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Abstrakt:

DizertaCni prace Vita Neznala nejprve vymezuje divadlo jako specifickou medialni
oblast. Takové pojeti je podle autora umoznéno ndvaznosti na tradici ¢eské teorie
divadla (nezdznamova povaha jako systémovy rys média, synteticky zaklad,
nesubstancni pojeti dila, herectvi jako fidici uméni, totdlni trojrozmérna
zpétnovazebni komunikace, kterd ma zasadni dusledky pro specifickou povahu
divadelniho herectvi, a aktivni pozice divdka). Na tomto podkladé Neznal
nasledné vysvétluje, proC v divadelni teorii neexistuje opodstatnéni rusit
dichotomii ve vztahu uméni - skuteCnost. Vychazi pfitom z predpokladu, zZe
divadlo je sice zakorenéné v Zzivoté, nicméné medialné je z né&j soucasné
automaticky a nezvratné vytrzené. Proto je z hlediska teorie divadla rozdil mezi
tim, kdyz ,zivot” v intenzifikované podobé vstupuje na jevisté a tvori podstatu
vyrazového projevu (intenzifikace ,Zivota” tvofi zéklad vyjadiovacich prostiedkd
a je tak ,zezdmérnéna”) a mezi jeho integraci s ostatnimi pilifi, které tvori
konstitutivni zaklad divadelniho aktu jako takového na vyslovené medialni Urovni
(umélé prostupované ,zivotem”).



Summary:

Vit Neznal’s PhD thesis begins by defining theatre as a specific sphere of media.
According to the author, such notion is made possible by following up to the
tradition of Czech theatre theory (immediacy as a specific feature of the medium,
a synthetic basis, a non-substantial conception of a work, acting as a decisive
art, a total three-dimensional feedback-based communication with cardinal
impact on the specific nature of stage acting, and an active position of the
spectator). On this basis, Neznal proceeds to explain why there is no justifiable
reason for theatre theory to abolish the dichotomy between art and reality. His
premise is that while theatre is rooted in life, it is at the same time automatically
and irreversibly taken out of it as a medium. As a result, there is, from the point
of view of theatre theory, a difference between an intensified “life” entering the
stage and becoming the basis of expression (intensification of “life” is the basis
of means of expression and is therefore made intentional) and between its
integration with other pillars forming the constitutive basis of a theatre act as
such on the actual level of media (the artificial pervaded by “life”).
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Uvod

»~Slova, slova, slova” (SHAKESPEARE, 1946, s. 65).
,Délat divadlo je tou nejpovrchnéjéi a nejzbytecndjdi véci na svété” (KOLTES,
1999, s. 119).

Slovo ,divadlo” odvozujeme v Cestiné bézné od dnesniho vyznamu slovesa ,divat
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se”. Tento ,zazity” a témér ,nezpochybnitelny” vyznam je ovSem tfeba na
zakladé odkazu na prace Alexandra Sticha a Jana Kopeckého hned v Uvodu této
uvahy ponékud zrelativizovat.! Slovo ,divadlo” totiz, jak oba autofi dokladaji,
pochdzi z patnactého stoleti a zprvu bylo Uzce spjato se starSim prekladem
latinského ,spectaculum” - s ,odivou”. Souviselo tak sice do jisté miry i se
slovesem ,divati se”, to vSak tehdy nemélo onen vyznam, ktery mu dnes
priklddame, nebot se pojilo se tfetim padem a ,znamenalo ,hledéti s podivem’,
diviti se néfemu, podivovati se” (BERNARD, 1983, s. 13). Divadlo tudiz v
pUvodnim vyznamu staroéeského slova ,odiva” znamenalo ,v&c z oblasti
divi” (BERNARD, 1983, s. 14). Dodejme jest& v ndvaznosti na podrobnou resersi
Alexandra Sticha, Ze se slovo divadlo zaroven casto objevovalo v kontextu
poprav, katl nebo napfiklad u vysméchu vé&ziidm. To znamend, e na pocatku
novovéku ona ,oblast divd” budila nejen Gzas, ale i hrlzu. Proto nelze plvodni
vyraz divadlo chapat pouze jako podivanou, nybrz jako ,mysleny a procitény
sestup k prapodstaté byti a k jeho smyslu ve vzmachu vzniceni a odevzdani
existence k nejvys&im hodnotdm a zarover i pad do temnot a hrliz zaniku a
nebyti” (STICH, 1993, s. 109). Obdobné je tomu v pripadé slova ,divak”.
Objevuje se ke konci ¢trnactého stoleti a je prekladem ,mirator”, nikoliv, jak by
se dalo predpokladat, slova ,spectator”. Plvodni vyraz pro ,divdka” se tedy

taktéz vztahuje k , divu” a znamena cClovéka ¢imsi udiveného.

Z vyde Fe¢eného pro nadi praci vyplyva jeden velmi dilezity poznatek: ,divadlo
je nejenom néco, nac¢ se lze divat, ale také cosi, ¢emu je mozno se
podivovat” (BERNARD, 1983, s. 16). To znamena, Ze neni zalezitosti pouhého
pUsobeni optickych prvkl. Toto zjist&ni pro nas bude velmi podstatné v

1 Dale se timto tématem zabyvala napf. Eva Stehlikova. Jeji studii Theatrum nebo
spectaculum?: Uvaha zdanlivé filologickd na okraj pojmu theatrum mundi (STEHLIKOVA,
1993, s. 103 - 106) vSak ponechdavame stranou, nebot se soustfedi pfedev$im na
rozlieni pojm{ theatron a spectatulum.
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podkapitole 1.2, ve které se budeme zabyvat funkci divaka, resp. divackou
participaci. Pro Uplnost je nutné jesté doplnit, Zze nez slovo ,divadlo” nabylo
dnesniho vyznamu, proslo vyraznym historickym vyvojem. Zprvu mj. oznacovalo
mnohem $&iréi skutednost jevl (zemépisného charakteru, zoologického,
botanického, astronomického ad., BERNARD, 1983, s. 15).

Obratme nyni pozornost k souc¢asnému pojeti pojmu ,divadlo” a podivejme se,
jak jej interpretuji nékteré z odbornych divadelnich slovniki - napf. Zdkladni
pojmy divadla (PAVLOVSKY, 2004), Divadelni slovnik (PAVIS, 2003) a Slovnik
divadelni antropologie (BARBA, SAVARESE, 2000). NejspiS nas pfitom nijak
nezarazi skutecnost, kterou povazujeme za dédictvi prelomu devatenactého a
dvacatého stoleti nebo spiSe pocatku stoleti dvacatého, ze vSechna tato pojeti
nahlizeji na divadlo z pohledu umélecké tvorby, resp. pokladaji ho predevsim za
umélecky druh. U Pavlovského tak nalezame nasledujici taxonomickou definici:
divadlo je ,modalnégenetickd a funkéni oblast uméni” (PAVLOVSKY, 2004, s. 69).
Pavisiv slovnik ¢leni jednotlivé pojmy do osmi tematickych kategorii, ale termin
divadlo (tedy divadlo an sich jako samostatny odborny pojem) v ném
nenachdzime. Z pridruzenych pojmid (divadelni skuteénost, divadelni uméni,
divadelni estetika, divadelni specificnost ad.) je vSak zfejmé, Ze jej Pavis chape
také predevsim jako uméleckou zalezitost. To ostatné dokladad i v Uvodu ke
slovniku, ve kterém pise, ze ,divadlo je krehké, pomijivé uméni” (PAVIS, 2003, s.
8).2 Barblv slovnik mé sice charakter vyrazné programové estetiky, tim spi$ vSak
strani uméleckému divadlu (napf. v kapitole Divadelni antropologie). To jsou
ovSem (i vzhledem k vySe nastolenému filologickému vymezeni) pfinejmensim
diskutabilni stanoviska, nebot neni zfejmé v ¢em tato ,uméleckost” spociva. Lze
ji snad povaZovat za hlavni kritérium, které ndm pomuiZe pfi urcovani jakéhosi
spole¢ného zdakladu, ,konstitutivniho minima” vsSech , divadel”? Je tento narok na
~umeéleckost” onou souvislosti, kterou hledd Pavis ,mezi ,primitivnim’ ritualem,
bulvarni hrou, stfredovékym mysteriem, nebo predstavenim vychazejicim z Cinské
¢i indické tradice” (PAVIS, 2003, s. 98)? Nebo je snad pravé tim, co by
Kopeckému pojmenovalo jim hledany ,spolecny jmenovatel divadel jako byla
napriklad francouzskd dvorska tragédie za &asU Racinovych a divadla &eskych
lidovych loutkdfl s repertodrem ,Loupeznikl na Chlumu' a ,Posviceni v
Hudlicich” (BERNARD, 1983, s. 11)?

2 Drobna poznédmka: PavisQv slovnik, byt se v mnohém opird i o poznatky ¢eské divadelni
teorie, vychazi ve své podstaté z jiné divadelni tradice, kterd se vyvijela v jinych
souvislostech, a proto jej v nasi praci viceméné ponechavame stranou naseho zajmu.
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Této problematice se budeme podrobné vénovat predevSim v podkapitole 2.3.
Pro nase Ucely je nyni podstatné predevsSim to, Zze je mozné takovou hypotézu
velmi jednoduse zpochybnit. Vezméme priklad festivalu Velkolhotecké divadelni
rejzovani, ktery se kona kazdorocné od roku 2008 v cCervnu ve Velké Lhoté
(okres JindFichQv Hradec). Ten totiZ plni zcela jinou neZ ,,umé&leckou” funkci, jak
ostatné v nékolika studiich doklddad i jeho hlavni organizdtor a rezisér Vit
Vétrovec (VETROVEC, 2013 a 2014). Témata inscenaci, na kterych se podileji i
sami obyvatelé Velké Lhoty, jsou Casto inspirovana tzv. Zzivou paméti vsi. Ostatné
pravé tato skutecnost je podle Vétrovcova tvrzeni zdrojem drobnych rozepfi s
nékterymi z obyvatel-divakl, nebot ti by rad&ji vidéli inscenace ,klasickych her”.
Velkolhotecké divadelni rejzovani, jak vyplyva ze studii jeho hlavni rezijni
osobnosti, sméruje skrze reflexi vlastni minulosti spiS k rozvoji tamni komunity,
»~0bnové tradi¢ni vesnice”, nez k vytvareni umélecky hodnotnych dél. Tomuto
zdméru je téz prizplsobeny i proces vzniku jednotlivych inscenaci. PFitom
neexistuje zadny dlvod, abychom tamni produkce nepovaZovali za divadlo. V
takovém pripadé se vSak musime ptat, co maji tato predstaveni spole¢ného napf.

s Kopeckym zminénou francouzskou dvorskou tragédii.

Dodejme, ze uméleckou oblast nechdapeme, jak by se snad mohlo zdat, pouze

jako sféru, kde se dila rodi vyhradné skrze pusobeni estetické funkce.3 Touto
problematikou se vSak budeme taktéz zabyvat podrobnéji az pozdéji, v
podkapitole 1.2.1. V tuto chvili si vystadime se zjisténim, Ze je pfinejmensim

otazkou, zdali je metodologicky vyhodné redukovat divadlo pouze na uméni.

Z tohoto pohledu by mohlo byt inspirativni prihlédnout k performativnim studiim,
ktera bychom mohli vnimat pravé jako snahu o rozsifeni pojmu divadla mimo
uméleckou oblast. U Richarda Schechnera nalézdme uz v Sedesatych letech
tvrzeni, ze divadlo je zahrnuto do SirSiho spektra tzv. performancnich cinnosti,
nebot s nimi ma hned nékolik spole¢nych ryst - specificky uspofadany ¢as,
pravidla, specifickou hodnotu predmétd (z hlediska dané c&innosti neimérné
vyssSi, nez je jejich redalnd hodnota) a neproduktivhost (dand cinnost se
vyCerpava sama sebou, SCHECHNER, 2009, s. 15). Jejich soucasti jsou pak

kromé divadla i ritudly, sporty, dale tanec, hudba, hry ad. Vzhledem k zabéru

3 Pro nase Ucely chapeme estetickou funkci v duchu Etlikova vymezeni z prednasek na
prazské DAMU jako zamé&feni na vyraz, jehoZ disledkem se vedkeré smyslové vnimatelné
materidly proménuji oproti jejich praktické funkci. Z toho mj. vyplyva, ze v divadle je
esteticka funkce vzdy nezbytné pfitomna a Fidici, byt nemusi byt dominantni.
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performancnich studii je evidentni, ze jejich kritériem neni ,esteticno” nebo
~uméleckost”, nybrz spiSe specificnost jejich ,konani”. Tento pfistup ma
pochopitelné mnoha uskali a my se jimi budeme zabyvat v zavéru druhé kapitoly
a posléze v celé kapitole tfeti. Pro nas nyné&jsi zadmér je dlleZité zjisténi, Ze u
Schechnera divadlo neni pouze predmétem uméni, ale ocitd se v mnohem Sirsi
oblasti aktivit (mj. pak neni zatizené hodnocenim, resp. uméleckou hodnotou). V
této praci se pokusime na podkladé tradice Ceské divadelni teorie, kterda chape
divadelni akt predevsim jako médium, vymezit pojem divadla tak, aby vyhovoval
dosavadnim poznatkdm. To znamend, e budeme vychdzet z predpokladu, Ze
jeho zuzené pojeti na ryze uméleckou oblast je nedostacujici a proto nelze na
jeho podkladé definovat specifické aspekty divadla. Naopak mediadlni pojeti, jak

se pokusime dolozit, ndm tento prostor poskytne.

Slovo ,divadlo” ma pochopitelné i dalsi vyznamy. Nami vybrané slovniky uvadéji
prinejmensim divadelni budovu, divadelni sal, divadelni prostor i jeho casti, dale
soubor (pfipadné& povolani divadelnikd), instituci a pravnicky subjekt, obecné
misto néjakého déni anebo napriklad synonymum pro drama ad. Kopecky pak
také uvadi, Ze divadlo ma svij vyznam ve slangové tedi (,nehraj divadlo” ap.).
Pro Uclely této prace vSak tato pojeti stoji stranou naseho zdjmu, nebot nesleduji

divadlo z pohledu jeho medialni ,podstaty”4.

4 PiSeme podstatu s uvozovkami, nebot ji myslime spise zakladajici, konstitutivni rysy
divadla a nikoliv néjakou jeho skutecnou substanci, jak se uziva v béZzném slova smyslu.
12



1 Nezaznamova povaha jako systémovy rys divadia

Uvedme tuto kapitolu Flusserovym nejznaméjsim esejem Za filozofii fotografie
(FLUSSER, 2013) publikovanym na zadatku osmdesatych let, nebot pfindsi zcela
klicové poznatky na poli mediality fotografie, které nam pomohou vymezit jeden
z podstatnych rozporl uvnitf zdznamovych médii a potaZmo nas uvedou do
problematiky rozdilu mezi zdznamovou a nezdznamovou povahou urditych
medialnich oblasti. Mame na mysli predevSim Flusserovu koncepci tzv.
~technického obrazu”, tedy obrazu vyrobeného pfristroji, ktery nahrazuje ,tradicni
obrazy” reprodukcemi a zaujima tak jejich misto ve sféfe konzumace vizualnich
obrazll - obraz{l ve vyznamu picture (FLUSSER, 2013, s. 22). Jiz v této prvni
charakteristice pfitom vidime zakladni vychodisko Flusserova mysleni. Fotografie
pro né&j neni skuteénym nebo snad idedlnim zdznamem reality, byt ,technické
obrazy” zdanlivé vytvareji dojem, Ze je neni tfeba deSifrovat, protoze jsou
,oknem” do reality a maji tedy objektivni povahu. Nicméné takovd dlvéra v
jejich , pravdivost” je podle Flussera pouhym klamem, protoze ,technické” obrazy
»nejsou - jako vSechny obrazy - pouze symbolické, spise znazoriuji jesté daleko
abstraktné&j&i komplexy symboll neZ tradi¢ni obrazy” (FLUSSER, 2013, s. 18). To
je podle né&j dlsledek jejich specifického kddovani, které probihd uvniti aparatu
(v ,black boxu”) a nikoliv béhem tvorby jako v pripadé malby, kdy ¢lovék - malif
~koduje” svou vizi na platno. Tento rozdil v kédovani (mechanicka reprodukce
versus pretaveni zivého vidéni do malby) nam jesté pochopitelné neodlisSuje
zdznamovou povahu od nezdznamové. Je rozporem uvnitf zdznamu (v obou
pripadech jsou predméty fixované mimo jejich realné byti - jedna se o vytvorené
emulze nebo nandsené barvy evokujici obraz). Pfesto je pro nas tento vstup do
tématu inspirativni, nebot oproti Walteru Benjaminovi, Rolandu Barthesovi nebo
Susan Sontagové, Flusser sleduje, jak bychom dnes rekli, medialni podstatu
fotografie (a potazmo vlastné i filmu).

Shraime: povaha ,technického obrazu” spocivajici v jeho zakddovani urcitym
pristrojem (at uZz se jednd o fotoapardt nebo kameru) poukazuje na jeho
zdaznamovy charakter a tato neprfimost je pak nutné jeho medidlnim specifikem.
Dale tato povaha znacli umélost fotografie, tzn. jeji nesamoziejmost a tedy
nutnou znalost jisté konvence, aby ji byl divak schopen dekddovat (to ovSem
plati také pro malbu, byt ,technickym obrazem” neni). Flusser se tak dotykd
samotné podstaty mediality jako pfenosu, tj. zprostfedkovani skute¢nosti, byt se
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pohybuje pouze v roviné zaznamovych médii. Narok na ,pravdivost” pfitom podle
néj nelze povazovat za relevantni kritérium pfi jejim urcovani. Stejné tak bychom
ale mohli dodat, e kritériem uZ vibec neni ,uméleckd hodnota” fotografie,

kterou Flusser ponechava zcela stranou.

PFesunime nyni v navaznosti na tyto poznatky pozornost k divadlu. Je na prvni
pohled zjevné, ze medialita divadla (ve smyslu konstitutivniho minima
potfebného k jeho vzniku, jak piSe Etlik) naopak spociva v absenci jakéhokoliv
pristroje zprostfedkovavajiciho ,technicky obraz” (byt pochopitelné i s takovymi
obrazy a pfristroji divadlo vselijak naklada)>. Specificnost divadla je tak nutné
nahlizet primarné prostrednictvim nezdznamovosti (bezprostfednosti), pripadné
prostfednictvim ,udalostniho charakteru” ¢i ,zivosti”. VSemi témito terminy se
budeme v této a nasledujici kapitole zabyvat. Je vSak tfeba hned zkraje priznat,
Ze se jedna o rys, ktery divadlo neodliSi od koncertu, cirkusu nebo napriklad od
performance. Z toho dlvodu se budeme nejdfive zabyvat terminem kontaktnost,
resp. zpétnovazebni komunikace nebo interakce a v nasledujici kapitole
syntézou.

Naznacili jsme, ze na medialitu divadla ma zasadni vliv jeho tzv. ,udalostni”
povaha. Udalosti bychom dokonce mohli rozrusit onu modernistickou dualitu
obrazu a textu. Ostatné k tomu nejspiS smérfuje i berlinska teatrolozka Erika
Fischer-Lichte, kterd se vymezuje vi¢i klasické estetice dila, tvorby a recepce a
s odkazem na performativni obrat vytvari tzv. ,estetiku performativity”
vychazejici pravé z ,promény dila v uddlost a s ni spojené promény vztahu
subjektu a objektu a materidlniho a znakového statusu” (ROUBAL, 2009, s. 64).
Jakym zplsobem ndm tento radikalni apel Fischer-Lichte pom{ze pti definovani
medidlni ,podstaty” divadla? Co presné mame na mysli onou dnes toliko
sklonovanou udalosti? Jaké jsou jeji rysy a jaky je rozdil mezi
»Zivosti” (,liveness”) a nezaznamovosti, resp. bezprostrednosti, které ji maji

spoludefinovat?

Pojem nezaznamovosti (bezprostfednosti) sice nema primou historickou
kontinuitu, presto Ize urcitéa vychodiska vysledovat uz na pocatku dvacatého

5 Philip Auslander ovSem nemad pravdu, kdyz tvrdi, ze pouziti zaznamovych médii -
reprodukovand hudba, projekce (od zdznamU aZ po piimé prenosy) ad. - u Zivych
predstaveni, a ponechme ted stranou problemati¢nost tohoto slovniho spojeni, ma vliv na
jejich medialitu, pfesnéji reCeno Ze takova predstaveni maji nasledné daleko k
»zivosti” (In: FISCHER-LICHTE, 2011, s. 99).
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stoleti. To doklada Fischer-Lichte s Roseltem: jedineCnost pritomnosti predstaveni
spolu s odmitnutim literatury na divadle byly klicovym podnétem pro Maxe
Hermanna, aby v Némecku zalozil samostatny obor divadelni védy (FISCHER-
LICHTE, ROSELT, 2005, s. 147). Rovnéz Hermannlv souéasnik Otakar Zich rozviji
prvni ucelenou systémovou estetiku divadla® na podkladé Casovosti predstaveni:
~dramatické dilo je to, co vnimame (vidime a slySime) po dobu predstaveni
v divadle” (ZICH, 1987, s. 13). Tato cCasovost dila, jeho jistd procesudlnost,

zdUrazfiuje absenci hmotného substratu a je tak uréitym rysem nezaznamovosti.

Zakonceme toto Uvodni slovo prihodnou Uvahou Alejandra Jodorowského, ktera
doklada formulovany predpoklad, ze nezdznamovost je zakladnim kritériem pfi
vymezovani specifické mediality divadla: ,Ostatni uméni po sobé nechavaji
popsané stranky, nahravky, obrazy &i svazky, objektivni stopy, které Cas smyva
jen velmi pomalu. Divadlo naproti tomu nemusi trvat ani jeden cely den v Zivoté
Clovéka. Sotva se narodi, uz musi zemfrit” (JODOROWSKI, 2015, s. 58).

1.1 V cem se na medialni bazi odlisuji obraz, fotografie a film od

divadla?

Objektivita fotografie (a v disledku i filmu) je podle Flussera klamna, protoZe
jsou obé média omezena moznostmi kddovani zvoleného pristroje. Jejich
podstatou je tedy zprostifedkovanost skrze urdity aparat.”? Nyni je tfeba se vratit
k malbé, ktera takovym aparatem nedisponuje, ale presto zaznamovym médiem
je. Obratme proto pozornost k artefaktu, resp. k fixaci v artefaktu.

Flusserovu koncepci je mozné &aste¢né ovéfit i diky sémiotickym poznatkim na
poli teorie uméni. Staci vzpomenout Etlikovu analyzu citatu z Tesichovy divadelni
hry Na otevrené cesté. Etlik se v ni nejprve zabyva sémiotickou analyzou malby -
portrétu, aby pak v zavéru vymezil zdznamovou povahu filmu. Jejim kritériem je
podle néj odliSnd povaha materidlu - na jedné strané je clovék (lidské télo)
zdrojem zaznamenané (a zprostiedkované) podoby, na druhé pak je zcela
odliSny material, kterym je provadéna definitivni fixace znaku. ,Oba Angelové (at

6 Ackoliv ji nazyva estetikou dram,aticky'/ch umeéni, lze pro nase Ucely, jak ostatné
poznamenava ve své revizi Etlik (ETLIK, 1999, s. 7), zjednodusené mluvit o divadle.

7 Tato skutecnost ovSem nema zadny vliv na ,kvalitu” iluze, jez zprostiedkovavaji. Mohou
ji zprostredkovat, a ¢asto tomu tak i byva, |épe nez nezdznamova média.
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uz jeden z nich jako model portrétu, nebo druhy jako filmovy herec) se na
primém divakové zazitku sice podileji svou zaznamenanou podobou, ale zaroven
ma tato podoba vzdy charakter jenom zprostfredkované, v jiné c¢asové dimenzi
‘zpracované’ entity. Tato definitivni fixace znaku je ovSem jesté provadéna
zasadné jinym materidlem, nez je ten, ktery k vytvoreni filmové postavy nebo
portrétu poskytuji oba Angelové - je provadéna mimo jejich skutecné
télo” (ETLIK, 1999, s. 4). Divak je tak v kontaktu pouze a jen s obrazem, resp. s
onim ,technickym obrazem”. Flusserovy poznatky nam umoznily vymezit rozpor
uvniti zaznamovych médii, ktery se Castecné dotyka jejich specifické medialni
povahy, na zakladé Etlikovy analyzy jsme nyni dospéli k zakladnimu medialnimu

rozdilu mezi zaznamovosti a nezaznamovosti.

Zaznamovost fotografie, filmu i malby je tedy medialni zalezitosti. Pochopitelné
se z tohoto sevieni oblas snaZi vymanit (kinoautomat ap.), ale vzdy se dlsledné
vzato pohybuji pouze v moznostech daného média, takze bezprostredni a
interaktivni povahy vlastni nezdznamovym médiim ze své podstaty nemohou
nikdy dosahnout. To je dano pravé odliSnym materidlem zaznamenané podoby a
definitivni fixace znaku. Problemati¢nost opusténi vlastni mediality ukazuje
ostatné i vyvoj vytvarného umeéni (pfedevsim) ve dvacatém stoleti, ktery se
nejcastéji oznacuje jako posun od malby k performanci, tedy od zaznamového k
nezaznamovému - bezprostfednimu, coz ovsem jesté neznamena k divadlu.8

Jednim ze zakladnich ndmétd malby byl od praddvna osud ¢lovéka, resp.
zachyceni ur¢itého okamziku lidského Zivota - obrazy Krista a biblickych ptib&hd
(Tintoretto, Masaccio), portréty z Slechtickych kruhd (Las Meninas), deformace
nebo multiplikace Clovéka jako existencialni tenze moderny (Picasso, Magritte).
Performance, vychdazejic z vytvarného uméni ve smyslu ,vystupu z obrazu”,
integruje osud Cclovéka, resp. pritomné télo primo do zobrazeni, pricemz
intenzifikuje kritéria ramu a Cary, jez jsou pro obraz zcela stéZejnimi. Zaroven se
moderni a soucasné umeéni vyznacuje integraci divdka, jehoz silnou pozici
dokladaji a popisuji mnohé teorie uméni.

Moderni, ale predevSim pozdné moderni a soucasné vytvarné uméni vselijak
narusuje prostor galerie anebo ho rovnou opousti. To je nepochybné disledek
instituciondlniho selhani galerie v prvni poloviné dvacatého stoleti v tom smyslu,

8 Nasledujici dva odstavce vychazeji z mé diplomové prace Obraz a slovo (NEZNAL,
2012).
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ze si osobovala normativni autoritu, ¢inila z uméni instituci a relativizovala normu
vkusu.® Ve vSi obecnosti se tato zména paradigmatu vyznacuje posunem od
statické malby (zavésSeného obrazu) k performanci. Uvedme nejprve priklad
znamé Duchampovy Fontany, prevraceného pisoaru z vystavy Spolecnosti
nezdvislych umélcd (1917), ktery sice nebyl prvnim autorovym kontroverznim
dilem (napf. Akt sestupujici se schodd, & 2), ale primat skandalu dozajista drzi.
Kromé tohoto spolecensky skandalniho rozméru vSak Fontana predstavuje i zlom
ve vnimani uméleckého objektu, a to nejen v kontextu socharstvi. Duchamp na
vystavé instaloval fadni pfedmét b&Zného uZivani, ktery se divakim jevil ve své
jedine¢nosti, pfedmétnosti a skutecné prostorovosti (trojrozmérnosti).!® Odhalil
tak pro umélecké dilo zcela zadsadni Ulohu kontextu, resp. funkce rodici se na
zakladé tohoto kontextu (Fontana vyvolala kontroverzi svym cizorodym
umisténim v galerii). To znamena, ze Duchamp predjima to, co prichazi o nékolik
let pozdéji pfimo v ramci vytvarného uméni napriklad u Jacksona Pollocka.
Dokonce bychom v této linii (rekvalifikace média) mohli vnimat i tvorbu Allana
Kaprowa nebo Josepha Beyuse. Vysvétleme tuto Uvahu na prikladu Kojota: Mam
rad Ameriku a Amerika ma rada mne (1974), kdy se Beyus zavrel v jedné
specialné upravené newyorské galerii sdm do klece s kojotem a né&kolik dni zdstal
uvnitf. Je zjevné, ze se uz nejednalo pouze o umisténi urcitého objektu mimo
jeho bézny kontext, jako tomu bylo v pfipadé Fontany, nybrz o vytvoreni zcela
nové skutecnosti (Beyus ve své podstaté instaloval sam sebe jako subjekt!l).
Stejné jako Kaprow tak zcela opousti tradi¢ni malbu, presto se do jisté miry stale
pohybuje na poli vytvarného uméni. A to predevéim z toho dlvodu, Ze v
dUsledku neopousti obraz. Aby ndm bylo rozuméno, Kojot: Mdm réd Ameriku a
Amerika md rdda mne se sice odehrdval bezprostfedn& pred zraky divaky,
nicméné tato bezprostrednost slouzila pouze k amplifikaci média (detailnéji si
tuto problematiku vysvétlime ve treti kapitole). Beyus ,vystupuje” z obrazu ve

smyslu tradi¢ni malby (a vytvari novy ram nebo chcete-li hranici), nevystupuje

% Napfiklad Wolfgang Iser vidi hlavni sporadi¢nost vzniku a krize instituce muzea
(ustanovujici stejné jako galerie jakousi objektivni normu vkusu) v klamném principu
vzdélanosti, jenz vyzdvihuje ,,zdani' nad skutecnost” (ISER, 2009, s. 46). Vice k tématu
normy vkusu a s ni spjatého vzestupu a padu muzea (galerie) nalezneme opét v mé
diplomové praci (NEZNAL, 2012, s.10).

10 Do urcité miry by se tu tedy dalo mluvit o posunu od reprezentace k prezentaci, pokud
bychom pominuli, Ze pfevraceny pisoar ma asociovat, ,reprezentovat” fontanu.

11 je v8ak nutné vnimat subjekt oddélené od autora, nebot Beyus zamérné vytvari znak.
Zaroven bychom mohli spolu s Williamem K. Wimsattem a Monroem C. Beardsleyem
konstatovat, Ze ,hodnoceni uméleckého dila zdstdva verejné: dilo se poméfuje vné
autora” (WIMSATT, BEARDSLEY, 2004, s. 156).
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ovSsem z obrazovosti. Jaroslav Vostry s Miroslavem Vojtéchovskym, zabyvajice se
pravé Beyusovym Kojotem, poznamenavaji, ze ,symbolickd rovina Beyusovy
akce je umocnéna de facto nasazenim jeho vlastniho Zivota” (VOJTECHOVSKY,
VOSTRY, 2008, s. 232). Pravé tento rys, ktery u Duchampa (pomérné logicky)
chybi, je pfitom pro tzv. performativni charakter pfiznaény, nebot u divaka
pfirozené vyvolava pocity strachu o Zivot umélce.? V pripadé nenadalého sledu
udalosti by byl divak nucen zasahnout, asi si Ize jen stézi predstavit situaci, kdy
kojot pojida svého spolec¢nika a humanisticky smyslejici ¢lovék dnesni doby jeho
hodovani necinné pfrihlizi. Takové ukonceni performance bylo napfiklad vyusténim
Tomdsovych rtd (Lips of Thomas) Mariny Abramovié. Pro nds je nyni podstatné,
Ze na prikladu Beyuse a potazmo i Abramovic je patrné, Zze performance zamérné
atakuje divakovy smysly, zdlrazfiuje pfitomnost (ve které se realizuji v&echny
sémantické vyznamy vyplyvajici z pritomnosti zivého performera)!3 a sméruje

k urcitému (vyznamovému) bodu, je jim podminéna.

