROVSKY, Jan. Osobnost v uméni. In: Studie z estetiky, s. 341.
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Obecenstvo ji zacalo ptijimat s velkym ohlasem a stala se velmi uspésnou hereckou své
doby. Jeji herectvi se zacalo nazyvat realistické, nahradilo to starSi, a tak se z
nekonvenéniho projevu stala konvence.'” Zalozila pidu pro moderni herectvi, které

nejvice rozviji Stanislavskij svou hereckou metodou.

Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij zacal pomalu tvofit svou metodu v roce
1906. Herec podle néj mél zaujmout zplisob tvorby na zakladé prozivani, a ne
pfedstavovani, jako tomu bylo doposud. Metoda ptfedstavovani spo¢iva v tom, Ze herec
danou dramatickou postavu, kterou ztvariiuje, proziva jen béhem studia, tyto emoce si
zapamatuje, a na jevisti je divaku uz jen zreprodukuje ze své psychofyziologické
paméti, jak piSe i Zich. Naopak zpiisobem prozivani, herec citi opravdové emoce v
kazdém piedstaveni. Prvnim dulezitym krokem, na ktery Stanislavkij dbal bylo, aby se
herci odnaucdili vSechna navykla femeslnd gesta. Herci méli pouzivat prirozena
autentickd gesta, ovSem ne ta, kterd jsou vSedni a normalni v kazdodennim zivoté.
Stanislavkij tvrdi, Ze v kaZzdodenni Zivoté neni viibec pfirozenost, rozeznaval tedy mezi
kazdodenni zivotem clovéka a nekazdodennim chovanim herce. Herec by se mél

dramatickou postavou stat natolik, aby v ni dokazal improvizovat.'”

3.4 Ceské divadlo dnes (v roce 1945)

Mukatovsky jako jediny z nami vybranych ptedstaviteld Prazské Skoly reflektuje
proménu divadla a piiblizuje stav Ceského divadla kolem roku 1945. Tato proména
sebou nese i novy pohled na herce. Pohlédnéme nejprve na vztah herce a jeviste.
Tradice byla takova, ze herec a scéna jsou dva odlisné svéty, kdy scéna jen dotvari herce
a je jako néco v pozadi. To pak bylo jednoduché, herec dbal jen o sebe a o souhru s
ostatnimi herci a divaci zase pozorovali jen herce na scéné. Pak pfislo divadlo
impresionistické, v némz zacal byt na scénu kladen vétsi zfetel, scéna méla néco

vyjadfovat. Tak se poprvé prolomila bariéra mezi hercem a scénou. Déle se scéna zacala

101 MUKAROVSKY, Jan. Osobnost v uméni. In: Studie z estetiky, s. 342.
102 HYVNAR, Jan. Systém Stanislavského. In: Herec v modernim divadle. Vize, metody a techniky
herectvi 20. stoleti. 1. vyd. Praha: PRAZSKA SCENA, 2000,s. 15-20.
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stylizovat a herce do sebe jakoby vtahovat. Pokouselo se v t¢ dob¢ dat télu herce vice
geometrickych obrysi, aby splynul se scénou, a plisobil jako nezivy predmét, mirnila se
jeho pohyblivost. K samotnému prolnuti herce a scény doslo az, kdyz byl kazdy, jak
herec, tak scéna, rozlozen do svych jednotlivych slozek. To znamend, ze nestal herec

jako ziva bytost na scéné, ale napiiklad byl proti sobé& dan hlas proti svétlu.'®

