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ABSTRAKT

Tato diplomova prace si klade za cil propojit pojmy krajina — divadlo - aparat
- obraz a rozebird jejich vzajemné vztahy z rlznych pohledl a perspektiv. Téma
pohledu do krajiny, na obraz nebo na divadlo se tu pokusim reflektovat v jednotli-
vych kapitolach. V Uvodu poprvé nastolim skrze performance Sun & Sea myslen-
ku rlznych perspektiv, také zde uvedu fenomén krajiny a obrazu. V prvni &asti,
kterd pojednava predev&im o odpoutdvani spoutanych obrazl, rozeberu obraz v
jeho parametrech a postupném vyvoji od renesanc¢niho cetnralniho vidéni svéta,
pres rozvolnéné baroko aZ po modernu, kterd je dobou rozvoje optickych aparatd
a technického obrazu. Toto obdobi aperspektivniho vnimani generuje odpoutané
obrazy. V druhé c¢asti se zamérim na fenomén krajiny jako zivého aparatu, v jed-
notlivych etapach zevrubné popisi vyvoj vztahu ¢lovéka k ni potazmo k divocinég.
Skrze tvorbu Olafura Elliassona dojdu k pojmu scénicka krajina. V posledni ¢asti se
budu zaobirat scénickou krajinou jako samostatnym aparatem a to aplikuji na di-
vadlo. Divadlo jako ostrov nastinim za pomoci autorského predstaveni Pusty ostrov
chrani 15.000 obyvatel a v navaznosti na izolovany ostrovni systém zminim vztah
divadlo = krajina. Pozice pozorovatele a pozorovaného v téchto dvou aparatech
mé dovede k Odpoutanému divadlu a Odpoutanému divakovi. Na zaveér se vratim
k pohledovym perspektivdm a zminim dva komplexni zplsoby nazirani celku. Ide-

alni pole a divocina zde budou popsany ve své fungujici protilehlosti.



ABSTRACT

The aim of this diploma thesis is to interconect the terms landscape - theater -
apparatus - image and to discuss their mutual relations from different views and
perspectives. I will try to reflect the theme of looking at the landscape or the
theater in separate chapters. I will introduce the idea of different perspectives
using the Sun & Sea performance as well as the phenomenon of landscape and
image in the introduction. The first part mainly deals with detaching bound im-
ages. There I will analyze the image in it's parameters and the gradual develop-
ment from the Renaissance s cetral vision of the world, through loose Baroque to
modernism, which is the epoch of optical apparatuses and the technical image.
This period of aperspective perception generates the detached images. In the se-
cond part I will focus on the phenomenon of landscape as a living apparatus. In
the individual stages I will describe the evolution of a man’s relationship to the
landscape and to the wilderness. Through the work of Olafur Elliasson I will come
to notion of scenic landscape. In the last part I will deal with the scenic landsca-
pe as an apparatus on its own and apply it to theater. I will outline the theater
as an island with the help of the author's performance Desert Island with 15,000
inhabitants. Following the isolated island system, I will mention the relationship
theater = landscape. The position of the observer and the observed in those appa-
ratuses will lead me to the Detached theater and the Detached viewer. Finally,
I will return to perspectives and mention two complex ways of seeing the whole.

The Ideal field and wilderness will be described there in their working contrast.
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1. UVOD

Vnimani samo o sobé je inherentni vztahovou participaéni udélosti. Rikame, Ze véci
“privolavaji nas pohled” nebo Ze “poutaji nasi pozornost” a tim, jak témto vécem vé-
nujeme svou pozornost, shledavame, jak jsme pohnuti a proménéni timto setkanim.

David Abram, Procitnuti do Zivé zemé

Ne nahodou vyhrdla na Biennale Arte 2019 Zlatého lva za nejlepsi vystavujici
zemi operni performance Sun & Sea, ktera vznikla ve spolupraci tfi umélkyn:
rezisérky Rugile Barzdziukaitéové, autorky divadelnich her Vaivy Grainytéové
a hudebni skladatelky Liny Lapelytéové. Celd zpévohra se odehravda na umélé
piseCné plazi nasvicené silnym svétlem imitujicim poledni slunce. Navstévnici
Litevského Pavilonu na ni hledi z vy$ky postrannich balkénd, a mohou tak pozo-
rovat opalujici se turisty v plavkach, relaxujici u more. Sbor vytvoreny z dvaceti
umélcl a daldich dvaceti dobrovolnik( lamentuje b&hem jednotlivych &rii nad ne-
prijemnymi Zivotnimi Uhonami, jako je nedostatek snéhu na Vanoce nebo odha-
zovani odpadkd.!

Autorky touto experimentalni formou upozorfiuji na rizna ekologicka témata
bez obvyklé davky karani a patosu. Kazda krize zacind nenapadné. Zde se mluvi
prevazné o lidské lenosti a pohodlnosti, kterd nakonec preci jen povede ke konci
svéta. Komplexni pohled z ptaé&i perspektivy dava divdkim pocit, Ze naziraji pro-
blém v celku, ale Ze jsou z ného vydéleni, ze se jich netykd. Pohled na pldzovou
krajinu posetou leZicimi performery je zde sice aktivni, avdak v kone¢ném dusled-
ku je jen pasivnim pfrihlizenim.

S tématy environmentalniho prostredi, krajiny a vztahu clovéka k ni se
v poslednich letech roztrhl pytel. V soucasné situaci to dava smysl. Krajina je na-
Sim primarnim a zakladnim prostorem, do néhoz bytostné patfime. VsSe se odviji
od pohledu na ni, respektive od toho, co jsme schopni v ni vidét a do jakych typQ
vztah( jsme s ni schopni jit. V obdobi klimatické krize, ve které se ted nechté na-

chazime, je krajina, tedy nas zakladni prostor, v jaké podobé ho zndme, ohrozen.

1 https://artalk.cz/2019/02/28/prohlaseni-prazskych-kulturnich-instituci-k-vyhlase
ni-stavu-klimaticke-nouze-na-uzemi-mesta-prahy/?fbclid=IwAR3nltxXaus54mRW
LeFj-pbtFi9DfOETCepPPXxkyMv2zK4e43zbV092u9l
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Toto naznacuje, ze o ni stale smyslime predevSim z hlediska utilitarismu.
Je to klasicky postoj antropocentrické doby. Hlubsi pohled do krajiny ndm muze
pomoci lépe chapat, jaké jsou jeji opravdové vysady a skryté procesy odehravajici
se uvnitf. Krajina pfirozena ale i kulturni je ur¢itym zplsobem idedlnim polem pro
udalosti. Pokud na ni nahlédneme v kontextu scéni¢nosti, v éem se muZe krajina
a divadlo stretavat a v ¢em naopak lisit? Lze parametry pro pozorovani krajiny
uplatnit i na divadlo? A existuje vice moznych pohledd naziréni t&chto celk(?
Pohled ¢te rysy tvarl, jez nas obklopuji a vytvati tak obrazy, které zapliuji
krajinu. Obrazy Jsou vSude kolem nas a provazi celé nase déjiny. Jejich realna
podoba se ale stale méni podle kontextu doby a jejich uréenych pravidel. Klasicka
a nasledné moderni malba zacala byt na prelomu 20. stoleti prebijena technickymi
obrazy, které dodnes ovladaji nas svét. Obrazy se zde pohybuji v novém ,otevre-
ném" prostoru a ziskavaji tak nové parametry. V tomto ohledu nam byla inspi-
raénim privodcem kniha Odpoutané obrazy? Katefiny Svatofiové mapujici dnedni
obrazy vykraéujici z rdmu. Obrazy se odpoutévaji a pak zase spoutavaji. Mize se
i dnedni divadlo odpoutdvat? A muze stale v&tsi trend rozprostirani se divadla

mimo klasicky divadelni ¢erny box otevirat nova pole?

V prvni ¢asti této diplomové prace se budu zabyvat fenoménem pohledu, kym
a na co je vrzen, co ho ramuje. Tim navazu na pojem obraz a jeho prostor pred,
v a za. Od renesancniho centralniho vnimani a objeveni perspektivy se dostanu
skrze rozvolnéné baroko az k moderni, tedy nasi mysli. Zevrubné popiSu nastup
technického obrazu a optického aparatu, jez je prostfednikem technického obra-
zu. Také zde zminim jeho predvoj v podobé Camery Obscury. Budu se také za-
byvat fotografii jako zachytavacem casu. Na zavér této casti popisu dnesni dobu
(post)modernity, kde nastinim myslenku aperspektivni mysli a s tim spojeného
postupného odpoutavani obrazd.

V druhé casti definuji krajinu jako Zzivou vztahovou soustavu. Sche-
maticky popiSu vyvoj lidského vnimani prirozené krajiny v zapadoev-
ropskych déjindch od antiky az po konec 19. Stoleti. Zminim zde dva-

mozné pohledy na krajinu inspirované ceskym biologem Jifim Sadlem.

2 Katerina Svatoriova, Odpoutané obrazy, Academia, 2013

15



Poté nastinim prozatimni fazi, ve které se nyni nachazime, se vSemi aspekty vzta-
hu Clovéka ke krajiné a prirodé potazmo divociné. Dojdu zde k tvorbé Olafura
Elliassona a jeho prendaseni zivé prirody do umélého prostoru. Tim poprvé nastinim
pojem scénické krajiny.

V posledni ¢asti chci vytézit vesSkeré poznatky z predchozich dvou casti
a dat je vSechny do souvislosti pole - prostoru pro udalosti. Nejdrive chci osvétlit,
co znamena scénicka krajina a scénovanost. V dalSi kapitole definuji scénickou
krajinu jako aparat a to aplikuji na divadlo. Také se budu zabyvat myslenkou
pustého ostrova, jeZ muUZe byt povazovan za urdity fungujici izolovany systém.
Nakonec zde zminim vztah krajiny a divadla z hlediska textu Jifiho Sadla Kra-
jina jako interpretovany text,?> ktery nas inspiroval k otazkam, jestli Ize diva-
dlo nazirat stejnymi parametry jako krajinu. Jakou pozici ma v tomto prostoru
krajiny/divadla pozorovatel? Tim se dostanu k odpoutanému divadlu a odpoutané-
mu divakovi.

Na zavér osvétlim dva rGzné zplsoby holistického nazirdni celku. Prvnim je
Idedlni pole, pojem prevzaty od vizualniho kulturologa Johna Bergera, ktery je
prehlednym prostorem pro udalosti. Idedlni pole ddm do kontrastu s pojmem Divo-
¢ina, jez reprezentuje prostor pro nespoutanost a nahodu déjici se vSak v urcitém

systému a radu.

3 Jifi Sadlo, Krajina jako interpretovany text, Vesmir 77, 96, 1998/2
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2. SPOUTANE A ODPOUTANE OBRAZY

2.1 Obraz vzyva pohled

Obraz jednoduse Fe&eno, je zplsob, jimZ si pfedstavujeme svét, to ¢emu fi-
kdme skutecnost, a tedy to, co vidime, kdyz zavieme oci. Stejnym pravem by
mohl byt i opak jakmile otevieme oci, vidime obrazy, nikoli skutec¢nost.* Ve své
komplexnosti a mnohosti vyznamu je pojem obraz tfeba vykladat z riznych Ghld
pohledu. V zdkladnim chapani jej Ize oznacit jako ,grafické zobrazeni v dvojdi-
menzionalni zaramované plose." Toto zobrazeni v sobé nese vyznamy, které di-
vak mdze postupné odkryvat. Filosof ¢eského plvodu Vilém Flusser, zabyvajici se
predevsSim obrazy a komunikaci, ve svém dile Za filosofii fotografie definoval po-
jmem scanning® prvotni kontakt divaka s plochou obrazu jakozto ohledavani, ma-
povani terénu a postupnou snahu dostat se pod povrch obrazu - tzv. do jeho
hloubky. Obraz je zde popisovan také jako plocha, kterd ma vyznam a na niz se
obrazové prvky chovaji magicky. Pohled jakoby nejdriv klouzal po vymezené geo-
metrické ploSe a pak teprve mohl poodkryvat skryté prostory mezi a za.

Obrazy v sobé nesou zakdédované vyznamy, a jsou mnohoznacnymi komplexy
symbold, tzv. vytvareji prostory pro interpretace. Tim jak pohled klouZe v ¢&ase,
vytvaki ¢asové vazby a jednotlivé prvky si vzajemné propdjéuji vyznamy. ,Scannin-
gem rekonstruovany prostor je prostorem vzajemné propljéovaného vyznamu."’
Nejsou v ale i v prostorach mimo ohranic¢enou 2D plochu ulozeny dalsSi vyznamy?
MOZe byt obraz styénou membrdnou mezi t&mito prostorovymi dimenzemi pred,
kolem a za?

Nazirani ,skutecnosti* zavisi na dobovych uchopovanich prostoru skrze
geometrické modely, které se vyviji paralelné vedle naseho ,redlného svéta".

Nejsou pokladany jen za jakousi vidinu pravdy, ale staly se nedilnou soucasti na-

4 Miroslav PetFi¢ek, My&leni obrazem: Privodce soucasnym filosofickym mys&lenim
pro stfedné pokrocilé, Hermann & synové, 2009, str. 36

5 Katefina Svatoriova, Odpoutané obrazy, Academia, 2013, str. 19

6 Vilém Flusser, Za filosofii fotografie, Fra, 2013, str. 5

7 Vilém Flusser, Za filosofii fotografie, Fra, 2013, str. 6
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Seho byti. Zapadni mysleni je historicky formulovano touto dualitou prostoru.®
Ve chvili, kdy anticky filozof a matematik Pythagoras nastinil myslenku geomet-
rického prostoru, veskery pohled se pak odehraval v intencich modelu aktualniho
Jrealného" svéta, ve kterém reprezentoval svét idealni.

Geometricky prostor umoznuje zasadit plochu do mrizky a ziskat tak orien-
taci pohledem z vrchu, proto byl takto koncipovany svét podnétny pro védecké
vyzkumy, kde byly poznatky aplikovany z modelového prostredi na zivy prostor,
i kdyz ne vzdy nutné se idealni svét se svétem aktualnim stretavaly. Obraz se na
zakladé tohoto chapani stava predmétem a modelovy systém idedlniho svéta se
postupné dostava do svéta aktudlniho. Obrazovy prostor se z hlediska duality roz-
pojuje na prostor obrazu a prostor v obraze, nékteré prostorové struktury priléhaji
vice bud' k svétu idealnimu anebo aktudlnimu. Avsak od prelomu 19.-20. stoleti to
zacina byt s touto hypotézou komplikovanéjsi, kdyz se zacinaji stirat hranice mezi
prostorem pred a v obrazu, nelze tuto dualitu dvou svétd jednoduse oddélit. Na-
bourava se zde dosavadni smysleni o obrazu, ktery je jen v radmu a reprezentuje
svét idealni, jez se dostava do svéta aktualniho, oba tyto svéty se ale zacinaji jevit
jako relativni, po tom, co Albert Einstein prorazil se sovu teorii relativity v roce

1905.

Obraz je médium.® Toto médium ovliviiuje nase mysleni, postoje ale i Ciny
at uz ve vSednim Zivoté nebo na poli kultury. Obrazy jsou nastroje ke komu-
nikaci, i k sebeprezentaci, zde miZeme napfiklad zminit dne&ni fenomén selfie
a vlibec cely historicky fenomén autoportrétu. Obrazy ndm poskytuji informace,

podnécuji nasi imaginaci, manipuluji s nami (vSudypritomné obrazy reklamni sféry

Petr Vopénka, Matematika: Uchvatny pfibéh lidskych dé&jin, pfednaska FF UK

Obraz jako médium dnes absolutné pohltil vefejny i soukromy prostor. Historik
uméni a predevsim jeden z nejvyznamnéjdich predstavitell teorii vizudlni kultury
John Thomas Mitchell mluvi o ,boufi obrazd, jez se prehnala pfes nadi planetu.
Obrazy jsou véude, prorustaji vedkerymi sférami na zemi. Vizualni viemy, které se
kolem nas vyskytuji, nejen méni nas svét a nasi identitu, ale stale vice ji utvareji.
Vizudlni vjemy tak hraji stale ddlezit&jsi roli pfi konstruovani nasi reality. Mitchell
proto opakované zdlrazfiuje dlleZitost studia védniho oboru, ktery se zabyva
vizualitou. John Thomas Mitchel - Mark B. N. Hansen, Critical Terms for Media Stu-
dies, Chicago press, 2010
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na nas Utodi, a pfi jejich letmém &teni a odkryvani hesel a znakd se ndm jednotlivé
prvky obrazu nedobrovolné vryvaji pod kdZi a zabydluji se v nasem podvédomi.)

Vizualni obrazy jsou rychlejsim a efektivnéjSim mediatorem informaci nez na-
priklad text, jelikoz znakovost pismen vyZaduje delSi ¢as pro jejich deSifrovani nez
je tomu u znakd obrazovych. Navic medidtorem pohledu se na zakladé Pythago-
rejské tradice stala mrizka, kterd se nechala definovat pfesnym geometrickym
ramcem, siti a hranicemi opét s moznosti jasné schematické orientace, ktera této
reciproéni efektivité pomaha. Divaci do této miizky skrze svij pohled a zkudenost
umistuji, vidi a hierarchizuji rGzné tvary. Pravé zkudenost zde hraje nezastupi-
telnou roli, ona je hybatelem vnitfnich myslenkovych vazeb, skrze ni se snazime
rozpoznat, co je pro nas dulezité, co si my sami chceme odnést, a¢ to ¢asto ne-
dokazeme ovlivnit. Obraz v nds podmanuje emoce, které svym raciem touzime
koordinovat, stejné ale nejsme schopni mit nad nimi stoprocentni kontrolu.

Obraz jako prostrednik funguje na bazi reciprocity se svétem potazmo pozo-
rovatelem. Tato vazba je absolutné zasadni. Némecky historik a teoretik stredo-
vékého a renesancniho uméni Hans Belting otevird myslenku, “jak si vyménujeme
pohledy s obrazy”.l® Podle Beltinga je existence obrazu odvisla od mista setkani
obrazu s divakem, presnéji receno s divakovym pohledem a jeho télesnosti. Mis-
tem obrazu pak neni prazdny prostor, ale télo pozorovatele a proto neni obraz jen
cilem pohledu, avsak je jeho soucasti - pozoruje svého pozorovatele. Jakymi pro-
stiedky ale mUzZe obraz pohled vracet? Dalo by se Fici, Ze obraz svoji vlastni ,téles-
nou reprezentaci® dokaze reagovat na télo pozorujiciho, jez mu v urcitou vybranou
chvili vstupuje do soukromého Uzemi. Zde napfriklad zminime vystavené obrazy
v prostorach galerie, které v tichosti ¢ekaji na prichod svého pozorovatele. Ve chvi-
li, kdy se pred nimi navstévnik pozastavi, zaktivuje svym mentalnim nastavenim
a prvotnim pohledem pole, které slouzi k pfendseni znakl a emoci. Pohled dava
zaklad jejich vzajemnému proudéni a prostor pred a v obrazu se slije do jednoho
mista setkani. Teprve ve chvili, kdy dochazi k vzajemné saturaci, miZe byt obraz
uznan za kompletni. DdleZitym vychozem bodem je zde v&ak ono divdkovo men-

talni nastaveni. Podminkou, aby k tomuto splynuti v urc¢itém ¢asovém bodé doslo,

10 Hans Belting, Jak si vyménujeme pohledy s obrazy: Otazka obrazu jakozto
otazka téla, Iluminace, 21, 2009, ¢.1, str. 53-67
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je, Ze pozorovatel musi vynaloZit velké my&lenkové Usili se obrazu vibec otevfit.
“Obraz neukazuje, obraz uci vidét, myslet. K vidéni potfebujeme vlastni neuronové
a smyslové aparaty. Mentalni percepce v tomto smyslu prekracuje skutecnost.”!!

Obraz zde slouzi jako zrcadlo naseho vidéni a mysleni.

Podle Miroslava Petricka ,kdykoli néco myslime, vypada to, ze to uchopujeme
bud’ jako né&co statického nebo jako Fadu statickych obrazl. Avéak v aktudlni zku-
Senosti pohybu citime nepreruseny, nerozdilny tok.”? Tuto formu mysleni pfirov-
nava k rozfazovanym fotografiim aktualit, jako jsou sportovni snimky zachycujici
pohyb.!3 Série statickych policek zachycujicich tento nebo i filmovy obraz, neni
pouhym obrazem pohybu, nybrz sama je pohybem, obrazem-pohybem, jednim ze
zastupcl moderniho mysleni. Pohybovy obraz, tedy film specificky rozifuje nase
vnimani, jelikoz samotnou nasi mysl uvadi do pohybu. Mysleni jiz neni uvéznéno
v naucenych schématech, jelikoZ nema prostor v onom rychlém sledu desifrovat
obrazy v zajetych kolejich.