Shrime dosavadni poznatky vyplyvajici z posunu od malby k performanci:
vytvarné uméni se jako médium predevsSim ve druhé poloviné dvacatého stoleti
rekvalifikuje, pFi¢emZ je zdQrazfiovdna jeho komunikaéni slozka, resp.
bezprostfednost. Performance tedy vystupuje z obrazu. Otazkou zlstava, nakolik
to vystadi k pokryti celé Sife divadla. Tomu se budeme vénovat v samostatné
kapitole. V tradi¢nim spektru vizudlnich uméni - filmu, fotografii a vytvarném
uméni (kromé Zivych obrazl, happeningu, performanci ap.) - vdak z jejich
podstaty nedochazi k zivému nebo lépe feCeno bezprostfednimu kontaktu 1:1.
Konkrétnéji tfeba u malby: divak vstupuje do prostoru, kde se kontaktuje
s artefaktem, na zakladé jeho ,kognitivnich pokynd” nasledné& spoluvytvari
esteticky objekt, skrze néjz pak vede s ,dialog” s uméleckym dilem. Nicméné
nestava se soucasti estetického objektu, stoji mimo néj.

V divadle je situace jina. K bezprostrednimu kontaktu zde totiz dochazi mezi
hercem a divdkem. Nejedna se pfitom o vysostné divadelni specifikum - k
bezprostrednimu kontaktu dochazi i v pripadé performance, na koncerté nebo pfi

12 Srov.: Performativni charakter tradi¢niho i nového cirkusu, ktery spocivd v obavé o
Zivot artistd (NEZNAL, 2012 b).

13 ptesné&jsi by ovdem bylo mluvit o apelativnosti nez pfitomnosti, kterd je zaleZitosti
jiného Fadu, radu dila.
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jakékoliv podivané.14 Specifikum média je tak tfeba hledat v jedinecnosti tohoto
kontaktu.

1.2 ,Zpétnovazebni kontakt”, ,kontaktnost”, ,komunikace

komunikaci o komunikaci”

Z vyse receného vyplyva, ze onim zprostfedkovatelem v divadle je herec v tom
smyslu, ze pravé on a nikdo jiny kontaktuje divaka. V Ceské teorii divadla ovsem
nepanuje v pojeti této specifické ,kontaktnosti”, ,zpétnovazebni komunikaci”
nebo ,interakci” shoda. Uvedme proto tfi priklady, které ozfejmi jeji rozdilné

chapani.

Studie Iva Osolsobého Dramatické dilo jako komunikace komunikaci o
komunikaci prinasi, jak i jeji autor v ivodu prohlasuje, variaci na Zichovu definici
dramatického uméni, kdy ,dramatické dilo je umélecké dilo predvadéjici vespolné
jedndni osob hrou herci na scénd&” (ZICH, 1987, s. 54). Na zakladé& teorie
modelovani a teorie komunikace v ni Osolsobé doklada, Ze je mozné pojem
dramatického dila chdpat v intencich vysSiho fadu - uméleckého dila. To Ize
nasledné zahrnout pod ,zpravu,” ,sdéleni,” ,komunikaci” (OSOLSOBE, 2002, s.
92). Obdobné postupuje v pfipadé pojmu hry, byt, jak upozorfiuje, v urcitych
teoriich je naopak komunikace pojmu hry podrazena. Posledni dosazeni pojmu
komunikace se tyka Zichova principu dramati¢na, totiz vespolného jednani, které

tedy Osolsobé tlumoci jako vespolnou komunikaci.

Pro nase Ucely je podstatné predevsSim prvni nahrazeni pojmu dila pojmem
komunikace, nebot se dotykd vztahu, ktery je stfedem nasi pozornosti, a sice
vztahu jevisté a hledisté. Vzhledem k tomu, Ze podstatou dila je podle Iva
Osolsobého komunikace nebo sdélovani, je pravé takova substituce navic
nejméné sporna. Z hlediska toku informaci mezi jevistém a hledistém pak Ize
podle néj formulovat tfi typy komunikace: ,1. vylu¢né jednosmérnou komunikaci
divadelnim predstavenim; 2. jen obcdasnymi v protisméru jdoucimi zpravami
(responzemi) publika; jako responze funguji vétSinou stereotypni konvencionalni

14 K interaktivnim momentdm muZe pochopitelné dochazet naptiklad u pfimych pfenost
anebo pfi reality show, kterych se divak ,Ucastni” skrze nesCetnd hlasovani. Nicméné
divdk zde neni spolutvirce média, dokonce by se dala mluvit spi§ o tom, Ze se vdy
jedna o urcitou snahu o prekroceni média (jeho konstituce).
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reakce (potlesk, vyjimecné piskani, dupani, volani), a ovsem také zakladni
emocionalni projevy (smich, slzy) a bezdécné ,prirozené znaky” nedostate¢ného
zaujeti (kadlani, Septdni, Sum, vrzani sedadel, chrasténi sackl); 3. stalym
vzajemnym opticko-akustickym kontaktem, pficemz zprava typu 2 a 3 slouzi
ucinkujicim jako korigujici zpétna vazba” (OSOLSOBE, 2002, s. 98-99).

Toto schéma se vSak z dnes$niho pohledu jevi jako nedostateéné, nebot Osolsobé
i pres aplikovani teorie komunikace a teorie modell zlstadvd stdle v mezich
Zichovy definice, tzn. Zze strani oné umélé, sémiotické nebo noetické strukture
divadelniho aktu, tedy divadlu postavenému na znakovosti (coz ovSem nemusi
byt pfipad vSech ,dramatickych” dél). Tato typologie vztahovani se jevisté a
hlediété navic nevymezuje divadlo napfiklad vi¢&i performanci nebo podivané.
Jedna se spiSe o typ sdélovani modelem, které je sice zivé zprostfedkované, ale
divak figuruje pouze jako prijemce zpravy, na kterou uréitym zplsobem reaguje,
nikoli jako jeji ,spoluautor”. To je patrné z prvnich dvou typd komunikace:
Osolsobé ji omezuje bud' na pouhé sdélovani tvarem (1) nebo ony typy béznych
reakci (2). Pripousti sice jistou interakci - dvousmérnou komunikaci mezi
hledistém a jevistém (jisty zpétnovazebni charakter - 3), nicméné ta je stale
koncipovand v ramci tvaru, tzn. Ze je podplrnou slozkou oné zamérné tvarované
struktury, ale nikoliv medialné konstitutivni slozkou divadla. To ostatné doklada i
adjektivum korigujici, které znaci jistou druhotnost, nikoliv vSak princip ustavujici
samotné médium. Idedlem takové divadelni komunikace by byla napfriklad reakce
v podobé smichu pfi uvadéni komedii, kterd herce ,informuje” o primérenosti
jeho vykonu. Na zakladé této odezvy pak ovsem herec reaguje opét tvarem -
vykonem.

Shrime: komunikace, tak jak ji pojima Osolsobé, je soucasti divadelniho aktu v
tom smyslu, ze divak je v neustalém opticko-akustickém kontaktu s herci a
ostatnimi divaky, pricemz z jevisté (tvaru) pfijima urcité (zamérné) sdéleni, na
které responzivné reaguje. Konstatovali jsme také, Zze takové pojeti reflektuje
komunikaci pouze jako podplrnou slozku divadelniho tvaru, resp. vnimani. To
ostatné stvrzuje sdm Osolsobé, kdyz piSe, ze vzajemna komunikace je v divadle
Llimitni piipad dialogu” (OSOLSOBE, 2002, s. 98). Na prikladu inscenace, resp.
predstaveni pro déti s ndzvem Chroust (2010), ktery se v nasledujicim odstavci
pokusime analyzovat, je ovSem vidét, Zze s takto koncipovanou zpétnovazebni

komunikaci si nelze vystacit.
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Pribéh Chrousta se odviji od osudu kuchare Pepika Slepicky a jim obdivované
Nely Nylonové. Pepik Slepicka je podradny pouliéni kuchaf, s prispénim
,vesmirné chuti” se v8ak vypracuje na jednoho z pfednich kulindfd. V této
zkratce se sice pFib&h nezda pfili§ slozity, nicméné& s notnymi odbockami tvirch
uz tak jednoduchy neni. Pravé proto se po uplynuti asi tfi c¢tvrté hodiny
predstaveni v prostorach KD Mlejn polovina détského publika sborové zvedla
(nepochybné vsSak uz predtim probéhla néjakd ,ticha posta,” aby se déti na
takovém planu domluvily) a za doprovodu svych rodi¢i se chystala k odchodu.
Pravé tento okamzik je v centru naseho zajmu. Herecka Anna Duchanova
~Vystupuje z role” a pokousi se déti v sdle udrzet. Pta se jich, pro¢ odchazeji, a
kdyz ji déti naznadi, ze ,tomu” zkratka nerozuméji, zacne jim ,to” vysvétlovat.
Ukazuje jim herce Chrousta a objasfiuje jim, Ze jeho postava je strijcem véeho
déni na jevisti. Zaroven jim predstavuje rekvizity, pdjéuje jim je do rukou, a
nastifnuje, jak se podileji na fikénim svété. Prevypravi pribéh a vysvétli, Zze ona
sama v ném hraje Pepika Slepicku. Déti se pomérné rychle zorientuji a
Duchanova plynule prejde zpatky do ,hry”. Béhem tohoto zcela nezdamérného
intermezza se pritom primarné nerodi novy vyznam (ackoliv napriklad rekvizity,
jez si déti mohou osahat, zvysuji aktivizaci inteligence téla taktilni zazitek
divak(d), pouze se tu na zaklad® specifické komunikace zdUrazfiuje setkani
(,spolubyti”). Toto intermezzo se pak nasledné vraci i do zdmérného, estetického
tvaru a predstaveni jako takové ho celé zahrne.

Tato interakce divdkd a here¢ky presahuje ramec pouhé responze nebo
akusticko-optického vjemu. Pritom ma zasadni vliv na predstaveni a potazmo
proménuje i inscenaci. Nelze ji tedy od predstaveni oddélit jako néco
pridruzeného tvaru a vnimani (neni pro nas ted ani tak podstatné, Ze se u
Chrousta jednd o nahodny podnét). Zpétnovazebni komunikace se naopak v
tomto pripadé ukazuje jako klicova (pro tvar i samotné predstaveni). Vychazi
nam tedy jako nutna podminka zrodu divadelniho aktu, v tom smyslu, Ze divak
na zakladé interakce spoluvytvari predstaveni. Této konstitutivnosti si vSima také
ve svém slovniku Petr Pavlovsky, byt jeho pojeti ma k Osolsobého omezenému

pristupu stale pomérné blizko.

Pro Pavlovského neni zpétnovazebni kontakt pouze korigujici, nybrz i
konstitutivni a oproti jinym uménim pouze pro divadlo nezbytny: ,kontakt v
uméni je zpétnovazebni zplsob komunikace uméleckého dila s konzumenty, [...]
je jddrem divadelnosti, [...] publikum reaguje na vznikajici dilo a tvirci reaguji na
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projevy publika” (PAVLOVSKY, 2004, s. 156-157). Problemati¢nost Pavlovského
pojeti vSak spociva v tom, Ze neni zcela zfrejmé, mezi kym komunikace probiha.
Na jedné strané komunikuje dilo s konzumenty a na druhé tvirci s publikem.
Zdalo by se mozna, e se jednd o drobnou nedlslednost, ale jsou to dvé zcela
odli&né dimenze. Domnivdm se, Ze Pavlovsky ma na mysli spi$ tvirce ve smyslu
zformovaného herce. To znamend, ze pro Pavlovského je zpétnovazebné
kontaktnim vlastné dilo (zivé, performativné, jak piSe, predvadéné) a nikoli
médium. A s tim bohuzel dnes jiz nelze vystacit. Vezméme pro ndzornost jesté
jeden priklad - klauzurni pfedstaveni studentd DAMU - Mé trépeni.

V pribéhu jedné scény, kdy Helga (Lucie Valenova) hystericky polykd konzervy
Salka, se mezi divaky rozplakalo batole. Pomérné vsedni situace, rekli bychom.
Dité neprestavalo breCet a tak se jeho matka, nejspis pravé s ohledem na onen
tvar, rozhodla prejit celou scénu k vychodu. Divaci i herci vytusili nepfijemnost
takového odchodu a projevili s matkou soucit (divaci uhybali, herci zpomalili ap.).
NaceZ se pozornost opét vratila ke scén&. A pravé v té chvili se divdkim
asociativné spojila rozlitéd c¢ervena barva na zemi a skapavajici mléko s motivem
materstvi Ci téhotenstvi (neni ani podstatné, Ze tento vyznam byl z hlediska
zameéru spravny). Porozuméli tvaru a spolecné se nad svym poznanim lehce
zasmali. Herci reagovali totozné. Nebylo to ovsem v zadném pripadé dilo, resp.
tvarl5, ktery by tento okamzik zprostredkoval. Jednalo se naopak o prosty
szivot”, ktery se takto nezdmérné prolnul do média, stal se jeho soucasti.®
Pavlovského vymezeni zpétnovazebni divadelni komunikace ovSem takovy
zpUsob komplexniho zahrnuti mimouméleckého projevu neumoZfiuje, protoze
precenuje estetiku a nepocitd s komunikaci mezi divakem a hercem -

¢lovékem.1?

15 Radé&ji dodavame ,tvar”, nebot problematika vztahu dila (a artefaktu) se v Pavlovského
pojeti notné& odliduje od jinych konceptl. Podrobné&ji se tim budeme zabyvat v
podkapitole 3.1.1.

16 Napfiklad u filmu nic takového neni mozné. Divaci mohou reagovat jakkoliv, nicméné
tyto reakce nikdy nemohou byt soucasti média. I kdyby opustili sal, tak film bézi dal,
medidlné netknuty.

17 Ze zahraniénich konceptd ma k Pavlovského pojeti blizko napF. autopoesis
zpétnovazebni smycka Eriky Fischer-Lichte. Byt sice pocitd s hercem - clovékem,
soustfedi se predev&im na jeho télesnost, a tak se v dlsledku nejednd o onu komplexni
trojrozmérnou komunikaci jako v Etlikové pFipad&. Otadzkou navic zlstavd, jestli jeji
pojeti télesnosti neni nakonec pfrevracenou sémiotikou, nebot je pojimana
vyznamotvorné. Tim padem by stejné tak zlstalo v zajeti estetiky.
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Komplexné uchopenou zpétnovazebni komunikaci, tj. trojrozmérnou komunikaci,
ktera je specifikem média, nalézame az u Etlika. Vyplyva pro néj jednak z
tvarovani (noetiky) a jednak z latentni komunikace ze ,Zivota” nebo |épe ze
»Zivota,” ktery je neustdle pritomen pfi vnimani tvaru (ontologie). Divak je pro
Etlika: ,primym svédkem hry, bud jako partner a pfimy ucastnik spole¢ného
hledani tohoto tvaru, a nebo tu prosté pobyva s druhymi lidmi a je mu s nimi
dobfe, a tvar a jeho vypovéd je jenom zaminkou, méné dlleZitou sloZkou
divadelniho z&zitku” (ETLIK, 1999, s. 22). Do dila nasledné prosdkne i tato
nezameérneé prirozena komunikace (dalsim prikladem mohou byt Casté povzdechy
hercl, jak se jim predstaveni s ur¢itym konkrétnim publikem nevydafilo). Co
tento vstup nezamérnosti a obecnéji i ontologie do dila jako takového znamen3,
budeme analyzovat v zavérecné kapitole. Presto je uz ted zfejmé, Ze Etlikovo
pojeti zpétnovazebniho kontaktu jako urcitého subtilniho dialogu se od
Pavlovského li&i v tom, Ze vychdzi z takového spolubyti divakd a hercl v
prostoru, které zapojuje clovéka komplexné (télesné, duchovné, technicky,
lidsky, a dokonce i pratelsky Ci nepratelsky) a jedna se tedy v plném slova
smyslu o trojrozmérnou komunikaci. Etliklv zpé&tnovazebni kontakt neni
orientovany pouze na vnimani (tvaru), presahuje pouhou responzi a diky tomu je
schopny vstfebat i ony nezdmérné (byt mohou byt v urditych predstavenich i
zdmérné vyuzivané) invaze ,Zivota”, ktery si v uréitych chvilich chvilich mGze
,Fici” také o svoji pozornost (avéak mize tak ucinit vzdy pouze v radmci jiz
ustaveného média). Odtud pak plyne pomérné banalni zavér, ktery ma ovsem
zasadni vliv na medialitu divadla: ,v divadle herec a divak tvofi neodlucitelnou
dvojici. A to natolik vyznamnou, Ze teprve diky ni - diky vzajemné spolupraci - se
realizuje divadelni predstaveni” (ETLIK, 1999, s. 5). To znamena, Ze az diky této
spolupraci se rozvine esteticky objekt, coz je napriklad oproti zmifiované malbé

zasadni rozdil.

Medialita divadla je postavena na recepci a odviji se nam prozatim kromé
nezaznamovosti od kontaktnosti, interakce ¢i zpétnovazebni komunikace.
Zaroven lze z Etlikova pojeti zpétnovazebniho kontaktu vyvodit, Ze médium
divadla je postaveno na soubéznosti mimosémiotického vjemu (onen ,Zivot”) a
viemu zamérné sémiotického (,tvar”), coz jsou dvé ontologicky nezavislé

roviny.18

18 Napriklad termin repriza je pak zcela v rozporu s timto teoretickym prfedpokladem,
nebot pomiji jedineénost kazdého predstaveni.
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1.2.1 ,Neni pevné hranice mezi oblasti estetickou a
mimoestetickou” (MUKAROVSKY, 1966, s. 19)

Drobny komentaF k predchozimu zavéru: byt se jednd o dvé ontologicky
nezavislé roviny, neznamena to, Zze by byly presné oddéleny a navzajem
neprostupné. Ba naopak vztah téchto dvou oblasti je vymezen dynamicky. Etlik
totiz explicitné navazuje na strukturalistickou estetiku, predevSim na pojeti
estetické a mimoestetické oblasti u Jana Mukarovského.

Ustfednim pojmem Mukarovského estetiky je estetickd funkce. Pro nasi Gvahu je
podstatné predevsSim to, ze ji Mukarovsky nechape jako statickou vlastnost
predmétu, nybrz ji priznava promeénlivost (uréenou napf. ,spoleCenskym
prostiedim” (MUKAROVSKY, 1966, s. 26)). To zarovefl znamend, Ze estetickou
funkci nelze nahlizet z pohledu objektu (Ucelové), ale naopak od subjektu, ¢emuz
odpovida i obecnéjsi definice jakékoliv funkce: ,funkce je zplsob sebeuplatnéni
subjektu vG¢& vné&jsimu svétu” (MUKAROVSKY, 1966, s. 69). Tuto ,celkovou
reakci subjektu na okolni svét” (MUKAROVSKY, 1966, s. 68) nasledné
Mukarovsky tlumoci skrze dva, resp. Ctyfi typy funkci. RozliSuje mezi funkcemi
bezprostrednimi, tj. témi, které se primo tykaji skutecnosti (pojmenovavaji ji
nebo ji bezprostfedné pozménuji) a funkcemi znakovymi, tj. témi, pro néz neni
skute¢nost nastrojem, nybrz znakem (skute¢nost plsobi skrze uréity znak anebo
proménuje skute¢nost ve znak; MUKAROVSKY, 1966, s. 69-70).

Pokud tyto znalosti vztahneme na uméleckou oblast, resp. oblast esteti¢na, pak
je podle Mukarovského zirejmé, Ze zde je esteticka funkce ,za normalniho stavu”
dominantni (tj. pro vznik a vnimani dila prioritni), ovsem nikoli jedina. Jeji
nadrazenost tedy neznamenda neprostupnost, coz dokladd na mnoha pfikladech
(napf. na architekture, kde estetické funkci vzdy konkuruje funkce prakticka).
Tyto protikladné tendence jsou zaroven zdrojem napéti a dokladaji dynamicnost
vztahu mezi estetickou funkci a ostatnimi funkcemi, stejné jako mezi estetickou i
mimoestetickou oblasti. A vzhledem k tomu, Ze tedy ,nejde o oblasti presné
oddélené a navzajem nesouvislé”, charakterizuje Mukarovsky tuto dynamicnost
vztahu mezi estetickou a mimoestetickou oblasti jako dialektickou antinomii
(MUKAROVSKY, 1966, s. 20). Zavér z toho plynouci je pro nas zcela zasadni:
.Neni pevné hranice mezi oblasti estetickou a mimoestetickou; neexistuji

predméty a déje, které by svou podstatou nebo svym ustrojenim byly bez ohledu
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na dobu, misto i hodnotilele nositeli estetické funkce, a jiné, které by, opét pro
své redlné uzplsobeni, byly z jejiho dosahu nutné vyloudeny” (MUKAROVSKY,
1966, s. 19).

To praveé tak plati i pro vztah sémiotické a mimosémiotické oblasti. Kdybychom
parafrazovali Mukarovského tvrzeni vyplyvajici z vySe receného, totiz ze ,nelze
jednou provzdy stanovit, co uménim je a co nikoli,” (MUKAROVSKY, 1966, s. 21)
mohli bychom fict, Zze nelze jednou provzdy stanovit, co sémiotickou oblasti je a
co nikoli. Dokladem toho muize byt zndmy priklad predstaveni Oldficha a Bozeny
v Divadle na Vinohradech z roku 1968, ktery Etlik uvadi ve své studii v polemice
s Cisafovym vykladem (ETLIK, 1999, s. 24).

Na zavér této poznamky je tfeba upozornit, Zze paralelnost mimosémiotické a
sémiotické oblasti pochopitelné neni sama o sobé vysadou divadla a nalezi i
jinym uménim, resp. médiim. V divadle je ovSem tato neustald vzajemna
souvztaznost obou oblasti podminkou jeho zrodu celé jeho ,podstaty”, tedy
soucasti jeho medialni konstituce. V tom smyslu se jedna o svébytné divadelni

zalezitost.

1.3 Herecky akt jako ztvarnéni a komunikace zaroven

Rekli jsme si, ze totalni trojrozmérnd zpétnovazebni komunikace nebo interakce,
kterd neni omezena pouze vnimanim tvaru, nybrz vychdzi i z ,ontologie”, je
medialnim specifikem divadla. D{sledné uchopeni takto pojaté ,divadelni”
komunikace musi mit nutné dopad i na povahu herectvi a tedy na interpretaci
hereckého aktu.1® Nabizi se dokonce otazka, zda neni mozné divadelni herectvi
skrze tuto zpétnovazebni komunikaci definovat. To by ovSsem znamenalo, Ze je
nutné prezkoumat dosavadni poznatky v oblasti divadelniho herectvi, ba co vic
vymezit divadelni herectvi vQ¢&i herectvi filmovému, které, vzhledem k odligné

povaze filmu, z takto pojaté zpé&tnovazebni interakce vychazet nemize.20

19 Pochopitelné takto koncipovanad komunikace ma ddsledky i pro chapani divackého
komponentu, kterému se ovsem budeme vénovat samostatné ve treti kapitole.

20 Film muze vykazovat jisté interaktivhi momenty, nicméné ty, jak jsme jiz psali, jsou
spiS jeho jistym medidlnim presahem, nebot film neni interakci na Urovni média
podminény.
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1.3.1 Ztvarnéni (vykon)

Byt teorie divadla pfimo (a pfiliS) s hereckymi monografiemi nesouvisi, tak v
otazce povahy herectvi Ize v obou odvétvich nalézt shodna kritéria. Herecké
monografie se totiz soustfedi predev&im na analyzu hereckych vykond. To
znamena, ze redukuji herectvi na schopnost herce ztvarnit urcitou postavu anebo
jiny znak.2! Ztvarnéni postavy je ovSem mozné reflektovat i ve filmu. Ostatné
nejspi$ proto se monografie filmovych hercll od téch divadelnich pfili§ neli&i. To
ovsem jesté neznamena, ze filmové herectvi je totozné s divadelnim nebo ze ma

stejnou povahu.

Tato tvrzeni Ize dolozit na jedné z nejlepsSich soucasnych publikaci na poli
herectvi - O hercich a herectvi (VOSTRY, 2014).22 Jaroslav Vostry v ni zkouma
zdroje a obecné zakonitosti herecké tvorby a na tomto podkladé nasledné
analyzuje herecké vykony mnoha osobnosti 20. stoleti. Zamérné pisSi vykony,
protoze pfi vsi Ucté k Vostrého praci musime namitnout, ze Ustfednim kritériem
jeho knihy je prévé pouze herecky vykon, resp. tvaroslovi - zplsob jakym herec
dospiva k vyrazu postavy a jakou ma tento vyraz podobu. Je tfeba téz upozornit,
ze se Vostry, co se divadelni tvorby tyce, soustredi pouze na tu oblast divadla,
ktera smeéruje k vytvoreni herecké postavy, tedy na onu divadelni sféru v
euroamerickém prostredi prevazujici, kterd vsak neni jedinou vyrazovou
moznosti hereckého komponentu (ETLIK, 1999, s. 14). To by pochopitelné nebylo
nikterak chybné vychodisko, pokud by se Vostry nepokousel pojmenovat obecnou
povahu herectvi. I vzhledem k této nedlslednosti pak Vostrému splyvaji portréty
filmovych a divadelnich hercl nebo Iépe fe¢eno Vostry v zdsadé nerozliSuje mezi
zaznamenanym hereckym vykonem ve filmu a divadelnim vykonem realizovanym
bezprostfredné na zakladé zpétnovazebni komunikace (a to ani pokud bychom
zUstali v intencich omezeného Osolsobé&ho pojeti zpé&tnovazebni komunikace).
PFitom navic hovorfime stéle jen o vykonu. To je zjevné napriklad u analyzy
herectvi Rudolfa Hruginského, Jifiho Kodeta, Libude Safrankové, ale i mnoha
dalSich. Pro pochopeni téchto vychodisek je nutné se ohlédnout po SirSim

teoretickém zazemi celé knihy.

21 Upfesnéme, Ze tento druhy pfipad se tyka divadla, které z hlediska sémiotického
chapani nesméfuje k vytvoreni herecké postavy.

22 pfestoze se jednd pouze o prepracované vydani z roku 1998, stale reprezentuje
prevazujici zplsob interpretace herectvi.
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Vostry nékolikrat upozornuje, ze ho zajima herecké uméni, resp. herectvi jako
jedna z oblasti umélecké tvorby ve vztahu k obecné estetickym otazkam a
potazmo sociologii a scénologii. Herecké uméni pritom pro néj vykazuje dva
specifické rysy: neoddélitelnost tvirce od vytvoru a fakt, Ze proces vytvareni
splyvd s jeho vysledkem (VOSTRY, 2014, s. 39).23 Touto problematikou se
ostatné zabyva uz Otakar Zich v Analytické teorii (ZICH, 1987, s. 35-56), kdyz
vymezuje umélou povahu divadla, aby jej zrovnopravnil s ostatnimi uméleckymi
druhy. K zevrubné analyze Zichova feSeni spocivajictho v upozadéni herce
(tvlrce znaku) za jeho dilo, za postavu (znak) odkdZeme na studii Jaroslava
Etlika Divadlo jako zakouSeni: vztah noetického a ontologického principu
v divadelnim uméni (ETLIK, 1999). Pro nasi Uvahu je stéZejni predevsim to, Ze u
Zicha ,herec existuje pro divaka redlné&, ale nikoliv objektivné” (ETLIK, 1999, s.
6). Zich se k tomuto triku uchylil nepochybné pravé s ohledem na ,latkovou
shodu”, kterd podle néj byla zdrojem nepochopeni divadla: ,v jediném herectvi
(a ovSem i v tanci) je tvofici umélec v podstaté totozny s latkou, z niz tvofi své
dilo” (ZICH, 1987, s. 44). Toho si je dobfe védom i Vostry, kdyz mluvi o
neoddélitelnosti herce od postavy. Nicméné byt se Vostry pokousi ,resuscitovat”
hercovu objektivitu, Cini tak ,zichovsky” opét z pohledu umélého a zamérného, to
znamena, ze nahlizi herce pouze skrze jim vytvareny znak, tedy skrze

ztvarnovanou a ztvarnénou postavu.

Tomuto tématu se obsdhle vénoval i Jan Cisar v Teorii herectvi loutkového
divadla. Ta prindsi predevSim zcela novy pohled na herecky komponent
loutkového divadla. Cisaf se ovSem v prvni kapitole vénuje i hereckému
komponentu obecné. Jeho jedinym a vyluénym materidlem je podle néj vilastni

23 Tyto dva aspekty do jisté miry sleduji Etlikem vymezenou diferenciaci ontologického a
ontogenetického pohledu na tvorbu postavy. ,Ontologicky pohled zkoumd predevsim
nutnost a nepostradatelnost jednotlivych stavebnich prvkd pfi tvorb& znaku.[..] Z
ontogentického hlediska bychom museli tvorbu postavy pojmout jinak. V takovém
pripadé by bylo Iépe napsat, Ze postavu na jevisti vytvari predevsim herec, a zohlednit
tak podil reZiséra, kostymu a jinych prvk{, podilejicich se na vystavbé znaku. Ostatné: z
tohoto pohledu bychom museli vzit v potaz také podil divackych reakci a rovnézvliv
hereckych partnerl na jevisti” (ETLIK, 1999, s. 25). Z ontologického pohledu je tedy
zasadni, Zze herec zabezpeluje znak, ontogeneticky pohled naopak zkouma genezi,
vytvareni znaku. Problém Vostrého pojeti tohoto druhého pohledu je v tom, jak vzapéti
dokazeme, ze tento proces vytvareni vnima priliS izolované a nepfipousti, ze se na
spoluvytvareni kone¢né podoby znaku pribézné podili i divdk. To je ostatn& dlsledek
substancnosti Vostrého mysleni, ¢emuz odpovidaji i jeho az metafyzicka vychodiska:
»~Vychazim z toho, Ze tvorba v pfisném smyslu, tj. uméleckd tvorba, se dokonce i v
pripadé divadelni kreace rovna vytvoreni néceho, co herce presahuje a co tedy i po
skonceni reprizy jako obraz vytvoreny v myslich divakd trva” (VOSTRY, 2014, s. 32).
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hercovo télo (CISAR, 1985, s. 23). Cisai ovéem stejné jako Vostry sleduje tento
materidl pouze z pohledu vysledné podoby znaku, to znamend, jakym zplsobem
herec ze sebe formuje vysledny tvar, byt a to je dlleZité zdlraznit, jej
zakomponovava do $irsiho rdmce - celkového uméleckého obrazu (CISAR, 1985,
s. 24). Cisar se zabyva i druhym aspektem, ktery Vostry predklada, a sice
procesem ztvarnéni postavy, resp. vztahem tvarovani a vysledku: ,vysledek
herecké tvorby - tedy definitivni umélecky obraz - je vzdycky vazan na samotny
tvaréi proces” (CISAR, 1985, s. 24). A Cisafe tento poznatek nasledné vede k
artikulovani jedineCnosti predstaveni, resp. jedinecCnosti kazdého hereckého
,ztvarfiovani”. Volim zdmérné tento pojem, nebot CisaF, opét stejné jako Vostry,
si je sice védom ,,udalostniho charakteru” predstaveni, nicméné tuto procesualitu
vnima izolované z hlediska vysledné podoby znaku, tedy nakonec onoho Zichova
»dila”. Herectvi je v takovém pripadé redukovano pouze na proces tvarovani

postavy (onoho Zichova Gestaltu, jak bychom mohli Fict spolu s Etlikem).