Mukatovsky toto popisuje jako rozvolnéni struktury. Pfevazné to bylo vidét v
divadle expresionistickém. Stalo se tedy to, Ze slozky, které tvotily jeden celek, napft.
herce, se od sebe navzajem oddéluji. V praxi to vypada tak, ze kuptikladu vyrok, ktery
nalezi dramatické postavé herec nevyslovi, ale je za nim napsan na néjaké kulise, herec
ho dotvafi jen svym pohybem.'™ Nyni uz neni striktné ddna ziva bytost proti nezivé
véci, navzajem se proplétaji. Hercem mtize byt cokoli. Jindfich Honzl, na kterého ve
svém textu Mukarovska odkazuje, ve svém ¢lanku piSe, Ze preci podstatou herce je, ze
predstavuje néjakou dramatickou osobu, a ne, ze to nutné musi byt ziva bytost.
Avantgardni divadlo osvobozuje pojem herce, ktery nyni znamend, Ze jim miiZze byt
jakakoli skute¢nost, ktera predstavuje dramatickou osobu, tedy i véc, stroj, Spalek, aj. A
osvobozuje také pojem dramatické osoby, ktera se uz nemusi omezovat jen na lidsky
mimus.'” Osvobozuji se vSechny pojmy divadla. VSechny konvenéni struktury se
rozvolnuji. Jakoby se heslem divadla té¢ doby stalo ,,vSe je moZné*“. Osvobozeni pojmu
herce nechapejme ale tak, ze herec mlize byt n¢jakym predmétem, nebo né&jakou jinou
sloZzkou nahrazen Uplné, to ne. Predméty se stavaji herci jen prechodné, hru vzdy nese
lidsky herec. Pfedméty pfejimajici na chvili tlohu herce mizeme chapat tak, ze prave

na ngj tim spise upozortiuji.'

Doslo k tomu, Ze vSechny slozky divadla uz nejsou v hierarchickém
uspotadani, ale jsou si rovnocenné. A tak jiz herec neni vzdy hlavnim nositelem déje,

ted’ rezisér rozhoduje, co se mu nejvice hodi pro danou situaci, zdali herec, nebo

103 MUKAROVSKY, Jan. K umélecké situaci dnesniho &eského divadla. In: Studie z estetiky. 2. vyd.
Praha: Odeon, 1971, s. 449.
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predmét. Osamostatnéné jsou i slozky hereckého zjevu. Vse, co herec na jevisti déla, je
v podruci reziséra, kazdé gesto, ton hlasu, dynamika, atd. Uchopeni dramatické osoby
uz neni hlavnim tvir¢im aktem herce, zalezi ted’ vice na celkovém uspotadani vseho, co

je na scéné, a to uréuje reZisér, hlavni tvirce jevistniho déni.'”’

107 MUKAROVSKY, Jan. K umélecké situaci dnesniho ¢eského divadla. In: Studie z estetiky, s. 451.
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4. Petr Bogatyrev

Prvni své prace Bogatyrev publikoval ve 20. letech, kdy byl ovlivnén ruskym
uménovédnym formalismem. Jeho hlavnim z4jmem byla etnografie a folkloristika, a to
je 1 vidét na jeho teatrologickych studiich, ve kterych klade dlraz na trochu jiné aspekty.
Na jeviStni dilo nahlizi jako na jednotu, kterd v sob€ nese vnitini napéti, a tak i
riznorodost.'” Skrze pohlizeni na divadlo jako na strukturu, Bogatyrev ocefiuje kvality
lidového a stiedovékého divadla. ZkuSenost pro néj byla dilezitou soucasti badani, a tak
navstévoval divadla od ruskych lidovych, ptes lidova divadla ¢eské a slovenska az po
divadelni avantgardu. Vid¢l tak jisté paralely, jak mezi riznymi zemémi, tak i mezi
ruznymi dobami a mohl tak odhalit jist¢ zakladni elementy divadelni kultury, jeji

specifickou znakovost.'”

V roce 1938 vydava studii Znaky divadelni, ve které predklada zékladni zdroje
a moznosti divadelnich znakl. Vykrauje do nového sémiotického zkoumani v
umélecké tvorb& a piichazi s terminem znak znaku.'"® Bogatyrev na divadlo pohlizi ve
dvou smeérech, nejdiive jako na umélecké dilo a na druhé stran¢ jako na sociélni
fenomén. V kazdé své studii na to bere zfetel a dava tyto dva pohledy do vzdjemné

souvislosti, diky tomu prohlubuje pochopeni obou téchto pohledi.'"!

Bogatyrev sviij objekt zkoumani zaklada na materialu, ktery Otakar Zich
nebral v potaz, naptiklad jiné Zanry divadla, nez je klasické ¢inoherni divadlo. D¢la
rozbor tohoto materidlu. AvSak jesté vice, nez o rozbor Bogatyrevovi jde o vyvozeni
obecné platnych zavért, kterych, podle néj, Zich nedocilil. Bogatyrev ho za to kritizuje

a jeho praci zcela odmita. Potiz je v tom, ze bere Zichovy pojmy a ty déla nepiesnymi.