Nové impulsy v podobé rychle bé&Zicich obrazl naruduji nase zabé&hlé ces-
ty vnimani. Formulaci obraz-pohyb formuluje francouzsky filosof Gilles Deleuze
ve svém souboru Film 1/ Obraz-pohyb,** pozdéji ale vydava i Film 2/ Obraz-cas,
ve kterém predchozi pojem nabourava. Popisuje zde, Ze po druhé svétové val-
ce dochazi k prevratu ve vnimani filmového obrazu. Deleuze tvrdi, ze film jiz
neni obrazem-pohybem nybrz obrazem-dasem. Smyslové pohybovy obraz-po-
hyb propojuje vnimani s akci, kdy divak rozpoznava, co se odehrava na platné.
Po valce se vSak tento zplsob vnimani rozpadd, jelikoZ je vystaveno ,otfesu",
a v tomto okamziku dochazi k novému formovani Cisté opticko-zvukovému obra-
zu. Cas se tu stadva samotnym tématem. Koncepci vnimani na multiplicité obraz

zase nabizi francouzsky filosof prvni poloviny 20. stoleti Henri Bergson ovliviujici

11 Miroslav PetFicek, My&leni obrazem: Privodce souc¢asnym filosofickym mys&lenim
pro stfedné pokrocilé, Hermann & synové, 2009, str. 29
12 Miroslav Petti¢ek, Mysleni obrazem: Privodce sou¢asnym filosofickym myé&lenim

pro stfedné pokrocilé, Hermann & synové, 2009, str. 35

13 Celd tfada fotografl naopak ve své tvorbé rozviji techniku snimkd zachycujici roz
fazovany pohyb, jez tuto dynamiku zmrazi do jednoho policka obrazu. Napfiklad
Harold Edgerton a jeho snimek tenista z roku 1938

14 Gilles Deleuze, Film 1/ Obraz-pohyb, Narodni filmovy archiv, 2000
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pravé Gillese Deleuze, ktery ve své knize Hmota a pamét 1 tvrdi, ze veskeré nase
vhnimani je podmin&no vzpominkami a zku&enostmi. Sled obraz{ je tedy prostupo-
van obrazy minulymi, které na sebe pUsobi spolu s obrazy aktudlnimi. Tento sou-
bor obraz( je jakési ,univerzum®, t&lesné véci, ale i mozek jsou obrazem.

Celé nase vnimani je multiplicitou obrazd. Nage mysl a percepce skute¢nosti je
zaloZena na dynamice seskladani vné&jsich obrazd, které k ndm pFichazeji, a obrazl
vnitrnich uskladnénych jako segmenty v nasem mozku, které v urcitych fazich vy-
plouvaji na povrch a prokladaji obrazy vnéjéi. MUZeme si predstavit, Ze nd$ mozek
obsahuje jakousi kartotéku obrazl, které jsou sefazeny podle nadich vzpominek,
podobnych prvk{, obsahl apod. V jednom zahybu jsou napfiklad uskladn&ny ves-
keré obrazy kvétin, které jsme v zivoté uvidéli, v jiném zase tfeba oblic¢eje, bu-
dovy, v dalSim krajinné scenérie. Tyto obrazy vyplouvaji napovrch podle intenzity
kazdé urcité vzpominky a ovliviiuji obrazy vnéjsi. Zijeme v obrazech. Obraz vzyva

pohled a také nasi pozornost.

2.2 Obraz v ramu a za

To, co déld obraz obrazem je jeho ram. Toto ohraniceni, zasazeni do ramce
zaklada viditelné.'®* Ram je podminka pro moznost obrazu - jinak receno, obraz
potiebuje hranice, aby byl viibec sdm schopen udrZet veskeré své vyznamy uvnitf.
Prvotni lidska predstava pod pojmem obraz byva ¢asto spojovana s malbou nebo
jinou plochou obdélniku ¢i ¢tverce at uz povéSenou na sténé nebo polozenou na
dalsi geometrické plose. Tento Utvar ma jasné vyznacené hranice, jasné vykresle-
né cary, které oddéluji prvky a tvary uvniti od okolniho - skute¢ného svéta.

Ramovani od svéta vné je bezpodminecné i pro divadlo, divadelni obraz vsak
reprezentuje fragment divadelniho celku, celé predstaveni by se dalo rozebrat na
sled na sebe navazujicich obraz({, které jsou ve své struktufe statické ale zaroven
v ustavicném pohybu. Tyto obrazy jsou tedy ve své podstaté plné dynamické. Zde

by se dal aplikovat jiz zminény obraz-pohyb Gillese Deleuze. Divadelni obrazy stej-

15 Henri Bergson, Hmota a pamét, Oikoymenh, 2003

16 Miroslav PetFi¢ek, Mysleni obrazem: privodce sou¢asnym filosofickym mys&lenim
pro stfedné pokrocilé, Hermann & synové, 2009, str. 37)
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né jako filmova policka jsou skladana v retézci za sebou, kazdy ma své misto a ve
své promeénlivé Casovosti tvori dynamiku tedy pohyb celého dila.

Ramovani je zakladnim vychodiskem divadelni inscenace i z hlediska drama-
turgické stranky dila. Celé predstaveni se musi vméstnat do predem nebo pozdéji
ur¢eného ramce. Jiny, hmatateln&jsi zplsob ramovani obrazl zadtituje piitom-
nost portalu, vyskytujici se u mnoha divadelnich scén. Tento architektonicky prvek
ohranicujici divadelni jevisté rozdéluje pozorovatele od pozorovaného a vytvari tak
stejné jako napriklad zlaceny ram klasické malby dva prostory tzv. to, co je pred
nim a co je v ném. Fyzické ohraniteni divadelnich obraztd umozfiuje zamé&fovat
divaklv pohled a stimulovat jeho pozornost. Néktera predstaveni G¢elné vyuzivaji
rdmovani scény k praci s jinou perspektivou. Jako pfiklad ndm muZe v obecném
smyslu poslouzit loutkové divadlo, které reprezentuje modelovy svét zmensenych
perspektiv.” To, co déla divadelni obraz divadelnim obrazem, je jeho ram. Ram,
ktery zaklada divadlo jako divadlo, je rovnéz tim, diky ¢emu je divadlo modelem
skutecCnosti. A tak je to i s obrazem, jenz v sobé skrze znakovost obsahuje systém

reprezentace.

Miroslav Petricek tvrdi, ze rozdil mezi skute¢nosti a obrazem by mohl spocivat
v tom, ze skutecnost neni zaramovana. Mérou tohoto nezaramovani je stale ménici
se vsudypfitomny horizont, ktery neustale ustupuje a zase se pfiblizuje pravé tak
rychle, jak rychle se k nému blizime my. Absence ramu tim soucasné ukazuje cestu
~ke svétu jako obrazu. Horizont je v tomto smyslu minimalni podminka srozumitel-
nosti, jeho zavrsenim je zardmovany obraz."® Logickou dedukci by nam tedy mél
skutecny svét bez rdmu nabizet pocit absolutni svobody a neomezenosti naseho
pohledu. Pohled je ale ve své konecnosti rovnéz ramovan, jednoduse se nelze vy-

hnout kone¢nym hranicim naseho zraku. Kdyz otocime hlavu, zménime sice zorné

17 Napriklad predstaveni VINNETOU aneb kamos je vic jak zlato z Nugget-Tsilu v
rezii Terezy Volankové, poznamka pod c¢arou- VINNETOU aneb kamos je vic jak
zlato z Nugget-Tsilu premiéra 2015, divadlo NoD, které skrze princip sekvenc-
niho odkryvani a zakryvani svéta za rdmem vytvaFi &kalu obrazl v odlidnych
perspektivach. Pohled z vrchu se misi s pohledem zblizka/zdali skrze iluzivni
hloubku objektd v poméru k subjektim a naopak.

18 Miroslav Petfi¢ek, My&leni obrazem: Privodce sou¢asnym filosofickym mys$lenim
pro stfedné pokrocilé, Hermann & synové, 2009, str. 38
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pole ovSsem opét s jasnymi hranicemi. Fyziologické predispozice lidského zraku
nam neumozni proniknout dal za nase periferni vidéni. Sitnice predzpracovava
svételné signaly, které dopadaji na jeji zakfivenou ramovanou plochu,® na které
se promita scenérie a nasledné je posilana skrze neurony do mozku. Ten si postup-
né na zakladé vzruchd sestavuje obraz, ktery je finalni podobou nageho vnimani.
Tento obraz méa dle nasich predstav reprezentovat ,realitu," z veliké ¢asti vsak
zahrnuje zkusSenosti a emoce nashromazdéné béhem naseho zivota. Je tomu tak
i napriklad u vnimani barev, které se méni v zavislosti na tom, jak se mozek pfi-
zpUsobi okolnim podminkdm a jak vyuZije lidskou zku$enost. Naopak fotograficky
aparat umi barvy zachycovat z hlediska fyziky spravné, ale z lidského pohledu se
neztotoznuji s nasi vnimanou ,realitou®.

Lidské oko je se svymi funkcemi v mnoha pohledech nesrovnatelné i s témi
nejlepsimi aparaty, jeho rozliSeni je ve srovnani s pristroji dvacetkrat vétsi (jedna
se az o 137 mega pixelQ.) Technické vynalezy vdak vedou na jinych polich jako
je makrofotografie, rentgen nebo ohniskova vzdalenost. Ty lidské oko zpracovat
nedokaze. Moznosti zrakového Ustroji jsou u kazdého Zivého organismu c¢asto ab-
solutné odlisné z hlediska rozlicné fyziologie zrakovych Ustroji. Napriklad slozené
oko, které vidi svét jako mozaiku. Hmyz je skrze tento mechanismus schopen vi-
dét barvy, které ¢lovék neumi zaznamenat jako napfriklad ultrafialovou, ¢ervenou
zase na rozdil od c¢lovéka neregistruje. Pohled na svét ovliviiuje i zakFiveni Cocky.
Napfriklad ryba, kterd ma oci umisténé po stranach hlavy, je schopna skrze bino-
kularni zorné pole vidét svét v relativné velké Sifi, v horizontalni roviné se jedna o
160- 170° a ve vertikalni roviné kolem 150°. 2° Takovyto uhel pohledu lidské oko

nebude bohuzel nikdy schopné obsahnout.

19 Lidské oko ve spolupraci s mozkem zachycuje svét hned ze t¥ rlznych zornych
Uhl8, v porovnani k tomu, fotoaparat jen z jednoho thlu daného ohniskem objektivu,
proto vSechny predméty zobrazuje stejné. Sitnice je navic zakfivena, avsak film
¢i senzor fotoaparatu jsou ploché. https://www.novinky.cz/veda-skoly/476876-nej-
dokonalejsim-fotoaparatem-je-lidske-oko.html

20 Svét fotoaparatu parafrazuje tento SirokolUhly pohled a nabizi na trhu objektiv na-
zvany rybi oko, jehoz ¢ocka ma zabér se zamérné velkym soudkovym zkreslenim.
Objektivy tohoto typu mohou zobrazit najednou Uhel az 180°, ale nékdy i 220°.
Tento objektiv byl plivodné vyvinut pro vyuZiti v meteorologii pro studium oblak.
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Siroké spektrum zde vyjmenovanych obrazl naziranych z rdznych GhlG pohledd
a perspektiv ma v kone¢ném vysledku jednu spole¢nou véc. Vzdy tu je rdm. Ramo-
vani obrazl zadina ve chvili, kdy svétlo pronikne do Utrob oéniho aparatu a promit-
ne se na vice ¢i méné zakrivenou vétsi ¢i mensi plochu sitnice. A tak je pohled na

skutecnost prirozené ohrani¢en uz ve chvili, kdy si toho jesté ani nejsme védomi.
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TFi sférické modely vidéni sférickych o&i. Levy sloupec: rozdéleni o&nich receptort
(A: predni, L: postranni, D: hibetni). Pravy sloupec: modulace jednotlivych pohle-
db vykreslené pomoci Mercatorovy projekce s plnym zornym polem 360 x x 180
stupfid. a. Homogenni pohled. b. Zvy3ené rozlideni u horizontu, kterym disponujii
napriklad poustni mravenci nebo musky. c. Celkové zvysSené rozliSeni s dvéma ost-
rymi zénami v predni ¢asti, jako maji napfiklad vazky.
https://www.semanticscholar.org/paper/Modeling-Insect-Compound-Eyes%3A-
-Space-Variant-Vision-Neumann/5691d393f2212e80d7e65a480f16d3309eaa7028/
figure/4
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Natalie RajniSova, Obrazy - Ramovani, 2019
Petrus Christus, detail malby Portrét mladé divky, 1470
Oko Natalie RajniSové, 2018
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2.3 Perspektivy vnimani obrazu v renesanci a nasledném baroku

Nase obecné védomi absorbovalo geometricky idedlni svét. Zapadni mysleni
vychdzejici z kofend antiky si po cely pribéh dé&jin klade za cil tento abstraktni
idealni svét definovat a nadradit ho veskerym strukturam. Jeden z prvnich takto
definovanych ideélnich modeld prostoru svéta, na zakladé kterého se dalo apliko-
vat méfeni a vidéni, byl ptolemaiovsky svét. Pravidelnd geometricka sit se stala
polem pro exaktni pristup nazirani svéta, predevsim tak pro obdobi renesance, kdy
zacala byt racionalita znovu opévovana.

Renesance se nazira jako vék syntetického a jednotného svéta, to se odrazi
i ve vykladu prostoru, ktery byl definovan jako plocha deska ohrani¢ena horizonty
dokola. Tento model vyzyval k strategii pohledu shora, a vzal za své bozskou vsevi-
douci pozici. Tehdejsi pozorovatel si svét vykladal jako podobu mapy, ktera je pro-
storem homogennim, univerzalnim a schematickym. Ptolemaios vytvoril systém
rovnobé&zek a polednikl a ptenesl zakfiveny prostor nasi planety na rovnou plochu.
Mapa si privlastnila tento mfizkovy zplsob zandgeni bod( a vytvorila objektivni
a systematické pole. ,,Mezi idealni a aktualni svét se tak umistilo médium (obraz),
které se stalo zavaznym pro lidskou mysl snazici se hledét do prostoru nebo spis
na néj."“?! Skrze toto poznani, ze kosmos neni konecny, nebylo uz mozné uchopo-
vat svét jako homogenni univerzum.

Ptolemaiovské zachyceni svéta dovolilo pozorovateli ,ovladnout" a ohranicit
vymezeny Usek krajiny, ktery si sam zvolil a nasledné zaramoval v systému ver-
tikalnich polednikl a horizontélnich rovnobé&zek. Timto se nové definovala moc
nad lidskym pohledem a distance mezi pozorovatelem a pozorovanym. Mapy jsou
samy o sobé velmi zajimavym fenoménem, jez nds provazi s prvnimi pokusy kolo-
nizace, v dobé kdy se zacala prozkoumavat nova jesté neprobadana mista nasi ze-
mékoule. Béhem uplynulych staleti jsme toto zobrazovani svéta pfrijali jako nejza-
kladné&jsi uchopeni prostoru, do kterého mizeme skrze legendy vnaset rozmanité
informace at uz v podobé bodd, ploch nebo dynamickych procest a promén v &ase.
Mapy Casto obsahuji i estetickou hodnotu a stavaji se castym motivem pro umélec-

kou tvorbu. Hlavné ale ve své schemati¢nosti mohou byt a¢innym nastrojem pro

21 Katefina Svatornova, Odpoutané obrazy, Academia, 2013, str. 34
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sdileni myslenek. V kontextu dneéni globalni situace zde miZeme zminit austral-
ského krajinného architekta Richarda Wellera, ktery vyuziva princip atlasu sveé-
ta k mapovani soucasné environmentalni krize nasi planety. Jeho Atlas konce
svéta,?? jez vychazi z modelu prvniho moderniho atlasu Theatrum Orbis Terra-
rum z roku 1570 od vlamského kartografa Abrahama Ortelia se stava praveé tim-
to nastrojem. Popularni védecky magazin Scientific American ve svém clanku
o tomto dystopickém atlasu piSe: ,Nejedna se o konec svéta jako takovy, spise
o konec svéta jako bohatého a neomezeného zdroje a zanik mytd o pokroku."23 At-
las je souhrnem rdznych tematicky rozélen&nych map, kazda zachycuje obraz ur¢i-
té problematiky naseho svéta ve svém vyvoji. Server Hyperallergic se zminuje, ze
Weller Cerpal data ze Strategického planu OSN pro biodiverzitu 2011-2020
a Umluvy o biologické rozmanitosti, kterd ma za cil chranit 17% planety pred za-
sahy Clovéka. Jevy jako zména atmosférického proudéni, odlesfovani nebo seis-
mické viny jsou zachyceny v pestrych barevnych skalach, ¢asto az v abstraktnich
ornamentech. Tato ekologicka kartografie zemékoule obsahuje viditelné informace
zachycujici koristnicky pristup Clovéka ke svétu, schyluje se tu ale k oné schema-
ticnosti zanesené do dvojdimenzionalni mrizkové plochy a jevy jsou tu zachyceny
v urcitém zamrzlém bodé. Tento soubor map reprezentuje objektivni systematické
pole, které se odrazi se z ptolemaiovského pristupu ke svétu a tedy i renesan¢nim.

Obraz je zde médium mezi svétem aktualnim a idedlnim.

Renesance je doba clovéka racionalniho, ktery je tézistém celého své-
ta. Centricky pohled na svét dal vzniknout perspektivé, ktera se stala sméro-
datnou Sipkou pro evropské uméni v dalSich etapach déjin. ,Perspektiva cini
samotné oko stfedem viditelného svéta. VSe se sbihda do lidského oka jakoZto
Ubé&zniku nekoneéna. Viditelny svét je pro divdka uspofadan stejnym zplsobem,
jako se kdysi véfilo, Ze je usporadan vesmir pro Boha."?* Opét z pohledu zra-

kového Ustroji se tu do ocni Cocky sbihaji paprsky svétla, a ty tvori vysledny

22 https://atlas-for-the-end-of-the-world.com/world_maps_main.html
23 https://blogs.scientificamerican.com/observations/an-atlas-for-the-end-of-the
-world/

24 Zpusoby vidéni, John Berger, Labyrint, 2016, str. 13
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obraz.?®> Tato centralizace Clovéka se hluboce zakorenila do tradi¢niho zapadniho
smysleni a odrazi se az do dnesni doby, kdy se Clovék stale v mnoha pripadech
povazuje za stfedobod vesmiru. Takovy postoj se netyka jen pohledu do prostoru

obrazu, ale odrazi se v pristupu kazdodenniho jednani.

Lidsky pohled se na zdkladé renesancni perspektivy stal pravoplatnym meé-
Fitkem pro posuzovani jevl, &lovék svou perspektivu pohledu vnucuje dokonce
i jinym zivym ¢i nezivym Ustrojim. Renesancni perspektiva v nds zalozila predsta-
vu Clovéka, jez je jedinym zhodnocovatelem, ktery je skrze svou racionalni stran-
ku schopen véci vnimat a pojimat v tom nejlepsim a jediném smyslu. Racionalita
zamérena na matematickém méritelném mysleni ovlivnila percepci v jednoznacné
a jediné platné kompozici- jehlanem s obdélnikovou zakladnou, ktery reprezento-
val ram lidského pohledu.?® Lidské oko zachycovalo vrcholny bod tohoto jehlanu
a mifilo svdj pohled smé&rem do nekoneéna.?’” Renesan&ni vyndlezy se odvijely od
logického a matematického mysleni stejné jako byl odvijen skrze trojuhelnikové
vypocty lidsky pohled. Je zajimavé, Ze se v tomto obdobi skrze onu perspektivni
centralizaci odsunul subjektivni vklad vnimani, ac¢ je dnes témér nemozné si pred-
stavit, ze pohled na obraz nepodmanoval ani zachvév aperspektivniho subjektiv-
niho mysleni, pokud jsme vysSe zminili, ze jsou vnéjsi obrazy prokladany nasimi
vzpominkami a zkudenostmi. Pfedstavime-li si, ze se pted obraz postavili dva rtzni
lidé, tézko lIze fici, ze je vnimali v identickych parametrech, ac jim pravidla per-
spektivy uréovala pfesny zplsob vnimani. Nicméné tento cil vnimat vé&ci v jasné
a sebevédomé racionalni linii zformoval zapadni percepci svéta.

John Berger ve svém dile Zplsoby vidéni popisuje, Ze pravidla perspektivy
neumoznuji vizualni reciprocitu. JelikoZ se v perspektivé da pohled clovéka pfipo-

dobnit pohledu bozskému, nevyvstava tu potreba situovat sebe sama do vztahu k

25 Paprsky svétla jsou vrzeny ve vSech moznych smérech na plochu zemékoule, ¢lovék
zachytava jen jejich minimalni procento, které se zrovna sbihd do zrakové cocky,
proto je paradoxni Gvaha, ze lidsky pohled je centralni a pojima nekonecno.