Tyto zavéry jsou dany i povahou recepce, ktera vychazi ze zminovanych
odliSnych pojeti zpétnovazebni komunikace, resp. interakce. Vostry ma blize k
pojeti Iva Osolsobého. Tomu odpovida i jeho chapani vnitfrné hmatového vnimani,
diky kterému, jak pide, mize divak (a ¢aste¢né i herec) télesné ,prozit” dané
situace (VOSTRY, 2014, s. 42-43). Vostry jej ovéem zuZuje na ,prozitek” tvaru,
resp. motoricky ,prozitek” tvaru. Jinak receno: ,prozitek” Vostrému slouzi k
tomu, aby byl herecky vykon presvédcCivé vnimany jak v roviné informativni, tak
pravé i v roviné emotivni. Takovy ,prozitek” je vSak stale v intencich pouhé
responze. A veskrze je mozné vztahnout takové pojeti vnitrné hmatového
vnimani i na film. Pfikladd, kdy t&lesné ,prozivdme” uréité gesto, pohyb, situaci
ap., najdeme v historii kinematografie nespocet. Nam vystaci ten, ktery uvadi
sdm Vostry - scénu z filmu Yella, kde se Nina Hossova vraci z nadrazi domu
(VOSTRY, 2014, s. 42). Vostry sice na jejim podkladé zkoumda hereckou tvorbu
(jakym zpUsobem Hossova dospéla zrovna k této konkrétni chizi), nicméné
stejné tak lze tento zabér analyzovat z pohledu divédka, z pohledu zaznamu, ktery
vnima divdk v kiné. Vostrého pojeti vnitrné hmatového vnimani nam to
umoznuje. To znamena, ze divak na zakladé své vlastni zkuSenosti tuto scénu
télesné ,prozivad”, resp. onen Vostrym nastinény vyznam (chdzi demonstrujici

Yensky plvab). V tomto nahledu v&ak neni rozdil mezi divadlem a filmem.

Je&té neZ pristoupime k pFikladim, které takova pojeti herectvi zkomplikuji, ne-li
zrelativizuji, je tfeba se vyjadfit k drobné nedlslednosti, kterd se v souéasné
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dobé vlivem zdpadnich trendd rozmaha v ¢eské kritice a ani v ¢eské teorii v ni v
minulosti nepanovala shoda. Mam zde na mysli termin hrajiciho herce v
protikladu k jednajicimu herci. Byt se s druhym terminem pomérné dasto
setkdvame, tak paradoxné nemda oporu v tradici tzv. cCeské strukturalné
sémiotické Skoly vychazejici ze Zichovy systémové estetiky, a dokonce ji
odporuje. U Zicha nalézame zasadni pozadavek na rozliSovani sféry znaku a sféry
vyznamu znaku.24 Jednani je pak u néj soucasti sféry vyznamu znaku, tedy
zalezitosti aktivity divaka: ,lidé vespolek jednajici = dramatické osoby” (ZICH,
1987, s. 38). Z toho vyplyva pomérné jednoduchy zavér. V Zichové estetice
herec nemiZe jednat, nebot svou hrou (hrou hercl na scéné) k tomuto jedndni
teprve odkazuje. Jedna az ona osoba ve fikénim svété a tedy ve vnimani.2s V
rozporu s timto tvrzenim pak napfiklad Jan Cisaf ve zminéné Teorii herectvi
loutkového divadia pise, Ze jednani je tim, co herci umoznuje na jevisti proménu
a je proto zakladem herecké postavy. A obdobné Cisar postupuje i v pozdéjSim
textu Clovék v situaci, kde opét spojuje termin jednani se sférou znaku, totiz s
hereckym pohybem (CISAR, 2000, s. 89 - 131).

Pro¢ na tuto nedUslednost upozorfiujeme? V soudasné odborné diskuzi o divadle
se ve VvSi obecnosti objevuje ¢im dal vétsi sklon nekriticky prfejimat koncepty
zahrani¢nich autorl. Pfikladem mdzZe byt pojem aktér, ktery ovéem taktéZ nema
v Ceské teorii divadla zadnou tradici, ba naopak ma blize ke zmifnovanému
jednajicimu herci. To nasledné vede k opomijeni umélé povahy divadla a s tim
spjatou zdménu skutecnosti za divadlo. V takto polarizované debaté ovsem
zanikaji jemné nuance, které jisté projevy reality vcleniuji do mediality divadla,
nezaménuji je ovSem za divadlo jako takové. Tomu odpovida i nas spor o povahu

herectvi.

1.3.2 Komunikace, interakce

Vostrého publikace nam zprostfedkovala pojeti herectvi z pohledu tvarovani,

ztvarnovani a ztvarnéni postavy. Takové chapani hereckého komponentu vychazi

24 Zich s terminem znaku pfimo nepracuje, ale na zakladé mnohych studii (Osolsobg,
Cisar, Etlik) Ize jeho vychodiska povazovat za sémioticka a tudiz k takovéto formulaci
dospét.

25 \lychdzime zde ze strukturalné&-sémiotického predpokladu, Ze na jevisti taktéz neni
fikéni svét, nybrz pouze jeho znaky.
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z nami kritizované redukce zpétnovazebni komunikace na pouhé responzivni
reakce nebo opticko-akusticky vjem. Popis hereckého vykonu, ktery jsem pred
lety publikoval v Divadle a interakci VII., kdyz jsem analyzoval Nebeského Krale
Leara v Narodnim divadle (2012) se do jisté miry pohybuje pouze v roviné znaku
a zcela opomiji totalni zpétnovazebni komunikaci. Nicméné i presto je v rozporu s
timto zUzenym pojetim, nebot kritizuje jednoznacénost znaku. PredloZme zde
lehce upravenou verzi tohoto rozboru v¢. popisu inscenace, aby nam vystoupil
rozdil mezi timto tradi¢nim nahledem na herecky komponent (a potazmo
inscenaci) a tim, ktery takovy nahled ze své podstaty rozporuje. To bude posléze

pripad Divadla Vizita a predevsim Hori, ma lhotecka panenko! (2015).

Nebeského Lear odmita kauzalitu jako kritérium a zplsob percepce. Koherence,
Jlogika” inscenace spociva v jeji obraznosti (i obrazotvornosti), vizualni
asociativnosti ¢i mysleni obrazem, pokud bychom prihlédli k filozofii
Miroslava Petricka. Z toho je zfejmé, ze v tomto pfipadé je divacky prozitek tomu
Ctenarskému notné vzdaleny. Dolozme tento argument na nékolika prikladech.
Uvodni situace, kdy Lear déli své kralovstvi mezi dcery, se v Nebeského rezii
odehrava u bazénu. Nabizi se tedy primarni referencni aspekt jakési
privilegované vrstvy, nicméné& mnohem podstatné&j&i se pro dal&i prubéh
predstaveni jevi rovina asociativni, ve které je scéna spiSe metaforou vypusténi
déti do svéta, pricemZ plavecky zadvod mdlze zaroven odkazovat k naslednym
mocenskym svarim. Jedté nazorné&j$im prikladem muZe byt motiv odhazovani
svrikd, jenz se nejvyraznéji objevuje v aluzi k nacismu. V kauzalni roviné by jej
bylo mozné interpretovat pouze jako emblematické zpodobnéni zla, Nebesky
vSak praveé tuto bipolarnost (dobro/ zlo) nerespektuje a v zavéru nechava zemrit
i Edgara. S prihlédnutim k Derridové relativizaci ,binarnich opozic” Nebesky timto
zpUsobem rozkladd protiklady dobra a zla, aby mohl oba pdly sjednotit v tématu
blaznovstvi. Lear postupné odhazuje vSechny casti svého kostymu, v pozadi
vidime z jdmy vyklddané obledeni, a pravé v kontextu t&chto obrazl figuruje
asociace nacismu - zde se zhmotnuje ono Adornovo povalecné obdobi, ve
kterém neni mozna zadna poezie, kde jsme vSichni blazni a nazi, a nase svrsky
se povaluji vSude kolem. Nositelem tématu blaznovstvi je pfitom predevsim Lear,
resp. sam David Prachar.

Hereckda postava, kterou Prachar vytvari, totiz nabizi téméF soubézné dveé
vyznamové predstavy obrazové a odkazuje tedy v tomto pripadé ke dvéma
dramatickym osobam - k Learovi (osobé inspirované Shakespearovou
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dramatickou postavou Krale Leara) a zaroven subverzivhé k osobé samotného
Davida Prachare, tedy k sobé samému jakozto herci této inscenace. Jedna
semidéza popird druhou a tim padem dochazi k tematizaci nejednoznacnosti
kompaktniho znaku, to znamena k tematizaci nejednoznacnosti reference obrazu
i v samotném hereckém komponentu. Vezméme jako priklad Pracharovo
postupné sejmuti svrskl, které predznamendvd uz odhozeni jeho dlouhého
umélého vousu. To jednak znadi proménu Leara, ale stejné tak poukazuje k jeho
fiktovnosti (karikuje konvenci divadelniho kostymu, ktery se na této fiktivni iluzi
spolupodili) a obraci pozornost na Prachare (Prachar neni ,tim” starym Learem).
To znamenad, ze divak ziskava jinou zkusSenost, nez by obdrzel skrze linearni,
kauzalni vyklad prvého vyznamu. Tato relativizace zobrazeni, reference obrazu je
podstatou i celé inscenace a je deklarovana uz Uvodnim rozostfenim Hynaisovy
opony.

Tento priklad plné doklada predchozi poznatky: herec ze sebe tvaruje urcitou
postavu (jako jeden z moZnych typl znaku). Pro jistotu uvedeme, Ze se nejedna
o inkarnaci, nybrz o ztvarnéni postavy skrze psychosomatickou totalitu ¢lovéka,
pricemz zadkladem tohoto ztvarnéni je hra (odtud hrajici herec). Otazkou je, zdali
se pravé hrou tento zaklad vycerpava nebo lépe zdali je hra pouze timto
ztvarnénim. Odpovéd se pokusime nalézt na prikladu Divadla Vizita, které ve
Vostrého analyzach priznac¢né nenajdeme.

Ctvefice tvlrcd - Jaroslav Dusek, Pjér la Sé’z, Zdené&k Konopasek a Viktor
Zbornik - odehrdla v Divadle Archa uz na Ctyri sta improvizacnich predstaveni.
Pochopitelné se ani jedno z nich nepodobalo tomu druhému. I proto je mozné
improvizaci povazovat za jeden z nejcistsich prikladd specifické mediality divadla.
Ted” se ovSem budeme soustrfedit pouze na oblast hereckého komponentu,
herectvi. Pro rekapitulaci zopakujme predpoklad této podkapitoly: pokud je
zpétnovazebni komunikace, resp. interakce specifickym medidlnim aspektem

divadla, pak by méla mit nutné vliv na povahu hereckého komponentu.

Divadlu Vizita je pomérné casto vytykana nevyrovnanost jednotlivych
predstaveni, tedy ze ne kazdé predstaveni se ,podafi”. Tato proménlivost je
pritom $irsi verejnosti pfisuzovana tvirciim a jejich “odvedenym” vykonim. Neni
to ovéem tak jednoduché. Podivejme se proto detailn&ji, jakym zplsobem jsou
predstaveni Divadla Vizita koncipovana. Ve vétdiné pfipadd Dusek v Gvodu
predstupuje pred publikum a ihned se na néj obraci: jednou jej vita, jindy
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konfrontuje s divadelni konvenci, zkratka pokazdé voli jinou strategii, jak divaka
upozornit, ze jej od zacatku vnima za soucast predstaveni. Divaci reaguji nejprve
smichem nebo potleskem, tedy témi reakcemi, které jsme spolu s Osolsobém
oznacili za jedny z konvencnich a responzivnich reakci. Postupem casu jsou tyto
odezvy jesté vyraznéjsi a Castéjsi. Tomu odpovida i Duskova hra - vyzyva divaky,
aby predlozili urcity namét, odpovéd, reakci, tezi nebo napriklad zaujali urcity
postoj, kterym by se mohl ddle zabyvat. Ty pak nasledné integruje do hry. Tento
poznatek je ptitom velmi dlleZity, nebot Dugka tato interakce zajiméa pouze do té
miry, do jaké slouzi tvarovani (v tomto pripadé bychom mohli napriklad hovofrit o
L,otevieném” tvarovani nebo snad tvarovani v interakci). To znamenad, ze Dusek
sleduje predevsim to, kam takto koncipovana spole¢nad fabulace miZe dospét
(divak na ni participuje a je témér spoluautorem) a onu reknéme ,zivotni realitu”
postupné zakomponovava do predstaveni.

Takovou divackou spolulcast sice lze stale pojmové uchopit skrze responzi, je
ovéem zfejmé, ze je mnohem vyraznéjsi nez v pripadé Leara.?® V jemné
nadsazce bychom mohli Fict, ze DusSek opravdu hraje tak, jak si publikum v dané
chvili zada. Nevyrovnanost jednotlivych predstaveni pak vyplyva z toho prostého
faktu, ze tato interakce obcas selze, prosté nefunguje. A neni podstatné, jestli ji
DuSek nedokaze na zdkladé tvarovani iniciovat anebo divaci prijmout.
PFedstaveni Divadla Vizita jsou ,dirigovana” obé&ma stranami a Dugklv herecky
vykon tak neni mozné popsat na zakladé vyse stanovenych kritérii. Dusek
pokazdé nemuUzZe odvést stejny “profesionalni” vykon uz jenom proto, Ze pokazdé

hraje pro jiné publikum.

Je zjevné, ze v pripadé Divadla Vizita se stdle pohybujeme na poli responze, byt
oproti Nebeského Learovi v jeji intenzifikované podobé. Naproti tomu tfeba vyse
zminény festival Velkolhotecké divadelni rejzovani nam nabizi odliSny pohled na
tuto problematiku. Rekli jsme, Ze tento festival ma zcela zasadni vyznam pro
velkolhoteckou komunitu, a to kromé jiného doklada pravé specificka
zpétnovazebni komunikace v jednotlivych predstavenich. Napriklad v Hofi, ma
lhotecka panenko! hralo po vzoru predlohy hned nékolik mistnich dobrovolnych
hasi¢l, pro které nebylo nejdllezit&j&i, jakym zplsobem se jim podafi ztvarnit
jednotlivé postavy, nybrz ze budou moci ostatnim predvést, co si pro né béhem
predchozich tydn( pFipravili. Tato ocekavani se pochopitelné promitla i do

26 Zamérné uzivame slova ,vyraznéjsi”, nebot netvrdime, Ze by tyto responzivni reakce
nebyly v Learovi pfitomné. Pouze na né tvirci nekladou takovy diraz.
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samotného hereckého aktu. Herci neustale vypadavali z ,role”, sledovali divaky,
mimikou i gesty komentovali své vystupy a predevsSim se celou situaci, stejné
jako divaci, jednoduse bavili. Nejednalo se vSak v tomto pripadé o onu ,dvoji
sémiotiku”, kterou jsme vidéli na prikladu Pracharova Leara, ale o vskutku dvoji
komunikaci - tvarovou (skrze ztvranéni postavy) a tou, kterou nikdo
nezakomponovaval do pribéhu a byla tak postavena mimo vyznamovou rovinu té
Casti predstaveni, ktera se tykala , pribéhu”. Pfesto méla zasadni vliv na divadelni

akt a byla po celou jeho dobu pfitomna paralelné k vypravéni.

Shrime poznatky z této podkapitoly: Pracharova Leara bylo mozné popsat v
intencich ztvarnéni postavy, tedy skrze Prachaflv herecky vykon. Nicméné je
nutné mit na paméti, ze se v takovém pripadé vlastné vénujeme pouze jedné
oblasti Pracharovy herecké tvorby, kterd je ostatné zjevna i na divadelnim
zdznamu, a pomijime zcela ,interaktivni” rozmér herecké prace. Ten, pravda, zde
do hereckého aktu explicitné nevstupuje, nicméné, jak je zfejmé napfriklad z
analyzy Divadla Vizita, pfitomny je latentné porad, pficemz ma nutné dvoji
povahu vyplyvajici z nami vymezené zpétnovazebni komunikace dolozené u Hori,
ma lhoteckd panenko!. Jednak tedy spociva v sémiotické roviné (komunikace
tvarem), ale stejné tak i mimosémiotické (komunikace pfimo v ,zivoté”).

Pojmenovani hereckého vykonu Jaroslava Duska je o néco slozitéjsi, nebot jeho
ztvarnéni postavy (neni ted toliko podstatné, ze Dusek casto hraje ,sama sebe”)
vyplyvalo explicitné ze soucinnosti s divaky. Pfesto jsme konstatovali, ze Dusek k
této interakci pfistupuje z pohledu spole¢né fabulace a je tak v jeho pripadé
nécim pridruzenym k tvarovani. Zpétnovazebni komunikaci, ktera jednak vyplyva
z tvarovani (herec tvaruje urdity znak, tlumo¢i jej divakdm, ti mu to vraceji a on
tyto podnéty vyhodnocuje) a jednak ze ,Zivota” pritomného vnimani tvaru
(ontologie) jsme tedy plnohodnotné vidéli az na prikladu poloprofesionalniho
divadla. Diky tomuto prikladu je zrfejmé, Ze je tato Zivotni realita také
konstitutivnim prvkem celého hereckého aktu v divadle. Divadelni herectvi tak
ma jisty spolecny rfemeslny zaklad s filmovym herectvim, presto by bylo
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presnéjsi terminologicky rozliSovat mezi filmovym herectvim (ztvarnénim a

vnimanim)?27 a divadelnim herectvim (ztvarnénim, vnimanim a komunikaci).?®

1.4 Shrnuti - ,liveness” (,zivost”) nebo nezaznamovost

(bezprostirednost)?

Je treba poukazat jesté na pojmoslovnou paralelu k terminu nezaznamovosti, o
niz se v soucasné teorii také hovori a kterda taktéZz nema primou historickou
kontinuitu. Jedna se o pojem ,liveness”, ,zivost”, se kterym nejsystematictéji
pracuje Fischer-Lichte ve své Estetice performativity (FISCHER-LICHTE, 2011).

V prvni fadé Fischer-Lichte vymezuje ,Zivost” predstaveni ve smyslu zivé
probihajiciho (tady a ted) oproti zivé prenasenému, pfip. zfilmovanému?®
(FISCHER-LICHTE, 2011, s. 96). Shoduje se pritom s Philipem Auslanderem, ze
potfeba takového rozliSeni prichazi s rozmachem filmu a vyzaduje ji tedy az
technicky zaznam. DalSi Auslanderovi poznatky vsak jiz rozporuje a na jejich
podkladé specifikuje vlastni pojeti pojmu ,Zivost”. Na Fadé prikladd (,Zivych”
predstaveni i jejich zdznamd, stejné jako performanci nebo televiznich produkci
typu reality show) doklada, Ze Auslander nema zcela pravdu, kdyz tvrdi, Ze
Lrozdil mezi predstavenim/performanci zivé a zprostfredkované se stira ve
prospéch celkové medializovanosti” (In: FISCHER-LICHTE, 2011, s. 99). Fischer-
Lichte totiz namitd, Zze oproti televizi nabizi divadlo ,SirSi a Gc¢innéjsi sSkalu
moznosti interakce” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 101). Vzapéti pak doklada, ze
toto kvantitativni kritérium jeSté neni dostatecné. Auslander totiz dale

prohlasuje, Ze ,velkd mira pouzivani technologii v Zzivych predstavenich

27 7 hlediska filmového aktu se dlsledné vzato nejednd ptimo o herectvi, nybrZ o obrazy,
které teprve vytvareji nebo zprostifedkovavaji iluzi Zivota. O herectvi Ize ve filmu hovofit
pouze v predkamerové realité.

28 \lelmi vhodné& tuto tezi ilustruje Folmandv Futurologicky kongres (2013), ve kterém
jsou filmovy herci nahrazeni jejich digitalnim obrazem. Rezisér ma tak k dispozici
neomezenou paletu hercova projevu a mize ji zcela libovoln& pouzivat (filmové herectvi,
tak jak jej zname, tedy ve filmu zcela zanika).

29 Za normalnich okolnosti se opravdu jedna o takto disparatni oblasti. Nicméné existuji i
okamziky, kdy ,zivé” prendseny zaznam napliiuje kvality ,Zivé” probihajiciho. Madme na
mysli hrani¢ni pfipady, kterych si vsima Jaroslav Etlik v Terminech k dohodnuti (napr.
uziti zivého prenosu na divadle muiZe divdk na zakladé kontextu i pFes jeho
zprostiedkovanost vyhodnocovat v intencich divadelniho herectvi (ETLIK, 2006, s. 17)).
To znamena, Ze je nutné toto rozliSeni vzdy nahliZzet v souvislostech.
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zpochybnuje, ¢i dokonce zcela rusi, rozdil mezi nimi a témi
zprostredkovanymi” (In: FISCHER-LICHTE, 2011, s. 99). Tento argument Fischer-
Lichte jednak povazuje spiS za ideologicky a jednak namita, a to je pro nas
stézejni, ze mira pouzivani technologii nema vliv na zpétnovazebni smycku, ktera
je ustrednim kritériem pri posuzovani ,medialnosti”. Fischer-Lichte ji stejné jako
Pavlovsky (kontaktnost) a Etlik (zpétnovazebni kontakt) povazuje za konstitutivni
prvek predstaveni (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 106). Z toho vyplyva, ze
zaznamenand nebo zfilmovana predstaveni se lisi od ,zivych” tim, ze
~Zpétnovazebni smycka je postavena mimo hru” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 97).

Zdanlivé se tedy termin ,zivost”, alespon tak, jak jej vymezuje Fischer-Lichte,
kryje s terminem nezaznamovosti. Zdanlivé proto, Zze tu jsou dva podstatné
rozdily. ,Zivost” za prvé v bézné Ffedi evokuje zivy prenos, ktery je ovéem zcela v
rozporu s tim, jakym zplsobem je interpretovdna ,Zivost” predstaveni.3® Za
druhé ma termin ,Zivost” pfiliS blizko k Zivotu, ,zité” pritomnosti, a upozaduje
tak medialitu, zprostredkovatelskou povahu divadla. Termin nezdznamovosti
nebo bezprostifednosti je takovych ,nezadoucich” asociaci usSetfen. Naopak
zdlraziiuje absenci jakékoliv zprostfedkovanosti (technickym) aparatem3! a
poukazuje na specifickou medialitu divadla, cili ten prosty fakt, Zze nékdo nékomu
néco sdéluje, néco s nim sdili (komunikuje onim dvojim zplsobem) a ¢&ini tak
bezprostfredné. Médium tedy onen ,zivot” spiS zahrne a udrzuje tak neustale
mezi sebou a ,zivotem” hranici. Proto bychom navrhovali pouzivat vyhodnéjsi

Cesky termin nezaznamovosti.

30 Ostatné i Fischer-Lichte hned zkraje kapitoly upozorfiuje, Ze je toto spojeni s Zivym
pfenosem zavadeéjici a problematické. Nota bene pfimy prenos je vzdy drobné zpozdény,
takZe ona ,Zivost” je v disledku stejné klamava jako objektivita ,technickych” obrazd.

31 PFicemz onim zprostiedkovatelem v divadle je ve své podstaté herec.
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2 ,Syntéza”

S terminem ,syntéza” se v divadelnim prostredi setkdvame pomérné casto. To
vSak bohuzel neznaci nazorovou shodu a je proto nutny diferencovanéjsi
komentdr. S tématem zaroven Uzce souvisi dalSi neustdleny a problematicky

termin, a sice ,slozka”, resp. ,komponent” a jejich pojeti.

Nabizime nejprve dvé, resp. tfi odliSné interpretace terminu ,syntéza” tak, jak se
napfric historii objevuji v ¢eském mysleni o divadle.

1. syntéza umén, uméni, umélcd, popf. vyjadfovacich prostfedkl jako
protiklad vi¢&i soubornému uméleckému dilu, tj. ona linie ¢eské divadelni
teorie po¢inajici Zichems32, kterd zdlrazfiuje predev&im organické (a nikoliv
mechanické) sjednoceni jednotlivych slozek vedouci v téchto pojetich k
jednotné strukture divadelniho dila a chapajici tedy syntetickou formu
predevsSim jako argument k vymezeni svébytnosti divadla na poli uméni.
Tato linie nasledné Usti v pojeti syntézy jako ,substance” divadla (divadelni
dilo jako synteticky utvar) tvofené z ryze divadelnich komponentd
(slozek).

2. syntetické divadlo jako ZzZanrové (nikoliv medialni) vymezeni divadla
(Burian, malé formy).

Hned na Gvod je potfeba zdlraznit, Ze v popredi zdjmu a nasledného vymezovani
divadla v{¢&i ostatnim uménim uZ od studii Otakara Hostinského stoji herec, ktery
neni pouze vykonnym umélcem, ale je naopak, jak bychom frekli dnes, pfimou
sou&asti ustavujicich momentd divadla jako jednotného média. Tezovité bychom
mohli uz v pocatcich ¢eského mysleni o divadle mluvit o Ustfednim (a Fidicim)
postaveni herce, prip. herecké funkce. Proto je pro nase ucely nutné se vymezit
vU¢i podobnym reziduim, jaké nabizi naptiklad E. F. Burian ve studii Syntetické
divadlo (BURIAN, 1990). Nema totiz zcela pravdu, kdyz tvrdi, Ze si nemdZeme
vystacit s jevistém a hledistém (tj. zjednodusSené divakem a hercem) pro
pojmenovani syntetické formy divadla a je podle néj nutné hledét na proces
tvorby a divadelni prace. Takovy zavér, ktery se ostatné, jak uvidime pozdéji,

32 7Zadmérné zde neuvadime Otakara Hostinského, byt jeho poznatky v této oblasti nelze
pfimocCafe povazovat za wagnerianské, prinejmensim jsou rozporné. Tim skutecnym
iniciatorem organického sjednoceni jednotlivych sloZzek je ovSem opravdu az Zich.
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objevuje z urcitého pohledu i u Zicha,33 je ovSem zavadéjici a pro soucasné
pojeti syntézy je tfeba ho odmitnout. Kdyz tedy Burian piSe, ze, ,mluvit o tom,
7e divadlo je syntetickd forma a priori, je nepfesné a konec koncud i
nespravné,” (BURIAN, 1990, s. 68) musime namitnout, ze tak jednoduché to
neni. Divadlo je naopak synteticky Utvar a priori, nebot pravé ono zminéné
jevisté a hledisté (resp. divacky a herecky akt) zaklada divadelni akt. Stejné tak
nelze souhlasit s jeho tvrzenim, ze pokud odhlédneme od tvorby, tak bychom
mohli za syntetickou formu povazovat i koncert, sportovni nebo varietni
podivanou, nebot i tam se setkd divdak s ”"hercem”. Soucdasna teorie divadla
naopak na podkladé syntetické formy divadlo vi¢i podivané vymezuje. Tuto tezi
nakonec doklada i ona proklamativni Uvaha Petera Brooka v uUvodu jeho knihy
Prazdny prostor: ,prazdnym prostorem prejde clovék, jiny ho pozoruje, a mam
vSe, ¢eho tfeba, aby vznikl akt divadla” (BROOK, 1988, s. 11).

Tento spor ma ovSsem podstatny vyznam i pro souc¢asné mysleni o divadle, resp.
pro rozpor mezi medialitou a intermedialitou divadla. Ve zkratce: panuje
viceméné shoda v tom, ze divadelni akt se zrodi mezi hercem a divakem,
otdzkou vSak zQstdva, jestli vznikd jako médium s vlastnim Fadem (bliz&i
Brookové pojeti) anebo jestli do néj jednotliva média vstupuji a divadelni akt je
tedy dlisledkem jejich skladby. K odpovédi na tuto otdzku by nas mél
nasmerovat i diferencovany pohled na problematiku syntézy (a slozek, popr.

komponentd).

2.1 Synteticka tradice

Otakar Hostinsky ve studii O klasifikaci umén (HOSTINSKY, 1974, s. 190-209)
zavadi pojem ,uméni scénického”, které je pro néj sdruzenim vytvarného uméni
s lidskym pohybem. Nasledné pak shledava Cinohru (mluvené drama) spojenim
scéniky s uménim basnickym, balet spojenim scéniky s hudbou a operu
(zpévohru) spojenim vsSech tfi, tedy scéniky, basnictvi a hudby. Potud bychom

mohli souhlasit s Pavlovského tvrzenim, ze Hostinsky rozviji Wagnerovo pojeti

33 Ostatné spige nez Zich ma k takovému zavé&ru spodivajicimu v integraci tvarei prace
mnohem bliZze Jan Schmid ve své habilitacni praci o syntetickém divadle.
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,souborného uméleckého dila,”34 byt, jak ostatné upozorfiuje uz Otakar Zich,
Hostinsky ,uzndvd ovsem pravo jednotlivych uméni na samostatny vyvoj,
pridavaje k tomu pravo (tedy nikoli povinnost) spolCovaci” (ZICH, 1987, s. 27).
Hostinského koncepce nové samostatné umény - mimiky (ovlivnéné napfr.
Schaslerem, jak Hostinsky priznava) uz vsSak neni zcela v duchu Wagnerova
~gesamtkunstwerku.” Hostinsky uzndva mimiku, tvofici pro néj soucast ,uméni
prostorného hnuti”, resp. ,uméni posunkového,” za ,svézakonnou”, ktera stoji za
hranicemi basnictvi. Odtud pak herce nechape jako vykonného umeélce, naopak
je pro néj jedineCny. Nutno podotknout, ze terminem ,uméni posunikové”
Hostinsky rozumi , pohyby lidského téla,” takze o mimice mluvi pouze z pohledu
viditelného (akusticky projev hercovy hry u néj stale z(stdvd soudasti basnictvi)
a o Uplnou emancipaci herectvi tak je$t& nejde. Tento fakt mdZze vést k zavéru,
Zze Hostinského pojeti je wagneridnské, nebot herectvi pro né&j porad neni
svébytnym komponentem. Nicméné i presto, ze takto Hostinskému tenduje
mimika (a tedy herectvi) k vytvarnému uméni35, shleddva v ni urcitou novou, ji
vlastni, kvalitu, kterd nasledné vyvazuje herectvi z podruci vykonnych uméni. To
ostatné doklada i rozvinuti tohoto pojeti v systematickou estetiku u Hostinského
zdka Otakara Zicha. Lze proto tvrdit, Ze se Hostinsky pojetim mimiky jako

samostatné umeény z wagnerianského vlivu ¢aste¢né vyvazuje.

Hostinského klasifikace osmi umén, ve které mimika vedle tance, hudby a
bésnictvi ndlezi do muzickych uméni, tj. téch, které se museji opakovat, nebot
»zavisi na vykonech”, a stoji tak v opozici k tém vytvarnym, tj. bez cizi pomoci
trvajicich (architektonika, ornamentika, plastika a malba), iniciuje taktéz
artikulaci autonomnosti divadla. A to opravdu ve smyslu prvotniho impulsu a
nikoliv plnohodnotného vyjmuti hercovy hry z podrudi literatury, prinejmensim do
té miry, jak si to dovolil koncipovat Zich, kdyz ,odeprel [...] literarni predloze
pravo na svébytnou jevistni existenci ve zvukové podobé a to vSude tam, kde je
realizovana zivé hercem” (ETLIK, 1999, s. 5).