108 KOLAR, Jaroslav. Ceskoslovenska léta Petra Bogatyreva. In: BOGATYREYV, Petr. Souvislosti tvorby.
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Podle Veltruského mél Bogatyrev jeho systém doplnit a korigovat, misto toho se stal

opak.'?

4.1 Znaky dramatické postavy

Hercova role je strukturou mnoha znaki. Tyto znaky jsou projevované v feci, v gestech,
v pohybech, mimice, v kostymu apod. Herec tyto divadelni znaky vyjadfuje pomoci
véci (kostym, paruka, hrb), vlastnich gest, hlasu a i pomoci svych vlastnich o&i.'”
Jednotlivi herci, kdyz ztvariiuji dramatickou postavu, k ni ptidavaji urcité znaky, které
pak dale prebiraji jejich nasledovnici, kdyz ztvarnuji tutéz dramatickou postavu. Ke
zmén¢ dojde, kdyz ptijde novy nadany herec, ktery tuto postavu pietvori, da ji nové
znaky, a ty se pak zase piebiraji jeho nasledovnici, a tak poiad dokola.'* Podobné tomu
bylo naptiklad u slavné postavy Pierota v Commedii dell’arte. Plivodné ho italsti herci
hrali jako té€Zkopadného, zravého a hloupého sluhu v upnutéjsim kostymu s limcem na
krku. Takto se tradi¢né hral a pfedaval z generace na generaci v Italii. Kdyz pfisla
Commedie dell’arte do Patize, postavu Pierota zacal ztvariiovat Jean Gaspard Deburau.
Jako mlady nadany mim dal postavé Pierota mnoho novych znakd, které z n¢ho udélali
zcela novou postavu. Debureau oblékl Pierota do velmi volné haleny s velkymi knofliky
a do Sirokych kalhot, krk uvolnil od limce a nechal tak vyniknout své ohebné hubené

115

télo. Byl z n¢j sympaticky sluha, ktery ctil hodnoty.””> Zména znakl kostymu a gest
dramatické postavy, ma pak za nasledek zménu charakteru, i kdyz nékdy nemusi byt

patrnd. Bogatyrev pise, ze kazdé tvaréi utvotfeni postavy, stejné tak jako tvofeni v

112 VELTRUSKY, Jifi. Strukturalismus a divadelni v&da. Theatralia. Revue souasného mysleni o
divadelni kultufe [online]. Brno: Masarykova univerzita, 2016, 19(1), s. 232, [cit. 25. 3. 2021].
Dostupné také z: https://digilib.phil.muni.cz/bitstream/handle/11222.digilib/135050/1 Theatralia 19-
2016-1 16.pdf?sequence=1.
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ostatnich uméni, by mélo jit proti tradicnim konven¢nim znakiim a postavit na jejich

misto nové znaky.''®

Herec je jedinym zivym subjektem na jevisti. Predstavuje sice velky systém
znak, ale to, Ze je to ziva bytost nemiizeme piejit. Bogatyrev zminuje, Ze herec je v
jakémsi rozdvojeni. To je dobife vidét na piikladu, kdy do divadla pfijde maminka
jednoho z predstaviteli. Kromé toho, Ze na jevisti vidi dramatickou postavu, vidi tam 1
svého syna. Muze se to zdat jako nevyhoda, ovSem naptiklad v lidovém divadle, to
melo velky efekt. Tuto rozdvojenost nevidi jen piibuzni a hercovi znami, ale i divaci,
ktefi daného herce vid€li ve vice inscenacich. A do jisté miry to miZze pocitovat i divak,
ktery vidi herce poprvé.'"” Divak tedy vzdy zaujima n&jaky vztah k herci na jevisti.
Tento vztah miiZze hrat pomérné€ podstatnou roli, nékdy miize zndmost i neznamost herce
ovlivnit divakiav zazitek. Diky tomuto rozdvojeni ozivaji znaky, které herec predstavuje,
a také se diky tomu vice ukaze odliSnost herce a dramatické postavy. Nelze je
ztotoziovat. Hercliv kostym, maska, gesta jsou jen znakem znaku dramatické postavy.'®
O toto neztotoziiovani herce a jeho postavy se snazil Bertolt Brecht. Chtél po hercich
uplny opak nez Stanislavskij. Herec mél na dramatickou osobu jen poukazovat,
predstavit ji divaku a jako herec ji riznymi zptisoby komentovat. Nevcitoval se tak do
postavy a neprozival své redlné city. Brechtovo aktivni a myslici divak tak vidél svét ze

dvou stran.'”