26 Petr Vopénka, Uhelny kdmen evropské vzdélanosti a moci, Préah, 2001, str. 23-24

27 Leonardo da Vinci zachycuje pomoci svého dvou trojuhelnikového diagramu bino-
kularni pozorovani sféry, které potvrzuje tento centralizovany ubéznikovy pohled
nadrazeny prostoru, jelikoz horizont je dle da Vinciho odvisly od mentalniho obra-
Zu.
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druhym, Blh je zde sdm situaci. Pfece jen ale existuje rozpor mezi véudepfitom-
nosti Boha a divdka, ktery mlze setrvdvat pouze na jednom mist&. Perspektiva
resi prave hledisko divaka ve vztahu k obrazu. Divak ma vyhranénou idealni pozici
pred obrazem. PloSné zobrazeni obrazu se odehrava v osach x a y, k tomu se jesté
pric¢itd hloubka divackého pohledu.?®

Renesancni malba zachycuje svét v jeho ,idedlni* podobé. Kazda kresba i
malba, jez vyuzivala perspektivy, sugerovala divakovi, ze predstavuje stfed svéta.
Po vynalezu kamery se stal tento rozpor centrismu ¢im dal zfejméjsi. U ni zadny
takovy stred neexistuje, jelikoz filmovy obraz je ve stalém dynamickém pohybu,

Vv V.v

zde ani neexistuje.

Oproti tomu obdobi Baroka je periodou diskontinuity, neukoncenosti a vyrazné
efektnosti. Dvojznacnost a dynamicnost stoji pevné proti jednoznacné stfedovéké
a renesancni racionalni mysli. Ona racionalita je Baroku cizi, spiSe se obraci k dusi
nez mysli. Nelze tu najit znadmku po chtivosti objektivity, doba se naopak kloni
k ritudlnosti, spiritualité a fantasmatickym ,vnitfnim" obraziim. NemuZeme v$ak
tvrdit, Ze by baroko zahodilo veskerd pred nim nastolena pravidla perspektivy, ba-
rokni obrazy si stale vypQjéuji centralni kompozici, pevny Fad, vymafiuji se ale z jeji
minulé nedynamiénosti a ohrani¢enosti prostoru s cilem plsobit na divdkovy emoce
i racio zaroven. Barokni imaginaci podporovaly i technické a technologic-
ké nastroje jako pohyblivda perspektiva, odmitnuti pevného ramu obra-
zu, snaha ovladnout prostor ve vsech smérech (ne jen ve tfech osach x, vy, z
jako Vv renesanci), mnohost, otevienost, polycentrismus, rytmicnost, cyk-
licnost. Obrazy si zde propdjéuji divadelni principy dynami¢nosti a kineti-
ky. V obdobi baroka se i v oblasti divadla roznemohly mechanické vynalezy.
Ta se docilila mechanismem posuvnych ramd, ve kterych byly zavé3eny kulisy, po-

hybujici se po drevénych kolejnickach umisténych pod jevistnim prostorem. (I zde

28 Jedna se o kartézskou soustavu souradnic francouzského zakladatele moderni kri-
tické epistemologie a matematika René Descarta, ktery tuto soustavu zaved!| a uzi-
val. Tento princip tfi os vytvariiluzi trojdimenzionalniho prostoru a ¢lovék ziskava pocit
nadrazenosti nad celkem stejné jako pfi prvnich védomych mocenskych pohledech
do krajiny.
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jsou kulisové obrazy rdmovany), které podporovaly efektnost divadelnich obrazd.

Divadlo by se zde svou dynamikou dalo pripodobnit stejné jako obraz stroji.
Max Dvorak, rakousky historik uméni na prelomu 19.- 20. stoleti, oznacuje dyna-
miku barokniho obrazu za ,stroj uchvaceni*, kde ona strojovost nabizi rytmické
opakovani motivl, forem a tvar(. Obdobi baroka se v téchto ohledech d4 nazirat
jako velmi inspirativni érou pro divadlo vibec, jelikoZ je postaveno pravé na ryt-
mice, dynamice, a opakovani a pravé na nich divadelni tvar ve svych zakladech
stoji. Tento dynamicky aparat, jez uchvacuje, dava do pohybu lidskou fantazii

a obrazy-fantasmata.

Staticka centralni pozice divaka-pozorovatele je v baroku zpochybrnovana vy-
znamnym némeckym logikem, matematikem a filosofem Liebnizem,?° ktera odmi-
ta normativnost vidéni, a tak dostavaji prostor ony vnitini fantasmatické obrazy.
Fragmentarizace je ale spoutana rytmem cyklického, ritudlniho ¢asu. Ritualni cas
sjednocuje veskeré prvky, stejné jako u divadla. Divak je zde zahrnut v jiném ca-
soprostoru. Uz neni vysadné pred obrazem, ale je vtahovan dovnitf. V baroku se
prostor zakrivuje.3® VSemozné krivky a dynamické zahyby divaka pohlcuji smérem
dovnitf obrazu.

Dalo by se fict, ze barokni obrazy se pfiblizuji virtudlnimu prostredi, diky vse-
moznym technickym a duchovnim poznatkim, inscenovanosti a efektdim se zde
stird nadrazenost divdka nad obrazem a na rozdil od renesancni vizualni ne-reci-
procity zde vznikd neustald pulzujici komunikace. Divak je interaktivné zahrnut
do celkového aparatu a stejné je tomu u divadla. V takové situaci, kdy je divak
ve stejné roviné nebo i dokonce podrizen dilu, je otevien novym cestdam vnimani,
je tak plné integrovan do celku, je jeho soucasti jako by se sam vidél uprostred
dynamické zméti lidskych tél vlajicich v prostoru témér vypadavajicich z ramu.
V divadle se k takovéto integraci da dojit at uz setfenim hranic mezi hledistém
a jevistém, primym kontaktem s divdakem nebo dokonce jeho primou interakci

a ovlivilovanim procesu vyvoje.

29 Gottfired Wiilhelm Liebniz, Modalogie a jiné prace, Praha Svoboda, 1982

30 O ¢emz pojednava Gilles Deleuze ve své praci Zahyb: Liebniz a baroko, Hermann
& synové, 2015
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Abraham Ortelius, Typus Orbis Terrarum, 1570
ATLAS for the END of the WORLD, Richard J. Weller, 2017, mapa zachycujici tep-
lotni zmény od roku 1986-2005
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ATLAS for the END of the WORLD, Richard J. Weller, 2017, mapa zachycujici utopic-
ké oblasti raje

ATLAS for the END of the WORLD, Richard J. Weller, 2017, mapa zachycujici atmos-
ferické proudéni a tropické boufe a hurikany od roku 1848-2010

ATLAS for the END of the WORLD, Richard J. Weller, 2017, mapa zachycujici defo-
restaci od roku 2000-2012
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10.

10. Leonardo da Vinci, Diagram sférického pohledu s dvéma nebo jednim okem
11. Nicolas Poussin, Zrozeni VenusSe, 1635-1636, obraz vypadavajici z ramu
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2.4. Postupné odpoutavani obrazl

2.4.1 Moderni vnimani

V dobé modernity se renesancni normativnost a barokni imaginace spojuji do ne-
zvyklého, velmi dynamického celku, z néhoz se rodi neustalé napéti mezi spoutanym
a odpoutanym obrazem, mezi objektem a subjektem, skutecnosti a virtualitou, ma-
terialitou a fantasmaticnosti.

Katefina Svatonova, Odpoutané obrazy

Tékavou dobu (post)modernity je velmi slozité objektivizovat jen souhrnem
véech specifickych rysu. Prakticky to ani nelze. V tomto obdobi se odrazi veskeré
prvky a paradigmata jednotlivych déjinnych etap a misi se v jednom nekompakt-
nim celku. Z etymologického hlediska znamena latinské slova modo, modernus
novy, soucasny, aktualni. Po¢atky modernity se datuji rizné, V Sirokém pojeti se
zrozeni modernity dé urcit z hlediska rozmahani se technologickych a spolecen-
skych promén jako je enormni osidlovani mést apod. Americky kritik a esejista
Jonathan Crary vyznacuje jako pocatek moderny uz desata léta 19. stoleti.3!

Doba modernity prevraci dosavadni pravidla vnimani a pozorovani zabéhla po
cela staleti. Pfesnéji reCeno moderna je nezavrhuje, nybrz posbirava urcité naaku-
mulované fragmenty dé&jinnych etap, kombinuje je do rozli¢nych tvard, promé&nuje
je a zase je opousti. V dobé moderny zacind byt prostor decentralizovan, frag-
mentarizovan, zrychlovan (pfedevsim diky primyslové revoluci) a v naslednych
reakc¢nich sinusoidach opét zpomalovan. Tato dynamika zrychlovani a zpomalovani
je hnacim motorem celé moderny i postmoderny. Véci jsou tu v neustalém pohybu
a kazdé obdobi na to pfedchozi reaguje v protichdidné viné jako napftiklad $ede-
sata léta. Ta reagovala na prudkou rychlost vyvoje celé prvni poloviny 20. stoleti

a v dUsledku obou svétovych valek v nich byly hleddny nové cesty uchopeni ob-

31 Jonathan Crary, Techniques of the observer:on vision and modernity in the
nineteenth century, 1992
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razl i divadla.3?

Moderna téka od jednoho extrému k druhému, ve chvili kdy je jeden pél napl-
nén, pozornost se zhoupne k polu druhému. Pravé hledisko pozorovani zde nema
pevné ukotveni. Neexistuje totiz jediné mozné misto, odkud by se objektivné dalo
fici, Ze je pozorovani nejlepsi. Pohled nejen na obraz je v této epose déjin relativi-
zovan a objektivita zde neni zadouci. Naopak konecné na radu prichazi subjektivni
vnimani, které dava obrazu moznost vymanit se z pevného ramu. Objevuji se zde
uz prvni zmény struktur v navyklém geometrickém paradigmatu perspektivniho
uchopovani svéta. Estetika modernity se odrazi od barokni mysli, kdy se vysled-
ny obraz skldda z viditelnych a fantazijnich obraz{, které podnécuji pravé sub-
jektivni vnimani. Existuje tu jakasi dualita skute¢ného a neskutec¢ného, vidéného
a nevidéného. Koncept vidéného se proménuje v na sebe reagujicich ndvaznych
etapach ,Jiz podle impresionistd se viditelné nezjevovalo ¢lovéku za Ulelem byt
vidéno. Naopak, neustale proménliva sféra viditeIného se stala prchavou. Kubisté
pak za viditelné nepovazovali to, co se nachazelo pred okem samotnym, ale Ghrn
moznych pohled( ze vSech bodd v prostoru okolo zobrazovaného predmétu."33

Kazdé navazujici hnuti se snazilo formulovat novy postoj k nazirani véci zavr-
hujici ten pfedchozi at uz od impresionistickych obrazd, zachycujicich neviditelné,
pres expresionismus a fauvismus vidici svét skrze kriklava spektra barev, pres
fragmentujici kubismus az po abstraktni uméni, jez zachycuje skutecnost skrze
absolutné nové parametry, na néz tehdejsi spolec¢nost se svymi dosavadnimi zku-
Senostmi nahlizeni nebyla zvykla. Malby obsahuji napri¢ vsemi odliSnymi proudy
neviditelné jevy, ty se vsak stavaji postupné viditelnymi nastupem technickych
vynalezl, jsou systematizovany a koordinovany a mysleni opét pfechazi k racio-
nalnimu neboli renesanc¢nimu. Svét je opét uchopovan skrze geometrickou plochu,
na které je zachycena ,skutecnost" ve svych realistickych konturach. Vynalez ka-

mery absolutn& zménil vedkery zplsob vidéni svéta. Viditelné pro lidi ziskalo od

32 Divadlo se zde vyvazuje z prvni divadelni reformy a symetrické uslechtilosti oddé-
lené jevistni scény a reaguje na ni druhou divadelni reformou, kde se redefinuje
pozice divaka a vznikaji nové proudy procesualni tvorby, jako jsme uz zminovali na-
priklad tvorbu Johna Cage anebo koncepci Oteviené formy polského architekta
Oskara Hansena.

33 John Berger, Zplsoby vidéni, Labyrint, 2013, str. 15
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liSny vyznam. Tato nova zkusSenost se nutné odrazila v malbé napriklad pravé v

podobé abstrakce. Vznik technického obrazu odstartoval novou historickou etapu.

2.4.2 Camera Obscura - predvoj technickych aparatd/ obrazl

Doba rozvoje védy, techniky industrializace zapricinila mnoho spolecenskych
zmén vcCetné otevreni verejného prostoru. Tyto zmény narusily do této chvile plat-
ny Ubé&znik vidéni a mysleni. Nahle vzniklo velké mnozstvi optickych aparatd, kte-
ré vytvarely nové impulsy a zazitky, které v urcitém pohledu stiraly rozdily mezi
vysokym a nizkym umeénim. Nejvétsi zménou vSak byla nova perspektiva casu,
Cas rozrusil staticky prostor. Ve védé se zacala zkoumat nejen jeho kvalita ale
i intenzita. Byvalé tfi jasné ¢asové dimenze - minulost, pfitomnost, budoucnost uz
prestaly byt platné, ve chvili, kdy fotograficky nebo filmovy obraz dokazal zachytit
realitu, jez se uz v minulosti odehrdla, a prevedl ji do pritomného okamziku.

Vystavy novych optickych vynalezd a prehlidky intermedidlnich obrazd-atrakci
od konce druhé poloviny 19. stoleti ménily Uvahu zobrazovani. Od (pre)modernich
obraz{ panoramat,3* po panoramata jako kruhové budovy, které napftiklad zobra-
zovaly historicky obraz bitevni krajiny v Sirokouhlém spektru. Dnesni princip pa-
noramatu jako prostoru vyuziva napriklad projekt Cyklorama 2000 newyorského
umeélce Sanforda Wurmfelda, jez bylo v roce 2000 vystaveno v Karl Ernst Osthaus
Museum v Hagenu. Cyklorama krajinou barev, kdy c¢lovék posouvanim svého po-
hledu a pozornosti pojima celé toto spektrum ve své Sifi. Na podobném ale zaroven
opac¢ném principu funguje instalace Olafura Elliassona Your Rainbow Panorama,
na streSe danského Aarhus Art Museum z roku 2017. Zde se pozorovatelé pohybuji
v proskleném vyhlidkovém prstenci, ktery zastupuje opét spektrum barev, pohled
je tu ale veden smérem ven skrze jednotlivé ¢asti barevné plochy. V tomto pripa-
dé se nejedna o ,imerzivni obraz" jako jim jsou panoramatické obrazy zachycujici
napriklad bitevni pole, které obklopuji a pohlcuji ¢lovéka ze vSech stran, nybrz
prostor umozfujici vidét svét v rlznych odstinovych filtrech.

Technické aparaty a jiné optické vynalezy otevrely hranice obrazu i prosto-

ru. Obrazy zacaly zaplhovat verejny sdileny prostor a zformovalo se jejich nové

34 Skotsky malif Robert Barker vynalezl tento specificky format malby ndhodou v roce
1785.
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vnimani. Zacaly vznikat imerzivni obrazy, u nichz byla objevovana nova hranice,
nové meziprostory, styéné plochy a priniky mezi jednotlivymi zplsoby utvafeni
a intermedialnim uménim.

Na filmovém poli byly vytvofeny podminky pro vnimani obrazl ve volném
prostoru, Katefina Svatoriovda v tomto ohledu dava priklad filmu Kinoautomat
reziséra Radlze Cincery, kde byl samotny divak hybatelem dé&je. Tato zkuse-
nost pro né predstavovala jednu z prvnich virtudlnich interakci. Také fragmen-
tovany obraz Josefa Svobody, kde kombinoval prostorové dily, zase definoval
specifickou praci s divackou pozornosti. Tento smér, by se dalo fici, predestrel
v jistych ohledech principy dnesniho popularniho imerzivniho divadla, které Cerpa
z podobnych parametrl, jako obsahuje panorama, pfedchldce v&udyptitomného
obrazu. Divak je obklopen vzdy jen urcitou &asti ,obrazu," a pro obsahnuti celku
si musi sam jednotlivé fragmenty pohledu aktivné poskladat. VSechny tato pa-
noramata, dioramata, stereoskopy, projektory statického obrazu ve své podstaté
navazuji na Cameru Obscuru, jez se svym principem opét zrcadli v renesanci, dobé

perspektivni mysli.

Camera Obscura je predzvésti veskerych technickych obrazd.3s Je paradoxni
ve své neexistenci obrazu. Neviditelné svételné viny, které jsou jako kuzel promi-
tany na hmatatelnou plochu, vykresluji zaramovany obraz az ve chvili, kdy na ni
dopadaji. Na vnéjsi ,objektivni* prostor se zvenku promitaji obrazy-fantasmata,
technicky aparat zde objektivizuje prostor obrazu a prostor uvniti v obraze je
zanesen presné podle pravidel renesancni perpektivy, kde se Ubézniky sbihaji do
dirky komory stejné jako paprsky do lidského oka. Camera Obscura byla povazo-
vana za dokonalou ukazku objektivity, na to navazuje film, zastupce moderniho
mysleni. Cely tento mechanismus vlastné slouzi ke konzervovani idealniho pohle-
du. Casto se princip Camery Obscury na prelomu 19.-20. stoleti vyuZzival k mate-

maticky exaktnimu prekreslovani krajiny, jeji presny zaznam zobrazoval nejvice

35 O jejim principu se uz zminuje Aristoteles v roce 350 pf. n. |., kdy skrze své pokusy
zkouma slunecni svétlo prochazejici ¢tyfahelnym otvorem, které vytvari kulaty ob-
raz nebo v jiném pfipadé obraz zatméni slunce, ktery skrze sito nebo list vytvari na
finalni plose jen tvar srpku.
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moznou objektivni ,skutecnost." Proto se da tento opticky aparat povazovat za

metaforu renesance.

Pojem technicky obraz jsem jiz nastinila ve své bakalarské praci.*® Dle slov
Miroslava Petfi¢ka je fotografie jednim z nejéasté&jsich typl obrazu, ,navic obraz
takovy, s nimz si spojujeme posledni zbytky toho, co bylo z presvédceni o ne-
zpochybnitelném realismu obraz{, pravé proto, e vznik fotografického obrazu je
od pocatku dokonce v podstaté spontanni a autonomni, neovlivnitelny proces."3’
At uz jde o proces mechanicky, chemicky nebo opticko-elektronicky, fotografie
nam umoznuje skrze tuto spontaneitu nalézat nové aspekty obrazu, které Casto
nedokazeme postifehnout. Kdyz se zadivdame na snimek, pozorujeme vnitini obsah
ramu- krajinu, mésto, lidi, ale neuvédomujeme si, Zze pozorujeme i pohled, ktery
tento obraz stvoril. Jde o pohled v ¢ase. A zaznam urcitého ¢asového vyseku. Ten-
to ¢asovy zdznam mdze byt pojiman mnoha moznymi zpusoby, prace s expozici
totiz umozfiuje Siroké spektrum prace. MiZeme zde pracovat s mikrosekundovymi
zabéry, ale i naopak s dlouhym casovym trvanim jako kdyz se fotografové cCasto
snazi vyfotit no¢ni oblohu a zachytit tak trajektorie pohyblivych hvézd. Svétlocitli-
vy papir véak umoZfiuje obraz zachycovat nejen klasickym zplsobem skrze optic-
kou Cocku ale i primou chemickou reakci vné aparatu.3®

Pohyb v ¢ase v souladu s potfebnou expozici umoziuje zachytit mnohotvar-
nost zobrazené skutecnosti. Dimenze ¢asu nam skrze snimky ukazuje onu sku-

te¢nost z rGznych GhlG nebo mist, dostdvame tak moznost si z okamZitého stavu

36 Natalie RajniSova, Vyuziti analogového obrazu v divadle v kapitole Vynalez fotogra-
fie jako prelom dé&jin v chapani obrazu, str. 12
37 Miroslav PetFi¢ek, Mysleni obrazem: Priivodce souc¢asnym filosofickym mys&lenim

pro stfedné pokrocilé, Hermann & synové, 2009, str. 37

38 S takovymi Casovymi zaznamy na fotografickém papire pracuje napfiklad koncep-
tudlini fotograf a vytvarnik Jiti Sigut, ktery ve svych technickych obrazech reflektuje
pravé zejména plynuti ¢asu. Zaznamenava predevsim krajinu at uz analogovym
nebo digitdlnim zplsobem a jako nejdlleZit&jsi vyrazovy prostfedek pfitom vyuzi-
va svétlo, kdy pouzivanim techniky luminografie zachytava svételné situace svych
nocnich prochazek. Pomoci delsi expozice a pohybu aparatu v prostoru a Case vy-
tvari abstraktni kompozice bilé a ¢erné. Fotografie jeho slovy ,dava ze vSech médii
nejvétsi moznost zachytit a kdykoli v budoucnosti zpfitomnit akce, udalosti nebo
jen holé plynuti ¢asu dob davno minulych." http://www.sigut-jiri.cz/cz/fotografie-
-zaznamy/fotografie-zaznamy-1/
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utvorit celkovy obraz, a to pravé prostrednictvim jakési totalni nebo integralni
fotografie. ,Osvobodime-li subjektivni percepci od zrakové iluze, pozname, ze fo-
tografie disponuje jakousi formou existujici mimo hranice viditelnosti — jakousi
vnitfni kvalitou — zobrazena je pak jiz jen hold skute¢nost.“3 Sigutovy grafické
zdaznamy casu postradaji geometrickou perspektivu (pokud samoziejmé vyloudi-
me fakt, Ze jsou otisknuty na geometrické plose svétlocitlivého papiru), jsou tedy
aperspektivnim polem pro zachyceni ndhody v Case. Da se fici, ze se jeho obra-
zy odpoutavaji, jelikoz postradaji jakykoli stfed idealniho pohledu a jejich forma
skryva nékde mimo plochu ramu v jiném Casoprostoru. Skutecnost je zde nazirana
z mnoha perspektiv, aZ teprve poskladanim jednotlivych fragmentarnich pohledd

mUlzZeme ziskat celkové nazirani na obraz.