Herectvi je pro Zicha ,nutnou podminkou dramatického dila,” (ZICH, 1987, s.

47), jeho ,uUstfedni a fidici slozkou,” dokonce slozkou, kterd se ,nemusi zfikat

34 Mam na mysli napfiklad Pavlovského studii Otakara Hostinského klasifikace uméni a

podstata divadla (PAVLOVSKY, 2004b, s. 42-45) nebo heslo ,,,gesamtkunstwerk” ve
slovniku Zakladni pojmy divadlia: teatrologicky slovnik (PAVLOVSKY, 2004, s. 102-103).

35 Hostinsky primo takové tvrzeni nepodava, mimika pro néj zastava samostatné
postaveni nékde v prostoru mezi mezi vytvarnym uménim a hudbou s poezii
(HOSTINSKY, 1974, s. 200), nicméné logicky se k takovému zavéru lze pfiklonit.
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niceho ze své osobitosti,” (ZICH, 1987, s. 33) je tedy vysostné dramaticka (a
obdobné jako u Hostinského neni vykonnym umeénim). Jak ovSem Zich vzapéti
poznamendava, neznamena to, e by mélo byt herectvi nejdileZit&jsi slozkou.
Pouze se mu ostatni slozky (basnictvi, zpévohra a vytvarné uméni) museji
podridit v tom smyslu, Ze nutné ,prispivaji k ucinnosti slozky herecké” (ZICH,
1987, s. 33). A Zich tento zavér doklada strohym tvrzenim: ,¢im je text
dramatického dila poetictéjsi, tim spiSe lze oCekavat, ze bude dramati¢nost dila
(tj. predstaveni) oslabena” (ZICH, 1987, s. 30). Obdobné postupuje i v pripadé
hudby a vytvarného uméni. Této radikalnosti nakonec o par let pozdéji pritakava
i Burian v Prazské dramaturgii (BURIAN, 1938). Divadlo pro néj taktéz
.nhereprodukuje autora”, tj. dramatika a dokladad to dnes uz znamym a casto
citovanym pFikladem: ,nakonec divadlo mlze zahrat tieba i jizdni F4d” (BURIAN,
1938, s. 79).

V otdzce spojeni uméni tedy Zich zdlrazfiuje jistou formu kompromisu.
Ponechava vsak stejné jako Hostinsky pravo jednotlivych uméni na samostatnou
existenci (svébytnost). VSima si pritom predevsim slozité uchopitelného vztahu
mezi obecnymi zakony téchto samostatnych uméni (materfskych) a zakony
jednotlivych jim podobnych nebo z nich vychazejicich slozek v dramatickém dile.
Syntetickd teorie, jak tvrdi Zich, by totiz znamenala teoreticky postulat, ,zZe
zakony ovladajici urcitou jeho [dramatického dila - doplnil vn] slozku jsou tytéz
jako zakony samostatného uméni slozce té podobné” (ZICH, 1987, s. 29). Tomu,
ale podle néj odporuje divadelni praxe, jak je patrné ze zminénych antinomiii.
BohuZel ani formulace spojeni umélct, kterou Zich v jedné chvili navrhuje,
problém vnitfné neresi. Presto je zretelné, k jakému zavéru Zich sméruje: kazdé
umeéni musi ,ze své samostatné osobitosti néco slevit” (ZICH, 1987, s. 29). To je
podstata tzv. demokratického ndzoru, spocivajiciho v rovnocennosti jednotlivych
uméni, byt herectvim jako uménim fidicim.3® Dnes bychom pravé v navaznosti
na Zicha rekli: jednotlivé slozky/komponenty jsou ryze divadelnimi (liSi se vSak
od Zichovy klasifikace) a maji jisty ,,predartefaktovy’ vzor, ¢i chcete-li obor, o
néjz se moznostmi a zpUsobem tvarovani svych vyrazovych prostiedkl
opird” (ETLIK, 1999, s. 21).

36 Domnivam se, ze onen ,demokraticky nazor” by bylo mozné vztdhnout i na otazku
svébytnosti divadla, totiz Ze Zich zastdva stejné stanovisko i v pripadé formulovani
rovnocennosti divadla na poli jinych uméleckych druhg.
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K takovému zavéru Zich dospivd vymezenim se via& tzv. aristokratickému
nazoru, v tehdejsi estetice dominantnimu, ktery uprednostiiuje vzdy urcitou
slozku uméni nad jiné. Ptikladd je celd Fada, vzpomé&rime alesponi redukci ¢inohry
na bdsnictvi. Z obdobného dlvodu (a na to je duleZité upozornit vzhledem k
tomu, Ze nejen Petr Pavlovsky, ale naptiklad i Martin Zavadil, povaZzuji Zichdv
prispévek opét za navazani na Wagnerovu teorii souborného dila)3’ pro Zicha
neplati Wagnerdv teoreticky postulat, Zze zvy$enim plsobnosti jedné slozky se
pfimo umérné zvysuje puUsobeni celku. Zich povaZuje jeho koncepci, obrazné
feceno, za ,komunisticky nazor,” nebot jim upird pravo na samostatnou existenci.
To je vSak zcela evidetné v rozporu s vysSe rfeCenym: Zich jednak pfiznava
~matefskym” uménim jejich svébytnost a zaroven, a to je pro nas dllezité, je pro

néj herecka slozka v dramatickém uméni slozkou Ustredni a Fidici.

Klicové je v tomto kontextu Zichovo pojeti jednoty dramatického uméni, resp.
organického propojeni jednotlivych slozek, které nasledné v analytické teorii
smérfuje ke koncepci dramatického uméni jako jediného uméni tvoreného
rlznorodymi slozkami. Tato celistvost zarovef pro Zicha znamena
nesamostatnost jednotlivych jeho sloZzek z hlediska celku dila nahlizena: dilo je
tak ,jednotné, ze nam lze jednotlivé slozky jen nasilné oddélit, uméle izolovat”38
(ZICH, 1987, s. 29).

37 Odvoldvdm se zde opét na Pavlovského slovnikové heslo a na bakalafskou praci
Martina Zavadila SloZky divadelniho vyrazu v ¢eském mysleni o divadle (ZAVADIL, 2012).

38 v tomto kontextu je tfeba upozornit na Tairovovo Odpoutané divadlo (TAIROV, 2005),
kde autor obdobné formuluje pozadavek na organické (nikoliv mechanické) propojeni
jednotlivych ,jevistnich uméni,” (TAIROV, 2005, s. 19) ,gesta”, ,slova’,
~pantomimy” (TAIROV, 2005, s. 130). Jedna se vSak pouze o tento programovy
pozadavek, nikoliv o zadkladnu ucelené estetiky jako v pfipadé Zicha.
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Tento predpoklad spolu s formulovanim nezbytnosti herecké funkce (nikoli pouze
herce)3® nasledné rozviji Jindfich Honzl ve studii Pohyb divadelniho znaku
(HONZL, 1956, s. 246-259). Zichovi vsak, kromé jiného, vycitd pravé
nedostatec¢né uchopeni divadelni jednoty, resp. odmitd jeho tvrzeni, Ze
dramatické dilo je spojenim viditelné (optické) a slySitelné (akustické) slozky.
Doplfiime, Ze Zich pozdéji pridava jesté slozku motorickou. Honzl se domniva, ze
je potreba hledat ,specifikum divadelnosti” jinde a vychodisko nalézad v
psychologii vnimani, resp. v ,polarisaci onéch dvou vijemi”, tedy v jejich
vzajemnému vztahovani se k sobé a nikoliv v jejich souctu. K plnohodnotnému
sjednoceni tak podle Honzla dochazi v akci, v jednani, které podle né&j ,sjednoti
nam slovo, herce, kostym, dekoraci i hudbu” (HONZL, 1956, s. 259) a je schopné
reflektovat zmény divadelniho znaku. Praveé tento nedostatek pfitom shledava ve
Wagnerové ,gesamtkunstwerku”. Ostatné Pohyb divadelniho znaku prinasi jednu
z nejvyraznéjsich komplexnich kritik Wagnerova ,souborného umeéni”. Honzl
nesouhlasi s tim, Ze ,intensita divakova dojmu je pfimo Umé&rna mnozstvi viemi”
(HONZL, 1956, s. 256). Takové tvrzeni podle néj popird podstatu divadla, nebot
jej vnima jako skladbu rlznych uméni a ,nepoznavéd zmény divadelniho znaku,
ktery se previékd pokazdé do jiného materidlu” (HONZL, 1956, s. 256).
Dokladem jsou mu napfriklad Fratelliniho klaunské vystupy, které se ,vyjadruji”

pouze hereckou akci v prazdné manézi.*°

Soucasna teorie divadla vSak se zavérem, ktery ztotoznuje akci a jednani, a pak
povaZuje jednani za podstatu divadla nemuZe souhlasit (jedndni totiZz patfi do
sféry predstavy), byt, a v tom je zasadni pfinos této studie, nelze Honzlovi upfit
pozadavek divadelni jednoty, resp. nemoznosti jejiho rozebrani na jednotlivé

3% Honzl sice mluvi o moZnosti absentujiciho herce, ale vzapéti dodava, Ze pfi blizdim
zkoumani je hereckd funkce vzdy pfitomna, byt ,se proménila nebo prevlékla do jiné
funkce” (HONZL, 1956, s. 255). Hercem ve funkci se tedy u Honzla mQze stat cokoliv
nebo kdokoliv, jak ostatné ilustruje mnoha pfiklady. Zddrazfiuji toto tvrzeni z toho
dlvodu, Ze Pavlovsky v kontextu Honzlova pojeti divadelni syntézy pise o tom, Ze u né&j
,nemusi vzdy dominovat hereckd slozka” (PAVLOVSKY, 2004, s. 103), takZe bychom
mohli nabyt dojmu, Ze Honzl nepokracuje v oné linii pocinajici Hostinskym, jiz se tu
pokouSime pojmenovat pravé skrze definovani nezbytnosti herce, hereckého
komponentu. To ovSem neni tak Uplné presné. Jeho hlavni pfinos v této linii spociva
predevsim ve formulovani divadelni jednoty. Co se herce tyce, tak je pravdou, ze o ném
Honzl neuvazuje v duchu souclasné teorie. Nema Zichovu dualitu herecké postavy a
dramatické osoby a tudiz mu splyva znak s predstavou.

40 Nutno dodat, ze Honzl sice navazuje na Zicha, ale v zdsad& by s tim Zich mél sam
7 7 . o v s O . rv O v
problém, nebot klauny vedle artistu, tanecniku, kejkliru nepovazoval za herce.
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slozky. Honzl plnohodnotné formuluje jedineCnost syntézy. Stfredem pozornosti je

tu pfitom (v urcité poloze) opét herectvi, resp. herecké funkce.

Z hlediska syntetické povahy divadla je dilezitej&i pfispévek Jana MukaFovského,
jeho pojeti celku v teorii uméni, které v mnohém rozviji Honzlovy uavahy
(pfedevsim pak zminovanou funkcnost herecké slozky/komponentu). Dovolili
bychom si v8ak hlubsi analyzu ponechat stranou, nebot jsme v této kapitole
chtéli predevsim upozornit na syntetickou ,podstatu” divadla, jeji tradici, a tim i
nezpochybnitelnou pozici v ceském teoretickém mysSleni o divadle. Nasledné
prispévky (Miroslav Koufil, Jaroslav Pokorny, Artur Zavodsky, Franti$ek Cerny,
Jan Cisaf, Ivo Osolsobé ad.) bud dale rozvijeji tuto vytéenou linii anebo ji
rozporuji, ptipadné se zabyvaji ,typologii” slozek/komponentl. Z hlediska
syntetické povahy divadla, tak jak jsme ji nacrtli, vSak nasSi debatu pfilis

nerozvijeji. To ovSem neplati o Petru Pavlovském a Jaroslavu Etlikovi.

2.2 Slozka versus komponent

Vratme se jeSté naposled k Zavadilové bakalarské praci, ve které tvrdi, ze termin
sloZzka znaci chapani divadla jako slozeniny oddélitelnych Casti a ze takové pojeti
svou resSersi nasledné mapuje a analyzuje (ZAVADIL, 2012, s. 5). Je tfeba
zdUraznit, Ze vy$e interpretovand synteticka povaha &eského mysleni o divadle je
s takovym predpokladem zcela v rozporu. Zich a posléze Honzl naopak vyzdvihuji

organické propojeni slozek a jejich neoddélitelnost.

Musime vSak prfiznat, Ze termin slozka takové nezadouci konotace podnécuje
nebo je jimi alespori zatizeny. Ostatné z toho dtvodu nabizi Etlik v roce 2006 v
Terminech k dohodnuti (ETLIK, 2006) nahrazeni slozky terminem komponent,
ktery je ,takovych ,nezddoucich’ vyznamovych posunl a minulostnich
sémantickych zatézi usetfeny a proto ho lze chapat jako cosi, co je organickou
soucasti vyséiho funkéniho pole” (ETLIK, 2006, s. 21). Neni nutné zde
rekapitulovat vdechny argumenty, kterymi Etlik sv(j ndvrh zddvoduje.
Podstatné je pro nas predevsim to, ze Etlik akcentuje syntetickou povahu
divadla. Prirovnava ji k rozdilu mezi organickou slou¢eninou v chemii a smési,
tedy k organickému propojeni jednotlivych ryze divadelnich komponentl viaéi
jejich pouhému skladu, rozlozitelnému jako ,puzzle” (ETLIK, 2006, s. 21), a
navazuje tak na nami analyzovanou tradici ¢eské divadelni teorie.
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Problematic¢nosti terminu slozka, resp. jeji nediferencovanou interpretaci, se
ostatné o dva roky drive zabyva ve svém slovniku i Petr Pavlovsky.4! Shoduje se
s Etlikem v tom, Ze dosavadni pojeti slozek je zavadé&jici, nebot je velmi
riznorodé a voli pokazdé jina kritéria: ,jednou se vychazi z druhl uméni, jindy z
fenoménd specificky divadelnich (herectvi, rezie), jednou jde o ¢&innost, jindy
pouze o vysledek” (PAVLOVSKY, 2004, s. 257). Namisto jiného terminologického
uchopeni vdak navrhuje pouze dusledné rozliSovat mezi slozkami predstaveni
(objektivnimi, smyslové vnimatelnymi fenomény jakoZzto soucastmi znaku) a
slozkami inscenace (tedy predstavami o budoucich predstavenich, resp.
predstavami jako souc¢astmi vyznamu, tj. vysledkem recepce; PAVLOVSKY, 2004,
s. 257). Etlik pak klade zdanlivé tentyz narok na rozliSovani slozek, resp.
komponentl predstaveni a inscenace. Oba pojmy vsak chdpe odli§né -
predstaveni je pro néj funkéni sférou dila - soubyti artefaktu a dila, a inscenace
pak artefaktem (proces tvorby u néj spada do predartefaktové oblasti, kterd neni
s artefaktem totozna a je naprosto odliSna od udalosti divadelniho predstaveni,
ktera je timto artefaktem iniciovana). To znamena, ze kritériem pro néj nejsou
znaky a predstavy, nybrz specifickd medialita divadla - ve funkcni sfére dila
proto zdlrazfiuje divacky, ale také herecky komponent (ten je u né&j taktéZ
soucasti artefaktu). Etlik navic oproti Pavlovskému pojima zcela odliSné terminy
artefaktu a dila. Vychazi z disledné domysleného strukturalistického pohledu,
naproti tomu Pavlovského pojeti je inspirované Jaroslavem Volkem. Touto
problematikou se budeme zabyvat samostatné v podkapitole 3.1.1, povSimnéme
si prozatim pouze toho, Ze u Etlika pIni artefakt dvé funkce - funkci materialné
zabezpecujici a funkci, feknéme, podnécujici, tedy jakousi funkci zakladajiciho
impulsu. Tato podnécujici ,struktura” se ovsem béhem recepcniho aktu rovnéz
proménuje (vlivem zpétnovazebni ,podstaty” divadla ad.). Nejde mu tedy o
predstavy, resp. vyznamy, ale o korigujici a zajiStujici funkci artefaktu, tedy
JStruktury”, ktera nasledné podnécuje vznik estetického objektu, Ci presnéji
esteticky objekt vznika jako medidlni oblast vzajemné distribuce mezi artefaktem
a recipientem a generuje se pouze po omezenou dobu recepcniho aktu.

Budeme-li se soustredit vyhradné na slozky/ komponenty predstaveni, pak u

obou nalézadme shodnou podminku: slozky/ komponenty predstaveni museji byt

41 Srovnanim Etlikova pojeti s Pavlovského slovnikovym heslem se Zavadil zabyva v
zavéru své prace, pricemz je shledava v nékterych bodech podobnymi. Domnivam se
vSak, Ze s takovym vykladem opét nelze zcela souhlasit. Oba pfistupy maji spolecné rysy,
jsou vdak ve své podstaté rlznorodé a hlasi se k jiné divadelné teoretické tradici.
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nutné smyslové vnimatelné. To ma za nasledek, ze rezie (pripadné dramaturgie)
ani literatura nemohou byt slozkami/ komponenty predstaveni. To ovSem
neznamena, ze by nebylo mozné rezii (dramaturgii) jakkoliv vnimat, jak ostatné
konstatuje i Etlik. Jedna se vSak o vnimani nepfimé, nebot je zprostfedkované
jinymi slozkami/ komponenty, do kterych je rozpusténa. PredevsSim tohoto
druhého hlediska si vSima i Pavlovsky, kdyz o rezii mluvi jako o kompozicni sile.
ZGstadvd vdak pouze u tohoto strukturdiniho vymezeni a v podstaté piejima
Cisarovo pojeti rezie fidici cely jevistni subsystém. Neni ani zcela zrejmé, jestli je
pro néj rezie slozkou inscenace.42 U Etlika rezie coby komponent spada vyhradné
do predartefaktové oblasti a ¢asu tvorby, to znamend, ze ma zdsadni vliv na
konstituovani artefaktu, ktery se nasledné stane inicidtorem rozvinuti estetického
objektu, kde uz vsSak rezie neni prfimo smyslové vnimatelna (a stava se ,vnitiné
koordinujici esenci” ETLIK, 2006, s. 20).

Co se literatury tyce, tak Etlik prijima Pavlovského stanovisko: abychom mohli
mluvit o literatufe na jevisti, musel by na ném byt fyzicky pfitomen text.*3
Divadlo vychazi ze své vlastni umélecké svébytnosti a je tedy na literature
nezavislé. Obrazné feceno, vzdy zadind na zelené louce, jak tvrdi Etlik (ETLIK,
2006, s. 18). Rozpor mezi Pavlovského a Etlikovym pojetim vSak spociva v tom,
jakym zplUsobem vztah divadla a literatury uchopit. Pavlovsky pige o
transformaci. To ovSem znaci pouze preménu a ne totdlni proménu média, resp.
pretaveni literatury do vlastniho jazyka jako v pripadé transubstanciace, o které
v tomto kontextu pise Etlik.

Jaké jsou tedy slozky predstaveni, resp. komponenty funkéni sféry divadelniho
dila? Pavlovsky jmenuje divadelni pohyb, divadelni prostor, divadelni zvuk a
divadelni svétlo. Naproti tomu Etlik piSe o hereckém, divackém, vizualnim a
zvukovém komponentu. Pohyb je pro néj, zjednodusené, esencidlni energii a
predevSim ma ,trvalé misto v ,medialné - ustavujici’ (paradigmatické) roviné
divadelniho aktu” (ETLIK, 2006, s. 15). Proto jej nelze povaZzovat za slozku, je
Fadové jinde (komponenty predstaveni jsou u Etlika disledné materializované).

MlZe tedy byt spjaty s jakymkoliv komponentem, pro herecky komponent je

42 pavlovsky povazuje za slozku inscenace napr. choreografii a lze se tedy domnivat, ze
tam stejné tak nalezi rezie.

43 Na tuto skuteCnost ostatné Etlik sam poukazal s odkazem na Pavlovského, ale i na
Frantiska Cerného v Divadle jako zakouseni: vztah noetického a ontologického principu v
divadelnim uméni (ETLIK, 1999, s. 25).
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dokonce konstitutivni, je nutnou podminkou pro jeho zrod (ETLIK, 2006, s. 15).
Pavlovsky nakonec této koncepci neni tak vzdaleny, sdm zdUrazfiuje, Ze pohyb je
zakladnim vyjadfovacim prostfedkem. Zavadi jej to vSak k upozadéni herce,

resp. k formulaci pohybu jako slozky.

Druhou Pavlovského slozku tvofi divadelni prostor, kterym rozumi: ,vSechen
prostor, do kterého b&hem predstaveni vstoupi herci i divaci, prostor, ktery mize
divak béhem predstaveni vidét, i prostory, kam sice divaci nevidi, ale v nichz
vznikaji zvuky” (PAVLOVSKY, 2004, s. 258). Pro Etlika je prostor opét soucasti
jiného, vyssiho radu, onoho ,medialné-ustavujiciho”. Proti tomu stavi herecky a
divacky komponent a vyzdvihuje tak spi§ vzajemnou kontaktnost divaka a hercd.

Skrze komponenty tak zdUrazfiuje specifickou medialitu divadia.

Zdanlivou shodu v obou konceptech, ale je to spiSe urcity spole¢ny jmenovatel,
bychom mohli nalézt mezi slozkami divadelniho svétla a zvuku, a mezi vizualnim
a zvukovym komponentem. Vizudlni komponent je vsak SirSi pojem nez divadelni
svétlo.44 Samotné svétlo je pak u obou shodné, jedna se o zamérné uzité
svétlo.*> Zvuk se se zvukovym komponentem zcela kryje, jednda se jak o
zdmérné zvuky (hudba, zadznamy hercl), tak i o ruchy, $umy ap.

Oba koncepty dusledné rozliuji mezi slozkami/ komponenty inscenace a
predstaveni, ovéem i samotnou inscenaci a predstaveni vnimaji rlznorodé a
proto nasledné artikuluji odlisSné i jejich slozky/ komponenty. Pavlovskému navic
do jisté miry splyva proces inscenovani s inscenaci (inscenovani pro néj v
podstaté konci kazdy vecler na jevisti). Naproti tomu u Etlika je proces tvorby
ukonéeny artefaktem. To znamend, e vymezuje predstaveni v¢i procesu tvorby
do vzniku artefaktu i vi¢i samostnému artefaktu. Etlik tedy na problematiku
nahlizi z pohledu specifické mediality divadla, resp. zkouma, jaké komponenty se
nezbytné a zaroven konstitutivné podileji na vzniku divadelniho aktu. Proto

nasledné do predstaveni radi herecky i divacky komponent.

Poznatky na poli slozek/ komponent( ptinaseji také zasadni prispévek do analyzy
syntetické povahy divadla. Etlikovo nahrazeni pojmu slozka pojmem komponent

44 [...] sem patii dekorace, scénické objekty, kostymy svétlo, [...] promitani filmu, stiny,
¢astecné i liceni a maska” (ETLIK, 2006, s. 15).

4> Etlik navic rozliduje mezi takto zdmérné uZitym svétlem a osvétlenim, které neni
vyznamotvorné, nybrz je medialné ustanovujici, zkratka umoznuje, aby bylo vidét.
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totiz vyplyvad z potifeby zdlraznit ,nerozebratelnost” jednotlivych komponentd.
Kdyz se vratime k ivodnim dvéma prezentovanym pojetim syntézy, je zrejmé, ze
Etlik timto pristupem rozviji ndmi nacrtnutou ,tradici” syntetické povahy v
ceském mysleni o divadle (¢astecné Zich, dale Honzl, Osolsobé, Cisar ad.).
Zaroven je patrné, Ze ji vlastné presahuje, resp. si Etlik nevystaci s pojetim
syntézy jako pouhého organického sjednoceni jednotlivych ,slozek”. PovysSuje
totiz toto sjednoceni na zdklad medialni povahy divadla. To znamena, ze
jednotlivé ryze divadelni komponenty jsou nejen organicky propojené a
nerozlozitelné, ale zaroven zakladaji nové svébytné médium.

Pavlovsky pfimo o syntéze nemluvi, dokonce v jeho slovniku ani heslo syntéza
nenalezneme, nicméné vzhledem k jeho pojeti slozek skrze konkrétni objektivni
materidl je zrfejmé, Ze Pavlovsky sméruje spiSe k vymezeni ,divadelnosti”
jednotlivych slozek. Ostatné sam o slozkach mluvi jako o Castech, vrstvach di
prvcich divadelniho dila (PAVLOVSKY, 2004, s. 256) a nevymezuje se tak nijak

vac&i ndmi kritizované , skladacce”.

Druhd varianta uzivani pojmu syntéza spocivala v programovém Zzanrovém
vymezeni divadla. To je pripad E. F. Buriana nebo programovému oznaceni tzv.
divadel malych forem. Je vSak patrné, ze takova interpretace je nedostacujici, ba
dokonce bychom mohli fict programova, nebot syntéza pfesahuje zanr.

2.3 Shrnuti - divadlo jako uméni, prostor anebo medialni oblast?

Uznani svébytnosti divadla probihalo na pocatku dvacatého stoleti predevsim
prostfednictvim jeho zrovnopravnéni s ostatnimi uménimi a tedy artikulaci jeho
umeélého charakteru (Hostinského klasifikace umén, Zichova umélost
dramatického uméni, ale uZ i diivéj&i Wagnertdv ,gesamkunstwerk” ad.). Ostatné
v tomto teoretickém paradigmatu se dnes pohybuje napfiklad i jiz mnohokrat
zminovany Pavlovsky. V jeho slovniku najdeme jiz v Uvodu zminénou
taxonomickou definici: divadlo je ,modalnégenetickd a funkéni oblast
uméni” (PAVLOVSKY, 2004, s. 69).

I pres toto vymezeni divadla jako ryze umélecké oblasti je mozné uz v
samotnych pocatcich teoretického mysleni o divadle sledovat jisté presahy k
medialité. To doklada napfiklad pozornost, jez je vénovana postaveni hereckého
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komponentu, herce (z hlediska syntézy). Stézejni je v tomto pripadé pfrinos
Zichovy Estetiky dramatického uméni, nebot v ni autor také ,objevil a pfesné
popsal sémiotickou podstatu divadla,” jak pise Osolsobé (OSOLSOBE, 2002, s.
217). Ba dokonce podle néj Zichova estetika vykazuje jisté rysy teorie
komunikace, jak jsme vidéli ve studii Dramatické dilo jako komunikace
komunikaci o komunikaci. To dosvédcuje i Etlik: ,ani v nejmensim si [Zich -
doplnil vn] neklade otdzku: jakym zplsobem herec ke svému vyrazu dospéje,
nybrz mnohem vic ho zajima: co vlastné vnima divak pfi herecké kreaci? [...] A
teprve od tohoto findlniho okamZiku miZe zacit zkoumat také onu interakci,
kterd se rodi mezi dilem a pFijemcem”6 (ETLIK, 1999, s. 5). To znamena, Ze Zich
do jisté miry predjima onu zprostfedkovavanou interpersonalni povahu divadla,

byt ovSem v mezich noetiky, tj. zamérné sémiotické roviny.

Zajem o medialitu divadla Ize pochopitelné sledovat i pozdéji.#’ Aplikovana teorie
komunikaci Osolsobého je toho prikladem. U Jana Cisare lze dokonce nalézt
tvrzeni, ze ,divadlo je médiem prenosu informaci a komunikace” (CISAR, 2000,
s. 14). Bohuzel je vSak tato medialita v obou prfipadech zkoumana a tlumocena
pouze skrze sémiotiku, tzn. Ze je podrizena estetice. Systémové je tak uchopena
v Ceské teorii divadla az u Etlika ve studii Divadlo jako zakouseni: vztah
noetického a ontologického principu v divadelnim uméni a v jeho prednaskach.
Pro Etlika je divadlo medidlni oblast stojici na syntéze a ,konstitutivnhim
minimu” (hrajici herec, vnimajici divak, prostor, ¢as - uzavieny medialné a
v oblasti dila tematizovany - a osvétleni). To znamena, ze médium je podminéné

divakem, resp. se zrodi na zakladé kontaktu mezi hrajicim hercem a vnimajicim

46 Nutno podotknout, ze napfiklad David Drozd s takovym zavérem nesouhlasi, nebot jej
shledava priliS zjednodusujicim a argumentuje Zichovym zajmem o praktické otazky
(autorské, rezijni a herecké tvorby) stejné jako zajmem o proces vzniku inscenace
(DROZD, 2010, s. 171). Domnivam se vSak, ze z hlediska jeho estetiky (jako systémové
uchopené syntézy koncipované od prijemce) neni tato prakticka stranka urcujici.

47 Martinovi Bernatkovi se v jeho diplomové praci podafilo shromdazdit sumar stati a
autorl, ktefi termin médium po rlznu v &eské teorii divadla pouZivaji (autofi kolem
Casopisu DISK - Jaroslav Vostry, Julius Gajdos, Jan Hyvnar, Jan Cisaf; dale pak Jan
Roubal, Dita Tesafovd a Jana Hordkova; BERNATEK, 2011, s. 6). Pro Bernatka tento
strohy vycet znadi, ze v Ceské teatrologii neni medialita systematicky zpracovana. To je
ovSsem pravda pouze do urcité miry. Zminéni autofi totiz s terminem médium pracuji
zcela odlisné, nez jak jsme jej vymezili na podkladé syntetické tradice. Vedle toho je
ovéem mozné v Ceské teorii sledovat castecné odlisSny proud, ktery vykazuje urcité
naznaky mediality. Mdme na mysli onu linii ¢eské divadelni teorie, ktera se profiluje skrze
syntézu a stejné tak i nezdznamovost. Problémem cCeské teorie je tak v kontextu
mediality spiSe jeji pfiliSna orientace na estetiku.
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divakem a tvofi je dvé ontologicky nezavislé roviny - sémioticka a

mimosémioticka.

2.3.1 Shrnuti

Dietrich Steinbeck ve studii O strukture, ontologii a identité divadelniho
uméleckého dila tvrdi, ze ,ackoli [herec - doplnil vn] ocividné k divadlu patfi,
divadlo existuje na ném nezavisle jako néco, co hraje” (STEINBECK, 2005, s. 3).
Vzhledem k nastinéné ,medidlni” tradici ¢eské divadelni teorie je vSak nutné
takovy nazor razatné odmitnout. UZ od Hostinského totiz stoji v popredi zajmu
pravé herec (herectvi, herecka funkce), pricemz domysleni této tradice nasledné
vede k systematickému zaclenéni herce do konstituce divadla. Snad jediny Ukrok
v této tradici jsme vid&li u Honzla, u kterého byl ale ddsledkem nedisledné
uchopeného znaku, resp. jeho ,transformace” do jiného komponentu. Na

medidlni bazi se divadlo bez herce neobejde.