Bogatyrev pise, ze jsou dva sméry, jakymi herec muze pfistupovat ke své roli.
Budto herec nechce byt v dramatické postave na jevisti poznat, tedy uziva znaky jako
maska ¢i fe¢ k tomu, aby byl nerozpoznatelny jako herec, a nebo naopak za kazdou
dramatickou postavou je poznat on, a drzi si jisté své charakteristiky, které se opakuji v

kazdém jeho ztvarhovani dramatické postavy.'?
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Herec charakterizuje svou dramatickou postavu skrze pét krokt, pouziva k
tomu vSechny prostifedky, které ma. Prvnim krokem je sebeurceni, vystizeni zakladnich
ryst dramatické postavy. To je bud’ vyjadieno piimo na jevisti monologem k divakovi,
ve kterém postava prozrazuje své vlastnosti, pfani a cile, a nebo tzv. ,,charakteristickym
nafe¢im*."”' Dalsim prostfedkem je kostym, podle néco divdk pozna mnohé o postave,
napft. chudak bude mit roztrhané Spinavé Saty. Dale pak mimika a gesta, ktera davaji feci
ten pravy vyznam. Dekorace je také dulezitym prostfedkem jak charakterizovat postavu.
Dekoraci je napiiklad pokoj dané postavy. Nékdy dekorace Upln€ chybi a jeji ucel
nahrazuji rekvizity. Poslednim je chovani jednajici postavy. Bogatyrev jesté¢ dopliuje
zvlastni znaky feci, které maji predstavovat herce samotného. V inscenacich, kdy herec

nepfedstavuje zadnou dramatickou osobu, ale piedstavuje sam sebe, herce.'”

4.2 Herecka re¢

Hereckd te¢ je velmi slozity systém znakd. To jiz vime z ptedchozich pfistupt.
Bogatyrev nam také predklada sviij nazor. Ukol herecké jevistni feéi je charakterizovat
dramatickou postavu. Kromé toho, Ze fe¢ slouzi k tomu, aby fecnik projevil stavy své
mysli, své tuzby a pfani, tak ndm jeho fe¢ i1 prozradi, jaké je jeho kulturni a socialni
zafazeni.'” Dozvime se tak z jakého je kraje, i zdali je spiSe Slechtic ¢i poddany. Proto
se na ten aspekt feci, ktery neni obsahem, velmi dba. Pouziva se specidlni slovnik,
ptehdzend skladba véty ¢i Spatnd vyslovnost, pokud napiiklad chceme ukézat cizince.
Dale se pouziva rozmanitd melodie, rizné vyslovnosti, rozlicné tempo, kterym se mize
vyjadiit stafec, hlupak, nebo naptiklad mlady milovnik. Pravé proto neni nékdy
dominujicim znakem feci jeji obsah, ale prave tyto charakterizujici jazykové znaky, pise
Bogatyrev. Pro ndzornéjsi vyjadieni obsahu feci se pouzivaji navic i jiné divadelni

znaky jako napf. gesta.'*

121 BOGATYREYV, Petr. Znaky divadelni. In: Souvislosti tvorby, s. 154.

122 Tamtéz, s. 154-155.

123 BOGATYREYV, Petr. Znaky divadelni. In: Souvislosti tvorby, s. 148-149.
124 Tamtéz, s. 149.
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Herecky jazykovy projev je struktura znakt, kterd neobsahuje jen fec, ale i
mnoho jinych znaki. Divadelni fe¢ neni izolovana jednotka. Clovék, kdyz mluvi, tak
také kromé jazyka pouziva fe€ téla, jako je mimika a gesta. Herec jesté vice mluvi feci
téla, vice se na ni soustfedi a védomé ji pouziva, a dotvari tak to, co fikd jazykem.
Krom¢ mimiky a gest svij jazykovy projev dopliuje jest¢ kostymem, dekoraci aj.
Ukaéze tak divakovi do jaké socialni skupiny patii, a jaky je jeho charakter.'” Bogatyrev
jesté zminuje zvlastni znaky feci. Mysli tim zvlastni slovosled, syntax, pauzy a dalsi
jazykové prostiedky, které postav€é davaji charakter spiSe tragicky nebo komicky.
Kromé jazykovych prostfedkli se tragika a komika postavy dosahuje i maskou a
kostymem. Jsou i konven¢ni znaky pro vyjadieni komické ¢i tragické osoby. Bogatyrev