39 http://www.sigut-jiri.cz/cz/fotografie-zaznamy/fotografie-zaznamy-1/
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12. Olafur Elliasson, Your Rainbow Panorama, Aarhus Art Museum, 2017
13. Sanford Wurmfeld, Cyklorama 2000, Karl Ernst Osthaus Museum, 2000
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14. Jifi Sigut, Prace — Works / 1985-2018

15. Jiti Sigut, PFeprava autobusovou linkou ¢. 7 ze stanice Divadlo do stanice Mar-
xova, 22. 7. 1985, Opava

16. JIFi Sigut, Spermagram, 2. 7. 2004, 2004
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2.4.3 Aperspektivni mysl

Aperspektiva je fenoménem, ktery narusuje dominantni perspektivni rene-
sanéni vidéni. V dob& modernity se za¢ind proméfovat mnoho aspektl, nejen
obsah obrazu ale i ram, ktery se narusuje, zdynamizuje, zmnoZuje, otevira a vir-
tualizuje. Pfi zaméreni se na obdobi postmoderny, jez vyustilo v druhé poloviné
20. stoleti z mnoha na sebe se vrstvicich modernit, v zakladnim stanovisku ji ma-
Zzeme pridélit - diferencovanost, rozvolnéni, nesyntetizovatelnost a pluralitu my-
Sleni. Pozdni moderna skrze tyto rysy nabizi otevreni prostoru a ,odpoutavani
obrazd," které se uvolfiuji od plochy, rdmu, reprezentace a centralni perspektivy
a opoustéji tradicni hlediska umeéni a védy. Tento pojem poprvé komplexnéji na-
hlédla a dlouhodobé se jim ve své praci zabyva teoreticka filmovych dé&jin a ar-
cheologie médii Katefina Svatoriovd, pusobici jako vedouci katedry filmovych studii
na Karlové univerzité.

Obrazy se odpoutavaji ve chvili, kdy zapomenou na zabéhlé principy nazirani
sebe sama. Dulezitym aspektem tohoto odpoutdvani je postupné otevirani se pra-
vé svym hranicim i sdilenému prostoru. Odpoutavani tedy ruku v ruce s otevre-
nym dilem. Umberto Eco a jeho Otevrené dilo, které bylo poprvé vydano jiz v roce
1962, definuje, co to oteviené dilo viibec znamend. Za prvé je spjato s autorem,
dal je svou organickou komplexnosti oteviené neustalému generovani a pozméno-
vani vnitfnich vztahd a je potencidlné otevieno nekoneénému poctu &teni, v nichZ
vzdy ziskava novou perspektivu. Komplexni pohled na ,oteviené" dilo v postmo-
derni dobé uz se vSak od napsani tohoto pojednani znac¢né posunul. Pravé tato
proménlivost perspektiv a absence jakéhokoli svazujiciho stfedu dava vzniknout
odpoutavani se dila uvéznéného ve svém rdmu, rozvolnénost vnitinich vztahl vy-
tvari svobodné pole pro dynamické promény a volné premistovani vnitfnich slozek
a prvkld podle kontextu pohledu at uZ pozorovatele, divdka nebo &tenafe. MiZzeme
zde zminit i Open Form polského architekta padesatych let Oskara Hansena, ktery
ve svém vizionarském Manifestu oteviené formy radikalné preformulovava, jak by
mélo soucasné dilo vypadat. Klade zde ddraz na procesudlnost vzniku dila a ne jen

hotového artefaktu. Také vyzdvihuje divdka jako dlleZitou slozku celku. ,Z&dné
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umeélecké dilo neni hotové, dokud neni prijato publikem™4°

Divakdv pohled se v uzavfené tedy spoutané formé& odevzdavd dominantni
a hierarchické strukture. V otevrené formé je naopak vitdno, aby se divaci jako
samostatné individuality ve své nahodilosti a Zivosti staly hodnotou dila samot-
ného - tedy jeho spolulcastniky.4t Tyto myslenky pfimo souvisi s tvorbou Johna
Cage, amerického umélce pielomu pulky stoleti, ktery ve svych performancich za-
hrnuje pohled a pritomnost divaka jakoZto nezbytnou slozku dila. PfedevsSim je ale
Cage znamy diky své praci s principem nahody at uz ve svém komponovani nebo
Zivych happeninzich. MdZeme zde ale zminit celou experimentdlni kolu tzv. New
York School, kde se kromé& Johna Cage pohybovalo mnoho dal&ich vlivnych umé&lct
a hudebnich skladatell jako Morton Feldman, Christian Wolff nebo Earle Brown.
Pravé Morton Feldman napfiklad klade diraz na arytmicnost pfi komponovani
a ve své pozdéjsi tvorbé zkouma dlouhotrvajici hudebni a zvukové struktury.

Cela tvorba druhé poloviny 20. stoleti se zabyva touto procesualnosti, pro-
meénlivosti a nestalosti véci, coz se velmi odrazi ve vytvarném umeéni ale i sochar-
stvi. Ostatné Alexander Calder a jeho pohyblivé sochy jsou toho zarnym prikla-
dem. V téchto balancujicich instalacich se skryva nepredvidatelna dynamika, jejich
obraz se neustale méni v zavislosti na okolnich vlivech. I tvorba Jacksona Pollocka
slouzi jako elementarni ptiklad procesudini tvorby, jeho zplsob ,malovani® zavisi
na nahodilé technice drippingu neboli nalévani barvy na platno. Zde Ize ovlivnit
jen kombinaci predem zvolenych barev. Princip nahodilosti otevira dilo k novym
neotrelym podobam, jelikoz zde clovék nema moznost ovlivnit dilo skrze své za-
vedené cesty mysleni a metody. Dochazi zde k odpoutavani z rdmu, dilo se vznasi

v meziprostoru a ¢eka na novou prichozi sdilenou zkuSenost.

Odpoutané obrazy a oteviena dila se vyhybaji ramu - plose i centralné per-
spektivnimu modelu zobrazeni, unikaji skutecnosti, ta se ale porad proménu-
je. Obrazy jako takové, kdyz bychom je nahlédli z jiného Uhlu pohledu, se snazi
ve svém principu vymanit z ramu a zaplnit prostor. Jde zde jednoduse o co nejvét-
Si moznou expanzi, ve chvili, kdy se preliji ven, je vzajemna prostupnost sdileni

mezi obrazem a divakem vétsi. Odpoutané obrazy oteviraji prostor kolem, vnéjsi

40 Manifest oteviené formy, Oskar Hansen, pfelom 50.-60 let

41 http://www.artcasopis.cz/clanky/oskar-hansen-a-otevrena-forma
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objektivni prostor se krizi s vnitfrnim prostorem subjektivniho prozitku. V pozdné

moderni mysli dochdzi k velké 8kale hledisek a postoju, které ovliviiuji i kompozice
obrazl a jejich vnimani. Prostorové hranice a ¢as se oteviraji. Prostor obrazu se
diky pozménéné perspektivé divaka stava imerzivnim. Pozorovatel je zde postupné
pfipravovan na interakci.

Modernita zacCind ve vizudlni tvorbé tematizovat i samotny fenomén
vid&ni/ pozorovani/ pozornosti. UZ tu neni zdmé&rné kladen jen dlraz na vztah
pozorujiciho a pozorovaného ale tvoriciho/ pozorujici a pozorovaného. Autor zde
zadind hrat velmi dlleZitou a osobitou roli ve vykladu samotného dila. Jeho po-
hled si hleda své vlastni cesty, které se v dneSnim polarizovaném svété velmi lisi.
Zarnym pfikladem pozice vnimani a autorovo pozorovani svého dila je Vladimir
Kokolia, souCasny Cesky malir a grafik, ten tuto myslenku rozviji ve své formuli
LNVidéni vidénit. Tvrdi, ze malif chce ,vidét toto vidéni®. Jak si pfi vidéni vSimat, ze
se divame? Kokolia na to odpovida, jediné kdyz obétujeme vyznamy a prosté je-
nom taneme ve svém pohledu. ,Mam neodbytny dojem, Ze pravé takové prazdné
zahledéni je default (vychozi) nastaveni naseho pohledu. Ono je tim nejzakladné;j-
§im stavem, ,nadobou’, IGnem, krajinou, pilotnim kmito&tem, tao pohledu, na Ukor
kterého teprve povstavaji jednotlivé tvary” rika Kokolia*? Po této fazi Cistého vidéni
nastava moment zmaterialnéni mentalniho obrazu.

Kokolia také ve své praci zahrnuje chvili, kdy se pred jeho obrazem ocitne di-
vak. Ve své tvorbé to tematizuje pravé skrz jeho distanci od plochy, pohyb kolem
obrazu, Uhel pohledu i ¢as straveny pred. Jeho dilo, kdy obraz sviti jen nékolik vtefin,
poukazuje na standardizovany Cas straveny divaka pred obrazem v galeriich. Za ta-
kovou chvilku Ize stihnout obraz jen rychle shlédnout, aplikovat tzv. ,scanning," jez
jsme zminili v prvni kapitole. Cilem této a dalSich strategii bylo dosahnout dostatec-
né dlouhého Casu, kdy divak stoji pred obrazem. Samotny straveny ¢as u konkrét-
niho obrazu posouva vnimani z prosté registrace vizualnich informaci na ,tanuti ve

vizualnim poli*. Divak se tak alespon na chuvili ocitd uvnitf prostoru obrazu nebo za

42 Oproti tomu uznavany vizuolog Mitchell v jiném zplsobu uvazovani tvrdi, e pfi
studiu vizudlni kultury nardzime na paradox: vidéni nelze vidét, nebot je samo o
sobé neviditelné. Mitchell si ve svém dile klade za cil vidéni vyjevit, ukazat, a tim
umoznit jeho analyzu. Odtud anglicky nazev jeho eseje Showing seeing.
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doprovodu svych vlastnich zku$enosti a moznych generovanych obrazd na sitnici.

Prostor pred obrazem, ktery zaujima umélec ¢i divak, i prostor za nim, ktery
je v obraze zachycovan se napliuji lidskou pozornosti. Vystavy Vladimira Kokolii
by se daly v jistém slova smyslu oznacit za performativni udalosti. Zadmérné se zde
pracuje s ¢asem a divak je vystavovan primé interakci s témito dalSimi prostoro-
vymi dimenzemi. Stejnych cild jako Vladimir Kokolia z hlediska divédkova soustfe-
déného pohledu na obraz se snazi docilit pfedstaveni Rujana: Zena v cCervenych
Satech, sklanéjici se muz a postava s kloboukem oprena o strom podél kridovych
UtesU,* kde se divaci v prvni fazi pfedstaveni usadi na zidlich a p&t minut pozo-
ruji obrazek-pohlednici (povétsSinou krajiny), potom co uslysi text Johna Bergera
o idedlnich parametrech nazirani na krajinu. Timto krokem chtéji vytfibit divakovu
pozornost a zostfit jejich smysly pro dalsi ¢ast predstaveni. Pfimét divaka-pozoro-
vatele setrvat na jednom misté v soustfredéném pohledu a proniknout tak nékam

dal za kluzkou plochu obrazu.

Clovék se v dnedni dobé nachazi stejné jako obraz v neustdlé oscilaci mezi
centrem a periferii, spoutanim a odpoutanim. Neznamena to, Ze by vzdy jeden
z t&chto pold v né&jakém c&asovém vyseku dnedni doby vice & méné prevazo-
val nebo dokonce i vitézil, nase mysl pulsuje neustdle od jedné strany k druhé.
Dennodenné se ocitdme v prostoru sesklddaném z ndhodnych obraz{. Obrazy ote-

viraji viditelné a neviditelné pole a zanaseji nasi vnitfni mentalni krajinu.

43 Autorsky projekt Natalie RajniSové ve spolupraci s Ludvikem Pizou a kol., Kampus
Hybernska, 2019
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18.
19.

Natalie RajniSova, Rujana, 2019
Vladimir Kokolia, Obraz podle podoby, galerie NOD, 2017
Natalie RajniSova, Rujana, 2019
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20.

21.

20. Alexander Calder, Portrét
21. Alexander Calder, Red mobile, 1956
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3. OBRAZY KRAJINY

3.1 Krajina jako ziva vztahova soustava

Nade mentalni krajina je sestavena z obrazl, které kazdy den vé&domé ¢&i
nevédomé zachycujeme a nasledné si jej ukldadame do paméti. Je to neu-
stale se ménici Ziva soustava. Stejné tak prirozend krajina neni néjakou smé-
si na sobé nezavislych nezivych a Zivych struktur. V organizac¢nim radu kraji-
na reprezentuje posledni polozku v hierarchizovaném fretézci zivych soustav.
Organely - bunka - tkan - organ - jedinec - populace - spolecCenstvo — krajina.

V této lince je krajina vyslednici vdech Zivych prvkd, tzv. je véechny ob-
sahuje. Jinymi slovy receno, clovék jako jedinec je nedilnou soucasti krajiny
a ekosystému. Ekosystém v nasi moderni dobé tak hojné pouzivany i v jinych
nez biologickych polich* je provazanym funkénim aparatem organismi a jejich
prostfedi. Z pohledu vné pUsobi stabilng, a je vybaven vlastnosti se v pfipadé
destabilizace vracet do rovnovazného stavu. Ve chvili, kdy je vybocleni z Fadu
az prilis velké, dochazi ke zméné. Ekosystém se nenazira jen jednim méritkem,
muze jim byt mraveni$té, paseka nebo napftiklad cely les. Biologicky pohled ho
v soucasnosti nejcastéji definuje jako zédkladni funkéni jednotku prirody. Zivé
a nezivé prvky tohoto souboru se vyviji v urcitém prostoru a case a ve vzajem-
ném vztahu k sobé. Probihd mezi nimi vyména latek, energie a prenos informaci.
Tato sit se déd pfipodobnit modelu skuteéného lidského mysleni,*> které vycha-
zi ze zkoumani neuront a kon&i u sloZitého obrazu neuronovych siti, tedy my-
Sleni, odehravajiciho v sitich a schopného organizovat sité. Tento model je ve
vyznamu komplexity, komplexnich procesi samoorganizace ¢&ili sebeutvéren.

Sit v této predstavé totiz neni nic statického, je to skute¢né proces, déni, dynamika.*¢

44 V tvaréim svété se jim umélci ohanéji &asto v kontextu definovani néjakého spo-
leCenstvi, struktury nebo procesu. Jedna se o trend aplikovani pfirodnich a biologic-
kych pojm{ na socidlni vztahova pole.

45 Miroslav PetFi¢ek, Mysleni obrazem: Priivodce souc¢asnym filosofickym mys&lenim
pro stfedné pokrocilé, Hermann & synové, 2009, str. 28
46 Tato vzajemné propojena sit se da zpétné aplikovat na les, kde spolu stromy komu-

nikuji skrze husté sité& kofend. V tomto ohledu Ize zminit pfevratné dilo Comment
pensent les forets, Vers une anthropologie au-dela de I’'humain, Eduardo Kohn, 2017
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Tato sit krajiny umoznuje jednodussi komunikace, da se tedy tvrdit, Ze krajina
ma pamét.+” Na zakladé své kybernetiky tzv. uréitého zplsobu sebefizeni si jednot-
livé slozky predavaji informace. Udalosti v krajiné vedou systémovému Fizenému
chovani, kazda slozka ma svou vlastni kybernetiku a ty tvori komplexni kyberneti-
ku krajiny, ktera slozky v cyklickém fadu opét ovliviiuje. Krajina skrze pamét ucho-
vava své staré struktury, je ale schopna je i proménovat. Diky své zpétnovazebné
kybernetice je schopna eliminovat ze svého fungovani nahodu, neusporadanost,
jinak by postradala svij ¢as. U nékterych krajin byla pamét smazana. To vedlo
k dezintegraci, a posléze ke ztraté osobnosti krajiny, ke zruseni genia loci, k navo-
zeni chaotického stavu. Ale dlouhodobé drzeni chaosu je u slozitych struktur vzac-
né, dokonce obtizné. Chaos se sam vzapéti opét srovna do uspoiadanych vzord
a tak roste nova osobnost krajiny, uz vSak bez souvislosti s krajinou starou. Krajina
se dokaze hodné rychle revitalizovat, ¢imz mdZeme kybernetice krajiny ptitknout
pomeérnou silu. Aktudlni mlada krajina se diky své kybernetice da brzy pripodobnit
krajing staré, jelikoZ se opét pFiblizuje jejim funkénim vzorcim, uz v8ak nedokaze
navazat na jeji pamét. Informace staré krajiny nashromazdéné za miliony let jsou

tak zaslapany do zemé.

V Sirokouhlém pohledu predstavuje krajina urcity vysek planetarniho povrchu.
Je zde slozena z pfirodnich a kulturnich prvk( a definovéna charakteristickou sce-
nérii-obrazem. Krajiny stejné jako cokoli jiného miZeme rozdé&lovat mnoha moz-
nymi zplsoby, my se v této praci zabyvdme predevsim krajinou pfFirodni, jeZ je
ostrivkem lidského neplsobeni, (dnes uz v3ak takovyto vysek zemské sféry prak-
ticky neexistuje) a krajinou kulturni, kterd v souc¢asné dobé nad ostatnimi prevla-
da, je podloZzena plvodni pfirozenou krajinou avdak pretvorena &innosti &lovéka.
Kulturni krajiny jsou dnes navzajem propojené a tvofi slozitou sit. Soubor vSech
krajin na Zemi geografové nazyvaji krajinna sférou.

Jakakoli krajina se nakonec stane nastrojem pro clovéka k vykonavani jeho
potreb. Pfredstavuje pro néj prostor, ve kterém chce realizovat Sirokou paletu po-
?adavk( - od zakladniho ziskavani potravy ptes vyuziti rozli¢nych materidld na

stavbu svého obydli, po estetické prozitky a inspiraci. Z hlediska umélecké tvorby

47 Jifi Sadlo, Krajina jako interpretovany text, Vesmir 77, 96, 1998/2
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se da krajina celym svym slozitym vnitfné vazebnim systémem povazovat za na-
stroj k inspiraci. Jeji autonomni fizeni se spoléha na jednotlivé prvky, jez zapadaji
do celku jako skladacka puzzli. Zaroven je v urcitych situacich nucena, tyto vazby
prehodnocovat, aby opét dospéla urcité harmonie.

V divadelnim procesu zkouSeni tomu nebyva jinak. Veskeré slozky divadla
(at uz mluvime v klasickych hierarchizovanych pfipadech o rezisérovi, hercich,
scénografovi, technicich, osvétlovacich, jedna se tu ale i o prostor, svétlo, scéno-
grafii, objekty nebo technické a technologické nastroje) jsou na sebe napojeny
v komplikovanych vazbach a za konkrétnich podminek na sebe uréitym zplsobem
reaguji. Kazda slozka ma jisté predispozice chovani v ramci celku a jak interaguje
s jinymi slozkami. Existuji ovSem urcité vychylky. Strom ma ve své genetice zako-
dovano, zZe roste nahoru, v jakych ale zakrutech, co se mu postavi do cesty, kdy
prijde velka vichfice, to vSe jsou neovlivnitelné podminky a okolnosti. Stejné tak
v divadle ma kazda slozka svUj Ukon a svoje vybaveni k tomu, aby tvofila a drzela
pohromadé celek. Osvétlovac zna svoje moznosti a disponuje jistymi schopnostmi
pro svou praci, avéak v kazdé situaci mdzZe jinak zareagovat, v uréitych podmin-
kach (z hlediska prostoru apod.) vyuzije urcité cesty osvétlovani, pokazdé o tom
bude také jinak komunikovat s ostatnimi ,,zivymi slozkami." Tyto rozlicné podmin-
ky vytvari jakousi nahodilost, ktera je ale stale v pevném fidicim radu, a je plod-
nym dynamickym hybatelem aparatu at uz krajiny nebo divadelniho predstaveni.

Clovék krajinu potiebuje, jaka je, ale zaroven ji svymi potfebami pretvari.
V nasledujici kapitole se budeme zabyvat vztahem clovéka a pfirozené krajiny,
tuto vazbu popigeme skrze konkrétni vybrané body v schematickém priletu za-
padnich lidskych dé&jin. Zminime zde jen to, co je nutné pro blizsi chapani naseho
mysSlenkového aparatu, jehoz soucasti je soucasné vnimani a pristup Clovéka ke

krajiné.