Z obdobného pohledu nelze souhlasit ani s témi tendencemi v soucasném
mysSleni o divadle, které redukuji Ulohu divdka na pouhého pozorovatele.
PFizndvaji mu sice urcity vliv na predstaveni, nikoliv ovSem ustanovujici, coz
odporuje nas$im poznatkim z této kapitoly. Tuto linii ndm zde zastoupi Erhard
Ertel. V prispévku na brnénské konferenci na sklonku roku 2008 naléza ve sportu
paralelu k divadlu (ERTEL, 2010, s. 124), nebot specifikum divadla podle né&j
spociva v ,Cinnosti”, v ,konani”. Opira se pfitom o poznatky Joachima Fiebacha:
»divadlo mize byt [...] chdpano jako proces, ktery se ¢asové a prostorové rozviji
a absorbuje v bezprostfedni ¢innosti U¢inkujicich a divakd” (In: ERTEL, 2010, s.
122). Toto pojeti nasledné ilustruje onim Brookovym vyrokem, ktery jsme citovali
v Uvodu kapitoly. Navrhuje v ném nahradit ¢lovéka sportovcem (bézcem), nebot
je rychlej$i a zaujeti ,specifi¢nosti jeho konani” tak mGze byt vétsi. Takovy zavér
je vSak pomérné problematicky, nebot bézec se soustfedi predevsim na vykon. Z
pohledu divadla jsme naopak naznacili, ze herectvi naopak neni determinované
pouze vykonem (tvarovanim), ale i komunikaci (totalné zpétnovazebni - v
sémiotické roviné i v prirozeném vjemu), kterd zaroven spoluustanovuije
divadelni akt. U sportu divaci sice také ,komunikuji” se sportovci, dokonce
mohou mit zcela zasadni vliv na odvedeny vykon, nicméné sportovni akt se bez
nich obejde. Vezméme jesté pro vétsi nazornost konkrétni priklad fotbalového
zdpasu. Jeho podstatou (prib&hu) je vyhra nebo prohra jednoho z tymdi. Z
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tohoto dlvodu bychom nejspi& mohli mluvit o jisté performativité fotbalu,
alespon v tom smyslu, jak ji terminologicky vymezil Austin prostfednictvim
~speech acts”, které pouze nepopisuji skutecnost, ale proménuji ji. Vyhra nebo
prohra se promitné prinejmensim do skoére v tabulce. Divak na tuto skutecnost
nema primy vliv. Nebo Iépe, divaci hrace hecuji, motivuji, ovliviuji, presto se
mUze zapas obejit bez nich a jeho smysl zlstane nedotéen - jeden z tymd zvitézi
nebo se o body podéli. Konstitutivni akt fotbalového zdpasu probéhne beze
zmén, at uz ho divak sleduje nebo ne. Tomu neodporuje ani skutecnost, zZe
fanousci mohou mit na vysledek skoére zcela zasadni vliv. Oproti tomu divadelni
akt nemQze bez divdka vlbec vzniknout, a tudi? bez né&j nelze divadlo na
medidlni bazi ani definovat (divak ma vlastné v divadle vlastné dvoji funkci -
jednak konstitutivni, aby vibec vznikl divadelni akt, a jednak je nasledné
soucasti tohoto aktu).

Na zdkladé téchto znalosti bychom nyni mohli parafrdzovat a zpresnit zname
tvrzeni Petera Brooka: prazdnym prostorem prejde clovék, nékoho, kdo ho
pozoruje, kontaktuje, ten kontakt prijme, odpovi na néj a teprve pak mame vse,
co je treba, aby vznikl akt divadla. Pravé tato komunikace rozporuje i Fiebachovo
tvrzeni - predstaveni neni determinované bezprostrfedni cinnosti, nybrz
bezprostfedni komunikaci z tvarovani a latentni komunikaci ,ze zivota”.*® Jinak
bychom mohli za divadlo povazovat i jakoukoliv kazdodenni situaci, pri které
nékdo néco (bezprostfedné) cini.*° Vezméme obycejny priklad - clovék
telefonuje, vykonava tedy urcitou cinnost, a nékdo se rozhodne ho pozorovat. To
je jeho svobodna volba. Nicméné toto pozorovani jesté neznamena, ze se jedna
o divadlo. Aby se medialné rozvinulo, musel by onen telefonujici pristoupit na

tuto ,roli” a reagovat na ni. V tom je podstata Brookova vyroku.

Z tohoto dlvodu nasledné nelze plné souhlasit s tvrzenim Jana Roubala, Ze
performativni obrat znadi mimo jiné presun od intencionalni inscenace k
interaktivnimu prfedstaveni (ROUBAL, 2009, s. 74), nebot interakce

48 7zddrazhuji zde opét dvoji povahu komunikace, nebot, a v tom davam piné za pravdu
Janu Roubalovi, soucasna teorie divadla oblas zapomina pod tihou ,pfedstaveni” na
»~hoetiku” (ROUBAL, 2010 b, s. 116). Tato dvoji povaha ale naopak znaci neoddélitelnost
»hoetického” a ,ontologického principu”.

r

49 V tomto kontextu je tfeba upozornit na to, ze termin ,cinnost”, ,konani” je také velmi
problematicky. Napfiklad tzv. cCeska strukturalné-sémioticka skola (Osolsobé, Cisaf,
Pavlovsky, Etlik, Roubal a jini) v tomto pFipadé, jak jsme konstatovali vyse, vychazi ze
Zichova odkazu hrajiciho herce (ZICH, 1987, s. 38).
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(zpétnovazebni komunikace) je kritériem média. Je podminkou jeho zrodu a tak
ji nelze programoveé vztahnout pouze na produkce od Sedesatych let dal. K tomu
je dlleZité pripomenout, ze medialita divadla je postavend na bezprostiedni
recepci a tudiz predpokladd nezdznamovost, jind média (film, vytvarné uméni,
hudba, literatura ad.) sice nemuseji mit bez divaka smysl, ale nejsou jim
podminény v tom smyslu, Zze by se bez néj neobesSla a predevSim nemohla

vzniknout.
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3. Dichotomie umeéni - skutecnost?

3.1. Rozsiruje performativita nase dosavadni poznatky o medialité

divadla (polemika s , estetikou performativity’59)?

S odvolanim na Duchampa, Beuyse a Abramovi¢ jsme prozatim naznacili, ze
performativni prostfedi chapeme predevsim jako oblast produkci vychazejicich z
vytvarného uméni, tedy jako ty produkce, které prekonavaji zaznamovou povahu
malby a vznikaji jako bezprostrfedni vyraz urcité intence. To znamena, ze
rekvalifikuji obraz jako médium. Performativni obrat pak oznacuje tuto radikalni
proménu média, nicméné je nezbytné jej vnimat pravé na pozadi vytvarného
uméni nebo lépe feceno spociva v protikladu k zaznamovosti. Jednim z
vyraznych aspektd této transubstanciace je, Ze performativni prostfedi klade
dlraz na ,tady a ted” neboli na ,uddlostni charakter”. To pochopitelné obraci
pozornost k divadlu. Nicméné je otdzkou, nakolik lze pro tento shodny rys
ztotoznovat performativni oblast s divadlem, jak cini napriklad Fischer-Lichte,
kdyz pise, ze performance je divadelni druh.5! Navic se v takovém pripadé nabizi
i otdzka, v ¢em by onen obrat spocival, jakou zménu paradigmatu by v divadle
znacil. Jak jsme totiz konstatovali v predchozi kapitole, bezprostifednost je
jednim z jeho specifickych medialnich aspektl. Lze tedy o performativnim obratu
mluvit i v divadle nebo se jednd spi§ o amplifikaci nékterych rysd tohoto média,
které mélo ovSem vsSechny tyto aspekty od nepaméti v sobé inherentné
obsazené? Nehledé na to, ze napriklad koncert nebo fotbalovy zapas pro jejich

bezprostrednost také, jak jsme dolozili, s divadlem neztotozriujeme.

30 7 hlediska zaméru nasi prace, tedy vymezeni specifickych medidlnich aspektd divadla,
si vystalime pouze s Estetikou performativity (FISCHER-LICHTE, 2011) a pridruzenymi
studiemi. Sumar starSich praci Fischer-Lichte vcietné jejich analyzy pfindsi i v jiném
ohledu podnétna studie Jana Roubala Teatrologie po performativnim obratu - jako véda o
predstaveni. K uvodu do divadelni védy Eriky Fischer-Lichte (ROUBAL, 2010 b).

>1 Musime podotknout, e k takto vyhran&nému stanovisku se Fischer-Lichte (jesté
spole¢né s Roseltem) uchyluje pouze ve studii PritaZlivost okamZiku: predstaveni,
performance, performativ a performativnost jako teatrologické pojmy (FISCHER-LICHTE,
ROSELT, 2005), ktera predchazi Estetice performativity.
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3.1.1 Je nastinéna interpretace performativniho obratu spravna?

Fischer-Lichte popisuje performativni obrat v divadle na podkladé Peymannova
Spilani publiku z roku 1966. Pokusme se rozborem tohoto pfikladu, resp. jeho
interpretace, dolozit vyse zminénou pochybnost nad uplatnénim performativniho
obratu v divadle, stejné jako poukdzat na nejasné vymezenou hranici mezi
divadlem a performanci.

V prvni fadé nelze zcela souhlasit s jejim tvrzenim, ze Spilani publiku je
manifestaci promé&ny vztahu divdkl a ,aktérG” (hercl). A to predevsim ze dvou
dlvodQ. V predchozi kapitole jsme objasnili, Zze zp&tnovazebni komunikace, ktera
vymezuje vztah divdkd a hercl, je jednim z konstitutivnich aspektd divadla. To
znamend, Ye bez ni nemuiZe divadlo na medidlni bazi vibec vzniknout a tvofi
tedy odjakziva jeho ,podstatu”. Spilani publiku je pak pouze vhodnou ukazkou
divadla v jeho ryzi podobé&, nebot tim, ze na zakladé promény funkci tematizuje
zpétnovazebni komunikaci, zdUrazfiuje i samotnou ,podstatu” jeho medidlni
povahy. Ctendr Estetiky performativity zarovefi mulZe nabyt dojmu, Ze Spiladni
publiku radikalné proménuje alespon tehdejsi optiku vztahu divaka a herce.
Nicméné ani to neni tak Uplné pravda. Staci vzpomenout napriklad avantgardu,
Voskovce a Wericha, anebo, abychom neméli pocit, Zze se jedna pouze o vyboje
moderny a jeji experimenty, se mizeme vratit je$t& hloub&ji do minulosti,
napriklad k dvorskému nebo alzbétinskému divadlu, o kterém Pavel Drabek pise:
.V dobé, kdy fotografie neexistovala a obecny lid nemél sebemensi prilezitost
vidét kralovsky majestat v celé jeho pozemské slavé, hrdlo divadlo také roli
sdélovacich prostiedkl, véetné medii bulvarniho rdzu” (DRABEK, 2016, s. 37). Z
toho je zfejmé, Ze ani ono kompaktni ,dramatické divadlo”>?, se ne vzdy opiralo
pouze o text (nebo pripadné dé&j) a cdast jeho vypovédi Sla jinou cestou. Tomu
ostatné odpovida i zavér, ke kterému jsme dospéli v pfedchozi kapitole a ktery uz
pted ndmi zdlrazrfioval Ivo Osolsob&, a sice, ze predstaveni (a ani inscenace)
neni informaci o textu, nybrz pfrindsi zcela novy, vlastni a svébytny rad. Z toho
nam prozatim vyplyva, ze Spilani publiku neohlasuje prichod nové estetiky, ale
spi§ doklada kvantitativni narlst produkci, které od poc¢atku moderny pouze
akcentuji tento vzajemné komunikativni charakter divadla.

52 \/olime zamé&rné tento problematicky termin, abychom zdGraznili, Ze vztah divakd a
o . Ve v 7 e v r . e
hercu je nedilnou soucasti kazdé divadelni produkce.
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Podivejme se na podkladé tohoto prikladu podrobnéji, v ¢em se lisi vychodiska i
zaveéry Fischer-Lichte od tradice oné tzv. Ceské strukturalné-sémiotické teorie
divadla. Némecka teatrolozka tvrdi, Ze divadlo nebylo ve Spilani publiku chapano
jako ,predstavovani ,jiného svéta’, fiktivni reality, jiz ma obecenstvo pozorovat,
analyzovat a pochopit, nybrz jako proces nastolovani specifického vztahu mezi
aktéry a divaky” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 25). Pozastavuje se pritom nad
rozporem mezi zdmérem tvlrcd (tvarem tematizujicim vztah divakd a hercd) a
nezadmérnou intervenci divdkd na premiéfe (jejich vstupem do tohoto tvaru a
spolulicasti natolik vyznamnou, Ze promeénila celé predstaveni). Fischer-Lichte
pritom upozorfiuje, Ze Peymannovo odmitnuti takové divacké intervence, je ve
své podstaté naprosto ,nedivadelni”.53 Tato spoluGiéast divdkU pro ni naopak
znaé&i proménu dila v udalost nebo pfesnéji spolutitast divak( (prekradujici podle
Fischer-Lichte bézny responzivni vztah a nastolujici tak zcela novy vztah nebo
dokonce i zaménu roli) vedla k odmitnuti dila, ,jehoZz hodnoticim méritkem byva,
jak Uspésné se podafrilo dramaticky text ,zdivadelnit”” (FISCHER-LICHTE, 2011,
s. 26). Toto tvrzeni, stejné jako predpoklad takového hodnoticiho méritka dila, je
véak hned z nékolika ddvodl problematické. V prvni fadé se jednd o interpretaci
dila jako Uspésné ,zdivadelnéného” dramatického textu. UZ samotny narok na
Uspésnost je velmi nesdtastné zvolené kritérium, nebot, alespori z teoretického
hlediska, zavani urcitou programovosti. Pokud ovSem d¢teme Estetiku
performativity pozorné, pak zjistime, ze je toto kvalitativni kritérium pro celou
publikaci vice nez priznacné. Fischer-Lichte totiz pro podlozeni svych tvrzeni
nejcastéji voli, pokud jde o divadlo, priklady z oblasti ,vysoké cinohry”. Stejné
tak je zcela proti smyslu soucasné teorie interpretace divadelniho dila prizmatem
literatury. Vzhledem k tomu, ze by Fischer-Lichte v takovém pripadé pomijela
veskerou divadelni produkci, jejiz inspira¢ni zdroj netkvi v literatufe, ba co vic,
jednala by zcela v rozporu s myslenim Maxe Hermanna, ke kterému se jinak
aktivné hldsi, domnivame se, Ze Fischer-Lichte touto pseudo-definici spis
reflektuje obecné chapani divadelniho dila SirSi neodbornou verejnosti. Tomu
ostatné odpovidd i uZiti vyrazu ,byva” ktery preci jen nemdZe aspirovat na
jakoukoliv odbornost. Je pak ovSsem otazkou, co Fischer-Lichte za dilo vlastné

>3 pfestoZe nas k tomuto zavéru vedou odlind vychodiska, ddvdme v tomto konkrétnim
pfipadu Fischer-Lichte za pravdu. Peymann nedokazal pripustit, Ze je divak spoluautorem
predstaveni. Jeho postoj vychdzi z mylného predpokladu, vi¢& kterému se ostie
vymezujeme, Ze divadlo je pouze intenci autora (reziséra), tj. zamérné prezentovanym
tvarem. Z tohoto dlvodu je bohuZel nutné konstatovat, ze termin predstaveni je
sémanticky v rozporu se soucasnou teorii divadla. A byt napfiklad Etlik pracuje s
terminem divadelni akt, v bézné komunikaci je pojem predstaveni natolik zavedeny, Ze
jej nejspis neni mozné nahradit teoreticky presnéjsim terminem.
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povazuje a jestli zminénd interpretace, byt se spiSe odvoldvd na obecné
povédomi, neznaci hlubsi problém: promeéna dila v udalost, tak jak ji vysvétluje
Fischer-Lichte, vychazi z pfilisS substancné pojatého pojmu dilo.54

Pokud na problematiku dila, resp. vztahu artefaktu a dila, nahlédneme nejdrive z
hlediska ¢eské divadelni &koly, reprezentované Etlikem®s, pak muiZeme
(samozrejmé s védomim, ze Etlik explicitné navazuje i na Mukarovského) hovorit
o dukladném rozliSovani dvou hluboce propojenych, le¢ ontologicky zcela
odliSnych, oblasti - oblasti dila a oblasti jeho dvou vykonnych modalit, tedy
modalit, které dilo zprostfedkovavaji vnimateli. V Terminech k dohodnuti Etlik
piSe, ze artefakt ,je hmotny nositel dila, fixace smyslovych, informacnich
impulsl, kterd je zaroven latentni strukturou, jez ma schopnost (proto ostatné
byla vytvofena) v momenté recepce proménit svij ontologicky statut v esteticky
objekt” (ETLIK, 2006, s. 23). Umélecké dilo ,je pak konstituovdno na zakladé
tohoto strukturniho vymezeni artefaktem vzdy v interakci s vnimatelem, to
znamena jeho vyznamovym dopliovanim, dotvarenim, ovlivihiovanim - dilo i
vnimatel na sebe plsobi navzajem” (ETLIK, 2006, s. 23). A dodava, Ze na sebe
plsobi prostfednictvim estetického objektu. Z toho mimo jiné vyplyva, Ze
v Ceské estetice (na rozdil od teorie Fischer-Lichte) piIni artefakt dvé funkce -
funkci materidlné zabezpecujici a funkci, feknéme, podnécujici, tedy jakousi
funkci zakladajiciho impulsu. Esteticky objekt vznikd jako medidlni oblast
vzajemné distribuce mezi artefaktem a recipientem a generuje se tedy pouze na
omezeny cas recepcniho aktu, neni ovSem jesté vyhodnocenim, tj. konkretizaci
(v pripadé divadla a tentokrat i filmu intersubjektivni). Dilo je pak pro Etlika to,
¢eho se vnimatel v pribé&hu recepéniho aktu dotyka, co poznava, zaziva, vnima,
resp. zakousSi. Inscenaci bychom tak mohli chapat jako artefakt, resp. jako
podnécujici ,strukturu” (kterd se ovSem vlivem zpétnovazebni ,podstaty” divadla

54 Nasledujici dva odstavce jsou s Upravou prevzaté z mé starsi studie Spor o divadlo -

Jaroslav Etlik a Erika Fischer-Lichte: Pojmenovava souclasnd teorie skutecné problémy
divadla? (NEZNAL, 2013) a zaroven vychazeji z dosud nepublikované Etlikovy studie o
artefaktu.

> Zamérné volim za zastupce této $koly Jaroslava Etlika, nebot v Terminech k dohodnuti
predklddd doposud nejucelendji revizi dosavadnich poznatkd v této problematice.
Domnivam se pritom, Ze pravé dikladné rozliSeni mezi artefaktem a dilem je stéZejnim
pfinosem tohoto textu a az v druhé Fadé oddéleni artefaktové oblasti od predartefaktové,
tedy funkcni sféry divadelniho dila a tvorby. Nesubstancni pojeti dila totiz Fesi mnohé
problémy soucasné divadelni teorie. Mirné tak polemizujeme s kritikou Davida Drozda,
ktery docenuje az odliSeni onéch dvou oblasti, které podle né&j kromé jiného definitivné
fesi, kam zaradit slozku reZijni nebo dramaturgickou (DROZD, 2010, s. 170).
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mUZe b&hem recepéniho aktu rovnéZ promérovats6). Predstaveni bychom pak
mohli pojimat jako esteticky objekt, ktery nejenze vnimateli umoznuje kontakt
s dilem, ale je také zdrojem jeho pripadnych promén. Jako prekazka v pochopeni
Etlikova (a vibec ¢&eského) diferencovaného pojeti se muZe jevit jistd
neuzavrenost, ba takrka neuchopitelnost, tohoto konceptu. Na druhé strané vsak
tato neuzavienost miZe byt vnimdana také jako velkd prednost tohoto pfistupu.
Etlik totiz nehleda dilo jako striktné vymezenou fenomenologickou entitu, jako
zretelné uchopitelny fenomén, ktery by bylo mozné ,uzavorkovat” a s pouzitim
néjaké metodologie plné reflektovat. A pravé na tom lze dobre ukazat zretelny

rozdil mezi obéma koncepty.

Oproti ¢eskym strukturalistim, u nichZ dilo artefakt ptfesahuje, ho Fischer-Lichte
vnima do znacné miry substancné, existuje podle ni v poststrukturalistické
estetice ,v podobé artefaktu” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 234) a vnimatel se
,muze de facto opakované vracet k témuz dilu” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 234).
Artefakt pro ni zajiStuje materidlni byti dila, ale je neslucitelny s udalostnim
charakterem predstaveni, nebot ten se zminéné fixaci vymyka (predstaveni
nezanechava ,zadny fixovany a tradovatelny materidini artefakt” (FISCHER-
LICHTE, 2009, s. 15). Jenomze timto pristupem Fischer-Lichte hmotny substrat
artefaktu svym zpUsobem pFecefiuje. Soucasné ji navic dilo i artefakt témé&F
splyvaji v jednu entitu, jsou to vlastné dvé podoby téZe véci, a proto je u ni
nasledné ,Zivost” predstaveni v rozporu s dilem a spolutdast divaki ve Spildni
publiku podle ni nelze integrovat do dila. Stejny postoj by nejspiS Fischer-Lichte
zaujala i v pripadé Divadla Vizita. Rozdil mezi obéma pojetimi bude jesté
patrnéjsi, srovhame-li navzajem dvé priznacné, nebo dokonce reprezentativni,
véty obou konceptd. Jestlize Fischer-Lichte tika, Ze: ,..dilo existuje v podobé

7

artefaktu,” cesti strukturalisté v interpretaci Jaroslava Etlika s tim nejenze
nesouhlasi, ale odpovidaji nasledovné: artefakt neni podoba dila, artefakt je
pouze jeho nositelem, a abychom se s nim vibec mohli zkontaktovat, je k tomu

treba jesté estetického objektu.

L.Udalostni charakter,” pokud bychom pfistoupili na terminologii Estetiky
performativity, tedy pro ceskou divadelni Skolu vychazejici ze zminéné

strukturalistické tradice neni v rozporu s dilem. Ba dokonce je podle této tradice

%6V tomto bodé& nachazime uréity priseéik s koncepci Fischer-Lichte, pro kterou je
termin inscenovani (inscenace) procesem ,pldnovani a ustanoveni postupd, jeZ maji za
ukol vyjevit materidlnost predstaveni [...] neni vSak v jeho moci béh predstaveni urcovat”
(FISCHER-LICHTE, s. 2011, 271).
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nutné dilo na pozadi ,uddlostniho charakteru” vnimat nebo |épe - esteticky
objekt, ktery chapeme jako potencidlné nasyceny region - medidlni oblast, je
,udalostnim charakterem” podminény. Tato potencialita navic ,udalostni
charakter” sama zdUrazfiuje, nebot nas upozorfiuje na tu prostou skutenost, ze
ne vzdy vSe, co je obsazeno v artefaktu, presahne do estetického objektu a
potazmo do dila. To znamena, Ze napriklad u Spilani publiku by k tak vyrazné
interakci nemuselo v jiné dobé, v jiné konstelaci publika, vibec dojit. Spojeni
L~uddlostni charakter” Ize v Ceském divadelné teoretickém prostfedi prevzit jen
bez znalosti zminéné tradice Ceské teorie. Navic se nam esteticky objekt jevi
vyhodné&jsi, nebot je vazan na estetickou funkci. Udalosti naproti tomu mize byt
kromé jinych uméni (a médii) i sportovni zapas nebo autonehoda. Proména dila v
udalost tedy nejenze neni radikalni zménou paradigmatu, ktera by vyzadovala
novou estetiku, ale ani se neopira o skutecny stav véci.

Shrime dosavadni poznatky vyplyvajici z polemiky nad vykladem Spilani publiku.
Jeho priklad nedokladd nutnost revize dosavadnich poznatkl v oblasti divadelni
teorie nebo estetiky, nebot nepfindsi zaddnou novou kvalitu. Alespori v tom
smyslu, ze by jakkoliv proménoval zpétnovazebni charakter medidlni povahy
divadla, ktery jsme vymezili v pfedchozi kapitole. Ten je totiz vztahem divak{ a
hercl, resp. jejich neustdlou souvztaZznosti neboli zpé&tnovazebni komunikaci
urceny. Tento poznatek pak nové doklada i tradice Ceské teorie divadla v otazce
vztahu dila a jeho dvou vykonnych modalit. Vzhledem k tomu, Ze se esteticky
objekt rodi pouze na omezeny Cas recepcniho aktu, tak ,udalostni charakter”

predpoklada.

3.1.2 Performance (predstaveni) jako udalost? - sémioticnost,

medialnost, materialnost a esteticnost

Performativita se ndm prozatim jevi jako rys, ktery midZe byt divadlu z jeho
»podstaty” vlastni.5? Otdzkou je, v &em muze divadelni slovnik obohatit? K tomu

je nutné alesponi letmo nahlédnout specifické aspekty predstaveni, resp.

7 To ¢astetné doklada i Fischer-Lichte: ,divadlo Ize pokladat za performativni uméni par
excellence” (FISCHER-LICHTE, 2005, s. 152).
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performance, 58 kterymi Fischer-Lichte performativitu charakterizuje. Jedna se o
medidlnost, materidlnost, esteticnost a sémioti¢nost, tedy Ctyfi mediadlni vrstvy,
které jednotlivé vstupuji do prostoru a vzajemnou ,skladbou” zakladaji
predstaveni, resp. performanci. Oproti tomu tradice cCeské teorie, jak jsme
konstatovali v predchozi kapitole, nahlizi medialitu skrze jedinecnou syntézu

vychazejici z odkazu Mukarovského pojeti estetického objektu.

3.1.2.1 Vychodiska a zdroje: Max Hermann jako pFedchlidce
~performance studies” a Otakar Zich jako predzvést sémiotiky a

teorie komunikace

Tento podstatny rozdil prameni uz z odliSné artikulované svébytnosti divadla jako
uméleckého druhu v pocatcich teoretického mysleni o divadle u Maxe Hermanna,
k némuz se Fischer-Lichte aktivné hlasi, a u Otakara Zicha, o jehoz zasadnim
vlivu na soucasnou podobu ceské teorie divadla jsme psali v predchozich
kapitolach. Vsimnéme si proto, jak jsou tyto zdroje v mysSleni o divadle

interpretovany a nastinme v kratkosti tfi nejvyraznéjsi rozdily v obou pojetich.

Pro oba teoretiky neni mezi divadlem a literaturou, rfeceno soucasnou
terminologii, pfima ontologickd souvislost - jsou to jind uméni, jind média.
Hermannova obhajoba divadla spocivd v prvni fadé v odmitnuti konotacni
znakovosti, tedy v zavrzeni tehdejSiho postoje kritické obce, jez herce chapala
jako nositele pfedem danych vyznam@ (Hermann z tohoto ddvodu zdlraziiuje
fyzickou spolupritomnost a, slovy Fischer-Lichte, pfechod ,od znakového
charakteru téla k materidlnimu” (In: FISCHER-LICHTE, s. 2011, 47)). Zich k této
problematice pfistupuje jinak - priznava divadlu, jak bychom dnes rekli,

58 Spravné bychom méli Fict, Ze se jedna jak o charakteristiky performance tak i
predstaveni, nebot Fischer-Lichte mezi obéma terminy ve svych starSich studiich ani v
Estetice performativity prilisS nerozliSuje (ve studii PfitaZlivost okamziku - predstaveni,
performance, performativ a performativnost jako teatrologické pojmy uvadi Fischer-
Lichte tyto aspekty jako charakteristiky performance, naopak v Estetice performativity uz
mluvi o specifikach predstaveni, jejichz projevy zkouma napfi¢ uméleckym spektrem
(FISCHER-LICHTE, 2011, s. 50)). Jednim z dvodl nepochybné je, e v némecké
teatrologii, jak Fischer-Lichte konstatuje, neni pojem performance povaZovany za
odborny vyraz (FISCHER-LICHTE, 2005, s. 154). Tomu nasvédcCuje i fakt, Ze Fischer-
Lichte popisuje performativni obrat ve vytvarném uméni jako ,prfechod od dila k
predstaveni” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 50). Jistou roli hraje i navaznost ,estetiky
performativity” na Hermannovo pojeti predstaveni a na tomto podkladé vytvarena
opozice k dilu, ktera vsak vzhledem k jeho pfilis substacnimu chapani neni plné funkéni.
UzZivani pojmu predstaveni v kontextu performativity je tedy u Fischer-Lichte nutné
vnimat na pozadi divadelni teorie. Ta se tak stava zakladem SirsSiho ramce performativity.
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svébytny znakovy systém, nebot, jak vime, z percep¢niho hlediska neutralizuje
herce za postavu. Dlsledkem toho ,hereckd postava v dramatickém uméni
predstavuje nikoli jediny, ale dominantni a rozhodujici ,Gestalt” na

/4

scénd” (ETLIK, 1999, s. 6). Pravé proto mohl Zich vyjmout hercovu hru z podrudi
literatury, alesponn do té miry, Zze ,odeprel [..] literarni predloze pravo na
svébytnou jevistni existenci ve zvukové podobé&,” jak konstatuje Etlik (ETLIK,

1999, s. 5).

Druhym odliSné uchopenym jevem je pritomnost predstaveni, ono ,tady a ted”.
Hermann na rozdil od Zicha vychazi ze ,spoluprozivani skuteénych tél ve
skuteéném prostoru” (In: FISCHER-LICHTE, 2011, s. 48) a zd{razfiuje tak opét
fyzickou spolupfitomnost. Ta pak podle Fischer-Lichte narusuje tradi¢ni vztah
subjekt-objekt a naopak inklinuje k partnerstvi subjektl (FISCHER-LICHTE,
2011, s. 43). Naopak Zich nahlizi pritomnost a zaroven bezprostrednost
predstaveni znovu z pohledu divdka. I zde se miZzeme dovolavat Etlika, podle
néhoZ si Zich prednostné neklade ,otazku: jakym zplsobem herec ke svému
vyrazu dospéje, nybrz mnohem vic ho zajima: co vlastné vnima divak pfi
herecké kreaci” (ETLIK, 1999, s. 5). To doklada i jeho dnes uZ dobfe znédméa
definice dramatického dila: ,...dramatické dilo je to, co vnimame (vidime a
slysime) po dobu predstaveni v divadle” (ZICH, 1987, s. 13). Odtud plyne i onen
zavér o neodluditelnosti divacké a herecké slozky, ktery jsme zminovali v
predchozi kapitole, ackoliv se, pfi vsi Zichové predjimavosti, jesté nejednd o
komunikaci mezi hercem a divdkem, resp. o zpétnovazebni kontakt (ETLIK,
1999, s. 7), nybrZ pouze o zpUsob recepce. Tento interaktivni moment vsak
nenalezneme ani u Hermanna.

Pomyslnou triddu srovnavacich vychodisek uzaviraji pojmy hry a znaku, které do
této chvile pomérné podobné smérovani zcela rozstépuji. Fischer-Lichte
z Hermannovych tezi dotvari pojem hry, ktery v jeho pojeti ukazuje na jisty
presah k antropologii. Divadlo je pro néj totiz ,hra vSech pro vsSechny” (In:
FISCHER-LICHTE, 2011, s. 43), kdy se ,predstaveni déje mezi aktéry a divaky, je
jimi utvareno” (In: FISCHER-LICHTE, 2011, s. 43) a dochazi ke zmifiovanému
~Spoluprozivani skutec¢nych tél ve skute¢ném prostoru” (In: FISCHER-LICHTE,
2011, s. 48). Podle Fischer-Lichte tak Hermann upousti od znaku ve jménu téla a
télesnosti — u divdka se pfi recepci aktivizuje vice smysld, nebot ,synesteticky
zapojuje , télesny vjem’  celého téla” (In: FISCHER-LICHTE, 2011, s. 43).
Koncept fenoménu autoreferencnosti, jenz Fischer-Lichte z tohoto Hermannova
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pojeti odvozuje, predstavuje chapani znaku, které se vyrazné lisi od pojeti Ceské
pozichovské divadelni teorie. Jedna se spise o lessingovsky prirozeny znak, za
néjz je povazovan Zivy herec ,predstavujici” fiktivni lidskou bytost. Ceska $kola
se naopak opira spise o Peirce®® a naprostou umélost jakéhokoliv znaku, at uz je
tvoren jakymkoliv materidlem, véetné prirozeného.