dava ptiklad Saskovské Cepice s rolnickami u ka$parka.'*

Divadelni fe¢ se od feCi v literarnim dramatu liS$i tim, Zze nalezi do Siroké
struktury znakt, do kterych patii mimika, gesta, kostym, dekorace aj., jak uz jsme fekli.
Ve hie hercii se pak nachédzi velmi zvlastni mnohoznacnost, o které Bogatyrev mluvi.
Dobrym ptikladem je inscenace o Cervené karkulce. Ve scéné kdy vk je pfevleten za
babicku a mluvi s Karkulkou, tak pfed ni skryva, ze je vlk. OvSem pied divakem musi
byt porad vlkem. A tak herec jistym zptisobem balancuje mezi t€émito ulohami a pouziva

jiné znaky, nez kdyZ je na jevisti pro Karkulku jen vlkem.'”’

125 BOGATYREY, Petr. Znaky divadelni. In: Souvislosti tvorby, s. 153.
126 Tamtéz, s. 153-154.
127 Tamtéz, s. 155.
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5. Srovnani

Spoleénym rysem Zichovy, Mukatfovského a Bogatyrevovy teorie je to, ze maji

organicky vztah ke strukturalismu.'*®

VSsichni tfi podavaji strukturalni rozbor herce,
avSak kazdy si v§ima trochu jinych vlastnosti a pohlizi na herce z raznych uhla pohledu.
Rozbor Otakara Zich se jen stéZi da srovnavat s pracemi ostatnich. Zich napsal velmi
rozsahly rozbor celého dramatického uméni a herce dava do jeho celého kontextu. I
ostatni podali strukturu celého dramatického uméni, ovSem ne v takové miie a rozsahu
jako pravé Zich. To co musime brat v potaz u Zichova rozboru je to, ze vychézi z
klasického realistického divadla, které své inscenace vytvari na zédkladé dramatického
textu. V tom vnimam nejvétsi rozdil mezi nim a ostatnimi. Mukatovsky s Bogatyrevem
berou v potaz i divadla alternativnéj$iho razu, hlavné nové vzniklé avantgardni divadlo.
To bylo dilezité, protoze avantgardni divadlo zménilo podstatnym zpiisobem zakladni
ptistup k divadlu, ktery nebyl jen stylem doby, ale ovlivnil dal§i vyvoj jevistniho
uméni. Tou zménou bylo hlavné tzv. rozvolnéni struktury, kterou popsal Mukatovsky,

jak jsme ¢etli vyse.'”

Jan Mukarovsky zkouma strukturu herce v ramci svého badani v oblasti teorie
umeéni. Odrazi se od své koncepce uméleckého dila, ve které je dilo znakem s velmi
slozitou vyznamovou strukturou. Stejné tak je to s dramatickou postavou, ktera je
uméleckym dilem herce. Tak jako Zich, Mukatfovsky zasazuje strukturu herce do
celkové struktury jevistniho dila, protoze jediné tak miZe nabyt na vyznamu.'° Petr
Bogatyrev nejdiive zalind pouzivat strukturalistickou metodu v etnografii a zkouma
teorii znaku v lidové kulture. Hlavnim bodem jeho prace je rozliSeni véci a znaku.
Nejprve se Bogatyrev ve svych pracich zmiiluje o divadle v souvislosti s lidovou

kulturou, a pak pfechazi do samotného zkoumani divadelnich znakii. Zajimavé je, Ze na

128 SLAWHV{ISKA, Irpna. Sémiotika divadla In: Divadlo v soucasném mysleni, s. 205.
129 MUKAROVSKY, Jan. K umélecké situaci dneSniho eskeho divadla. In: Studie z estetiky, s. 450.
130 SLAWINSKA, Irena. Sémiotika divadla In: Divadlo v soucasném mysleni, s. 207.
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divadlo stale nahlizi dvéma zpisoby, jako na umélecké dilo a jako na socidlni

fenomén. !