3.2 Vyvoj vnimani prirodni krajiny v déjinach zapadni civilizace

3.2.1. Od antiky po romantismus

Rika se, Zze antika je kolébkou zapadni civilizace. Lidskd mysl a intelekt jsou

zde pokladdany za nositele v&déni, anticky ¢lovék se tim vymezuje vGQ&i pFirodé.
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Filosof vrcholného obdobi recké filosofie Aristotelés po sobé zanechal asi tfi sta
spisl pojedndvajicich o &lovéku ve vztahu k pFirod&. Ve své Metafyzice se zabyva
i pfirozenosti Clovéka, jez predjima jeho postoj k pfirodé jako takové. Jeho pojeti
prirozenosti Clovéka je nejlépe formulovano Usilim o dosazeni jistého cile. Nee-
xistuje nic jako hybna sila, ktera kauzalné ovliviiuje chod Zzivota. Pfirozenost tedy
neni pouze to, s ¢im se c¢lovék narodi, ale néco, k ¢emu se skrze celozivotni Usili
miri.*® Jeho pojeti prirody se odehrava v teleologickém duchu. Zejména mluvi-
me-li o pfirodé zivé. Aristotelés je zastancem teologického determinismu v pojeti
prirody, tedy ze vSe je predem predurcené. Do vykladu zivé prirody zaved| pojem
entelechie; tvoriva sila, jakasi duse Zivota, ktera jej ucelné organizuje. Tato zivotni
sila cilené Fidi proces vzniku Zivota. Antika se da povazovat za antropicky zatize-
nou dobu. Americky ekolog David Abram kriticky nastifiuje Sokratovy vize,* kde
je pfiroda definovana jako néco zcela odliSného od lidské kultury. Kultura feceno
antickym myslitelem, existuje na této strané méstskych hradeb, zatimco pfiroda
za nimi. Tento vztah je neprostupny a lidskd mysl mdze byt obohacena jen v poli

kultury. Krajina je néco, na co se lidé divaji z vnéjsku.

Stredovék byl zase z hlediska souziti s pfirodou poznamenan cirkevnimi dokt-
rinami, kde se veskera energie méla smérovat k Bohu. Tehdejsi uzky kontakt s
lesy a jejich pfirodnimi silami se radikalné méni v 15. stoleti, kdy kfestanska cirkev
zahadjila tzv. ,hon na Carodéjnice", a tak se béhem tfi stoleti podarilo z obecného
povédomi evropské kultury vymazat onu ,lesni moudrost®. Obraz pfirody, krajiny
a zejména divociny byl cirkvi modifikovan na nepratelské Gzemi, prostor nekont-
rolovatelné sily dabla, ktery svadi ¢lovéka od duchovni cesty. Podpofrila se tim tak
jesté vice tendence Clovéka se z prirody vyclenovat, podrizovat ji sobé a zotro-
covat skrze zemédélstvi a zdroj obzivy. Dualismus ducha a pfirozeného svéta se
tak hluboce zakorenil a udal perspektivu dalsiho vyvoje v zdpadoevropskych déji-
nach.*® Renesancni mysl, stejné jako tomu bylo u obrazu, zaklada lidské poznani

v zavislosti na svych smyslovych zkuSenostech a nasledné vysledky pozorovani

48 Metafyzika zabyvajici se ontologii, stoji v protikladu k empirickym, napfiklad pfirod-
nim védam.

49 David Abram, Procitnuti do zivé zemé&, OPS, 2009, str. 29

50 Jifi Zemanek, Divocina, pfiroda, duse, jazyk, KANT, 2003 str. 33
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maji byt podrizeny matematickym formalizacim. Neni tomu jinak ani pfi pozo-

rovani krajiny. Geometrie a aritmetika z hlediska renesan¢niho mysleni umoznuji
poznani kvalit, jeZ je bohatstvim pFirodnich jevl. DdleZity myslitel na poli italské
renesancni filosofie pfirody Bernardino Telesio ve svém dile O prirodé podle jejich
vlastnich principGs! klade stejné jako Leonardo da Vinci diraz na smyslovou zku-
genost, diky nimz mUZeme pfirodu zkoumat a pochopit.

Zmeéna ve vnimani prirody a prvotni estetické prozitky se poji az s vékem ro-
mantismu. Doba se vymezuje predeslé mechanistické revoluci, ktera vyvrcholila v
17. Stoleti.>? Pro prirodni teology jako napriklad anglického prirodovédce Johna Raye
(1627- 1705) byla rlznorodost pfirodnich organismi padnym argumentem pro
vymanéni se z mechanistického pojeti prirody jako stroje i pojeti kartezianského
dualismu mysli a hmoty. Zakladnim pilifem romantické estetiky byl hluboky, smy-
slovy, emocionalni prozitek z pozorovani krajiny. Souc¢asny americky ekolog a filo-
sof Max Oelschlager poukazal na zavérecnou kapitolu Kritiky praktického rozumu
(1787) filosofa Immanuela Kanta, které je dle jeho slov ,otevienym prijetim reality
poetického pohledu na pfrirodu™ Kant zde rozpoznal ,skute¢nost bezprostredni vize,
ze vsechny lidské bytosti jsou zakorenény v prirodnim svété, ktery neni pouhou
hmotou pohybu, ale pfedazykovym, pred-kulturnim, primarnim svétem lidské zku-
Senosti." Rozpoznal zde ,, prirodni subjektivitu neboli zkuSenost Zivého téla“, ¢imz
objevil autonomii estetického Usudku a zformuloval tak ,poetickou pfirodu" ve
své poprvé formuluje pojem poetickd priroda> Krajina se poprvé stala poetickym
subjektem a stimulatorem predevsim pro basniky a malife. Caspar David Fridrich
dokonce li¢i az religiozni prozitky jednoty s prirodou.

Caspar David Friedrich nastoluje inovaéni zplsob vizualizace krajiny. Tento-
vyznamny némecky malif ¢asto ve svych malbach zhmotnuje postavy umisténé

v krajiné, vétsinou otocené zady hledici smérem k horizontu. Pozorujici uvnitf

51 Bernardino Telesio, O ptirodé podle jejich vlastnich principd, 1565,
https://otik.zcu.cz/bitstream/11025/22704/1/dobesova.pdf
52 Doba osvicenstvi reprezentuje velky boom na poli védy, vznikaji hvézdarny, bota-

nické zahrady, muzea a knihovny, rodi se zde mikroskop, ktery poodkryva svét
mikrostruktur z Zivé a nezivé prirody a posouva lidsky pohled zase o kus dal. Svét
je hlavné stale obohacovan velkymi namofnimi cestami, véda se diky tomu stava
popularnim hlediskem pohledu na svét.

53 Max Oelschlaeger, The idea of wilderness, Yale University Press, 1991, str. 114
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obrazu sam o sobé tematizuje pohled do romantické krajiny a jeho situovanim
v kompozici malby a pohledem do dali se stava prostfednikem, médiem mezi diva-
kem a krajinou uvnitf rdmu. Postava individua kontemplujiciho nad krajinou casto

nazyvana jako Rickenfigur.>

Osobnost krajiny se zde s obrazem konsoliduji do jednoho celku. Friedricho-
vy malby obsahuji stejné jako jind dila obdobi romantismu jistou davku me-
lancholie. Romantickad idealni predstava prozivani se odrdzi v zaniku véci,
jez Casto zapfriCinuji procesy prirody. ,Za melancholické povazujeme i obra-
zy, na nichZ se postava nevyskytuje, nebo jen jako pomysiny privodce naseho
vlastniho pohledu. Jako melancholickd se zde jevi krajina, a je to nas pohled,
ktery ji takovou ¢&ini. Tak je tomu v ptipad& obrazli ruin, oblibenych od pocat-
ku 17. stoleti, symbolizujici stav neodvratného rozkladu i byvalou vznesenost."%>

Vyhlidku lze pojimat jako idedlni misto pro idealni pohled seshora, kde se
pired nebo pod ndmi rozprostira krajina v celé Sifi, a je v dali ohrani¢ena horizon-
tem a po stranach nasi konecnou hranici periferniho vidéni. Takovyto komplex-
ni pohled clovéka vtahuje a také ho paradoxné vymanuje z hloubky prostoru.
Ve svém pozorovani z vysSe Clovék ziskava pocit moci nad krajinou. Pravé v roman-
tickém obdobi se jako topos divoCiny stava predevsim horska krajina umoznujici
pohled shora. Za to predevéim muze francouzsky filosof Jean Jacques Rousseau
pojednavajici o krase Alp, ale i jinych pohofi. Ten ve své dobé vybocoval ze spo-
leCnosti svymi idealistickymi myslenkami prirodniho ¢lovéka, tedy vzneseného di-
vocha, ktery zije v absolutnim souladu s divodinou a mimo zkazenou civilizaci.

Romantismus nastoluje zajem o krajinu v jeji estetické roviné. Dochazi se
zde ke zjiténi, ze ptiroda a krajina mize fungovat jako autonomni hodnota, a Ze
neslouzi uz jen pro kofistnické potfeby ¢lovéka, at uz z hlediska materialni, védec-

ké nebo emociondlni saturace. Na zakladé toho se v 19. stoleti rozviji zanr kraji-

54 Pravé postava otolend zady nabizi divakovi vtélit se do této role pozorujiciho a
zazit tak vzneSenost, sublimnost pfirody, kdy je scéna pozorovatelem patfic-
né idealizovéana. Skoro by se i dalo fict, Ze je tato scenérie aZz za ramem, posta-
va pozorujiciho, jakoby ji posouvala nékam dal do hloubky prostoru za ramem.

55 Melancholie, Moravska galerie v Brng, autor textu Kaliopi Chamonikola a kol.,
2000
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narstvi, které krajinu zachycuje realistickym pristupem a v prirodé samé. Avsak
romantismus nereprezentuje jen poetické a estetické pojeti pfirody. Uz jsme zde
zminovali Davida Caspara Friedricha, jehoz malby jsou ¢asto zobrazenim dyna-
mickych scenérii v dramatickém svétle plsobici a? znepokojivym dojmem. Zne-
pokojujici dynamiku dale rozviji napfiklad francouzsky romanticky malif Eugéne
Delacroix, ktery prirodu zachycuje ve své nespoutanosti a dravosti, jez je dobre
viditelna tfeba v jeho malbé& Vyd&&eny kin z roku 1824, kde stoji v dynamic-

ké pozici zmitdn strachem z bourky. Pfiroda tu zastupuje mocného hybatele sil.

V 19. Stoleti vznika i prakticka filosofie amerického filosofa Henryho Davida
Thoreaua, jenz byl ovlivnén Kantovymi myslenkami, a kterd ma pak velky vliv na
smysleni mnoha ekofilosofl 20. stoleti jako napF. Maurice Merleau-Pontyho nebo
soucasného hlubinného ekologa Davida Abrama. David Thoreau ve svém dile vy-
zved| téma divociny, které vychazi z jeho pfimého kontaktu s ni a v knize Walden,
¢ili zivot v lesich (1854)%¢ popisuje hranice mezi ¢lovékem a pfirodou. Thoreau
je pokladan za myslitele, ktery ,odkryl Clovéka a lidskou kulturu jako nedilnou
soudast slozité sit& evoluénich tok( pFirody"s” Divocina, jak ji nastinil Thoreau, je
dnes stale velkym tématem mnoha teoretiky a filosofU, i kdyZ uz jsme ji predevsim
prakticky vymuytili.

Dnesni lidské vnimani krajiny a divodiny mapuje napriklad souhrn
31 argumentd V dile Wilderness, value of, koncipovaném profesorem environmen-
talni filosofie a etiky v Oregon State univerzité Michael P. Nelsonem spolu s Johnem
Vucetichem. KaZdy z t&chto argumentd dle slov autorl ma své silné a slabé stran-
ky vychazejici z riiznych hodnotovych méfitek. Zminime zde napftiklad tyto:
22. ,The Art Gallery Argument"- divocina jako misto pro esteticky zazitek, je po-

suzovana skrze jeji vznesenost a krasu.

23. ,The Cathedral Argument"-divocina jako area pro spiritualni, mysticky, religi-

Ozni zazitek.

30. ,The Gaia Hypothesis Argument"- Pokud pfipustime, ze zemé je Zijici orga-
nismus, a pokud vSechny zivé organismy vyzaduji moralni respekt, pak

destrukce divociny by bylo porusenim tohoto respektu.

56 Henry David Thoreau, Walden, Cili Zivot v lesich, Dr h.c. Jan Laichter, 1949
57 Jifi Zemanek, Divocina, pfiroda, duse, jazyk, KANT, 2003, str. 33
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31. ,The Intrinsic Value Argument"- oblasti divoCiny maji prfimé vnitfni moralni
postaveni a mély by byt chrédnény z dGvod{ zcela odlidnych od toho, jakym

nyni slouzi.s8

Divocina je tedy oblast s vysokymi hodnotami a mystickymi vibracemi, my
jsme ji vSak postupné v procesu nasich dé&jin vypudili z lidského prirozeného svéta.
Pokrok civilizace vytvoril nezlomnou bariéru mezi nespoutanou divokosti a krotkou
civilizovanosti. Dnes je divocina rezervoarem pro suroviny, divokou faunu, floru
apod. Je ostrlvkem v nasem kontrolovaném svété. Tuto divo¢inu uméle ohrani-
cujeme a snazime se uchovavat jeji pfirozeny raz, avsak jeji pfirozenost se touto
nasi snahou logicky proménuje. Nejsme schopni do jejiho ohrani¢eného Uzemi
proniknout s Cistou hlavou tzv. bez vSeho civiliza¢niho zatézkani. Uz vzdy na ni
budeme hledét jako na vydéleny svét, ktery je potreba ochranovat (a to v tom lep-
Sim pfipadé) anebo vyuzivat. Vztah k divociné musi byt preformulovan. ,Jestlize
chceme vstoupit do nového tisicileti s nadéji v budoucnost, musime vytvorit novou

vizi lidské podstaty a naseho vztahu k zivé zemi.">®

58 Michael P. Nelson, John A. Vucetich,Wildernes, Value of from The International En-
cyclopedia of Ethics, Hugh LaFollette, ed. Wiley-Blackwell, 2013, str. 2-5
59 Britsky biolog a morfolog Rupert Sheldrake, Tao pfirody/znovuzrozeni posvatnosti

v pfirodé, Garden publishers, Bratislava 1994, str.197
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22. Caspar David Friedrich, Kfidové Utesy na Rujané, 1818
23. Eugéne Delacroix, Vydéseny kdn, 1824
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3.2.2 Dva pohledy na krajinu

Jednotlivé Casové Useky zapadni civilizace do konce 19. stoleti nam svymi
principy v abstraktnim méritku generuji dva mozné pohledy nazirani na krajinu.
K t&mto pohleddim se opét obraci biolog Jifi Sadlo: ,Bud’ krajinu nechdpeme jako
samostatny jev, nepriznavame ji osobnost. Tehdy je krajina slovo k oznaceni niz-
Sich struktur, je pasivni vyslednici vé&ci, sil a vztahQ, které se v ni nachazeji. To je
pohled zdola." V disledku tohoto pohledu krajina ztraci, méni vlastni zakonitosti.
Tento zpUsob percepce je zdaleka nejb&Zné&jsi a diky zakorené&né tradici redukcio-
nistické mechanistické védy obdobi osvicenstvi je snazsi ho ovladat. Krajina je pak
chapéna jako suma prvkl poskladanych vedle sebe - pole vedle pole, dal les atd.
Toto vnimani sklada svét jako mozaiku, ale popira vzajemné vztahy mezi jednotli-
vymi fragmenty. Nebo Ize krajinu nazirat jako svébytnou slozku s vlastnimi zakony
a pravidly. V tuto chvili pfiznavame krajiné osobnost, ktera by se bliZila intuitiv-
nimu pojmu genia loci - duchu mista. Bytostnd povaha genia loci je zpUsob, jak
krajinu vidét skrze jeji dusi. Tento pristup se priklani spiSe romantickému pohledu
na svét. V tomto pripadé neni mozné vidét a odhalit vSechny skryté procesy uvnitf
a uz nestadi se zde ohanét schematickymi pomuckami. Pro pozorovatele zde néco
zUstane neviditelné.

Z jiného hlediska v odkazu na renesancni pojeti prostoru jako geometrizova-
ného pole sahajicimu az k Pythagorovi, se da na krajinu nazirat jako na matematic-
ky méritelny prostor. Prostor jak ho chapeme dnes, neni stary vice nez Ctyfi sta let,
a 7adna jind nez zapadoevropska kultura ho takovymto zplsobem nedefinovala.
Objev renesanc¢ni perspektivy a filosofie Isaaca Newtona vytvoril jisty prostor, jez
se podoba akvariu beze stén, a kde se daji vnaset veliciny jako je délka, plocha Ci
objem do mrizky slozené z vertikal a horizontal. Kdyz si do tohoto rozporcovaného
pole vlozime plastickou krajinu, otevira se nam technicky pfristup k ni. Vlastné tim
vytvarime blokovy model krajiny, jez se pouziva ve védeckych, ale i hornickych,

architektonickych nebo urbanistickych vyzkumech.® ,Bozsky pohled" z vrchu sky-

60 Je to stejny pripad jako u ptolemaiovského prostoru, kde se akorat nemluvilo o 3D
plastickém prostoru ale dvojdimenzionalni plose.
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ta moznost kofristnického pristupu ke krajiné.é!

Napriklad urbanistickd predstava pojimani krajiny je zalozena predevSim na
pldnovani. Nic se nema ponechavat ndhod&. Diky mfizkovym modelim krajiny
je plda rozparcelovdna do mendich a mensich vysekd, nad v&im timto ma ¢&lo-
vék kontrolu, jinak receno prostor ovlada.’? Model se da i nahlizet jako médium
pro idedlni, utopické pfedstavy. V tomto Uhlu tak pracuje vice umélcd, mdZeme
napfiklad zminit americké duo v Rusku narozenych umélcl - Ilya a Emilia Kaba-
kovovi, ktefi tvofi ve vzajemné spolupraci uz pres tricet let. Ovlivnéni spoutanym
a kontrolovanym zivotem v sovétském svazu, vytvareji ve svém dile The Utopian
Projects vice neZ dvacet maket, modeld, architektonickych struktur a alegorickych
narativl. Skrze miniaturni surrealisticka prostiedi, kterd svym svétlem, hudbou a
kinetikou inklinuji az k teatralité, zhmotnuji odpoutané idealistické svéty. Model
krajiny zde slouzi k naplnéni idedlnich lidskych vizi, tato vize je vsak oklestovana
jejim prenosem do mfizkového pole velicin.

Dalo by se tvrdit, Ze nas geometrizované modely spoutdvaji do urcité-
ho vydé&leného technického vztahu vGéi krajiné. KdyZ se vratime k rdznym pfi-
stupim pohledu na krajinu, protiargumentem k pfesnému mfiizkovému prosto-
ru je krajina jako soubor jedine¢nym mist, kterd tvofi neustdle proménujici se

holisticky celek. Takovyto koncept neumoznuje prostor zmapovat ani zmérit.®3

61 Vitejte na zemi, autofi projektu vitejte na zemi- Jaroslav Cermék, vedouci projek-
tu, Jana Cermékova, Tomas Danék, Michaela Kropackova, Milan Navoj,
vitejtenazemi.cz

62 Blokovy model prostoru-krajiny vyuziva i divadlo napfiklad pfi tvorbé scé-
nografickych maket. Jednotlivé elementy jsou v presném méfitku k obrazu skutec¢nosti
zasazovany do geometrické mrizky, ktera ve svém zmenseni imituje divadelni jevisté.
Maketa se ve svém dUsledku snazi docilit idedlni podoby prostoru-krajiny divadelni
inscenace, nad kterou maji autofi dostatecnou kontrolu. VSe se zmrazi do jednoho
»idedlniho obrazu". Je pak vSak tento idealni obraz prenositelny i do realného svéta?

63 Také fraktalova teorie se vymyka klasickému mrizkovanému vnimani prostoru, frak-
tal, jez je geometrickym objektem, funguje na sobépodobnosti tzv. je (tva-
rem nezavislym na jakémkoli méfitku nebo rozliSeni a obsahuje v sobé sta-
le se opakujici charakteristicky motiv. Cely tvar je generovan opakovanym pou-
Zitim jednoduchych pravidel. I nékteré pfirodni tvary mdZeme nahlédnout skrze
fraktalni teorii, jako napfiklad mraky, hory, snéhové vlo¢ky nebo i cévni systé-
my, jednodude Fe¢eno - je patrny ve chvili, kdy se motiv tvard muze opakovat.
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V pripadé prazdného akvaria vladne jeden prostor a jeden cas, zde ale maji mista
kazdd svij vlastni chod, jinak ubihajici ¢as, a vnitfni Fad, jez nelze skrz veli¢iny
uchopit. Osobnosti krajin koexistuji vedle sebe, nemUizeme jim ale ur¢it pevné hra-
nice. Takovyto vyklad krajiny-svéta se odrazi v predstavach romantismu a Thore-
auovych vizich divociny jako neuchopitelného celku, kde se mohu vydat jakymkoli
smérem, kam mé to zrovna tdhne a stravim zde tolik ¢asu, kolik potiebuji. Krajina

tu ma svou vlastni dusi.