3.1.2.2 Sémioticnost, medialnost, materialnost a esteticnost

Vymezme tedy nejprve kontury vsech Ctyf specifik predstaveni (performance).
Zameéna roli, které jsme se vénovali v kontextu Spilani publiku, je pro Fischer-
Lichte soudasti tzv. medialnosti predstaveni (performance), nebot ta vznika ,jako
efekt interakce véech Ulastnik(” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 13)60 a je proto
podminéna fyzickou spolupfitomnosti aktérl a divdkd a evidentné i procesualitou
predstaveni (performance). Medidlnost predstaveni (performance) se tedy podle
Fischer-Lichte soustfedi na zprostfedkovavanou, interpersonalni povahu divadla,
spociva v interaktivni télesné spolulcasti, jak doklada Jan Roubal (ROUBAL,
2009, s. 65), ktery se némeckou teorii divadla a predevsim ,estetikou
performativity” dlouhodobé zabyval.6! To znamena, Ze medialnost predstaveni
(performance) ,dava kazdému, kdo se ho ucastni, moznost zakouset sama sebe
jako subjekt, jenz dokaze spolurozhodovat o jednani i chovani jinych a jehoz
jedndni a chovani stejnou mérou vyplyvd z pusobeni ostatnich; tedy jako
subjektu, jenz na sebe bere odpovédnost za situaci, kterou sam nevytvoril, ale
pouze se v ni ocitl, a nyni v ni musi nalézt sama sebe” (FISCHER-LICHTE, 2009,
s. 14).62 Nastinéna konkretizace zcela odpovidd tomu, co jsme kriticky nahlédli
na prikladu Spilani publiku. Postaveni divdka v ramci predstaveni (,zakouseni
sama sebe jako subjektu”) neni pochopitelné ani pro ceskou teorii divadla ni¢im

novym, nicméné jej redi z pohledu konstitutivnich momentl divadla

>% U Otakara Zicha je pochopitelné toto sepéti s Peircem pouze domnélé. Jak oviem
poukazal Ivo Osolsobé&, neni v rozporu s jeho estetikou.

60 Srov.: Hofinkovo Ucastenstvi (HORINEK, 1970, s. 10).

61 Zajimavé z tohoto pohledu je, Ze Roubal nakonec své poznatky po letech znaéné
relativizuje a kritizuje u Fischer-Lichte pfiliS Siroké chapani pojmu performance,
interdisciplinarni pfistup, zavrzeni dila, ale i opomijeni noetiky, resp. sémiotické
reprezentace (ROUBAL, 2010 b, s. 116 - 117).

62 Musime v tomto pfipadé upozornit, Zze termin ,zakousSeni” je v této citaci nejspis
prekladatelskou licenci Miroslava Petficka. V origindle se setkdvame spiS s vnimanim.
Nejde tak o shodu s Etlikovym konceptem ,divadla jako zakouseni”.
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(zpétnovazebni komunikace a z ni vyplyvajici nezbytnost divéaka pro zrod
divadelniho aktu) a nikoliv z pohledu transformace divaka, ke které sméruje
Fischer-Lichte (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 257-259). Divdk mze v radmci
spoluodpovédnosti za predstaveni (tu jsme dokladali na prikladu Divadla Vizita)
»zakroCit”, pokud by se domnival, Ze je to napr. eticky spravné, jako tomu bylo
napr. u nékterych avantgardnich predstaveni, u Jodorowského a dalSich. V
pripadé divadla se jedna o prfirozenou soucast jeho specifické medialni povahy,

byt v nékterych pfipadech tato intervence vede az ke zruseni divadelniho aktu.

Druhou charakteristikou predstaveni (performance) je jeho materidlnost.
V urcitém ohledu jsme se s ni seznamili na podkladé srovnani dila a artefaktu
v Ceské divadelni tradici a pravé u Fischer-Lichte. Zrekapitulujme si pro Uplnost
predchozi poznatky: materidlnost podle Fischer-Lichte ,netkvi v artefaktu, ale
udad se, pricemz télesnost, prostorovost a zvukovost jsou zjevovany
performativné.” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 235). Jedna se tedy o tu sumu
materidlnosti predstaveni, kterd je vytvafena aZz v jeho prdbé&hu, ,hic et
nunc” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 135), a paradoxné tedy nezanechava ,zadny
fixovany a tradovatelny materialni artefakt” (FISCHER-LICHTE, 2009, s. 15). Toto
pojeti vSak vychazi z priliS substanc¢né pojatého pojmu dilo. I proto pak Fischer-
Lichte mudZe tvrdit, 7e tato ,Zivost” predstaveni zplUsobuje, Ze ,materidlnost
nema funkci oznadujiciho, jemuz mohou byt pfifazovany rdzné oznacované [...]
materidlnost je sama oznacovanym” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 203) a tedy ze
bud je fenomén vnimany tak, ,jak se jevi, Cili ve svém fenomendalnim
byti” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 207), anebo dochazi k tomu, Ze ,vyznamy,
které jsou mu pripsany, nejsou zalezitosti subjektu, ale vynoruji se v jeho
védomi neodlvodnéné& a nemotivované, ackoli mohou byt &asto zpétné
raciondlné vysvétleny” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 207). OvSem presnéjsi by
bylo, pokud bychom zUstali u saussurovské terminologie, e oznadujici zUstava i
nadale oznacujicim, pouze je samo i oznaCovanym. Je také prinejmensim
otazkou, jestli Ize vnimat fenomenalni télo oddélené od sémiotiky (pripadné
sémiologie).

Veskera specifika predstaveni vychazeji nejen z jeho ,udalostniho charakteru”,
ale vyvstavaji také v ramci ,autopoiesis zpétnovazebni smycky” (FISCHER-
LICHTE, 2011, s. 235), diky c¢emuz dochazi z hlediska tzv. esteti¢nosti
predstaveni k ,emerzi” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 235). DalSimi aspekty
»~autopoiesis zpétnovazebni smycky” jsou pak ,destabilizace (ne-li rozruseni)
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dichotomii; stavy liminality a s nimi spojené transformace, jimiz Ucastnici
predstaveni prochazeji” (FISCHER-LICHTE, 2011, s. 235). Esteti¢nost predstaveni
(performance) se dotyka specifika jeho vznikani, vnimani a zaroven i jeho
U¢inkd. Ve své podstaté jsme se jeji povaze taktéZ vénovali v polemice nad
pojetim dila. Pfiklad Tomdsovych rtd pak podle Fischer-Lichte dokladd, Ze obcas
neni v Uplnosti mozné rozliSit mezi zkusSenosti estetickou a etickou. K tomu
ostatn® sméfuje uZ vySe zmin&na spoluodpovédnost divdkl za predstaveni

(performance).

Posledni klicovy pojem vymezujici specificnost predstaveni se tyka tzv.
sémiotiCnosti. Ta opét castecné odpovida tomu, co jsme jiz vidéli u Spilani
publiku. Madme na mysli onen presun akcentu od reprezentace k prezentaci, ktery
Fischer-Lichte popisovala nasledovné: ,divadlo uz nebylo pojimano jako
predstavovani ,jiného svéta', fiktivni reality, [...] nybrz jako proces nastolovani
specifického vztahu mezi aktéry a divaky.” Pro sémioticnost je tedy podle
Fischer- Lichte pfiznacna oscilace mezi fddem reprezentace a prezentace,
pficemz ,kazdy z téchto dvou Fadl generuje své vyznamy” (FISCHER-LICHTE,
2009, s. 17).%3 R4d reprezentace v ni charakterizuje skrze vnimani znaku
postavy, tedy skrze fiktivni svét, oproti tomu generovdni vyznami v Fadu
prezentace spociva v oscilaci ,mezi koncentraci na fenomén v jeho
autoreferencnosti a asociacemi, které vyvolava” (FISCHER-LICHTE, 2009, s. 17),
ackoliv se jedna o ,vyznamy jako emergence, jez si divak nedokaze v uplnosti
podridit” (FISCHER-LICHTE, 2009, s. 17). Vyznamy tak v ramci ,sémioti¢nosti”
nejsou predem dané, ale vznikaji tady a ted. To je ovSem predpoklad, ktery
Ceska teorie divadla osetfuje pravé estetickym objektem. Oba rady se pak

b&hem predstaveni rlizné prolinaji a prechod mezi nimi je zarovef dynamicky i

63 I pres oscilaci mezi ob&ma fady, kterd predpoklada pritomnost obou fadd a poukazuje
pouze k presunu akcentu, je tfeba dodat, Ze Fischer-Lichte ¢aste¢né opomiji jejich umély
charakter. Pfi analyze Hermannova chapani divadla jako hry se zabyva, jak jsme vidéli,
predevsim latentnim interaktivnim momentem, ktery bychom mohli podlozit napriklad
znamym tvrzenim Hans-Georga Gadamera, ze intendovat hru musi oba subjekty.
Nicméné vzapéti i Gadamer definuje hru jako umélé médium. To koneckoncl stvrzuje i
vyznamny zastdnce herniho principu divadla Zdenék Horinek - abychom uvedli pfiklad z
oblasti teatrologie -, ktery za obecné zdvazny princip hry povazuje pravidla. Jejich
ustanoveni nasledné vede ke svébytnosti hry a v kontextu divadla tak ,hra herci nema
[...] zaddny vné&jsi, mimo divadlo lezici prakticky ucel” (HORINEK, 1970, s. 11). Fischer-
Lichte vSak praveé tento projev hry opomiji, resp. se soustfedi predevsim na jeji rezonanci
se skute¢nosti, na jeji presahy do reality a s nimi spjaté transformace ucastniki (uméni
prolinajici se se skutecnosti apod.). Podle Hofinka je ale ,divadlo bez iluze [...] protimluv”
(HORINEK, 1970, s. 14).
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nestabilni, coz prenasi pozornost na samotnou recepci v jeji procesualité
(FISCHER-LICHTE, 2009, s. 18).%¢

3.1.3 AAA/AAA versus Pani z namori

Ustfednim tématem soucasné teorie divadla je revize dosavadnich sémiotickych
poznatk{ a snaha o nalezeni vhodného aparatu, kterym by bylo mozné uchopit a
pojmenovat ty aspekty divadla, které se strukturalné-sémiotické interpretaci
vymykaji. Zdanlivé by se mohlo zdat, ze ,estetika performativity” tento
meziprostor vypliuje. Pokusime se vSak dokazat, ze ackoliv, jak konstatuje
Roubal, Fischer-Lichte akcentuje ,antropologickou, akéni i kulturné heuristickou
povahu” divadla (ROUBAL, 2009, s. 64.), neznamena to jestd, Ze se dlsledné
odklani od svych sémiotickych studii z osmdesatych a devadesatych let.
Dokladaji to hned dva priklady z jiz zminéné studie Pritazlivost okamziku -
predstaveni, performance, performativ a performativnost jako teatrologické
pojmy. Vzhledem k tomu, Ze je mozné alespon jeden z nich analyzovat na
podkladé sémiotiky, nabizi se také otdzka, v cem spociva jejich deklarovana
performativita, tedy jakou specifickou a novou kvalitu, pro kterou nema

dosavadni teorie uméni pojmovy aparat, prinaseji.

Prvnim prikladem je AAA/AAA Mariny Abramovic,®> kterd zdanlivé sémioti¢nost
vyluCuje, druhym je scéna z Castorfovy Pani z namori. Tento priklad podle
Fischer-Lichte naopak ukazuje, Ze performativita neni v rozporu se sémioti¢nosti.
WV performanci AAA/AAA z roku 1977 na sebe Abramovicova a Ulay®¢é stfidave
dlouhé hodiny vyfvavali. Kdyz uz pritom kromé fvani nebylo rozumét ani slovu,
doslo nejen k 'Cisté zvukovosti’, nybrz soucasné i ke zcela skuteénému opotrebeni
hlasivek, které vedlo k nékolikadenni ztraté hlasu, a rovnéz i ke skutecné télesné
vy&erpanosti pFisludnych performerd. Materidly, s nimiz se pfi performanci

pracuje, jsou uzivany ve své fenomenalni ,takovosti’, a nikoli jako znaky, jez maji

64 Na prvni pohled by se mozna mohlo zdat, ze jistou paralelou k tomuto druhému
specifiku, a predevsim k oscilaci mezi radem reprezentace a prezentace, je mozné nalézt
v Etlikové ,noetickém” a ,ontologickém principu”. Nicméné aby nedoslo k nedorozuméni,
je tfeba upozornit alespon na to, ze ,ontologicky princip” neni vazany na vyznam
(,noeticky princip” je pak znakové povahy, pricemz Etlik akcentuje umély charakter
znaku a proto praveé onen ,noeticky princip” chape jako zamérny).

65 Existuji dvé verze AAA/AAA, obé vSak pouze studiové. Prvni zdznam pro televizi
pochazi z Liege, druhy pro dokumentarni potreby je z Amsterdamu.

66 Frank Uwe Laysiepen
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zprostredkovavat vyznamy” (FISCHER-LICHTE, 2005, s. 149). Druhy priklad z
Castorfovy inscenace Ibsenovy Pani z namori (1993) je v urcitém ohledu velmi
podobny. ,HereCka Kathrin Angererova v Uuloze Bolette Wangelové zacala
pojednou hekat a supét. Chtéla odpovédét na otazku, zda ceka navstévu, avsak
nedostala se pres krecCovité ,a'. Slovo ji nepreslo pres rty, koktala a zadrhavala,
jeji hlas byl stale hlasitéjsi a nakonec jen chraptéla a jecCela soucasné [...]
Soucasné se ale otevrela i moznost sémiotického Cteni. Boletta zacala zadrhavat
pravé v okamziku, kdyz méla vyslovit jméno svého muze. [...] V okamziku, kdy si
uvédomila nadéji i tragiCnost svého zivota, vypovédéla ji reC jako nastroj
usporadaného sdélovani své sluzby” (FISCHER-LICHTE, 2005, s. 153).

Priklad z inscenace Pani z namofi nejenze neni v rozporu se sémiotikou, nybrz je
mozné jej na jejim podkladé plnohodnotné interpretovat. Jedna se totiz o zcela
zamérnou sémiotickou situaci: herecka Angererova hraje (ztvarnuje)
Wangelovou.57 V té chvili musime jeji zadrhavani (témbr) vnimat jako
amplifikovany vyraz, priznak, ktery je soucasti jejiho hlubsiho psychologického
projevu.t® Promita se tedy do vyznamové predstavy obrazové, na jejimz
podkladé si divak koriguje celkovy vyznam situace, resp. se tedy zobrazi do
celkového vyznamu. Problematické na tomto prikladu je i to, Zze pokud by byla
tato situace soulasti filmu, tak by na divdka mohla plsobit stejné tak negativné
jako v pripadé predstaveni (nejedna se sice o zcela totoZznou kvalitu, nicméné z
hlediska medialniho rozliSeni je tato odliSnost zanedbatelnd). To znamenad, ze by
filmovy divak dostal tutéz informaci jako divak v divadle nebo Iépe Feceno by si
vyloZil stav Wangelové stejné. Volba média tedy nema na vyznam vliv. Z toho
ovsem vyplyva, Ze tento pfiklad nevychazi z bezprostrednosti, neni vysostné

67 Je dlleZité tento umély charakter zdlraznit. Nejednd se o skutecnou situaci v
partnerském zivoté (stejné jako jakoukoliv jinou situaci, na kterou by takové zadrhnuti
mélo realny dopad - pracovni schlze, pfednaka, projev ap.). Ceska teorie divadla z
tohoto dlvodu operuje s terminem zformovany herec.

68 7 toho vyplyva, Zze sémiotiku nechdpeme bez sémantické vazby, ma neurofyzickou
intenzitu a pfiznak ji tak amplifikuje.
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divadelni, nepojmenovava nékteré z jeho medidlnich specifik a stejné tak

nenabizi ani klicové vymezeni performativity.6°

Druhy priklad Fischer-Lichte uvadi tak, ze performance zrafovani pouze
nezobrazuje, nybrz klade ddraz na jeho skuteéné provadéni, tj. na redlné télo a
jeho zranitelnost i bolest. To znamena, Ze ,materidly, s nimiz se pfi performanci
pracuje, jsou uzivany ve své fenomenalni ,takovosti’, a nikoli jako znaky, jez maji
zprostfedkovavat vyznamy.” Toto tvrzeni je ovSem cCdastecné v rozporu s tim, co
Fischer-Lichte tvrdi na podkladé Pani z namofi a zaroven neni zcela pravdivé.
Pokud bychom odhlédli od skutec¢nosti, Zze se navic jedna o zdznam (to je ovSem
jeho zcela zdakladni rozpor), ani tak nelze opomenout, Ze se opét jednd o
zamérnou a umeélou situaci (hru), kterd je vytrzend z reality a tudiz ji divak
vnima jako znakovou (i estetickou). V té chvili vSak nelze fict, Ze Abramovic s
Ulayem nic nezobrazuji (v roviné vyznamu pak lze tuto situaci ztotoznit se
Zivotem, lze ji povazovat za naturalistické zobrazeni Zivota, hadky).7’? Tomu

odpovida ostatné i fakt, ze si divak toto ,Fvani” néjak vyklada.

Dale nas tento priklad, pokud bychom si jej predstavili ,zivé”, vraci k otazce,
jestli ona bezprostiedni télesnost (u Fischer-Lichte se navic nejednd o disledné
vzatou bezznakovou prezentaci lidské bytosti, protoze sméruje k vyznamu) je
opravdu natolik novou kvalitou, ze je nutné pro ni hledat novy termin anebo se z

pohledu divadla jednd o jeho naplnénou potencionalitu, tedy kvalitu, kterou

69 V mé starsi studii Spor o divadlo: pojmenovava soucasna teorie skuteéné problémy
divadla? jsem uvadél obdobny pfiklad z ¢eského prostredi - Dona Juana aneb straslivé
hodovani souboru Geisslers Hofcomoedianten, ktery je kolazi rlznych verzi a ztvarnéni
jednoho z vrcholnych evropskych mytd - pFibéhu archetypalni postavy Dona Juana.
Déjovy ramec inscenace je velmi prosty - jedna se o jakési zenské louceni se svobodou.
Ke snoubence se sjedou jeji kamaradky ze zemi, jeZ néjakym zplsobem rezonuji
s pfibéhem Dona Juana - at uz v poloze Ceské loutkové hry z 18. stoleti, klasicistniho
Moliéra nebo v podobé telenovely inspirované timto archetypem. VsSech pét dam spolecné
useda ke stolu, zacne drat peri a klevetit. V nékolika vystupech se pak objevuje
snoubenec v lidovém kroji, tu a tam hraje na housle, zpiva, nebo zkratka jenom obchazi
okolo nevésty a jejich spole¢nic. Za jeden z nejvyrazné&jdich okamzikl predstaveni by
bylo mozné povazovat pravé jednu z hereckych etud snoubence Martina Bohadla, ktera
spociva v jeho vytrvalém kouleni o¢ima. Znakova povaha tohoto vystupu je sice na prvni
pohled upozadénd, presto se vzapéti ukazuje, Ze je jeho podplrnou slozkou. Divak
sleduje Bohadlovu az artistickou dovednost, ktera vzapéti odkazuje k jeho bezbrannosti
vUdi Zendm a k vnitfnim rozechvénim, kterym jej vystavuji. Tento ptiklad dokladd, Ze se
navic jedna o pomérné standardni divadelni Feseni situaci.

70 Proto je v tomto pfipadé i pomé&rné sporny termin ,fenomenalni takovosti”, nebot
Jtélesnost” Abramovicové i Ulaye tu poukazuje na sebe, na hranici jejich moznosti, tj.
znali sama sebe a jedna se pfinejmensim o fenomenalni té€lo ve jménu sémiotického.
Ceska divadelni tradice (predevsim Osolsobé&, Cisaf a Etlik) osetfuje tento problém
podvojnym vztahem originalu a znaku (viz podkapitola 3.2).
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zname z divadla, nebot je soucasti jeho mediality. PFedstavme si jesté zretelné&jsi
priklad, nez nabizi AAA/AAA: facku v predstaveni. Jeji ztvarnéni v divadle nabizi
mnohé moZnosti, které se daji zjednodudené rozdélit na tii zplsoby. VSechny
pripady je vSak nutné vnimat na pozadi umélé situace, kterd vyjadruje vztah
(ptip. reakci) jednoho z hercl k druhému, resp. jedné z postav k druhé. Proto se
jednd o prostiedek hereckého projevu. Prvni zplsob nabizi krajné stylizované
ztvarnéni, které ani nema ambici vyvolat v divakovi redlny dojem facky. Druha
varianta naopak spociva v tom, Ze tuto ambici ma. Jeden z hercl pouze predstira
Uder, stejné jako druhy bolest, a je otazkou remesiné vybavenosti kazdého z
nich, jakym zplsobem bude jejich ztvarnéni presvédeivé (ve sféfe znaku se tedy
jedna o techniku, trik, v roviné vyznamu pak facka padne). Posledni varianta
predpoklada, Zze je herec ochotny na skuteCnou bolest pristoupit. Nicméné se
porad jedna o umélou situaci, jejiz hranice spocivaji snad pouze v zachovani
zdravi herce (jinak by Slo o patologii). Vyvolava dojem skutecnosti (zdanlivé s ni
splyva), coz je ale oblast viemu, vyznamové predstavy obrazové a vyznamu,

nikoliv znaku. Jedna se tedy o projev hereckého komponentu, ktery jej z divadla

65



nevyclenuje.’! Medialné ovsem divadlo pripousti i tuto variantu, coz doklada Siri

moznosti hereckého komponentu a potazmo celého divadla.”?

3.1.4 Performance versus divadlo

Estetika performativity v pojeti Fischer-Lichte bohuzel neudava jasné teoretické
stanovisko v otazce rozdilu mezi performanci a divadlem. Do jisté miry se v ni
jeji autorka spi§ programové vymezuje va¢i urcité divadelni tradici (to doklada
jeji interpretace Spilani publiku). Pokusime se tedy tuto hranici mezi obéma
médii formulovat v navaznosti na to, jak ji resi Ceska teorie divadla. Vyjdeme
pritom z predpokladu, zZe nezdznamovost nebo chcete-li bezprostfednost,
povazujeme za medidlni specifikum jak performance, tak divadla. Kritérium je to

vSak nedostacujici.

71 OdliSnym pripadem by bylo, pokud by herec dostal skute¢nou facku omylem.

72 Ostatné tato problematika zmatla i Iva Osolsob&, o jehoz diskutabilni hierarchizaci
v teorii modelovani jsem psal ve své diplomové praci. Byt Osolsobé na rozdil od Fischer-
Lichte zlstdva pouze ve sféfe znaku, dopousti se obdobné nedUslednosti, kdyZ cituje
Norberta Wienera a Artura Rosenbluetha - ,nejlepSim modelem kocky je jind, nebo
pokud mozno tdz koc¢ka” (OSOLSOBE, 2002, s. 118). Pro¢ by jim vsak méla byt ona
samotna kocka? ProC by jim nemohla byt malba nebo kresba? Pro¢ by mélo byt
modelovani adekvatni ve vizudlné-prostorovém ramci (at uz denotativhé nebo
konotativné)? Nebo dokonce pro¢ by mél model, potazmo podoba, fungovat na zakladé
ikonického znaku? Napriklad Goodman takovy koncept zobrazeni razantné odmit3,
pricemz kritizuje pravé samotné pojeti podoby - napodoby. Vyhneme se zde jeho
vysvétleni a rovnou uvedeme pro nas podstatné zavéry. Koncept mimesis ztroskotava na
nejasnosti toho, co je vlastné predmétem napodoby (GOODMAN, 2007, s. 25). Podobnost
podle Goodmana neni kritériem reference a tedy ani kritériem zobrazeni: ,ma - li néjaky
objekt zobrazovat, musi jej oznacovat, zastupovat, odkazovat k nému a zZzadnd mira
podobnosti nestadi pro ustaveni pozadovaného vztahu reference” (GOODMAN, 2007, s.
22). Zaroven relativizuje pojem realismu charakterizovany ,pravdépodobnosti zamény
zobrazeni na zobrazené” (GOODMAN, 2007, s. 42), kdyZ ho popisuje jako véc zvyku a
zavislosti na indoktrinaci (GOODMAN, 2007, s. 45). Goodmanovo mnohokrat citované
rozuzleni pritom tkvi v obrazu denotujicim objekt zobrazeni (GOODMAN, 2007, s. 22).
Komplementarné tedy rozvraci klasicky koncept mimesis jako kritéria zobrazeni, ¢imz nas
ale obloukem vraci k onomu kritizovanému modelu kocky, kterym ma byt jind kocka.
Neni tu totiZ nikterak uréujici mira podobnosti ko¢ky ko&ce. Zobrazeni ko¢ky mize kocku
(jakozto objekt) denotovat mnohem ,pfimérenéji”, relevantné&ji. Ona hierarchizovana
stupnice modell by pak neméla byt, fe¢eno Goodmanovou terminologii, uréovand mirou
podobnosti origindlu, nybrz vztahem reference, kterym je minéna denotace. Z vyse
FeCeného pak vyplyvd, Ze nejlepdim modelem ko¢ky mize byt v daném kontextu jeji
»zobrazeni”.
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Nejprve se vratime k Mariné Abramovi¢. Zmifnované Tomasovy rty sice vykazuji
mnohé divadelni rysy (v pfipadé AAA/AAA je véc problemati¢téjsi, nebot se jednd
o zaznam performance, ktera se odehrala bez publika), vyhodnéjsi vSak pro nas
tentokrat bude rozbor jeji novéjsi performance, resp. predstaveni - The Artist is
Present z Muzea moderniho uméni v New Yorku (2010), které se uskutecnilo
v ramci otevreni stejnojmenné vystavy. Abramovi¢ sedéla po celou dobu otevreni
expozice na zidli (od pondéli do ¢tvrtka 8 hodin denné, v patek pak 10 hodin),
naproti ni byla jind zidle, kam si mohli navstévnici galerie kdykoliv na
neomezenou dobu pfisednout. Stll uprostifed byl pozdé&ji odstran&n. Abramovi¢
nikdy navstévniky ani pfisedici nekontaktovala (a to ani slovné, ani fyzicky;
vyjimkou byl pouze Ulay). Pfesto pry mnozi z nich plakali.

DUsledn& vzato se tu pokazdé zrodil divadelni akt ve své ryzi podobé&, nebot
kazdy z divdkld musel pFistoupit na zmin&na pravidla hry, to znamend na uréitou
umélou situaci (Abramovi¢ tu pfitom byla sama za sebe, coz znamena, ze
vytvarela znak sebe). A platilo zde vSe, co jsme uz konstatovali o zpétnovazebni
komunikaci. PIa¢ mnohych divakd je pritom dokladem intenzity této komunikace.
Do urcité miry pak Ize mluvit o tom, Ze esteticka funkce, ktera je v divadle vzdy
funkci ustavujici a v tomto smyslu dominantni, tu ustoupila ve prospéch funkce
terapeutické. To ovSem z konstitutivniho hlediska nic neméni, jedna se o
divadelni akt. The Artist is Present také plnohodnotné napliuje onu Brookovu
vySe zminénou definici divadla, kterou jsme nasledovné zpresnili: prazdnym
prostorem projde clovék, nékoho, kdo ho pozoruje, kontaktuje, ten kontakt
pfijme, odpovi na néj a teprve pak mame vse, co je tfeba, aby vznikl akt divadla.
Zavérem dodejme, Ze nas tento ptiklad vraci i ke Spilani publiku (kazdy z divakd,
ktery si k Abramovic prisedl, se stal ,Ucastnikem” predstaveni nebo |épe Feceno
pro ostatni divaky naplfioval funkci herce).

Vzhledem k tomu, Ze je tedy divacky komponent pro uskutecnéni The Artist is
Present medialné nezbytny (tj. bez divdka se nezrodi), jedna se o divadelni
predstaveni, pochopitelné s védomim, Ze vedle divackého komponentu jej
zabezpeduje i hra (umélost a z ni vyplyvajici distance, kterd mize byt ibé&znikové
narusovana). U kazdé produkce je tfeba postupovat obdobné a vzdy zvazovat, do
jaké miry ji ty které aspekty na medidlni Urovni urcuji. V pripadé tvorby Mariny
Abramovic pak lze dospét k zavéru, ze produkuje jak performance, tak i divadelni

predstaveni.”® Tomasovy rty bychom poté nejspis povazovali za hranic¢ni pripad

73 A to i presto, Ze o nich programové hovofi jako o performancich.
67



performance, nebot Abramovi¢ se zpétnovazebni komunikaci (v té dvoji podobég,
jak jsme ji vymezili v predchozi kapitole) pfriliS nepracuje, jedna se spise o
jednosmérnou komunikaci. V pfipadé AAA/AAA nemlze taktéZ ke zpé&tnovazebni
komunikaci vzhledem k jejimu zdznamovému charakteru dojit a tudiz ji za
divadelni akt povazovat taktéz nelze.

Tvorba Pjotra Pavlenského nebo tzv. ,poetické akty” Alejandra Jodorowského
nam tato tvrzeni jesté ozfejmi. Jeden z téchto ,aktl” Jodorowsky popisuje
v rozhovoru s Gilles Farcetem nasledovné: ,Napriklad jsme se s Lihnem jednoho
dne rozhodli, Ze budeme chodit pfimo a bez zatacek. Sli jsme takhle po ulici a v
primé trajektorii nasi cesty stal strom. Neobesli jsme jej, ale namisto toho jsme
vylezli do koruny, aniz bychom prerusili hovor. Kdyz ndm cestu zkfizilo auto,
presli jsme po jeho stfeSe. Na konci ulice jsme zazvonili na zvonek, vesli jsme
hlavnim vchodem do domu a na druhé strané jsme vylezli tak, jak to Slo, tfeba
oknem. Zalezelo jenom na tom, abychom udrzeli rovnou linku a prekazkam
nevénovali 2addnou pozornost, jako by vibec neexistovaly. [...] Pamatuju si, Ze
jsme jednou zazvonili u domu a té pani, ktera nam prisla otevrit, jsme prosté
vysvétlili, Zze jsme dva basnici v plné préaci, a ze proto musime projit jejim
domem po primé trase. Dokonale to pochopila a doprovodila nas ke dvefim na
dvorek” (JODOROWSKY, 2015, s. 35-36). Jodorowsky nepotiebuje k uskute¢néni
divaka a dokonce oproti Pavlenskému ani nesméruje k medialnimu ohlasu. Jeho
~poeticky akt” se vylerpavd samotnym svym uskuteén&nim a klade dlraz na
osobni prozitek. Medialné proto stoji zcela mimo divadlo a pohybuje se spiS na

pomezi performance a happeningu.