Nejvétsim rozdilem v rozboru herce mezi Zichem, Mukatfovskym a
Bogatyrevem, kterého si vSimneme hned jako prvni je ten, ze Zich rozliSuje mezi
hercem, hereckou postavou a dramatickou osobou. Toto rozdéleni od n¢j nikdo
nepfevzal, protoze se ukédzalo jako komplikované, jak jsme popsali v kapitole
Sémiotika. Jan Mukafovsky a Petr Bogatyrev rozliSuji jen mezi hercem a jeho

dramatickou postavou, kterou hraji.

K samotné struktute herce pfistupuje kazdy také trochu jinym zptisobem. Jan
Mukatovsky jasné rozliSuje tfi skupiny slozek hereckého zjevu: slozku hlasovou, slozku
mimiky, gest a postoji a slozku pohybu."”” Diky témto slozkdm herec vytvafi
dramatickou postavu. Pfesny ekvivalent téchto slozek nejde nalézt u Otakara Zicha.
Jeho hereckd postava ma za slozky kostym, masku, hru a mluvu. Tyto sloZky jsou z
pohledu herce a jsou pro n&j vniting hmatovym vjemem.'** Petr Bogatyrev pojem slozky
nepouzivd. Herec je u ného strukturou mnoha znakl. Tyto znaky herec vyjadiuje
pomoci kostymu, gest, hlasu a pomoci svého pohledu (dalo by se fici Ze toto jsou

slozky)."**

Zajimavé je také srovnani pojeti herecké tvorby u vSech tfi autorti. Zich
popisuje pet kroku, které herec d€la, kdyz tvoti dramatickou osobu. Prvnim krokem je
pochopeni charakteru dramatické osoby z daného textu hry. Druhym krokem je
pretélesiovani. Herec si zkou$i gesta, mimiku a vybird si kostym. Tfetim krokem je

predusevnéni. Herec se snazi vcitit do dramatické postavy. Poté prichazi ctvrty krok,

131 SLAWINSKA, Irena. Sémiotika divadla In: Divadlo v soucasném myslent, s.213.

132 MUKAROVSKY, Jan. Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu. In: Studie z estetiky, s. 255.

133 ZICH, Otakar. Princip dramati¢nosti. In: Estetika dramatického uméni: teorie dramaturgie, s. 106-
107.

134 BOGATYREYV, Petr. Znaky divadelni. In: Souvislosti tvorby, s. 156.
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kterym je fixace postavy. A poslednim krokem je definitivni vykon na jevisti.'”

Mukatovsky nezminuje presny postup herce pii tvorbé dramatické postavy. Pise, Ze
herec pii tvorbé Cerpa jak ze svych zkuSenosti, tak ji 1 vytvafi citové neucasten pomoci
svého rozumu."*® V Mukafovského praci pak nardZime na hereckou metodu herecky
Hany Kvapilové, kterd je podobna herecké metodé¢ Konstantina Stanislavského.
Bogatyrev o Zadném postupu tvorby nemluvi, jen zminuje, ze se urcité znaky
dramatické postavy zachovévaji a herci si je predavaji navzdjem, tzn. Ze herec vytvori
urCité znaky napiiklad pro Hamleta a dal$i herci, ktefi hraji Hamleta tyto znaky
prebiraji. Dalo by se fici, Ze nejsou tvlrci dramatické postavy. OvSem Bogatyrev
dodava, ze by se pravé mélo jit proti tradicnim konvencnim znaktim, a kazdy herec by

mél svou dramatickou postavu utvoiit znovu podle sebe a nepfebirat ji od jiného."’

135 ZICH, Otakar. Princip dramati¢nosti. In: Estetika dramatického uméni: teorie dramaturgie, s. 123-
128.

136 MUKAROVSKY, Jan. K dne$nimu stavu teorie divadla. In: Studie z estetiky, s. 234.

137 BOGATYREYV, Petr. Znaky divadelni. In: Souvislosti tvorby, s. 159.
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Z7.avér

Ve své praci jsem predstavila tii rizné pojeti herce, a to pojeti herce u Otakara Zicha, u
Jana Mukatovského a u Petra Bogatyreva. Mym cilem bylo prozkoumat, jakym
zpusobem k tomuto tématu pfistupuji. V zavéru prace jsem rozebrané koncepce
navzdjem srovnala, a to jak z hlediska jejich zaméteni, tak z hlediska jednotlivych

motivil tvah vybranych predstavitel.