3.3 Clovék krajinu, pretvafi, potiebuje, reflektuje

Velkd cast verejnosti si doted nepripousti k télu, Zze se nachazime uprostred
nezbrzditelné masinérie antropocénu. Koristnicky pristup napfri¢ celym spektrem
prirody nas vyclenuje z jakékoli moznosti prolnuti se s ni. Perspektiva lidského vni-
mani se ubiha k horizontu uzitku. Hodnoceni veskerych hodnot naseho svéta pak
probiha na bazi: Je to pro mé skodlivé nebo uzitecné? To, co ohrozuje lidskou rasu,
by mélo byt zlikvidovano (mluvime zde o vyhubeni nékterych Zivo&ignych druhl
jako naptiklad dravcd, & zmiji) a naopak, co &lovéku slouzi, je automaticky bez
hlubsiho védomi podporovéno, zmnoZovano a nafukovano do enormnich rozmérd,
jako drancovani pddy pro ,efektivni® zemé&dé&lstvi, 1étani z jednoho konce planety
na druhy a zase zpatky apod. S timto pravé souvisi prvni z pohledd na krajinu,
ktery je pohledem zvnéjsku, kalkulujici skrze méritelné veliciny. ,Bozské vidéni*
svéta nam ddava pocit, Ze jsme pany svéta a mdZeme s nim nakladat dle libosti.
Tradi¢ni zapadni etika je utilitarni a antropocentricka, tuto tradici zalozila antika
a renesancni percepce svéta, kdy se veskeré jevy kolem nas déji k badani a uzitku
¢lovéka a vée, co vidime, prizplsobuje nademu pohledu. A pohled zaklada &innost.

Lidskd ¢innost je dnes jednou z nejvétdich strljcl zmén na na$i planetg,
a to napri¢ vsemi sférami. Krajinu pretvarime, potifebujeme a také reflektujeme.
V dobé, kdy je potreba vic nez kdy dfiv naslouchat prirodé a krajing, Ize vypozo-
rovat Siroky proud umeélecké tvorby zabyvajici se vztahem clovéka, krajiny a jejich
prvkd. Napfiklad kaZdoroéni lotySsky festival moderniho uméni Survival Kit, jez
je nejvétsim v Baltiku, reagoval ve svém devatém Cisle na tento vztah a seskupil
tvorbu rlznych umélcd zastfedujici téma rozsifeného vnimani a lidského uéeni se

od prirody.
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Priroda je zde prenasena do prostor fakulty biologie LotySské univerzity
v Rize. Navétévnik zde naradZi na jednotliva dila od kratkych videi a filmd, po mal-
by, koldZe a instalace reflektujici nejriizn&jéi drobnd témata spojend s krajinou
a prirodou. Instalace On one’s own umeélce KriSse Salmanise sestavena z poveé-
seného kmene bfizy napojeném skrze jehlu na gramofonovy prehravac¢ jemnym
zpUsobem prendsi zvuk ptirody dovnitf umélého prostoru.®* Jehla pfipojena k tru-
pu stromu prehrava z vinylové desky pisen pénkavy, kterou umélec nahral pred
nékolika lety, kdyzZ si ptak sedl na vétev brezového stromu a zpival piseri. Salmanis
se chtél k této udalosti znovu vrétit a vyuzil tak zdznam v kombinaci se stromem,
jenz umoznil tuto interakci s pénkavou. Tato instalace tfibi divakovu pozornost
a uci ho naslouchat prirodé v tomto pripadé zpévu ptaka a Sumu stromu. Zaro-
ven se zde pracuje i s aparatem, jenz je médiem pro sdileni tohoto zazitku. Mrtvy
strom jako prvek krajiny je zde prenesen do jiného kontextu mista.

S prenosem prirody &i krajiny do umélého prostoru pracuje také avsak ji-
nym zpusobem sou&asny dansky umélec Olafur Eliasson, ktery ve svych &etnych
instalacich imituje Zivou krajinu, a to pfenasenim organickych prvkd do kontex-
tu galerie/ kulturniho prostredi jako je tomu napfiklad u dila Riverbed (2014)
v danském museu Louisiana. Zde jsou tfi na sebe navazujici svazité bilé prostory
zaplnény ptirodnimi ¢ernymi kameny, skrze néz protéka maly poti&ek. Tato insta-
lace by se dala vnimat jako imerzivni, jelikoz nas vtahuje do iluzorni zivé krajiny
obklopujici nds ze vsech stran. Dava divakovi pocit, Ze se ocitd uprostred severské
holé krajiny, pohled je tu ale samozrejmé limitovan sténami whiteboxu. V jinych
pripadech Elliasson pracuje naopak s imitaci prirody pouzitim umélé architektury.
V roce 2003 vznikd The Weather Project, v némz dominuje obrovsky kotouc slunce
tvorici oranZzovou oblohu kolem nad kolosalnim prostorem turbinové haly londynské
Tate Modern Gallery. Divaci se po neomezenou dobu mohou v prostoru samovolné
pohybovat, nebo si i dokonce lehnout a pozorovat reprezentaci tohoto zapadajiciho
slunce, které ma az meditativni Ucinky. Tato Iluze predimenzovaného prirodniho

jevu nabizi divakovi rozplynout se ve svém smyslovém, emocionalnim prozitku.

64 https://Icca.lv/en/survival-kit-2017/artists-2017/kriss-salmanis/
65 https://olafureliasson.net/archive/artwork/WEK108986/riverbed#slideshow
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Zde mGzeme v protikladu najit lehkou navaznost s proudem Land art, ktery
véak ve vétginé pripadl pracuje s pfirodni krajinou a jejim naslednym pretvéare-
nim. Casto zde umélci vytvaFi skrze pfirodni materidly v krajiné nové struktury
a tvary, jako je tomu napriklad u tvorby soucasného britského land artisty a fo-
tografa Andyho Gladsworthyho. Ten sesklddanim at uz kamend, vétvi¢ek nebo
barevnych listkd, stavi specifické sochy, jez krajinu jemné nabourdvaji, ale stavaji
se jeji nedilnou soucasti. Zaroven tu hraje roli ¢as a venkovni vlivy, diky nimz se
skulptury dynamicky proménuji nebo zanikaji. Je zde nasnadé fici, Zze se u Land
artu v mnoha pripadech nejedna o jakysi projev ekologického smysleni, a zasahy
do prirody nejsou zanedbatelné, jako to dokazuje napfriklad dila Roberta Smithso-

na jako Asphalt Rundown z roku 1969.

Eliassonovo, ale i jiné prenaseni ,prirody" do umélého prostoru provokuje
navstévnikovu pozornost. Pozorovatel, ktery Slape po prirodnich kamenech v pro-
storu galerie, nebo ktery si lehd na zem a pozoruje zarici kotou¢, zapina jiny druh
pozornosti a emociality. Dochazi zde k intenzivnéjsimu prozZitku nez ve skutecné
prirodé? Nabizi mu tato ,scénicka krajina" sSirsi paletu emoci? A pozménuje se tim
v disledku obraz skute¢né krajiny? Ve chvili, kdy se ocitneme v umélém prostoru
galerie, v optimalnim méritku je lidska pozornost zbystrenéjsi, nez tomu je venku.
Jsme pripraveni na to, Zze pro prozitek musime vykazat jisté mentalni Usili. Pohled
musi byt soustfed&ny. Tento jiny zplsob soustfedéni je podminény tim, Ze pozo-
rujeme konkrétni artefakt prirody, preneseny do jiného kontextu mista. Diky této
,hepatfi¢nosti® objevujeme novy druh pozornosti a emocionality. Umisténi kamend
do jiného kontextu ndm je umoznuje nahlizet skrze optiku estetického objektu,
ocenujeme jejich barvu, ostré tvary, tvrdost; posuzujeme je z hlediska material-
nosti. Vytvafime z nich ,scénicky objekt®, ktery funguje odlidnym zplsobem, nez
jak se to odehrdva v prirozené krajing, ve které jsou napriklad kameny soucasti
vétsiho celku, a€ i zde si uvédomuje jejich tvary, barvu atd. Je irelevantni zde
fict, Ze by paleta emoci byla pestrejsi nez u pohledu do readlné krajiny, jde vsak
o jiny druh prozitku. At uz v galeriich nebo i divadle se pracuje s jistou efektnosti
a pravé prenesenim prvk{d do jiného kontextu mista, a tim se automaticky for-
muje urcity zplsob pozornosti divaka. Divak nejdfiv stoji mimo dilo, pozoruje ho
zvenku, analyzuje ho a na zakladé toho se odhodla pohrouzit dovnitf, jako tomu je

pravé v tvorbé Olafura Elliassona. Realna prirozena krajina tuto umélou efektnost
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postrada. Je nedilnou soucasti naseho svéta. Ve chvili kdy stojime v zivé krajing,
automaticky nas obklopuje svou vSudypritomnosti, nedokazeme ji urcit pevné hra-

nice, a proto pohled do ni vyzaduje vili proZit emoce.

Pohled na krajinu v umélém prostoru ovliviiuje pohled do zivé krajiny a na-
opak. KaZdou zkugenosti se formuje novy a novy zpUsob percepce. Obrazy krajiny
se v nasem mozku stale aktualizuji. ZkuSenost pohledu na readlny zapad slunce se
jisté promitne do pohledu na oranzovy kotouc v Tate Modern Gallery a ten se pak
opét vtiskne do pohledu na zZivou krajinu. Krajina, jakou nam nabizi Elliasson, ko-
mentuje tato specifika vztahu umélého prostoru a zivého svéta a nuti nas prozivat
nové impulsy skrze nase smysly. Obraz skutec¢né krajiny se tedy neustale promé-
nuje, jelikoz je nas pohled na ni obtézkavan stédle novym arsenalem zkusenosti.
V odkazu na obdobi romantismu v nds vznesena krajina podnécuje hlubsi pohled
nejen vizudlnimi smysly, a stejné jako obraz nas vybizi ke sledovani. Krajiny v nas
probouzi smyslové prozitky. Daji se tedy nazirat jako scénicka pole pro udalosti.

Idedlni pole k smyslovému prozitku.
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24. Olafur Elliasson, The Weather Project, Tate Modern Gallery, 2003
25. Olafur Elliasson, Riverbed, Louisiana, 2014
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26. KriSs Salmanis, On one’s own, Survival Kit, Riga, 2017
27. Ilya & Emilia Kabakov, The Utopian projects, Hishornmuseum, 2018
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4. IDEALNI POLE

4.1 Scénické krajiny

Pojem scéni¢nost formuluje ve své knize Scénovani v dobé vSeobecné scé-
novanosti: Uvod do scénologie Jaroslav Vostry. Scénovanost je zde chapdana jako
vSeobjimajici fenomén, ktery prostoupil celou nasi zapadni modernost. V neu-
stalém rozprostirani se lidského vlivu na svét, velkém rozvoji technickych médii

a permanentni transformaci trhu orientované predevsSim na divaka je jisté, Ze
scénovanost je vlivnym faktorem vnimani naseho svéta. A pfirozené krajiny. ,Scé-
ni¢nosti rozumim vlastnost nebo spiS soubor vilastnosti, diky nimz se chovani v
jistém prostoru stava scénickym, tzn., ze vybizi ke sledovani“¢® Sledovani nebo po-
zorovani je tedy zasadnim predpokladem scénického pristupu k prostoru ve vztahu
k situacim/udalostem.

Kromeé specifické scénicnosti, ktera je soucasti divadla, jak ho tradi¢né zname,
se zformulovala , nespecificka scénicnost,"®” kterd zahrnuje predevsim scéni¢nost
mimodivadelni pojedndvajici o velké 8kale rlznych jevl, jako expozice v galeriich,
prostoroveé instalace, ale i ritualizované udalosti jako mse, promoce apod. Stejné
tak mdZeme v urditém kontextu za scénické povaZovat i medidlni aparaty, optické
hracky, verejné prostory jako mésta, parky, pole i prirozené krajiny.

Pro nas je nosna pravé volna scénicka krajina. Krajina v sobé nese potenci-
al dramati¢nosti. Dramaticka situace je zalozena na pritomnosti ¢lovéka a jeho
konkrétnim jednani. U dramatickych scenérii je tomu jinak. ,Tyto scenérie jak jiz
vime, nijak nejednaji a jejich dramati¢nost dokonce nemusi byt vibec zavisla na
zasahu ¢i pritomnosti ¢lovéka."®® Predni Cesky divadelni teoretik Otakar Zich slovo
dramatické rozviji v moznych synonymech jako vzrusujici, riskantni, nebezpecné,
piekvapivé. A krajina tato adjektiva obsahuje. Vjem krajiny mize vzbudit drama-

tickou a scénickou odezvu, at uz na Urovni divacké, tak aktérské. Krajina mize

66 Jaroslav Vostry, Scénovani v dobé véeobecné scénovanosti: Uvod do scénologie,
Kant, 2013

67 Jaroslav Vostry, Scénovani v dobé véeobecné scénovanosti: Uvod do scénologie,
Kant, 2013

68 Josef Valenta, Scénologie krajiny, Akademie Muzickych Uméni, 2008, str. 80
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byt:

»pasivné scénicka" - tim minime jeji samovolny geologicky vyvoj, ktery je v neu-
stalém pohybu, jinak vSak nedéla nic proto, aby byla scénicka.

~objektivné scénicka" - tato krajina sama o své scénicnosti nerozhoduje, je ji to
véak pritknuto shodou vice pozorovateld.

Teoretik vychovné dramatiky Josef Valenta popisuje ve svém dile Scénologie
krajiny nékteré slozky krajiny, které ,mohou probudit nas dramaticky cit a dovést
nas k rdznym uUrovnim divackého nebo aktérského vnimani." V nize popsaném
zjednodudujicim schématu je klasifikuje zaprvé na prvky statické, které plsobi na
nade senzory - v krajiné se jedna napfiklad o vnimani specifickych tvarQ, rozma-
nitosti, kontrastl a asymetrie krajinnych prvkd, o jejich ne¢ekané promény, po-
zorovani zmén scenérii, specifického zabarveni, dalkovych parametrd prihledd do
krajiny, zvukovych parametrli krajiny a také panoramatu, umozfiujici nahlédnout
krajinu v celku. Tento uceleny pohled na vétsi ¢ast krajiny zname casto z turistic-

kych vyhlidek, at uz na vézi nebo jiném konkrétnim pfirodnim vyvyseném misté.s®

Nas pohled téka z dvojdimenzionalni zmenseniny skutecnosti a zase zpatky,
aby kontroloval, jestli se tyto dvé sféry mohou propojit. Co v tuto chvili fidi, rezi-
ruje nas pohled? Je to obraz zaznamenavajici nejvyssi body nadmorskych vysek,
konkrétni situace nebo strljce této vyhlidky? Panoramaticky obraz je zde medi-
atorem pohledu mezi pozorujicim a krajinou v dali. Tento obraz dodava clovéku
pocit, Ze se v prostoru Iépe orientuje, Ze ji mize skrze veli¢iny zasadit do rdmce
a uchopit ji v jejich konkrétnich obrysech.

Nebo existuji v krajiné prvky dynamické, které Gtoci na divakovu pozornost
a podmanuji tak scénovanost udalosti - jako zména barev vegetace béhem rocniho
obdobi, prohlubujici se eroze dna, vliv po&asi, klimatu, mdZeme zde ale vyjmenovat

i dynamictéjsi instantni zmény, jako napriklad valici se kdmen, pritomnost zvirat.”°

69 Casto je na téchto vyhlidkach kolem dokola rozprostiena panoramatickd mapa
vykreslujici na Sirokothlém formatu horizonty v ddlce
70 Zde zminluje David Abram ve své knize Procitnuti do zivé zemé situaci, kdy jez-

di po Severnim mofi turistickd lod' plna , divakd" dychticich podivané po velrybach. Jde
vSak o Ucelnou atrakci, jde se naproti konkrétni situaci. Abram tim zamérné kritizuje
lidskou odtrzenost od pfirody , tak na né z paluby zirejme - jesté lépe - nechame je
zameéfrit radiovym vysilacem, abychom je pak podrobné mohli sledovat na obrazovce.®
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Nékteré prvky nds nuti v urditych situacich jednat. Valenta popisuje napfriklad lavi-
nu, kterd se vali proti ndm. V tomto ohledu nas krajina mGze nutit k rozhodovani
a instrumentalnimu jednani.

Dramatické déje biologické geologické povahy vyvolavaji v ¢lovéku scénické
vnimani. Krajina je scénicka ve chvili, kdy ji ¢lovék pfisuzuje dramati¢nost. Nékdy
ma az divadelni potencial, to se vSak odviji od otevienosti pohledu divaka. Nékte-
ré prvky tuto divadelnost vice podminuji, kdyz v sobé nesou potencialni proménu
nebo je silnéjsi jejich esteticky rozmér jako napriklad zapady slunce nad obzorem
more nebo i naopak bezutésna vyprahla krajina, kazdy ma v tomto ohledu jina es-
tetickd méfitka. Pro scénické pole udalosti je tedy nejdlleZit&jsi aspekt dynamiky
a jejiho pozorovatele. Zalezi zde tfeba na pocasi, jak se lame svétlo, jestli mraky
zastinuji slunce nebo dokonce prsi, v tu chvili se méni kontury a plasticita viditel-
nych prvkd, stejné jako pfi pouziti riznych divadelnich svétel ve vnitfnim prostoru.
Pocasi je neustale proménlivé a nevyzpytatelné, to tvori onu dynamiku, nikdy totiz
nevime, co prijde nasledovné. Zalezi tu vsak i na vlastni dynamice pozorovatele,
stoji-li staticky v jednom bod&, mUze si pfichdzejicich zmén v&imat v porovnani
s predchozi zkusenosti, aplikuje je ale stale na stejny obraz krajiny, prvky se ne-
meéni, méni se jen podminky kolem. Nebo je divdk sam v pohybu, jde od mista
a do mista b a pozoruje ménici se prvky okolo, zmény scenérii a panoramat, ale
opét i svétlo, zvukové parametry a podobné&. Tuto dynamiku miZeme popsat na
osobni zkusSenosti.

Clovék se musi sdm pésky dostat z mésta Nova Paka na chalupu, kterd se na-
chazi uprostied Prosecské doliny. Uz je Sero, asfaltova méstska cesta se postupné
meéni na polni. Pozorovatel miji z pravé strany hrbitov, ma strach ze tmy, tak je
pohled namiren spiS nahoru, kde se rozprostira nebe, které ho jakoby uklidnuje.
Jak se pohybuje po cesté smérem k dal$i kfizovatce, obrazy jehli¢natych vrcholl
stromU se neustale méni a mihaji jako poli¢ka filmu. Kontury prvk{ lesa jsou stale
v dynamickém pohybu, oko je zbystfeno na jakykoli jiny pohyb, usi slysi Susténi
listd a zvuky, které ani neexistuji. Touto vyostfenou pozornosti se otevird pozoro-
vatelovo imaginarni pole. Dynamika ¢lovéka je zrychlovana a zpomalovana, ovliv-
néna vnitfnim napétim. Ve chvili, kdy konec¢né rozpoznava blizici se asfaltovou ces-

tu vedouci k vesnici, upfe svij pohled pfed sebe, perspektiva obrazu se méni, a po
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dosazeni cile v podobé asfaltky se nakonec vsechno kolem uklidni. Tato dobrodruz-
na cesta vytvari vnitfni dynamicky oblouk. Krajina tu nabizi necekané zvraty, které

probouzi scéni¢nost situace. Pozorovatel zde prakticky zaziva divadelni udalost.

Doposavad jsme se zminovali o scénické krajiné jako prirozené volné krajiné,
avsak jevistni scéna by se také dala v metaforické roviné pojmenovat jako divadel-
ni krajina, umé&ly divadelni prostor miZe obsahovat scénickou krajinu.

Da se v tomto pripadé uplatnit: divadlo= scénicka krajina?

Nesnazime se zde vytvaret rozdil mezi vnimanim ,prirozené" a ,divadelni kraji-
ny," oboje zde totiz poji slovo ,scénicky". Jako parafrazi scénické divadelni krajiny
muZeme citovat napfiklad komponované dilo sou¢asného némeckého skladatele
a reziséra tzv. ,hudebniho divadla®™ Heinera Goebbelse Stifter’s Dinge.”* V této mul-
timedialni performance, ve které jsou objekty a krajina stejné jako v inspirovaném
dile australského novelisty Adalberta Stiftera z 19. stoleti vychozim bodem celého
dila, Goebbels zkouma, do jaké miry mohou lidé ovladat ekologické sily a jednat
0 nejisté budoucnosti. Celd instalace je poskladana ze zvuk(, videi, vizudlnich ele-
mentld a dohromady tak tvofi jakési tableau, které syntetizuje tyto disparatni for-
my. Celé Ustroji je sestaveno z péti odhalenych desek klavirnich kridel, které jsou
rozeznivany skrze automatizované procesy. V prostoru pred touto mechanickou
hudebné rozehravanou sténou jsou tri bazénové plochy, které vytvari skrze pouziti
suchého ledu mlhavou, simulaci pfirody.

Tato velkolepa symfonicka show vsSak postrada viditelného aktéra. Je to kraji-
na masinérii a procesd, které jsou zplsobeny elementy fungujicimi v jistém Fadu,
vSe tu na sebe reaguje v presnych strukturdch a vztazich stejné jako v zZivé kraji-
né. VSechny procesy ovladaji schovani operatofi, jez publikum ale nevidi. Odkry-
vani t&chto vnitfnich systému je proto sloZitym Gkolem. Ve vysledku vnimdme jen
jeden symfonicky celek sestavajici z mnoha rozli¢nych zvukl a vizualnich viemd.