Pjotr Pavlenskij je zapadnimi novindfi povazovany za jednoho
z nejkontroverznéjsich a predevsSim nejprovokativnéjSich soucasnych ruskych
umélcd.”* Pozornost si vydobyl ihned po studiich na petrohradské Umélecko-
primyslové akademii v roce 2012, kdy svérdznym zpUsobem protestoval pred
katedralou Panny Marie Kazariské proti perzekuci Pussy Riot. Pavlenskij si sesil
Usta hrubou cernou niti a do prijezdu sanitky, kterd ho odvezla na psychiatrii,
némé postaval pred vchodem do katedraly. Aby nedoslo k nedorozuméni -
v prUibéhu performance k Pavlenskému (na rozdil od ,poetickych aktl”, pfi

74 Nutno vak dodat, Ze podobné& kontroverzni a provokativni se mize na poli
performance jevit pfinejmensim tvorba Vojny, zalozené v roce 2007 a v soucasnosti
ditajici na sto ¢lenl. Pro detailnjsi exkurz do ruské performance odkdZeme na kapitolu
Politicka satira a politické performancie z diplomové prace Tatiany Brederové
(BREDEROVA, 2015, s. 125-130) anebo na texty Tomase Glance (GLANC, 2011).
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kterych se Jodorowsky s nékym potkal spiS omylem) pfristupovali kolemjdouci,
z nichz mu nékteri nadavali, jini ho podporovali a notna ¢ast ,publika” nevédéla,
co si s vidénym pocit. Nicméné na samotnou performanci neméli zadny vliv, resp.
jejich spolutcast nebyla skutec¢nou spolutcasti v tom smyslu, ze by byla na
medialni bazi k jejimu uskutecnéni nezbytna. To samé plati i u jeho dalSich az
aktivistickych intervenci do vefejného prostoru. At uz se jednd o jeho nahé télo
v embryondlni poloze dobrovolné uvéznéné v ostnatém draté pred budovou
petrohradského parlamentu, ufiznuti laldéku na zdi moskevské psychiatrické
léCebny, anebo o pribiti genitalii na dlazbu Rudého nameésti. Vzhledem
k politickému pozadi vSech jeho performanci nikterak neprekvapi, ze byly
pokazdé ukonceny represivnimi slozkami nebo prinejmensim |ékafi. Za pozornost
stoji, jakym zplsobem k tomu dochazelo. PFivolani nebo mozna i povéieni
policisté nejprve Pavlenského zakryli plachtou, aby v nejvyssi mozné mire omezili
dosah jeho aktivit a teprve az poté jej vystfihali z ostnatého dratu nebo mu
vyjmuli hieby z genitdlii. Z toho vyplyva jeden podstatny rys performance, a sice
zplUsob, jakym tlumoéi sdéleni. To je totiz vzdy vedené jednosmérné (oproti
obousmérné komunikaci v divadle).

Provokativni tvorba Pjotra Pavlenského tedy vykazuje vySe zminény spolecny rys
- nepotiebuje divdka k tomu, aby se uskutecnila. To znamena, Ze tim, co na
medidlni bazi odliSuje performance od divadla je predevsSim pozice divaka - pro
performance neni konstitutivni (rozhodné tak nejsou kritériem herecké
prostfredky, jak se mohlo na prvni pohled zdat nad prikladem AAA/AAA nebo
TomasSovych rtd). Takze i kdyby Pavlenského nikdo nekontaktoval a dokonce
nebyli ani Zzadni ,sv&dci” jeho ¢&ind, povaha performance by tim nic ze své
podstaty neztratila. Tomu ostatné odpovida i to, Ze je divdak pro Pavlenského
dulezity (a do jisté miry nezbytny) aZ ve druhém planu, z hlediska dokumentace
a tedy reflexe performance, tj. mimo jeji samotny medialni pribé&h, ex-post na
zakladé jeho provokace nebo alespon podnétu. Pro ten ma vstup represivnich

slozek obrovsky vyznam, nebot jej zesiluje.

Nabizi se prosty zavér, performance nepotfebuje bezprostfedné divaka, nebot
medialné nespociva v primém bezprostfrednim kontaktu s divakem. To
neznamend, ze by pro ni nebyl divak stézejni, pouze na medidlni Urovni
nevyzaduje spoluhru a tim padem divdk nema vliv na jeji kdédovani

(terminologicky by tak bylo nejpresnéjsi odliSovat divadelni publikum od jiného

69



publika). To, co nam prozatim odliSuje performance od divadla, je tedy divacky

komponent, resp. zpétnovazebni komunikace zakladajici spolupraci.

3.1.5 Divadlo s performativnimi prvky?

Performance jednak zdlrazfiuje pFitomnost, resp. apelativnost (ve které se
realizuji vSechny sémantické vyznamy vyplyvajici z prfitomnosti zivého
performera) a jednak smérfuje k urcitému (vyznamovému) bodu, kterym je
podminéna. Pokud bychom pfistoupili na to, Ze je performativita jednim
z uréujicich aspektl nezdznamovych médii, pak by se na zakladé dosavadnich
poznatk( zdalo, e spadd, redeno Etlikovou terminologii, spiSe do oblasti tzv.
divadelni ,noetiky”. K tomuto zavéru nads privadi jednak jeden samotny rys
performance (predstaveni), ktery Fischer-Lichte uvadi, a sice jeho sémioti¢nost,
a jednak dil&i povaha ostatnich rysd (emerze vyznamu ad.). Na druhé strané
Fischer-Lichte mluvi o zakou$eni liminalnich (hrani¢nich) stavl, o vyméné
energii, zminuje transformativni aspekt a dalSi projevy, které by naopak mohly
vytvaret zdani, ze se tykaji mimosémiotické oblasti. Naznacili jsme vsak, ze jsou
tyto aspekty preci jen vzdy vnimané na pozadi sémiotiky (a estetiky). Zaroven je
v tomto kontextu zavadéjici i zminénd Petrickova prekladatelska licence, kdy
slovo vnimani zaménuje za zakouseni. Dolozme na nasledujicim prikladu, Ze
performativitu Ize vesmé&s vnimat na pomezi obou principt, tedy jako enklavu
~ontologie”, ktera je do jisté miry spjata se zdmérem, ,noetikou”.

Absolventskd inscenace Katedry alternativniho a loutkového divadla prazské
DAMU s nazvem K majaku, do strany 73 (2015) vyvolala pomérné obsirné
diskuse o povaze herectvi. Zda se, ze jakmile KALD predstavi jen trochu
J.hetradi¢ni® inscenaci, divaci ji ihned uzkostlivé vyclenuji z oblasti divadla.
V pripadé Havelkovy Regulace intimity (2014) byly takové zavéry snad jesté
Usmévnéjsi.”> Podivejme se, jakym zplsobem by se ono ,neherectvi” mélo
projevovat. Zajima nas predevSim situace, kdy Pani Ramsayova (Katefina
Dvorakova) sedi sama na zidli, soustfedéné plete a nahlas premysli o tom, jak ji
vycerpava, ze za ni porad nékdo chodi, protoze se pak citi jako ,houba nasakla

lidskymi city”. Rezisérka Klara Huteckova stupniuje naléhavost této situace

75 K takto radikalnimu postoji se v recenzich bohuzel neodhodlal Zadny z kritikl. Recenze
K. Macakové s nazvem Tak co té sere?! (MACAKOVA, 2014) alespon doklada sklon
zameénovat skutecnost za fikci a naopak.
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pomoci létajicich tenisovych mi¢kd. Ty na ni na preskacku, s rlznou intenzitou,
hazeji ostatni herci. Mi¢ky jsou tedy nejprve zobrazenim necht&nych hostl, ktefi
pani Ramsayovou neustale vyrusuji. O chvili pozdéji si vSak pani Ramsayova,
resp. Dvorakovad, zaéne mi¢kd véimat, ale pfesto se pokoudi pokracovat v pleteni.
Jednd se tedy o posun od metaforického zobrazeni (znaku-indexu) ke znaku-
ikonu. O dalsi chvili pozdéji micky opét nevnima nebo presnéji vsima si pouze
jejich zvukové stopy pripominajici ji more, o kterém se nasledné také rozpovida.
Micky se tak stavaji znakem more - to je jeSté umocnéno zménou tenisovych
mi¢kd za p&nové, které lidské oko od tenisovych nerozezna, ale jejich naraz je
tlumenéjsi. Tato proména nakonec vede k posledni zméné situace (opét
rozpoznatelné na zakladé promluvy), kdy tyto tlumené nardazejici micky do zdi

metaforicky zobrazuji jeji vnitfni napéti.

Kdyz jsem v Uvodu naznacil, Ze nékteri divaci nepovazuji K majaku, do strany 73
za divadelni predstaveni, nemél jsem pochopitelné na mysli, ze by zpochybnovali
tuto stavbu znaku. I pres to se tim odhaluje vychodisko takto ukvapeného
soudu. Castym argumentem totiz bylo, Ze herci nehraji, pouze svym bytim
v prostoru jevisté mechanicky naplniuji rezijni schéma a manipuluji pfitom
s rekvizitami.”® To je vSak v rozporu s vyse reCenym. Herecké prostfedky jsou
pouze redukované na minimum, ddsledné vzato jsou paradoxné& v nejvyssi
mozné mife stylizované. Tomu ostatné odpovida to, jak vyrazn& plsobi
sebemensi herecké vychyleni z této stylizace, napf. kdyz dava Dan Kranich
(James Ramsay) okazale a afektované najevo, Zze ho rozéiluje rozsypana (byt
zdmé&rnd) hromada tenisdkd. Z toho téZ vyplyva prosty fakt, ze se v ptipadé
nami zvolené scény s tenisaky jedna o zcela umélou a zamérnou situaci. Presto ji
nelze upfit urcitou kvalitu, kterd je do jisté miry nad rdmec tohoto zdmérné
sémiotického. Neustale |étajici tenisaky totiz v divacich zcela pfirozené vyvolavaji
obavu o Zivot pani Ramsayové, resp. Dvorakové (strach ma vlastné dvoji podobu
- jednak se divak boji o herecku a jednak i o pani Ramsayovou, tj. dramatickou

osobu). Jedna se ostatné o princip pfitomny i v novocirkusovych produkcich, u

76 Obdobné se v Théatre musical vyjadfuje i Jifi Adamek, kdyz analyzuje Goebbelsovu
tvorbu (ne nadhodou je K majaku do strany 73 pfirovnavané k inscenacim tohoto slavného
némeckého skladatele a reziséra): ,ucinkujici jsou doslova zaméstnani nécim jinym, nez
je hrani postavy a jejich emoci a mys$lenkovych pochodd. [..] Goebbels herectvi v
tradicnim slova smyslu, tedy jako viceméné iluzivni zobrazovani postavy,
odmita” (ADAMEK, 2010, s. 71-72). Musime vsak podotknout, Ze Adamek si je tohoto
zjednoduseného pohledu na herectvi védom, spi§ se programové vymezuje vu&i urdité
divadelni praxi. Proto ostatné piSe ,,(ne)herec” takto se zavorkami.
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nichz patfi dokonce k jejich konstitutivhim prvkim.””? Tento okamzik tedy
nesméruje pouze k emerzi vyznamu, ale zaroven i umocnuje celkovy zazitek ze
situace (pUsobi na smysly az na pudové Grovni). Navic je skutednou vysadou
nezdznamovych médii, ve filmu neni myslitelny, nebot strach o herce je
bezpredmétny (aby hrozilo i herci skute¢né nebezpeci, muselo by se jednat o
Zivy prenos). V K majaku do strany 73 je tento prozitek jesté navic zesilen
strachem o vlastni osobu - vzhledem k predchozim scénam se divaci v nékolika
prednich fadach intuitivné uhybaji kazdému odrazenému mic¢ku, nebot méli dfive
moznost vidét a slySet silu jejich odrazu o zed. Opét se jedna o princip, ktery
hojné vyuzivd novy cirkus (napf. v inscenacich britsko-Svycarského souboru
Collectif and then tvirci vyuZivaji &asto zavésné akrobacie nad divaky). Tento
smyslovy pocitek se promitda do zpétnovazebni komunikace (nebo I|épe -
vzhledem k tomu, jak jsme zpétnovazebni komunikaci definovali, je latentné jeji

77 7 teského prostiedi zmifime napfiklad inscenaci Le Poids du Vide od Compagnie des
Pieds Perchés — dvou herecek $vycarského plvodu tvoricich prevazné v Ceské republice.
Tu ramuje pomérné jednoduchy komedialni pribéh o pratelstvi a svaru dvou divek.
Princip, o kterém mluvime, je zde pfirozenou soucasti vSech akrobatickych Ccisel, pfi
jednom z vystupl je v8ak zdmérné& zdlrazné&ny. Morgane Widmer se vysmykne lano a
ona zlstane zcela bez jisté&ni viset u stropu rukama se pridrzujic trdmu ve vysce zhruba 8
metrl. Okamzité za¢ne kfi¢et o pomoc, nervézné svirat trdmovi a dokonce se i poti.
Divaci, jak se da ocekavat, jsou naprosto konsternovani, boji se Widmer a nabizeji svou
pomoc (alespori tomu tak bylo pfi pfedstaveni Alfredu ve dvofe 5. 10. 2013), nebot
zdmérné se jim jevilo jako nezdmérné. Tvlrci tyto emoce a reakce predjimaji a v dal$im
pribé&hu predstaveni s nimi dale pracuji. To je moment, kterym tato inscenace vy¢niva
nad ostatni novocirkusové produkce, kterym je obecné performativni charakter vlastni,
coz je dano historickym zazemim nového cirkusu. Zakladnim pilifem tradi¢niho cirkusu,
ze kterého se novy cirkus do jisté miry etabloval nebo se alespori vi¢i nému vymezuije,
je divaky empaticky zakousena dovednost. Divak, ktery pfihlizi napfiklad zonglérskému
vystupu, hodnoti Zongléra na zakladé jeho schopnosti, které se pochopitelné pfimo vazi
na naroc¢nost jeho cCisla. Ocefuje tak obratnost, postifeh nebo tfeba i komic¢nost. Lepsi
zonglér je pro néj zkratka ten, ktery dokaze zonglovat s vice micky nebo jinymi
pfedméty. Nejinak je tomu i u akrobacie, at uz se jednd o pozemni nebo vzdusnou.
V jejim pripadé je akorat patrnéjsi performativni charakter tradi¢niho cirkusu. Divakovi
stoupa adrenalin, boji se o akrobaty nebo se leka. Ackoliv novy cirkus narusuje klasickou
manézovou poetiku (Jean-Michel Guy pfipomina kromé jiného ,odmitnuti zvifecich disel,
kruhové manéze nebo sledu Cisel bez ,logické” spojitosti”; GUY, 2001, s 17.), neopousti
pritom pochopitelné jednotliva cirkusova uméni. Ty se , pouze" emancipuji (GUY, 2001, s.
11), Pascal Jacob v tomto kontextu mluvi o ,teatralizaci cirkusovych témat” (GUY, 2001,
s. 11). Zaroven je upozadéna bohapusta prezentace technické narocnosti jednotlivych
umeéni, ktera je nahrazena jejich novou narativni funkci. Jedna se tedy v principu o novou
dramaturgii, kterd zretelné akcentuje urcitou vypovéd. Novy cirkus se tedy jevi jako
oblast mezi cirkusem tradicnim (pfedevsSim jednotliva akrobatickd uméni pojata jako
herecka technika), performanci a feknéme kabaretem (specificky kontakt s divakem,
montaz ad.). To jsou jakési tfi konstitutivni prvky na medialni bazi nového cirkusu. (Tento
odstavec je s Upravou prevzaty z mé starsi studie Novy a soucasny cirkus jako
nejkrajnéjsi divadelni alternativa? a z mé diplomové prace Obraz a slovo)
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soucasti) a nasledné proménuje esteticky vedené (a motivované) vnimani na
komplexné&jsi zakougeni, v tom smyslu jak jej vymezil Etlik, tedy jako disledek
podvojnosti origindlu a znaku. To znamenda, ze prekonava inter/subjektovou
konkretizaci. Fischer-Lichte ovsem v ramci ,estetiky performativity” mluvi o
nécem trochu jiném. VSimnéme si napfiklad, Ze na zakladé Tomdsovych rtd
deklarovala propustnou, le¢ téZzce rozpoznatelnou, hranici mezi estetickou a
etickou zkuSenosti divdkd. K majéku do strany 73 je ve své podstaté velmi
obdobnou variantou, byt méné vyostfenou (latentni moznost trefeni mi¢kem sice
neni tak nebezpecna jako krvacejici rany z rozrezaného bricha, presto lze i
v tomto pfipadé mluvit o etickém dilematu). Podstatny je pfitom z toho plynouci
zavér. U Fischer-Lichte totiz tato dvoji zkuSenost sméruje ke zruSeni média
(jakmile divaci pfi prvnim uvedeni Tomasovych rtd sejmuli Abramovi¢ z kfize,
ukondili tim i celé pfedstaveni), nebot v ném se uskutecfiuje maximalni mozné
naplnéni vyznamu. Aby nam bylo rozuméno, performativita je u Fischer-Lichte
dUsledné vzato pouze intenzifikaci ,Zivota” na jevisti (intenzifikaci ,Zivota” ve
zplUsobu vyjadiovani fikéniho svéta, tj. promitd se do vyrazovych prostfedkd).
Performativ je tak vlastné pouze koncentrovany ve vyrazu. Nas naopak priklad s
K majaku do strany 73 zajiméa z toho pohledu, jakym zplsobem intenzifikuje spi$
samotné médium neZ ,Zivot” nebo Iépe fefeno jakym zplsobem v nich onen
neustale vstupujici ,zivot” proménuje medialitu divadla. Je zrejmé, Ze
performativita ji posiluje a je zdrojem i mimosémiotického vjemu, nicméné ten
se u Fischer-Lichte Casto obloukem vraci k sémiotice, ¢imz divadlo nebo pripadné

performance paradoxné ,zapouzdfruje”.

3.2 Shrnuti - je nutné zpochybnit dichotomii uméni - skutecnost?

3.2.1 Intenzifikace ,,zivota”

Nyni se vratme k tvrzeni, Ze performativitu nelze ztotozfovat s ,ontologickym
principem”, a na tomto podkladé vysvétleme, pro¢ neni nutné rusit dichotomii
umeéni a skuteCnosti nebo presnéji jaky je z hlediska teorie divadla rozdil mezi
tim, kdyz ,zivot” v intenzifikované podobé vstupuje na jevisté a tvofi podstatu
vyrazového projevu (intenzifikace ,Zivota” tvofi zaklad vyjadfovacich prostfedkd
a je tak ,zezdmérnénad”) a mezi integraci zité reality do konstituvniho prostoru,

kde tvofi spolu s ostatnimi komponenty jeden ze zakladajicich prvkd zrodu
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samotného divadelni aktu, a to na vyslovené mediadlni Urovni (umélé
prostupované ,zivotem”). Shriime nejprve dosavadni poznatky. V prvni radé neni
performativita v pojeti Fischer-Lichte vyhradné divadelni zalezitosti. Kromé
zjevné souvztaznosti s performanci nebo jinym uménim, které ma
nezaznamovou nebo bezprostfedni povahu, jsme napriklad dospéli v kontextu
Castorfovy Pani z namori (Angererova v jedné scéné koktala a zadrhavala se, az
nakonec jen chraptéla a jeCela soucasné) k zavéru, ze by byla v takovém pripadé
aplikovatelna i na film. Tim ovSem nechceme nikterak snizit jeji vyznam pro
teorii divadla. Ba naopak ji, jak jsme rekli, povazujeme za rys, ktery je divadlu

od nepaméti vlastni.

S tim pak souvisi i druhy rozdil. Performativita sice vychazi z interakce, nikoliv
ovsem ve smyslu prirozené interakce dvou psychosomatickych bytosti, nybrz ve
smyslu ,zivé” komunikace, resp. pfitomného sdélovani, tedy predevsim
jednosmérné komunikace od ,zivého” plvodce k ,zivému” pFijemci. To znamena,
ze performativita slouzi jednak k intenzifikaci sdéleni a jednak ,zivota” na jevisti
(to je pfipad i TomdSovych rtd, které byly pfi prvnim uvedeni ukondeny
intervenci divakl, protoZe ti dale nechtéli némé prihlizet utrpeni Abramovi¢ -
performativita zde intenzifikovala utrpeni, coz divaky zcela pfirozené (sic!) vedlo
k sejmuti Abramovi¢ z kfize). Mimosémiotické kvality, o kterych Ficher-Lichte
mluvi (mj. vyména energii, liminalita a transformativni aspekt; FISCHER-LICHTE,
2011, s. 252 - 259), pak taktéz nepfindseji novy rozmér mediality, nebot jsou

omezeny emergenci vyznamu a zaméru.

Nabizi se v tomto kontextu srovnani s terminem ostenze”8, ktery do cCeské
divadelni teorie zaved| uz v Sedesatych letech Ivo Osolsobé a definoval ho jako
,Ukazovani, predvadéni, demonstrovani, prezentovani, davani néceho najevo,”
coz jej v pripadé komunikacni situace, interakce’® vedlo k nasledujicimu
vymezeni: , dat néco k dispozici poznavaci aktivité druhého” (OSOLSOBE, 2007,

s. 87-88). Prestoze Osolsobé zkouma ostenzi primarné ve vztahu k teorii

78 Je nutné predeslat, Ze jsme se v nasledujici interpretaci terminu ,,ostenze” inspirovali
Etlikovymi pfednaskami a seminari na prazské DAMU.,

79 Je vdak tfeba mit na paméti, jakym zplsobem jsme interakci u Iva Osolsobé
interpretovali v podkapitole 1.2, kde jsme dospéli k zavéru, ze z hlediska divadelni
komunikace Osolsobé uvazuje v intencich sdélovani modelem, které je sice zivé
zprostfedkované, ale divak figuruje pouze jako prijemce zpravy, na kterou urcitym
zplsobem reaguje, prip. interaguje, nikoli jako jeji spoluautor.
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modelovani,8® je pro nas v dnesni dobé inspirativnéjsi z hlediska obecnéjsiho

vztahu origindlu a znaku v divadle.®!

Podle Iva Osolsobého pojmenovava ostenze mezni pripad lidské komunikace,
ktera je zalozena na primém poznani, tedy komunikace, pri které si vystacime
pouze s bezznakové ukazanym origindlem. Byt by se mohlo na prvni pohled zdat,
Ze tim resSi a vlastné i vyCerpava otazku vztahu origindlu a znaku na divadle, neni
to Uplné pravda. Osolsobé totiz upozoriiuje, ze i v pripadé nepfimého poznani, tj.
reprezentované komunikace, ukazujeme prinejmensim znak samotny a tudiz se
jedna o ostenzi znaku.?? Predevsim je vSak klicové, Zze Osolsobé vyklada ostenzi
jako mezni pripad komunikace a jedna se tedy o sdélovani mezi dvéma a vice
subjekty. V divadle je pak nutné pfirozenou soucasti tvarovani (kromé postavy je
»Za postavou” i sam herec, lidska bytost, ktera se néjak projevuje a tyto projevy
maji vliv na vyhodnoceni znaku, na sémioticky viem; stejné jako mohou mit ale i
mimosémiotické kvality - napf. kdyz ma divak pocit, ze se herec takrikajic Spatné
vyspal). Dlsledné vzato to ovéem znamend, Ze ostenze, byt sama o sobé&
bezznakova, doprovazi znak, prostupuje ze znaku, a tudiz sdéluje za znakem a
emanuje vyznam. Z toho je zfejmé, Zze problematiku vztahu origindlu a znaku
nahlizi zcela jinak, nez kam sméruje nas vyzkum. Origindl totiz v jejim pripadé
prostupuje do znaku (jedna se tedy sice o pfirozeny vjem, ovSem brany ze
znaku, tj. z ostenze). A neni toliko urcujici, jestli se jednd o zamérnou ostenzi
(napf. kdyz nam hercova podoba splyvda s podobou dramatické osoby) nebo
nezamérnou (napf. kdyz herec plné neovlada své remeslo), a stejné tak ani jestli
jde o zapornou nebo kladnou ostenzi. Vzhledem k tomu, ze ostenze takto
prostupuje ze znaku, tak je myslitelna i ve filmu.

80 Dramatické uméni Ize podle né&j ,charakterizovat jako modelovani ,véci
samou'”(OSOLSOBE, 2002, s. 117), tedy e si vzhledem k ,situaci nepfitomného
originalu” (OSOLSOBE, 2007, s. 141) propdjcuje tzv. metaforicko-metonymicky nebo

pfirozeny model, ktery pfitom muUZe byt projeveny pravé ostenzi. Takto bezznakové
ukazany poté navozuje zdanlivy pocit pravdivosti divadelniho obrazu.

81 Pfipominame, Ze znak v divadle povazujeme za umély znak. To znamena, Ze vzdy
oznacuje pouze jednu urcitou véc, osobu, jev nebo fenomén. Vymezujeme ho tak jednak
vUdi pfirozenému znaku (pfirozenému fenoménu, ktery by mél plsobit tak, Ze neztraci
svou prfirozenost, tedy Ze je latkové totozny) a jednak vid&i prototypu, ktery oznacuje
nebo zastupuje vzdy celou 8kalu véci, osob, jevid ap.

82 jaké jsou dlsledky takto uchopené komunikace a poznani ponechdvame vzhledem k
nasemu zdjmu stranou. Obsahlé analyze se navic vénovala ve své diplomové praci
Katefina Souckova.
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V pocatcich teoretického mysleni o divadle bylo nezbytné artikulovat umély
charakter fenomén(, které se sice zdanlivé podobaji skute¢nosti a jsou vnimany
jako pfirozené, ale o pfirozené znaky se nejednd. Reseni tohoto teoretického
problému prinesla tzv. Ceska strukturalné-sémioticka skola, ktera nahlizela na
divadlo jako na zamérné znakoveé tvarovanou strukturu. Soucasna teorie divadla,
védoma si této tradice, celi jiné vyzvé. Ta se da pfitom formulovat velmi
jednoduse: jakou specifickou kvalitu pfrindsi z hlediska mediality divadla prosta
skutec¢nost, ze se divadelni akt uskute¢nuje vzdy mezi zZivymi lidmi? Dnesni
teorie se napftiklad nesoustfedi na herce pouze jako na tvlrce postavy, nybrz na
to, co je za timto znakem, na Clovéka za postavou, na lidsky rozmér herectvi
(pochopitelné ve vztahu k divakovi).83 Tim netvrdime, Ze se jedna o zcela nové
téma (sta¢i vzpomenout Honzlovo ,elementarni herectvi”), jde spiSe o presun
akcentu. Je pak logické, Ze se ostenze dostava do popredi zajmu. Otazkou ovSem
je, jestli tuto problematiku zcela vycerpava, nebot, jak jsme vidéli, neni ani
vyhradné divadelni zalezitosti. Neopousti také, stejné jako performativita, sféru
sdélovani (ve smyslu ostenzivniho, bezznakového sdéleni), resp. sméfuje v ramci
tohoto sdélovani (skrze znak) pouze k intenzifikaci ,zivota” na jevisti. Lze vyvodit
obdobny zavér jako v pripadé performativity - ostenze je prvkem ,ontologie”,
nicméné do jisté miry spjatd se zamérem a tudiz spiS opét spiSe na pomezi

»~hoetiky” a ,ontologie”.

83 Omezujeme zde tuto proménu paradigmatu, resp. dlrazu v myé$leni o divadle, na
herectvi, nebot se v predchozich kapitoldch ukézalo klicové pro urcéeni specifické
mediality divadla a z hlediska nami zkoumané otazky dichotomie uméni a skutecnosti je
tomu stejné tak. V SirSim méritku je navic této proméné vénovana studie Nejen k
postdramatickému divadlu Hanse-Thiese Lehmanna (PSENICKA, 2010). Martin P3enic¢ka
se v ni zabyva mj. i teoretickym aparatem, ktery méme k dispozici k popsani té&chto rysd
v povaleéném uméni, a zamysli se nad otazkou, zdali je dostate¢ny. Byt je PSeni¢kova
studie v mnohém velmi inspirativni (pfedevsim v polemice s Lehmannem nenalezneme
presnéjsiho pojmenovani stézejnich nesrovnalosti v jeho konceptu nez pravé zde), ve
dvou oblastech zastavame castecné odlisSné stanovisko. PSenicka konstatuje, ze Ceska
teorie divadla prozatim nemd pfili§ obsahly rejstfik pojmd a koncepci, které by byly
schopné tyto ,nové” tendence obsahnout (zmifiuje prace Osolsobého, Etlika, Hofinka,
Justa a Roubala). Pochopiteln& nic nenamitdme proti tomuto skromnému vyé&tu autord.
Musime vSak podotknout, Ze jejich teorie se opird (byt ne vzdy zcela a ddsledné) o onu
»Syntetickou” tradici Ceské teorie divadla, kterou jsme vymezili v predchozi kapitole. A
jeji povaha ma zcela zasadni dlsledky jak pro herectvi, tak pro ostatni PSenic¢kou
zmin&né rysy povale¢ného uméni, nebot dlsledné vzato predjima divadlo chdpané jako
svébytné a jednotné médium. Aby nam bylo spravné rozuméno, ,synteticka” tradice
Ceské teorie divadla je zakladem pro vyzkum soucasnych divadelnich otazek. Druhy
komentar sméfuje ke spoleénému jmenovateli PSeni¢kou zminénych ryst, ktery je mozné
obecné zastitit namluvami mezi uménim a skutecnosti, tedy onou integraci ,zivota”. A v
této otazce je tieba rozliSovat, jestli jej zacCleniujeme na médiadlni Garovni nebo strukturni.
Z tohoto pohledu ma ceska teorie, opét vzhledem ke své ,syntetické” tradici, velkou
vyhodu, coZ dokazuje mj. pravé Etlikdv koncept ,divadla jako zakougeni”.
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Kdyz se vratime k performativité, vidime, Ze vykazuje obdobné rysy. I pres to, ze
ji Fischer-Lichte artikuluje na podkladé ,Zivosti” (nezdznamovosti), z(stava
pouze u estetiky, v zaméru (napriklad kfik anebo zadrhavani v AAA/AAA, resp.
Pani z namori je soucasti komplexniho charakterového rysu, je podrizené
predstavé a vyznamu a tudiZz soucasti zdméru - Angererova pracuje presné v
intencich rezisérova konceptu). Performativita tak pojmenovava spise jedine¢nost
»2ivého” tvarovani (byt i ,zivost” tohoto tvarovani je relativni, nebot na zakladé
vyde zmin&nych ptikladl ji Ize u Fischer-Lichte aplikovat i na film). To je dano
nediferencovanou, priliS propustnou hranici mezi skutecnosti a divadlem
(uménim), kterd vyplyva ze snahy zpochybnit dichotomii uméni a skutecnosti
(FISCHER-LICHTE, 2011, s. 248), nicméné vede pouze k intenzifikaci ,zivota” v
uméni anebo ke zruseni uméni. To ostatné znovu dokazuje priklad Tomasovych
rtd. Lze si podle naseho ndzoru domyslet, ze sejmuti Abramovi¢ z kfize je pro
Fischer-Lichte dokladem prolinani téchto sfér (v tomto pripadé navic i hranic
estetickych a etickych). Vzhledem k nasemu pojeti mediality divadla, kdy je sice
divadlo v zivoté zakorenéné, nicméné medialné je z néj automaticky a nezvratné
vytrzené, nas naopak v tuto chvili Tomasovy rty prestavaji teoreticky zajimat,
nebot u nich dochazi ke zruSeni média. Je proto podstatné udrzet ,skutec¢nost” v
ramci média. Pouze potud je klicova, za hranicemi média uz nikoliv. Soubézné
vSak musi médium konstituovat, aby se nejednalo pouze o jeji intenzifikaci. Neni
to tedy otdzka ,bud-anebo”, v{¢i které se Fischer-Lichte vymezuje (FISCHER -
LICHTE, 2011, s. 251) a stejné tak nemusi dochazet ke stirdni hranic.