Nejprve jsem popsala pojeti herce Otakara Zicha, ktery herce pojimé ze tii
¢asti. RozliSuje dramatickou osobu od herecké postavy a od samotného herce. Podle
Zicha dramatickd osoba neni objektivné na scéné€, ale nachéazi se jako predstava ve
védomi divaka. To co divéak vidi na jevisti je herecka postava, ktera dramatickou osobu
reprezentuje. Herec je pak to urcité individuum, které se na jeviSti proménuje v
hereckou postavu. Zich tyto vztahy buduje na zékladé rozliSeni ,pfedstavujiciho™ a
,predstavovaného. To ,,pfedstavujici® je herecka postava, kterou divak vnima jako
technickou vyznamovou piedstavu a ,,pfedstavované” je dramaticka osoba, kterd se
publiku dava jako obrazovéa vyznamova piedstava. Déle Zich popisuje piesné podminky
pro hercovu tvorbu a nasledné predklada v péti krocich ptesny postup hereckého tvoreni

dramatické osoby.

Poté jsem predstavila pojeti herce Jana Mukatovského, ktery je velmi ovlivnén
soudobym avantgardnim divadlem. Herce jiZ nepojima striktné jako Zivou lidskou
bytost, ktera je vzdy hlavni slozkou divadelniho ptfedstaveni. Dramatickou osobou se
muze stat i jakykoli nezivy predmét. Hlavni slozkou urcité inscenace se zase muze stat
naptiklad rekvizita, nebo scéna a ne jen herec, jak tomu bylo do té doby. V dalsi casti
své prace jsem popsala pojeti Petra Bogatyreva, ktery pojima herce jako strukturu
mnoha znaki. DuleZitou roli pro néj hraje hereckd tec, skrze niz se mize divak

dozvédét mnoho o dramatické postave, kterou vidi na jevisti.
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V posledni ¢asti své prace jsem udélala kratké srovnani rozebranych koncepci.
Vidéli jsme, ze kazdy z autort ptistupuje ke struktute herce trochu jinym zptsobem. J.
Mukatovsky a P. Bogatyrev jistym zplsobem O. Zicha piekondvaji v tom, ze
nepiehlizeji novy divadelni smér, avantgardni divadlo, a zakomponovéavaji ho do svych
teorii. Jejich pojimani herce vice smétfuje k obecné platnym zavérim nez to Zichovo,
jak sam Bogatyrev piSe. AvSak i piesto si myslim ze prace Otakara Zicha se nedé jen tak

zanedbat.

Prazskéa skola ovlivnila mnoho dalSich badateli v oblasti sémiotiky divadla.
Naptiklad vétSina polské teatrologie navazuje pravé na dila naSich tii predstaviteld,
jednim z nich je napt. Tadeusz Kowzan. V Némecku pokracuje v sémiotickém badani
teatrolozka Erika Fischer-Lichte. U nas ve studiich pokracovali Jifi Veltrusky, Ivo

Osolsobé, Oleg Sus nebo Miroslav Prochazka.
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Summary

The theme of my bachelor thesis is structural analysis of acting character, within
research of a Prague school, i. e Otakar Zich, Jan Mukatovsky and Petr Bogatyrev. My
object is introduce you the view of these three authors on theatre actor. I am researching
in what way they approach to this theme, what are their basics and to what context they
arrange theirs studies. First I present a short insight to Prague school, to show, what
place have ours three authors in it. The structure of acting character that they indicate in
semiotics is from legacy of Ferdinad de Saussure. Zich, Mukafovsky and Bogatyrev
have the same fundamental points, but their approach to actor was a little different. Zich
view is based on classical theatre and he divide actor to relation signifié-signifiant.
Mukatovsky always perceive actor in relation with something and he reflects the
transformation of acting in his time. Bogatyrev looks at actor like it is a sign between
others signs, and he pursues actors speech. They have in common, that they arrange the
actor to whole structure of theatrical art and they do not perceive the actor like
autonomous element. [ think it is important to research the work of Prague school,
because its an inception of theatrical semiotics. A lot of theatrical scientists were

inspired by them and built their own structures on structures of Prague school.
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