Divadelni aparat tu jede na plné obratky.

71 Heiner Goebbels, Shifter's dinge, 2007, Theatre Vidy
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29. Heiner Gobbels, Shifter' dinge, Lincoln Center, 2007
30. Natalie RajniSova, Cesta z Nové Paky, 2018
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4.2 Ostrovy jako izolované aparaty

Slovo aparat se v obecném slova smyslu da nazirat vicero zplsoby. Zna-
menat mUZe - Ustroji, soustavu orgdnQ se zvlastni funkci, ale i ndstroj, pristroj,
prostfednik, médium. Tento dlouhy vyé&et vyznamid podnécuje mnoho styénych
ploch mezi aparatem a krajinou, technickym obrazem, ¢lovékem ale i divadlem.
Skrze vsSechny vyse zminéné smysly se tedy divadlo da nazvat aparatem. Divadlo
stejné jako krajina je zivou kybernetickou soustavou, ktera neni néjakou smési
na sob& nezavislych neZivych a Zivych struktur, je soustavou prvkd fungujicich
ve vzajemné souvztaznosti, pricemz bytostné zavisi na vztahu pozorujiciho - po-
zorovaného. Jeho nejzakladnéjsi vazbou je divdk a to, ¢emu vénuje svij pohled.
Na tuto vazbu se postupné nabaluji dalsi an/organické slozky divadla. Tvofri se, na-
sledné se promé&nuji a pak zase zanikaji v zavislosti na rliznych podminkach jako
prostoru, svétla a ¢asu. Onou Zvlastni funkci této se soustavy rozli¢nych organi je
tedy divaka oslovit, obohatit o zazitek ¢i mu zprostredkovat informaci ve svém ky-
bernetickém prostoru. V tomto kontextu slouzi divadlo jako prostfednik-mediator.
Skrze své vlastni nastroje jako je slovo, herecka akce, prace s objektem a znakem,
ale i svétlo nebo technické pomdicky, projekce apod., je divadlo prostfednikem

k poznani a nastrojem pro uchopeni svéta.

Divadlo definované jako aparat je svym strukturovanym systémem slozené
z rozliénych prvk{. Tyto prvky se pohybuji v uréitém ohrani¢eném prostoru- rdmu
a aby mohly navazovat vztahy mezi sebou, musi byt nutné izolovany od svého
bezprostredniho okoli. V tomto ohledu se ndm hodi zminit metaforu Pustého os-
trova. Gilles Deleuze ve svém eseji Pusté ostrovy a jiné texty’? vykresluje ostrovy
jako imaginarni prostory, kde jsou ocean a zemé v neustalém svaru, proto je nutné
pokladat za filosoficky normalni fakt, Ze ostrov je pusty, nebot ¢lovék nemuize Zit
v jistoté v prostfedi aktivniho zapasu téchto Zivld.7® Ostrovy predstavuiji izolované

ekosystémy. Nenalézaji se vak jen uprostied ocednl. I v nadi krajiné mizeme

72 Gilles Deleuze, Pusté ostrovy a jiné texty, Herrmann & synové, 2010
73 Gilles Deleuze, Pusté ostrovy a jiné texty, Herrmann & synové, 2010, str.8
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najit ostrovy. MizZe jimi byt ,tfeba paseka uprostied lesa, jezero uprostied hor,
chranéné Uzemi pfirody nebo park ve mésté. Zjistilo se, Ze na téchto , ostrovech"
se uplatiuji vztahy a pravidla jako na skutecnych izolovanych ostrovech,’* jako
to popisuje teorie ostrovni biografie Roberta MacArthura, velké jsou obvykle dru-
hové bohatsi nez naopak ty malé, druhové bohatstvi také obvykle klesa s rostouci
vzdalenosti nejblizsiho ostrova. Témito vztahy se zabyva ostrovni ekologie. Krajina
sama o sobé taky vykazuje ,principy ostrova," ve své hierarchii se da povazovat
za izolovanou a ,hrani¢ni, posledni uchopitelnou Urovni, vys uz je jen nesnadno
nahlédnutelna Uroven planetarni."’s
Ostrovy také nabizi zajimavé paralely pro uchopovani divadelniho celku. Pra-
vé kvalita izolovanosti napomaha nahlizet na celek ve vSech jeho elementarnich
vlastnostech. Ostrovy jsou vyhodnym zastfesenim pro zkoumani sice izolovaného
ale zaroven otevreného pole. Kdyz se rekne ostrov, kazdy si predstavi konkrétni
prostor. Divak se v ném ocita, aniz by nutné musel tento prostor byt fyzicky ztvar-
nén. Toto otevrené pole je neomezenym prostorem pro imaginaci, avsak s vidinou
jasnych, avSak ne presné urcenych hranic. Nové prichazejici vlivy - divaci jsou zde
vystaveny zkoumani ostrovnimi ,domorodci," jelikoz je zde presné definovatel-
né, co na ostrov patfi a co naopak prichazi zvenku. Hledisko pozorovani funguje
na bazi reciprocity. Pohled navstévnikd je vrzen na ostrov, a ten mu pohled zvéda-
vé oplaci. Rovnovaha této reciprocity je postavena na obdobnych principech pfimé
uméry jako zminéna ostrovni biografie, tzv. ¢im vic navstévnik pohled vrha, tim
vice se pohled v celku odrazi. Na pustych ostrovech plati specifické zakonitosti.
Divadlo jako uzaviena totalita estetického kdédu je paralelou k ostrovu jako uza-
vieného, samostatné fungujiciho ekosystému oddéleného od pevniny ocednem.
Predstaveni Pusty ostrov chrani 15.000 obyvatel’® se vénuje témto nastiné-
nym myslenkam. Autorky zajimalo vytvofit predstaveni na pozadi holistického vni-
mani svéta jako celku a bez nadrazené pozice ¢lovéka v ném. V hlubinné ekologii

~myslet jako ostrov" znamena ztotoznit se s ekosystémem, byt si védom/a svého

74 Vitejte na zemi, kapitola ostrovy v nasi krajing, vitejtenazemi.cz
75 Jifi Sadlo, Krajina jako interpretovany text, Vesmir 77, 96, 1998/2
76 V autorském duu Natalie RajniSové a Zuzany Scerankové, Prostor39, 2019
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mista v celku a zaroven pocitit, Ze se tento celek ve mné odrazi. Predstaveni si
kladlo v prvnich fazich za cil nabidnout divakovi pole, ve kterém se jednotlivosti
odehraji. Nezdlezi tu, v jakém poradi se tak stane, presto ale pro néj vytvari kohe-
rentni celek. Tato dramaturgie rovnéz sleduje pokus o nelinearni vypravéni, volné
fazeni slozek vedle sebe. VSechny slozky predstaveni jako kostym, Ziva i nahrana
hudba, projekce slov/obrazl, ale i ti§t&né slovo maji spole¢né to, Ze se nachazi
na jednom Pustém ostrové s divakem-navstévnikem, v jehoz hlavé se spojuji v je-
den celek. Ostrov je ohrani¢eny, a tak v ném vypravéni nemusi byt linedrni. Jevy,
ptib&hy, kostymy, situace mohou zde byt kladeny vedle sebe, rizné se dotykat, ale
nenasleduji zddna schémata a hierarchii, plynou paralelné vedle sebe.

V prvni fazi procesu byl tedy dan ddraz na ndhodné ,,komponovani*. Kostymy
se stridaly podle spontanniho radu, stejné tak byly prostoupeny polo improvizo-
vanou hrou na harfu nebo ndhodnym pousté&nim hudebnich trackd oslovenych hu-
debnikd. V tuto chvili byla krajina véech prvkd polem pro volné sklddani asociaci
a také divakovo fazované bloudéni. Princip tohoto pole se da pfirovnat k vystaveé,
kde neni mozné vnimat vSechny artefakty najednou, nejdrive vénujeme pozornost
jedné véci, pak od ni odchazime a vénujeme pozornost véci dalsi. Celek vystavy
véech artefaktl vznikd skrze zazitek a pamét az v nadi hlavé. V tomto duchu se
odehralo setkani na Pustém ostrové. Celek tu vznikd, az v momentu, kdyz dilo
konci, az od néj odjizdime, opoustime ho, zaostfujeme pry¢, za hranici ostrova,
vzpominame na néj.

V druhotné fazi nakonec stejné doslo k systematizaci jednotlivosti, celek byl
vytvoren presné nafazovanymi obrazy, které se stfidaly v idedlnich pfesnych ca-
sech. Prostor pro nahodu byl zde setfen a vznikla pevna linka prezentovanych
kostymQ - obyvatel v doprovodu pfesné uréené hudby. Zarover to vdak nezna-
menalo, Ze by struktura musela byt poskladana jen timto definitivnim zplsobem,
predstaveni by fungovalo i v odliSnych posloupnostech. Jednotlivé obrazy obyvatel
na sebe nemusi totiz logicky navazovat, forma prehlidky to nevyzaduje. Nakonec
jde o vysledek, kdy se obrazové a informacni fragmenty seskupi do jednoho celku

a samovolné se poskladaji v divakové hlavé, az ve chvili, kdy vzpomina.

Pravé divak tu je nakonec styénym momentem pro celé fungovani ostrova,

vstupuje do tohoto izolovaného celku a ostrov je tak definovan na zdkladé jeho
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pohledu. ,Lidé, ktefi ho prichazi zvenku osidlit, svoji oddélenosti od tohoto svéta
davaji ostrovu dynamicky obraz sebe sama, uvédoméni si, Ze je pusty a neoby-
dleny."”” Pozice navstévnika-pozorovatele je zde paradoxni, sice se ocitd uvnitf
prostoru ostrova, avsak sled obrazd pozoruje jakoby pres tlusté sklo. Jednotlivé
akce a tance kostymd jsou pred divdkem naservirovany tak, aby si je mohl dobie
prohlédnout, a forma prehlidky tu zdlrazfiuje distanc mezi aktérem a pozorujicim.
Navic divak na zacatku predstaveni obdrzi mapu,”® jez podporuje ono vydéleni se
z celku. Uplatriuje se zde ptolemaiovsky pohled svrchu, ktery ohrani¢uje ostrov do

konkrétnich rysa.

Obé faze se svym zplsobem dotykaji otdzek neuchopitelnosti versus ohra-
ni¢enosti, odlehlosti a pritomnosti. Da se na zakladé prirovnani pustého ostrova
divadlo povazovat za izolovany aparat? V pripadé Pustého ostrova je svét umistén
v bilém prostoru s okny, kterymi prochazi denni svétlo, jde tu slyset hluk z uli-
ce, tyto podminky rozhodné nevytvari pocit izolovanosti od vnéjsiho svéta. Kdyz
zminime prostor divadelniho black boxu, ktery je bez kontaktu s vnéjsSim svétem/
svétlem, ten uz se myslence izolovanosti miZe bliZit vic. Ale a¢ se divak ocita
uprostred této cerné diry a v jiném cCasoprostoru, stale si s sebou nese zkuse-
nosti a myslenky ze svéta tam venku. Izolovanost tak nikdy nemd{ze byt stopro-

centni, stejné jako v krajiné, kde z venku prichazi stadle nové proménujici vlivy.

4.3 DIVADLO= KRAJINA?

Divadlo jako izolovany ostrovni systém neni ve vSech svych aspektech Uplné
disledné. MdZeme skrze jiny prostfedek pfirovnat divadelni aparat ke krajinné-
mu aparatu? V této kapitole budeme citovat konkrétni pasaze z Uvahového textu
soucasného ceského biologa Jifiho Sadla Krajina jako interpretovany text, v némz

ukazuje rlzné systémové aparaty krajiny a jejich vnitfni vazby. Zjistime zde pfi

77 Gilles Deleuze, Pusté ostrovy a jiné texty, Herrmann & synové, 2010

78 Zde se pomysiné vracime k obrazu a jeho schematizaci skrze mapy, v
Pustém ostrové je touto ,zachrannou vestou" schematizovano celé predstave-
ni, myslenkova mapa shrnuje pravé vztahové vazby mezi jednotlivymi obyvateli.
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zameéneé slova krajina za divadlo, ze parametry jejich vnimani funguji v obou pri-
padech stejné? Nebo se v jistych rozmérech |isi? V predchozi textové Casti o scé-
nickych krajinach jsme nastinili, ze divadlo se da pokladat za scénickou krajinu.
Da se na zakladé nasledujicich prirovnani rovnitko jesté o krok zjednodusit, a to
na divadlo= krajina?

V nasledujicich bodech shrneme par vybranych tezi ze zminéného textu po-

jednavajici o krajiné v souvztaznosti k divadlu:

1. Z hlediska topologické dimenze divadla ,nemam nikdy divadlo k dispozici
celé zarover - podle toho, kudy jim prochdzim, ho ur¢itym zplsobem poznavam.
Vystoupiv z niziny do hor, touz cestou se vracim. Pfitom sestup neni reverznim

déjem k vystupu, ale novy pocit, nova interpretace divadla.”

2. Divadlo se sklada z jednotlivych slozek, jez jsou jeho formujicimi subjekty.
“Subjektem, tedy Ctenarem divadla, je nejen Clovék, ale kazda jeji slozka, kazda
substruktura, kazda véc v divadle, ur¢ity ¢lovék nebo lidé vibec, ,lesni spoleéen-
stvo, vesnice". A kazda slozka divadla déla svou existenci zaroven tri véci: divadlo

fyzicky spoluvytvari, divadlo registruje — Cte, a divadlo pretvari”.

3. Na zakladé jednotlivych slozek Sadlo ve svém textu popisuje tfi rozlicné
ptiklady systému s odli§nym vztahem celku a jeho slozek.

Témito aparaty-systémy jsou:

-kolecka v hodinovém strojku: kolecka jej skladaji pevné a tvrdé, bez variaci, ka-
zdé ma pevné urcenu vlastni, jediné moznou osi¢ku a svého spravné ozubeného
partnera.

-karty v bali¢ku jsou opaCnym - a stejné mechanickym extrémem: je to pouze
naskladani volné kombinovanych karet, nezalezi ani na poctu, ani na poradi.

-ale treti varianta ukazuje, Ze jednotlivé slozky neformuji divadlo ani jednim z
té&chto mechanickych zplsobl, nybrz svou pozici v divadle nalézaji tim, Ze si své

okoli interpretuji, dejme tomu, jako navstévnici hostince.”®

79 Fenomén hostince Sadlo pouziva jako pfirovnani, kde si jednotlivé subjekty po-
sedaji na sva mista v kontextu situace tam, kde je to zrovna prihodné, kde zrovna sedi
néjaky znamy apod. Kazda slozka se tu zaclefiuje smysluplné, nenahodné do kontextu
a je také kdykoli schopna tuto situaci a pozici prehodnotit. Na zakladé seskupovani
apresouvaniskupin napfiklad k jinému stolku vznikaji dalsia dalsi hierarchické Grovné.
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4, Slozky na sebe vzajemné plsobici jsou samo Fizeny vnitinimi pravidly di-
vadla. Autoregulace divadla funguje na zakladé vécné hry na pretlacovanou svych
vnitrnich slozek, které jsou v neustalém dynamickém pohybu, ve chvili kdy jedna
sloZzka strada, druha posiluje a naopak. Neexistuje zde zadna Casoprostorova sta-
lost. ,Vzajemné plsobeni divadelnich strategii jakozto mechanismus autoregulace
je vlastni predevsim ekologicky vyvazenému divadlu, strukturné clenitému, skla-
debné pestrému, se stalym nebo smysluplné se vyvijejicim dlouhodobym systé-

mem fizeni a velkou mirou paméti."

5. Poslednim ze zminénych tezi je divadlo jako mnohoznacny celek s moznosti
rdznych perspektiv. ,,Pro kazdou slozku je divadlo relevantni jinak a v jiném méFit-
ku. Objekt: divadlo jako ,bludisté pach(" v méfitku ¢tvereénich metrd. Subjekt:
divadlo jako pFehlednost tvari v mé&Fitku ¢tvereénich kilometrd. Divadlo pro noéni-

ho divaka v houstinach a divadlo pro divaka za bilého dne."8°

Na zdkladé té&chto argumentd by se dalo Fici, Ze souhrn parametrd vnimani
krajiny je zaménitelny s charakteristikami divadla. AvSak existuji zde jisté odlis-
nosti. Pokud divadlo stoji na zakladnim vztahu divdka a pozorovaného, jeho ne-
dilnou slozkou je zde vétSinou lidsky aktér/herec, ktery nema v krajiné obdobné
zastoupeni. Jist&, v krajiné nékdy mUZeme zpozorovat lidsky subjekt, ktery tfeba
zrovna prochazi nasim vyrezem pozorovani, rozdil je tu vsak ten, Ze o této své
,roli* ve v&tsiné pripad( ani nevi. Tim je osvobozen od veskeré snahy koordinovat
své pohyby, své jednani. Do jeho pfirozeného chovani si pozorujici mize vkladat
své vlastni myslenky a imaginaci, to on je v tuto chvili rezisérem situace. Oproti
tomu v divadle herec na zaklad& védomi, Ze je pozorovan, jednd specifickym zpQ-
sobem. To on provadi divaka svym jednanim a ma vladu nad situaci. Zaroven ale

divakQv pohled ovliviiuje koordinaci jeho téla, hlasu, postoje nebo prace s objek-

80 Zde byl objekt nahrazen za mys, subjekt za jestfaba a divak za no¢niho pésaka a fridice
kamionu. Subjekt a divdk mizou fungovat i v zdmé&né té&chto parametrl. Kdyz
pozménime Uhel pohledu, tak z hlediska fyzického prostoru je pro subjekt
(at uz se jednad o rezZiséra nebo aktéra) divadlo prfirovnatelné k housting, kte-
ra nabizi pfimy hmatovy kontakt s objekty a jeho tvary. Naopak divak zde skr-
ze distancni clonu hledi na divadlo jako na pole v méritku ,Ctverecnich kilome-
trd" a zdalky pozoruje prvky, které na sebe reaguji ve vzdjemnych vztazich.
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tem. Bez pohledu by herec nemohl své jednani vibec zuZitkovat. Jde tedy o jisty

ambivalentni vztah. Jedno ovliviiuje druhé, a obé slozky jsou na sobé zavislé.

V parametrech divadla a krajiny jsou tu jisté odliSnosti napriklad i z hlediska
svétla. Prirozené svétlo padajici na krajinu je absolutni ve své neuchopitelnosti
a nefizenosti, oproti tomu divadelni reflektory mizeme korigovat, d4 se pfesné
urcit kam, a v jaké intenzité budou svitit. Nejvétsim rozdilem vSak tu je méfitko
¢asu. Krajina nema cas nijak ohraniceny, je tu ordmovany akorat ¢as pozorovatele
a pozorovani. Krajina i mimo toto pozorovani existuje, tzv. je ¢asové svobodna.
Zato divadlo je definovano na zakladé divakova pozorovani, ve chvili, kdy se na
néj nikdo nediva, by se dalo fici, Ze jednoduse neexistuje. Pri absenci divaka sice
scéna porad stoji, stale je tam ten samy prostor, najednou tu ale chybi vnitini dy-
namika vSech slozek a pohled divaka jednou z nich. Naopak krajina si svou dyna-

miku stale uchovava, jen ji nékdy vnimame a nékdy zase ne.

Vratime-li se k parafrazi Krajiny jako interpretovaného textu, v jistych pripa-
dech by se dalo polemizovat, jestli se tyto vyjmenované shody nepohybuji jen v
abstraktni rovin&. Jak miZe obstat v redlném svété teze, ve které vedkeré slozky
divadlo registruji-ctou? Dokaze to napriklad i objekt na scéné, kdyz se prece také
nachazi v urditém vztahu k ostatnim slozkam a celku.8! A opravdu existuje urcita
mechanickd autoregulace divadla? Nebo divadlo nakonec vzdy podléhd néjakému
lidskému Fizeni? JistéZe ma &lovék pod kontrolou jisté prvky a jejich vzdjemné pd-
sobeni, toto ovladani je vSak ohrani¢ovano nepredvidatelnymi zménami podminek,
vnitinich i vnéjich vlivd. Tato kiehkd balance mezi lidskou pevnou rukou a auto-
regulaci vlivl, které nase sila nemUGze ovlivnit je dynamickym polem pro jakoukoli

tvorbu.

81 Timto se zabyva neantropocentricka, objektové orientovana ontologie, kde se stira
rozdil mezi objektem a subjektem. Jak se véci jevi z perspektivy objektu jako své-
préavného jsoucna? Tématikou objektl se naptiklad zabyva Timothy Morton se svymi
~hyperobjekty", Timothy Morton, Hyperobjects, Philosophy and ecology after the
end of the world, 2013
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4.4, Pohled do scénickych krajin

4.4.1 Odpoutané divadlo

Vratime se zase o krok zpatky, a to k odpoutanym obrazim Katefiny Svato-
nové. Jak jsme jiz zminili, tomuto odpoutdvani od ramu se zacina darit ve chvili,
kdy se otevird prostor (at uz vefejny nebo mentalni) a ve chvili, kdy se ve vykladu
svéta a v tvorbé ujimaji jiné myslenkové pristupy. Diferencovanost, rozvolnénost,
nesyntetizovanost, pluralita mysleni ovladaji (post)moderni dobu. Odpoutané ob-
razy, které se uz neohlizi na geometrické vidéni a centralni perspektivu, vyvazuji
divaka z fixované pozice, propojuji meziprostory a stavaji se imerzivnimi. Vnéjsi
objektivni prostor se zde kfizi s vnitfnim prostorem subjektivniho zazitku a prosto-
rové hranice a ¢as se oteviraji.