Vysvétleme tuto Uvahu na podkladé dvou vyznamnych, le¢ mozna preci jen
trochu precefiovanych, textl svétové estetiky - Svéta uméni z roku 1964
(DANTO, 2009) a Konce uméni z roku 1984 (DANTO, 1998) od Arthura C. Danta,
které zkoumaji otazku umélecké identifikace. V prvnim z nich Danto vymezuje
dvé historicky prevladajici teorie uméni - teorii uméni jako imitaci (platnou podle
Danta zhruba do nastupu moderny) a teorii uméni coby reality, kterd
neptedpoklddd napodobu redlnych tvard, nybrz tvorbu novych tvari (tato teorie
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umoznuje identifikovat umélecka dila od moderny dodnes).84 Tyto nové tvary pak
maji podle Danta dvoji povahu nebo Iépe jediné, co je od redlnych objektd
odlisuje, je pravé teorie umeéni coby reality. To Danto doklddd na prikladu
Warholovych krabic Brillo, které jsou od béznych spotfebnich krabic Brillo
perceptné nerozeznatelné. Kritérium, na zakladé kterého jsme schopni je
identifikovat jako umélecké objekty, je pouze znalost teorie uméni (déjin uméni)
nebo presnéji umélecka identifikace neni myslitelnd bez znalosti teorie uméni.
Rozdil mezi obycejnou krabici a tou Warholovou tedy Ize stanovit pouze na
zakladé tohoto aspektového hlediska. Tomu odpovida i fakt, ze krabice Brillo by
na zacatku 20. stoleti nemohla byt povazovana za umélecké dilo, nebot by ji
nepredchdazel historicky kontext newyorské malby nebo ready-mades a tim
padem ani teorie uméni (DANTO, 2009, s. 72). Kritériem umélecké identifikace je
tedy jednak kontext a jednak urcita filozofie, resp. teorie uméni.8> Zaroven od
sebe umélecka identifikace podle Danta odliSuje svét uméni a svét redlnych
objektl. To je vzhledem k nagemu vyzkumu velmi inspirativni poznatek, protoZze
predpoklada striktni rozliSovani mezi obéma svéty, tj. mezi skutecnosti a
umenim.

K témto Uvaham se Danto o dvacet let pozdéji obloukem vraci ve slavném
hegelianském eseji Konec uméni, ve kterém dochazi k presvédceni, ze ,uméni
konéi nastupem filosofie uméni” (DANTO, 1998, s. 14), tj. je pohlceno svou
vlastni filozofii, na niz se v posledni dobé (tedy osmdesatych letech) stalo
zavislé. K tomuto zavéru Danta vede tvrzeni, ze ,uméni je prechodnym stadiem
v procesu dosazeni jistého druhu poznani, [..] jde o poznani podstaty
uméni” (DANTO, 1998, s. 14). Pravé toto hledisko je ovSem z naseho pohledu

84 Zjednodusujiciho vykladu pri redukci déjin uméni (pfed modernou) na teorii imitace si
je Danto sam védom. Vzhledem k hlavnimu zabéru nasi prace u tohoto zjednoduseni
mlZeme takté? zlstat. Musime vsak alespofi podotknout, Ze teorie imitace je platnym
konceptem spiSe pro novovéké uméni, tedy od nastupu renesance. Otazkou také je, jestli
Ize tvrdit, Ze novovéké uméni nevytvari nové tvary, nebot autor na zakladé podob z
typizace dilo dotvafi skrze vlastni invenci. Nicméné je pravdou, Ze moderna toto
prekracuje, tj. neni jejim smyslem, aby byla jeji dila vnimana jako skutecnost, resp. tak,
jak skutec¢nost vnimame. Podrobnéjsi analyzu Ize nalézt v mé diplomové praci, kde jsem
se tématem napodoby zabyval (NEZNAL, 2012, s. 9-21).

85 Toto hledisko ovSem neni nutné zuzovat pouze na ,realné objekty” percepcné
nerozpoznatelné od reality. Stejné tak je platné pro klasickou modernu. Vezméme pfiklad
Picassa, jehoz tvorbu jsme zminovali v kontextu posunu od malby k performanci (1.1) -
je zfejmé, Ze bez znalosti kontextu a déjin nebudeme Picassovu tvorbu povazovat za
uméleckou. Pfesnéjsi by vSak bylo vnimat dé&jiny jako souéast kontextu, nebot se na ném
spolupodileji (spuluvytvareji kontext jako urcité znalostni a emocni zazemi, které rodi
estetickou funkci).
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problematické a obraci pozornost i k reziduim Fischer-Lichte. U Danta totiz uméni
slouzi filozofii. Nicméné& i z vySe uvadénych ptikladd z divadelni oblasti (a
pochopitelné i mnoha dalSich, zmifime namatkou Jodorowského poznamky k jeho
vlastnim inscenacim, resp. predstavenim®) je zfejmé, Ze uméni je zcela
autonomni a nabizi nenahraditelny pristup ke svétu, ktery nelze redukovat na

poznani a diskurzivnimu pohledu (filozofii) z jeho podstaty neodvratné chybi.

Obdobny problém pak shleddvame i ve snahach, aby uméni splyvalo se
skuteénosti, kterym ¢&asteéné pritakdvad Fischer-Lichte. DUdsledné vzato totiz
znamena stejné zjednodusSeni - nepotrebujeme onen specificky pohled na svét,
ktery nam umeéni (divadlo) prindsi. Takovy soud vSak nemd, dovolme si tvrdit, z
hlediska soucasné teorie divadla opodstatnéni a ani Fischer-Lichte k takto
radikdlnimu stanovisku nejspi§ nesméFuje. Jednd se spiSe o dlsledek
nediferencované vymezeného vztahu, hranice mezi uménim (divadlem) a
skuteCnosti. Je ovSem pravda, ze divadlo ma ke skutecnosti nejblize ze vSech
umeéni (médii). Medialné je vsak nutné, jak jsme rekli, udrzet hranici, kterd mezi
nimi je. Intenzifikace ,Zivota” na jevisti je zavadé&jici z tohoto dlvodu, nebot
smeéruje pouze ke stirani hranic mezi uménim a skutecnosti, neudrzi ,zZivot” v
mezich média a nevymezuje tak specifické medidlni aspekty divadla. Teorii
divadla se pritom naskytd velmi zajimavd moznost, jak na zakladé tohoto
specifika obhajit jedineCnost divadla na poli jinych uméni (médii). Postmoderna
je Casto charakterizovana jako urcity meziprostor, ve kterém se clovék ocitl,
nebot mu byl zbourdn dualismus. Divadlo je timto meziprostorem ze své

~podstaty” od nepaméti. Nicméné je treba ,realitu” divadla nahlizet jesté jinak.

8 Napriklad jeho Svdtostné melodrama (24.5.1965), ,manickd krdsa efemérni
paniky” (JODOROWSKY, 2015, s. 58), jak jej Jodorowsky uvozuje, koncilo po nékolika
hodinach, kdy se divaci mj. hadali o zivé Zelvy, vnitfnosti, bifteky nebo vlasy jakymsi
obfadem, ktery ,ve vSech vzbudil ndbozenskou naladu” (JODOROWSKY, 2015, s. 66).
Cely popis predstaveni, tak jak jej bezprostiredné po jeho skoncéeni Jodorowsky
zaznamenal, je k dispozici v Psychomagii (JODOROWSKY, 2015, s. 58-67). I tento drobny
exkurz vSak postaci k tomu, abychom doloZili Jodorowského hlavni zamér, sice ze cilem
divadla je ,privolavat nec¢ekané udalosti” (JODOROWSKY, 2015, s. 58).
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3.2.2 ,Divadlo je vzdy cosi mezi ,hospodou’ a estetickym

tvarem” (ETLIK, 1999, s. 29)

Cesta, kterou sledujeme my, vychazi z predpokladu, Ze divadlo je sice
zakorenéné v zivoté, nicméné medialné je z néj automaticky a nezvratné
vytrzené. Proto znovu pfipomindme, ze nelze opomijet jeho umély (herni)
zaklad. To ostatné doklada i Katefina Souckova pfi zkoumani dokumentarniho
divadla, které by ze vdech ostatnich Zanrd mohlo s ,realitou” splyvat snad
nejvice. Souckova vsSak dospiva k zavéru, Zze ani dokumentarni divadlo neni
mozné vyvazat z této umélé, znakové povahy divadla, byt, a to pro nas bude
vzapéti podstatné, zdlrazfiuje i jeho ,ontologicky” zadklad umocnény navic
prirozenou povahou dokumentarniho divadla (Souckovda v tomto kontextu
zmifluje naptiklad urcité prlseéiky se sousedskym lidovym divadlem;
SOUCKOVA, 2015, s. 89). Ustfedni tezi prace Souckové bychom mohli shrnout
nasledovné: byt dokumentarni divadlo velijak preskupuje rdzné funkce, vzdy
hraje. K tomuto poznatku Souckova dospiva na zakladé ,zichovské” analyzy
herectvi tzv. expertQ: ,Experti by tak z tohoto pohledu [Zichovy teorie - doplnil
vn] vytvareli postavu, kterd je se svym originalnim nositelem tvarové shodna a
jejim cilem je, aby osoba na jejim zakladé vznikld poukazovala k tomuto
originalu co nejsilnéji tak, 1) aby v divakovi vyvolala zaroven dojem, zZe s timto
odkazovanym origindlem dokonale splyva (pfipadn&, Ze 7adna postava vibec
neexistuje a z jevisté vnimame jen ‘original’ ¢lovéka), 2) ale zaroven aby tento
origindl nendpadné prekryla a zformovala takovym zplsobem, ktery vyhovuje
zdmérdm inscenace. Zichova teorie ndm umozfiuje uchopit plsobeni expertii na
scéné jako zamérné zformované a tudiz znakové” (SOUCKOVA, 2015, s. 64).
Kvalita tohoto hereckého projevu pak, jak Souckova pokracuje, neni pochopitelné
dana jejich remeslnou vybavou - v té chvili by byli velmi rychle diskvalifikovani -,
nybrz spocéivd v jejich ,origindlnim byti” (SOUCKOVA, 2015, s. 65), ostenzi

,0riginalu”, resp. ostentativni komunikaci.8” Z hlediska povahy sdéleni je tak

87 DalSim prinosem diplomové prace Souckové je srovnani Cisarova a Etlikova rozdilného
pojeti originalu a znaku. Zakladni rozpor spociva ve struc¢nosti v tom, Ze ,u Cisare
proménuje herec ve vnimani divaka original ve znak (rukavice ve znak kohouta), kdezto
pro Etlika vytvari z jiz existujiciho znaku znak dalSi (znak rukavic ve znak
kohouta)” (SOUCKOVA, 2015, s. 61). To znamena, ?e v Etlikové pojeti se znak stava
znakem automaticky ,vstupem” do hraciho prostoru. Dodejme, Ze to u Etlika
pochopitelné neznadi absenci originalu, ba pravé naopak jsou pritomni oba, jak original,
tak i znak, a to soubézné. Divak tedy na jedné strané vnima kupfikladu herce-clovéka a
zaroven i jeho divadelni funkci. Z toho mj. vyplyva, ze Etlik chape divadlo dualng, ve
dvou rozmérech (naproti tomu u Cisare je bud znak nebo original).
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pravé ona zdrojem specifické kvality dokumentarniho divadla. Ostenze tu tedy
Vs . o 7 v 7 v v 4 . v v
slouzi jako podpurna slozka zamerne prezentovaného tvaru. To je ovSem neco
zcela jiného, nez to, co jsme méli na mysli u prikladu predstaveni Chroust nebo
to, co vedlo divaky sedici naproti Abramovi¢ v newyorské galerii k placi a v
neposledni radé treba to, co se odehravalo mezi herci a divaky v ,tenisakové”

scéné v K majaku, do strany 73.

Doposud jsme herce za postavou (zivého clovéka) vnimali na pozadi noetiky,
tvarovani, skrze sdéleni, které, byt v nékterych pfipadech ostenzivné, resp.
ostentativné, bezznakové, tlumodi. Nyni obratme pozornost jinam. Vénujme se
tomu, jaké jiné kvality tento Zivy kontakt, reciproc¢ni komunikace nabizi (mimo
emergenci vyznamu). Témi se totiz zabyva v jiz mnohokrat uvadéné studii z
konce devadesatych let Divadlo jako zakouseni: vztah noetického a
ontologického principu v divadelnim uméni Jlaroslav Etlik.88 Pro pochopeni
nasledujicich Fadkd je tfeba hned zkraje upozornit, Ze Etliklv systém je dualini -
tj. divak je neustdle konfrontovan jak se znakem - postavou a dalSimi znaky i
priznaky (tento sémioticky vjem vychazi predevSim z revidovaného odkazu
Otakara Zicha), tak soubézné i s zivym hercem, tj. bezznakou prezentaci lidské
bytosti se vSemi kladnymi strankami, kam spada mimo jiné autorstvi znaku -
postavy, i zapory (naladovost aj.).8° Tento pfirozeny vijem muze byt u divadla
postaveného na znakovosti pochopitelné vnimany jako rusSivy, presto medialné
urcuje i tyto produkce. Principidlné jsou oba vjemy rozpojené, tj. v medialni
roviné je nelze propojovat, zato v roviné dila se naopak propojovat mohou.
Pfipominame, aby nedoslo k nedorozuméni, ze dilem nerozumime fikéni svét, ten
je pouze jeho soucasti. Médium pak chapame v fadu nad dilem. ,Noeticky
princip” tedy predpoklada urcity typ sdéleni, sdélovani. Na jedné strané je
plvodce, na druhé pfijemce (v predchozich kapitoldch jsme dolozZili, Ze tato

komunikace probiha pochopitelné i v opacném sméru nez pouze z jevisté do

88 Etlikova studie vzbudila ve své dobé - predevsim mezi pfispévateli Divadelni revue -
rozsahlou diskuzi, kterou ve své bakaldiské praci zaznamenal Jan Z{rek. Poukazujeme
na tuto praci, byt se v ni jeji autor dopousti mnohych dezinterpretaci (vénoval jsem se
jim ve Sporu o divadlo), nebot reflektuje problematické pfijeti Etlikovy prace a doklada,
Ze ani v otazce ,noetiky”, formulované na podkladé zichovskych studii, nepanuje v Ceské
teorii shoda. Je vSak na misté dodat, ze ceské prostiedi nezna v porevolucni dobé jiny
teoreticky text, ktery by vzbudil takto protichtidné reakce.

8 Rozpéti ,ontologického principu” je tak pomérné S$iroké - Etlik jej doklddd na
predstavenich lidového sousedského divadla, ruského souboru Dérevo, mnoha dalSich
amatérskych i profesionalnich inscenaci, ale také na prikladu z Léblovych denikovych
poznamek o ctitelich, ktefi dochazeji za svymi hereckami.
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hledisté). Naopak ,ontologicky zaklad divadla, to jest predevsim ono setkani lidi
s lidmi v jednom misté a ve stejném &ase” (ETLIK, 1999, s. 23). To znamen3, Ze
Etlik nezapouzdruje herce v jeho dile a skrze ,ontologicky” princip legimitizuje
»skuteénost”, ,Zivot” jako jeden z konstitutivnich pilitG divadla jako média. Tim
7e ho zaélefiuje do média, tak zarover nezlstava pouze u kvality tvaru. Shriime:
specifickd povaha divadla podle Etlika nespociva pouze v Cistém estetickém tvaru
(,vysokém” umeéni), nybrz v oscilaci mezi ,noetickym principem” (tvarem -
obrazem - ikonicitou) a ,ontologickym principem” (recipro¢ni komunikaci -
soucinnosti).

Nevénovali jsme se v tomto stru¢ném vykladu doposud otdzce, do jaké miry je
Lontologicky princip” spjaty se zamérnosti, resp. nezamérnosti, nebot tato
problematika vyzaduje zvlastni komentar. Na zdkladé vyce receného bychom
totiz mohli usoudit, ze , ontologicky princip” vychazi pouze a jen z nezamérnosti,
protoze zamérnost je vnimana, jak jsme fekli, na pozadi tvaru, resp. znaku.
Takovy predpoklad by plné ilustrovalo predstaveni Chroust, pfi kterém se zvedla
polovina publika k odchodu. Konstatovali jsme, ze tento nezamérny moment
akcentoval ,setkani” a zaroveri, a to je podstatné, byt nikoliv podminkou, se
zpétné promitnul do zdmérného estetického tvaru a predstaveni jako takové ho
celé zahrnulo do sebe. Stejné tak tomu bylo u Mého trapeni. ,Ontologicky
moment” tohoto klauzurniho predstaveni studenti DAMU opét neiniciovala
zameérna struktura, nybrz se jednalo o prosty ,zivot”, ktery se nezamérné prolnul
do média, stal se jeho soucasti. V takovém pripadé by pak bylo do jisté miry
logické interpretovat Etlikiv koncept jako ,estetiku zakouseni”, resp. ,estetiku
nezamérnosti”, jak ¢ini napr. Martin PSenicka ve studii Nejen k postdramatickému
divadlu Hanse-Thiese Lehmanna (PSENICKA, 2010, s. 38). Nicméné s tim nelze
tak uplné souhlasit.

Etlik jednak zdUrazfiuje, Ze ,ontologicky princip” je z ,podstaty” divadla ptitomny
v kazdé produkci, byt je sebevic postavend na znakovosti, a jednak, a to je v
tuto chvili jesté podstatné&jsi, Ze jeho zdrojem mUize byt i zdmé&rna struktura, coz
dokladdad na inscenaci Trakar (ETLIK, 1999, s. 24). Vzapéti, v zavéru studie pak
sice klade mezi ,ontologicky princip” a nezamérnost urcité rovnitko, ovsem cini
tak pouze z hlediska zjednoduseni celkového vykladu. Uvedme pro nazornost
vlastni priklad - Booty Looting (Ukradeny lup; 2012) od vlamského souboru

Ultima Vez.?° Inscenaci ramuje diky postavé fotografa, ktery po celou dobu

90 Nasledujici odstavec vychazi z mé starsi analyzy v Obraze a slovu.
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predstaveni zaznamendva veskeré déni a do takto zachycovaného materialu
zaclenuje i publikum, téma setkani (tykd se sice zatim pouze fikéniho svéta,
presto je dilezité si uvédomit, ?e je nastolené i v této roviné). K nému
pochopitelné dochazi i na medialni Grovni a nds zajima okamzik, ktery ho
zdQrazfiuje, umocfiuje. Jednd se o situaci, kdy Jerry Killick pfedstoupi pred
divaky a zac¢ne k nim promlouvat o podstaté uméni, zatimco v druhém planu
sklizeji tanecnici (herci) scénu. Divacka pozornost v té chvili paradoxné nalezi
prestavbé. Pravé tohoto momentu Killick vyuziva, aby publikum oslovil pfimo a
tuto ,nesoustiedénost” mu vycetl. Navrhne divakim, aby budovu divadla opustili
a podivali se venku na ulici na uklizeCe-profesiondly, pricemz jim dava patnact
vtefin na rozmyslenou. Tim se ,obnazuje” i lidsky, nebot se vlastné& ddsledné
vzato priznava k tomu, ze jako herec selhal, protoze nebyl schopen divaky
zaujmout. Tato situace, byt zcela zamérna, zaklada ,ontologii” a nabizi obdobné
kvality jako predchozi priklady - tentokrat primo ve struktufe tematizuje
jedine¢nost spolubyti (sou&innost, pospolitost) hercl a divaki v &asoprostoru
divadelniho predstaveni, tedy samu specificnost nezaznamového umeéni (bylo by
zajisté zajimavé vidét vice ,repriz” a sledovat, jestli opravdu nékdy nékdo z rad
divédkd odejde na ulici, pfipadné jestli se tvircdm vzdy podafi pozornost divaku
znovu ziskat). Nezamérnost je tedy sice po smyslu ,ontologického principu” jeho
dominantim rysem, nicméné nelze ,ontologicky princip” negativhé vymezit vi¢i
zamérnosti nebo pfinejmensim zamérné nezameérnosti.

Pozastavme se jes$té nad tim, ze PSeni¢ka =zastituje ,ontologicky princip”
estetikou. Nabizi se totiz otdzka, jestli takovy zavér neni proti smyslu Etlikova
konceptu. Vysvétleme si ve struénosti pro¢. Rekli jsme, ze na zakladé Etlikova
vymezeni je ,ontologicky princip” medidlné pritomny v kazdém divadelnim
predstaveni, byt ¢asto pouze latentné, nebot neni brany na zfetel anebo na néj
neni kladen dlraz. To z toho dlvodu, jak Etlik poznamenavd, ze je v téchto
inscenacich postavenych na znakovosti povazovan za rusSivy, protoze ony
nezameérné prvky vystupuji z mimoestetické oblasti a tudiz nejsou
,esteticky ,uchopitelné’ a ,fiditelné” (ETLIK, 1999, s. 24 - 25). Dodejme, Ze
stejné tak je tomu u téch, které jsme nazvali zadmérné nezamérné. To ovSem
znamena, ze je proti jejich smyslu uzavirat je do estetickych kategorii.
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V posledni kapitole jsme dolozili, Zze onen ,odklon od hermeneuticko-sémiotické
distance,” pripadné ,odklon od re-prezentativni/sémiotické
komunikace” (PSENICKA, 2010, s. 38), kterym Martin PSeni¢ka charakterizuje
nékteré z rysd povaleéného uméni, neni soucasnou teorii divadla uchopeny tak
disledng, jak by se na prvni pohled mohlo zdat. Tato problematika se pfitom
ukazala jako stézejni pro urceni specifické medidlni povahy divadla. Na prikladu
dvou teoretickych konceptl jsme se pokusili prokazat, Ze je zcela zasadni rozdil
mezi tim, kdyz ,zivot” v intenzifikované podobé vstupuje na jevisté a tvori
podstatu vyrazového projevu (intenzifikace ,zivota” tvori zaklad vyjadrovacich
prostfedk() a mezi jeho integraci s ostatnimi pilifi, které tvofi konstitutivni
zaklad divadelniho aktu jako takového na vyslovené medidlni Urovni (umélé
prostupované ,zivotem”).

Z toho dlvodu jsme v pfipadé ,estetiky performativity” dospéli k zavéru, Zze neni
tak radikdlni proménou paradigmatu, za jakou je vydavana (odklani se sice od
,hermeneuticko-sémiotické distance,” zplsob jakym integruje ,Zivot” tu vsak
neni chdpan jako konstitutvni prvek zakladajici pfimo medidlni ,podstatu”
divadelniho aktu). Naproti tomu druhd koncepce ,zZivota” v divadle skutecné
rozSifuje dosavadni poznatky a vymezuje divadlo jako specifickou medialni
oblast. Takové pojeti je podle naseho soudu umoznéno navaznosti na tradici
Ceské teorie divadla, kterou jsme analyzovali a revidovali predevsSim v prvni a
druhé kapitole (synteticky zaklad, nezdznamovost jako systémovy rys média,
nesubstancni pojeti dila, herectvi jako fidici uméni, totdlni trojrozmérna
zpétnovazebni komunikace, kterd md zdsadni dUsledky pro specifickou povahu
divadelniho herectvi, a aktivni pozice divaka). Integrovani ,zivota” na medidlni
arovni nam téz na podkladé zpétnovazebni komunikace (v té dvoji podobé, jak
jsme dolozili v podkapitole 1.2) poskytlo prostor k vymezeni divadla vU¢i
performanci. V neposledni radé se ukazalo, Ze predpoklada neustalou vzajemnou
souvztaznost sémiotické a mimosémiotické oblasti, z ¢ehoz také vyplynulo, Ze

redukovat médium na zpravu je limitujici.

Zminme se jesté na zavér ve strucnosti o Parizkové Kauze Schwejk (2015), ktera
vznikla v mezindrodni koprodukci Studia Hrdind, festivalu Wiener Festwochen a
divadla Theater Bremen, a nabizi trochu jiny pohled na zminénou souvztaznost
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sémiotické a mimosémiotické oblasti a potazmo tedy i na prolnuti ,zivota” do
divadelniho média, nez jsme doposud vidéli. Ponechme pritom stranou, Ze se
Parizkova inscenace zcela vymyka z dosavadniho interpretacniho ramce Haskova
romanu, pro ktery je dodnes urcujici Steklého lehce ideologicky film z
padesatych let, a prinasi tak v mnohém ohledu velmi aktudalni vypovéd o stavu
soucasné Evropy, resp. svéta (narodni identita, jazykové nedorozuméni, vile k
moci). Divak vlastné prihlizi pouze jakymsi podivhym pfipravam tzv. nahlého
soudu s rakousko-uherskym vojdkem Svejkem, ktery je podeziely z dezerce, jiz
se mél zcela dobrovolné dopustit obleCenim si ruské uniformy. Absurdni rozmér
chystaného tribundlu je navic umocnény Svejkovou nepiitomnosti, kterd
odkazuje na ono Casto sklofované stigma ceského naroda - ,,0 nds bez nas”. Nas
vSak zajima néco jiného - co se ,odehraje” v sdle od zacatku prestavky az do
konce predstaveni nebo |épe jakym zplUsobem tato druhd ¢ast predstaveni

zdmérné zdlrazfiuje nékteré ze specifickych medidlnich aspektl divadla.

Chvili pred prestavkou je na scénu prineseno nékolik bas piv a stfedoevropska
variace na gulas (burtgulas), atributy to ¢eské narodni identity. Zprvu ostychavé
reakce publika nahradi bez vétsich pritahl fronty pres celé jeviété. A zatimco
tito divaci cekaji na svou porci gulase a piva, jini se odchazeji obcerstvit na bar
nebo si jsou zapalit pfed divadlo. Mnoho divakl posléze zlstalo vecefet na scéné
nebo na schodech a tak si navratilci, ktefi plynule pokracovali v zaprenych
hovorech, uvédomili az za okamzik, Zze se mezi nimi nachazeli také herci a ze se
uz néjakou chvili zase ,hralo”. OvSem to ,0 ¢em se hralo” najednou ziskalo zcela
novy rozmér, nebot se béhem prestavky notné rozostfil jasné definovany , prostor
pro hru” a ,pro vnimani” a bylo zdlraznéné spiSe spole¢né setkadni vsech
zU¢astnénych (ostatné i po prestdvce mnozi z divadkt pokracovali v rozhovorech).
Tato uvolnénd atmosféra pak méla pfirozené vliv i na vyhodnocovani soudnich
priprav. Vyvstala absurdnost celého soudniho fizeni a predevsim se podtrhl motiv
ukfivdénosti (Svejk prece neni dezertér, ruskou uniformou si oblékl pouze z
nedbalosti). Nikdo z divakd v$ak nic nenamital. Snad proto, aby mu nezhotkla
chut guldde a pfili$ rychle tak nepozbyl blaZzeného stavu, kterého se mu s
gulasem a pivem dostalo. Pravé v tomto rozméru Kauzy Schwejk pritom spociva
to, co ji odliuje od ostatnich ptikladQ, které jsme v na&i praci zminili. Gula$ové
intermezzo se totiz postupem &asu ukazuje jako jisty zplsob Patizkovy ,zrady”,
kterd az prili$ ndpadné pripomind Svejkovu situaci. Divaci jsou nejprve guldsem
vyzvani, aby si ,odpocinuli” od déni na jevisti a uzili si spole¢ny vecer nad
nabidnutym jidlem a pitim. Toto vytrZeni se pak zcela pfirozené preklene zpét do
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Lhry”. Nasledné Parizek vyuziva této nastolené (a prozité) atmosféry k jejimu
zpochybnéni, resp. kritizuje ndrodni pospolitost i identitu tvorenou pivem a
jidlem zdarma. To znamend, Ze skrze jedinou vyraznou aktivitu, ke které se
divaci béhem predstaveni odhodlaji a kterou prfimo proziji, tj. dojit si pro jidlo a
piti zdarma, Pafizek popisuje celkovou pasivitu Cechl k vécem, které se jich

bezprostredné tykaji.

Shrime na Uplny zavér: rika se, ze zijeme mimo zakladni dualitu, mimo
univerzalné platnou sférou pravdy, Ze Zijeme v imanetnim meziprostoru, v
principidlni heterogenité a na niCem se neshodneme. I pres to vSechno vsak
zUstavaji véci, kterych nas postmoderna zbavit nejspi§ nemiZe, a to je pfipad
herce v divadle, bez néj (a divaka) zatim divadlo na medialni bazi nevznikne.

Dale jsme se v nasi praci pokusili dolozit, ze stézejnim rysem pfi posuzovani
specifické medidlni povahy divadla je jeho nezdznamovy charakter. Ten jsme
vymezili ve své podstaté negativné: vyplyva jednak z absence jakéhokoliv
principidlné zprostifedkovavajiciho apardtu (v kontextu Flusserovych poznatkd
jsme hovorili o bezprostfednim kontaktu) a jednak z absence dvoji povahy
materidlu, kterym by byla provadéna definitivni fixace znaku. Podstatné bylo i
zjisténi, ze narok na ,pravdivost” vypovédi neni relevantnim kritériem pfi
vymezeni zaznamové nebo nezaznamové povahy jednotlivych médii. Pozastavme
se jesté u onoho bezprostfedniho kontaktu. Ten totiz pfindsi i mnoha uskali. V
prvni radé totiz lze, nezdvisle na povaze média, se kterym recipient pfichazi do
kontaktu, definovat sam cas, v némz recepce probihd, jako bezprostfedni akt.
Zameérem nasi prace vsSak bylo néco trochu jiného. Chtéli jsme poukdazat na to,
Ze v pripadé divadla je bezprostfednost jeho konstitutivnim rysem. To znamen3,
7e na medialni Urovni zaklddd bezprostfedni kontakt divdkd a hercl samotny
divadelni akt. Tento poznatek nam navic posléze umoznil konkretizovat
specifickou povahu divadla. Tomu jsme se vénovali v posledni kapitole, shriime
proto pouze to nejpodstatnéjsi. Prestoze je pro urceni mediality divadla velmi
podstatné, jakym zplsobem jej prostupuje ,zivot”, neni nutné rusit dichotomii
umeéni a skutecnosti. Pokud rozliSuje mezi tim, kdyz ,zivot” v intenzifikované
podobé vstupuje na jevisté a tvori podstatu vyrazového projevu (intenzifikace
Lzivota” tvoli zaklad vyjadiovacich prostfedkl a je tak ,zezdmé&rné&nad”) a mezi
jeho integraci s ostatnimi pilifi, které tvofi konstitutivni zaklad divadelniho aktu
jako takového na vyslovené medidlni drovni (umélé prostupované ,zivotem”), tak
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pro rusSeni takové dichotomie neni dokonce ani (teoretické) opodstatnéni. Nase
poznatky nds v této praci privedli k zavéru, ze druhé pojeti ,zivota” je vyhodnéjsi
a teoreticky presnéjsi - udrzuje ,zivot” v ramci média a artikuluje jej jako
integralni soucast divadla. Neuzavira jej vSak do emergence (emerze) vyznamu,

jak to Cini napf. Erika Fischer-Lichte.
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