Pokud si zde propUj¢ime slovo odpoutané, mizeme ho aplikovat také na di-
vadlo? Je dnesni divadlo odpoutané? Nebo ma alespon tendenci se ze své spou-
tanosti vyvazovat? Divadlo bylo v mnoha historickych epochach stejné jako obraz
omezovano konvenénimi principy a pravidly. Antické divadlo, plvodné vychazejici
z divadla-chramu, bylo pouti z chramu k posvatnému kruhu, jez vyznacovali divaci
s oltarem uprostred, se odehravalo v otevieném prostoru mimo divadelni architek-
turu. Az pozdéji se zde utvoril prostor theatronu, jez byl kruhovym prostorem mezi
hledistém a skéné, zadni budovou a technickym zazemim, pred kterym se cely dé&j
odehraval. Z téchto divadelnich prostor se postupné rozvijely jiné arény v podo-
bé amfiteatrl a cirk-stadiond, jeZ se vyuzivaly ve starovékém Rimé. Tyto budovy
pretrvaly do budoucich epoch, avSak stfedovék je vyuzival po svém. Inscenované
a zdivadelnované spolecenské udalosti zde zabiraly Siroké spektrum a vytvarely
rizné struktury pozice divdka v celku od kruhovych jevist, ptes podlouhlé jevisté
obklopené divaky z dvou stran po malé stupinky - ostrivky s vystupujicimi, jez byli
obklopeni divaky ze vSech stran.® Dalo by se fici, Ze v tomhle ohledu bylo divadlo
rozlité v celém prostoru, avSak divaci nevstupovali do déje, jak tomu bylo pozdé&ji

v alzbétinském divadle, kdy se hranice mezi divakem a hercem smazala. Pravidla

82 Kazimierz Braun, Divadelni prostor, Akademie Mazickych Uméni v Praze, 2001,
str. 60
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a konvence divadla se zacala utuZovat v prostorach kukatkového hledisté nebo
naptiklad opernich sald. Tyto prostory svymi principidlnimi podminkami, jako je
izolace od svétla venku, vyuzZiti ,perspektivniho" jevisté nebo portal-ram, déli pro-
stor na dva tabory.

Avsak napriklad v 19. stoleti se opét divadelni udalosti rozlily do autentickych
prostor jako starych zficenin nebo do ulic, namésti ¢&i luk. Pozdé&ji se v pribé&hu 20.
stoleti paralelné vedle velkych sald rozvinul i prostor ¢erného boxu. Cerny box je
zajimavym fenoménem v tom, Ze se snazi vytvorit co nejvic neutralni podminky
pro jakykoli typ divadla, avSak touto svou neutralnosti je velmi specifickym pro-
storem. Postrada zde vlastni pfirozenost, je jen pouhym nastrojem pro splnéni

jakychkoli vizi a predstav.

Dalo by se fict, Zze v dnesSni dobé obecné imerze, kdy se verejny prostor stira
s osobnim, klasické divadelni prostory svymi podminkami umrtvuji veskeré sklony
divadla se odpoutavat. Co je potreba udélat k vysvobozeni se z perspektivniho
mysSleni a prejit k mysleni aperspektivnimu? V dnesni oteviené dobé se stava
v urditych proudech trendem vykroleni z prostor black box{, jako naptiklad
v imerzivnim divadle. To ale nutné neznamena, zZe jedinym moznym modelem
odpoutani by bylo pravé imerzivni divadlo, které stejné jako jiné divadlo nejdrive
heroicky vykracuje mimo tradi¢ni rdm, nasledné se uvelebuje v ramech jinych, a v
téch pak setrvava. Divadlo se ve vétiné pripadl stejné jako obraz odhodla vykro-
Cit ze svého ramce a pak se lekne a zase se vrati zpatky do bezpecné zdny.

Black box je flexibilnim prostorem, do néhoz vkladame svoje predstavy, které
nasledné realizujeme. Divak i aktér jsou zde uzavreni v totalité. Toto vkladani vizi
a predstav se da pozorovat i u krajiny. Promitame do ni své mysSlenky a v urcitych
chvilich je nam jedno, jestli pozorujeme horskou scenérii nebo horizont more, aby-
chom si vytvorili své vlastni mentalni pole. I krajina tedy dokaze byt neutralnim
prostorem a nastrojem pro imaginaci. Na rozdil od black boxu vSak nema pevné
hranice, a to je pfiznivou podminkou pro odpoutané divadlo. Pokud bychom chtéli
divadlo odpoutat od klasického divadelniho boxu, museli bychom rezignovat na
umeély prostor a rozprostrit se ven, zase se vratit ke krajiné. Museli bychom vyjit

ven z nauceného ramce a vykrocit do novych poli. V tomto kontextu zminime Ma-
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nifest Frontiers of Solitude,®? ktery v jednom ze ve svych XII ¢lankd formuluje sta-
vajici situaci nasi planety a krajiny a popisuje navazné strategie umélecké tvorby
v kontrastu k antropocentrickému postoji ke svétu.

,Clanek IX. Umélecka tvorba a vychova k uméni v novych, dosud nezndmych
podminkach, bude bojem o zZivot, spiS nez hrou se sklenénymi perlami... Misto se-
bestredného odtazitého zalibeni bude treba podivat se z okna, otevrit dvere, vyjit
ven. Protoze teprve v krajin€, nebo spiS v ruinach, které po krajiné zbyly, jsou
ukryty rudimenty, zdkruty a roviny skutec¢nosti, které bude znovu nutné odkryt a
vypéstovat. Nova krajina bude vypadat mozna ponékud nevabnéji, chaotictéji, kla-
maveé a neprostupng, jinak nez ten vyrenderovany umély, iluzivni 3D svét 2.0, na
ktery jsme si pfrilis rychle zvykli. Vydat se ven znamena zjistit, kde jsme se ocitli,
jaké bude Ustrojenstvi prostoru rozléhajiciho se od obzoru k obzoru. Jak vyhlizi,
zni a chutna pustina, kterou jsme zanechali za sebou? M& vibec smysl uvazovat
o obratu, respektive o moznosti navratu, kdyz stejné nebude kam se vratit?"&
Pohled se zde otevira do Sife az k obzoru. Nelze vidét hranice. Do takového ne-
konecného pole, zaneseného nasi vlastni civilizaci se nyni mame moznost vratit.
Opustit sevreny prostor vlastniho ega, oklestit se od vsech zbytecnych okrasnych
efektd a vratit se zp&t na pevnou pldu. I divadlo mizZe vystoupit ze svych prosto-
rovych hranic, zbavit se véech svételnych, kouficich a jinych efektd, odpoutat se

a byt tak otevrené.

U odpoutaného obrazu se prostorové hranice a Cas oteviraji, divadlo také
v mnoha pripadech vystupuje z klasickych ¢asovych hranic. Stoji za to zminit
napriklad Long duration performances tzv. durationals, které prekracuji klasické
plynuti ¢asu. Ve vytvarném umeéni maji tradici uz od druhé poloviny 20. stoleti,
v soucasnosti se tim zabyva napfriklad sheffieldska experimentalni skupina Sesti
umélcd Forced Entertainment, jejichZ divadelni tvorba je zaloZena na kolabora-
tivnim procesu, improvizaci, experimentech a verejnych debatach. Ve své praci
problematizuji pravé dlouhotrvajici ¢as svych performanci, rdmec dlouhé ¢asovosti

zde preklapi po urcité dobé divakovo vnimani do dalsi dimenze. Jde tu predevsim

83 Frontiers of Solitude, Galerie ékolské, do roku 2016
84 https://frontiers-of-solitude.org/cs/manifesto-fos, Praha listopad, prosinec 2016
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o divackou trpélivost. I tato dlouha forma ma nakonec urcité ¢asové hranice, pred-
staveni nékde zacina a nékde kondi, presto se tu ale divadlo vyvazuje z klasického
ramce a otevira se postupnému odpoutavani.

V kontextu Casovosti a také paralely mezi obrazem a divadlem nam vznika
fenomén ,zamrzlého obrazu", ktery v sobé nese parametry obrazu jednoduse tim,
Ze se subjekt v divadle dostane v urcitou chvili do statické pozice, zamrzne jakoby
v Case, avsSak Cas tu stale plyne, jen v jinych relacich. Tento princip se do znac¢né
miry vyuziva v predstaveni Hopi-land,® kde se divak skrze ,zamrzlé obrazy," (kte-
ré jsou jesté podporeny svételnymi a zvukovymi efekty) dostava do jiné dimenze
prostoru a ¢asu. Linky té&chto obraz{ v sobé& skrze vizualni znak nesou asociaéni in-
formace a vydéluji se od struktury celku. Da se o téchto divadelnich obrazech Fici,
Ze jsou odpoutané? Mohou se alespon odpoutavat v nezavislosti na celku, do né-
hoz bytostné patfi? Jisté odpoutdvani zde opravdu existuje, a to prave z hlediska

jiného uchopeni ¢asu obrazu v poméru k celku. Cas a prostor hraji ve vyvazovani

se z ramce klasického divadla nezastupitelnou roli.

4.4.2 Odpoutany divak

Kdyz budeme vnimat svou vlastni viditelnost, pocitime, Ze i my jsme pozorovani tou
zalesnénou strani. Vnimani neni nic jiného nez tato reciprocita.

David Abram, Procitnuti do zZivé zemé

Pristoupime-li na fakt, ze je krajina ¢i divadlo vztahovou soustavou, v jaké
pozici k ni je tedy ¢lovék-pozorovatel? Z teorie divadelniho pojmoslovi dobre vime,
ze divadlo funguje na tradi¢nim vztahu pozorujici-pozorované. Odpoutany divak je
takovy divak, ktery je otevieny percepci, a ve svém interpretovani se snazi vyma-
nit ze svého zardmovaného mysleni, neboji se uchopovat pfichozi impulsy novymi
nenaucenymi zpUsoby, jinak, neZ tomu byl doposavad navykly. PFedevsim je vak
otevieny pluralité moznych postojd a pravd. Odpoutany divak je nedilnou sou&asti

odpoutaného divadla, mlze byt ale i soudasti divadla neodpoutaného? V tuto chvili

85 Autorsky projekt v rezii Viktorie Vasové a dramaturgii a scénografii Natalie Rajni-
Sové, Alfred ve Dvore, 2018
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divékdv odpoutany pohled automaticky generuje odpouténi dila.

Podle Uvah Milode Sejna ,krajina existuje na zékladé subjektu."s Krajina je-
podle néj nasi primarni realitou, v niz se naléza subjekt a kolem se teprve utvari
misto, do néhoz je zasazeny. Prostor je subjektem definovany a hierarchizovany a
vznika tak jeho ,jakysi indexovy Ci pfirozeny obraz."8” Znamena to, ze bez bytost-
né pritomnosti ¢lovéka krajina nema pevné obrysy - tedy neexistuje?

V predchozi ¢asti uz jsme rekli, ze divadlo neexistuje, nediva-li se na né&j lid-
ské oko. Clovék se nachazi ve zlomovém bodé, kdy si v idedInim stavu pripousti,
Ze neni stfredobodem vesmiru. Antropicky zatizena doba nds v nadneseném slova
smyslu naucila vérit predpokladu, ze véci existuji jen ve chvili, kdy na né vrha-
me pohled. Tento pohled zaklada rysy, jako to zformuloval Belting v myslence
o existenci obrazu. Vladimir Kokolia vSak napfriklad tento postoj ve svych teoriich
vyvraci. Co by se stalo, kdyby se nekladl takovy dliraz na pozorovatele, existoval
by obraz? Kokolia tvrdi, Ze obrazy jsou, i kdyz se na né nikdo nediva. Touto tezi se
snazi zformulovat situacni ontologii ,ryziho obrazu." Kokolia popisuje gotické ob-
razy, které byly zavéseny tak vysoko, ze malif ocekaval, Ze je uvidi jen vSevidouci
Blh. Timto gestem dal jasné najevo, Zze malby nejsou uréeny pro lidi.

Na zakladé tohoto pfikladu by se dalo predpokladat, ze obraz lidského divaka
nepotrebuje, Ze jeho smysl je ukryty v ném samém. Obraz existuje, i kdyz je na-
priklad zavieny v temné komore. Kdyby Slo jen o vzajemnou vazbu pozorujiciho
subjektu-pozorovaného objektu, prestal by obraz redlné existovat. V roce 1993
vystavuje v Klatovech své obrazy v Serém prostredi a ¢astecné prikryté. Jednalo se
0 jakoby zapomenuté obrazy, které Kokolia tehdy vybalil znovu po dvaceti letech.
Timto gestem se zde relativizuje viditelné/neviditelné, divak nepotrebuje ,vidét,
aby vidél." Jisté, parametry obrazu se ve vSem neshoduji s divadlem, obraz ma

fyzickou podobou a hmatatelné hranice, divadlo je tak ve své nehmatatelné formé

86 Milog Sejn je jednim ze spoluc¢lend Frontiers of Solitude. Ve své tvorbé spojuje
kresbu, malbu, fotografii, film, instalaci i performativni akci do jednoho intermedial-
niho aZ divadelniho celku. Sejn je zafnym ptikladem umélce propojujiciho médium
obrazu ¢&ijinych vizualnich nastrojQ, krajiny, akce, ale i duéevni aktivity tvirce i divaka.

87 https://frontiers-of-solitude.org/cs/milos-sejn
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stale uvé&znéno v nutné piitomnosti pohledu, ktery ho definuje a utvafi. 8 Mize byt
divakem napriklad i zvife nebo rostlina?

Pozorovatel stoji v (divadelnim) poli, registruje a nasledné ¢te obsazené prv-
ky, jez ho obklopuji. Na zakladé toho vstrebava informace. Toto pole je idedlnim
modelem pro odpoutani se, prostor pro praci nasi imaginace, ktera je podminéna
tim, co pozorujeme. Vilém Flusser definuje ve svém rejstfiku slov imaginaci jako
~Specifickou schopnost vytvaret obrazy a desifrovat je."8 Lze si to predstavit jako
geometrické pole, ve kterém se vznasi odpoutané obrazy, jez jsou divakem vy-
tvareny a pak zase lapeny jejich vlastnim pohledem a nasledné interpretovany.
V tomto cyklu vznikaji informace na zakladé ,nepravdépodobnych kombinaci prv-
ka“ (opét Vilém Flusser takto definuje pojem informace.) Tyto informace jsou za
sebou retézeny podle libosti odpoutaného divdka. Dochazi zde k subjektivnimu
skladani jednotlivych obraz{ do celku.

Subjektivita v dnesni dobé modernity nahradila idedl objektivniho zobraze-
ni svéta, jako tomu bylo v renesanci. Objektivnim/subjektivnhim se zabyva pravé
kvantova fyzika, kterd podkopava cely materialisticky pfistup zaloZzeny na existen-
ci objektd, které jsou pozorovany subjektem. Objektivni a nezavisly vesmir neboli
svét kazdého z nas je iluzi. Existuji pouze subjektivni vesmiry, které vytvarime tim,
na co soustredime svoji pozornost, Cili jak myslime a jak se chovame.

Objektivni mize v uréitém smyslu znamenat sdilené. Pokud nahlédneme vy-
voj pohledu z velmi Siroké perspektivy, antické divadlo zalozené na sdileném pro-
Zitku celé polis oteviralo Siroky prostor véjifového amfiteatru, technicky vyvoj nam
ale umoznil nds pohled stale a stale vice subjektivizovat a individualizovat at uz
skrze hledaéek fotoaparatu nebo mikroskopové skli¢ko. Divak zde zlstava sam se
svym pohledem a svoji imaginaci. Pohled tedy ve svém vyvoji sméruje od Sirokého

po mikroskopické a odpoutavani jde po proudu této subjektivizace.®®

88 https://ct24.ceskatelevize.cz/archiv/1112254-doba-strachu-z-genialniho-blba
-skoncila-rika-vladimir-kokolia

89 Vilém FLusser, Za filosofii fotografie, FRA, 2013, Lexikon

90 Tento pohled se odrdZi v urcitém typu prace mnoha divadelnich tvircQ. Naptiklad
soucCasny britsky umeélec Tim Spooner pracuje s prenosem mikroskopické-
ho svéta na velké platno, kde se promitaji abstraktni ornamentalni obra-
zy. Zde mdZeme zminit i éeskou vytvarnici Terezu Bart(fikovou se svou pra-
ci Tamura v divadle Alfred ve Dvore, kde opét pouzivd mikroskopické obrazy
pfendsené na veétSi format ukazujici krajinu v jeji apokalyptické roviné.
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Stéle nam ale zUstava zdsadni otdzka, kde je divakova idedlni pozice v té&chto
polich? Ma zaujmout pozici uprostred®® nebo naopak na okraji plochy, a tim spis
mozna byt soudasti celku? Ve chvili, kdy je divak na okraji nebo v zadni radé,
vnima vice celek i s publikem, hlavy smérujici pohled smérem dopredu. V tomto
prostorovém ohledu jsou zplsoby odpoutdvani subjektivni. N&kdo si chce sednout
dozadu, aby mél distanc, a mohl mit tak prehled o celku jevisté i publika, nékdo
naopak potrebuje blizky kontakt se subjektem na jevisti. S tim se poji i otazka,
o jaky typ udalosti se vibec jednd. Pozice divdka je rozdilnd, pokud jsou hledisté
a jevisté striktné oddéleny, nebo pokud jde vic o kolektivni udalost, jez zahrnuje
divaky dovnitf.

Jak ale dojit k absolutnimu mentalnimu odpoutani divaka - tzv. holistickému
vnimani, kdy vim, Ze jsem soucasti celku a celek se ve mné odrazi? Idealni pole v
kontrastu s konceptem divo&iny ndm v posledni kapitole popise dva mozné zpUso-

by holistického vidéni a jejich neustalé vyvazovani se.

4.4.3 Idedlni pole/ divocdina

IdedIni pole je misto, které mize stejné tak jako divadlo byt samo o sobé
prostorem pro inscenované udalosti. Je potifeba k tomu pozménit Uhel pohledu.
John Berger, ktery se predevsim zabyva zakladnimi predpoklady formujicimi nase
pozorovani a vnimani o takovémto poli udalosti v krajiné pise v posledni kapitole
své knihy O pohledu:

Je to zazitek spojeny s polem. Ne nutné s jednim a timtéZ polem. MUzZe ho poskyt-
nout jakékoli pole, pokud je vhimadme uréitym zptsobem. Av&ak idealni pole, které
zkusenost vyvola s nejvétsi pravdépodobnosti je nasledujici:

1. Je to zatravnéné pole. Musi to byt oblast s viditelnymi, ale ne nutné pravi-
delnymi hranicemi. V té oblasti by mélo vést jen minimum fadu, minimum predem
naplanovanych udalosti

2. Je to pole na svahu, vidéné bud’ seshora jako plocha stolu nebo zespo-

da, kdy uhel kopce naklani pole jakoby k vam- jako hudebni part na pultiku.

91 Jako tomu bylo napfiklad za Ludvika IX., ktery jako divak se-
dél doslova uprostfed jevisté, aby obsahl ten nejlepsi, nejidealnéjsi pohled.
Na zakladé toho zde vznikala spoledenskd hierarchie nejidedln&jsich pohledd.
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3. Neni to pole v zimé...

4, Neni to pole ohrani¢ené zivymi ploty ze vSech stran..."

VySe podané popisy mohou naznacit dvoji. Idealni pole by sdilela jisté rysy jednak
s obrazem- vymezené okraje, dostupnou vzdalenost atd. Jednak scénou v am-
fitedtru: ocCekavajici pristupnost udalostem a maximum moznosti pro nastupy a
odchody..."??

Berger zde skrze idealni pole popisuje vlastni zkusenost otevrené mysli, a v
bodech shrnuje idedlni parametry pro to, aby takova to zkusenost mohla byt co
nejvic naplnéna. Rozprostira se pred nim ohrani¢ené pole ve svych parametrech
podobné obrazu, na kterém jsou udalosti naservirovany jako ,hudebni part na
pultiku.“ Stojime zde pred scénickou krajinou, distanc mezi ndmi a polem nam
umoznuje vidét vSechny jevy a prvky v celku a v urcitém casovém odstupu. Toto
je jeden z moZnych zplsobl holistického vnimani, ktery se ptiklani ke shlizeni
prostoru z dalky, jako tomu bylo u vySe zminéného modelu. Pohled z dali nebo
seshora ndm skrze ramovany pohled davd moznost orientovat se v tomto jiném

prostoru a Case. A délku Casu si zde urcujeme sami.

Pole udalosti otevird prostor, ktery miZe pozorovatel zaplnit svymi myslen-
kami a imaginaci. Sami se svymi zkuSenostmi vidime obrazy, které odkryvaji sku-
te¢nost z jiného Ghlu. ,Reknu-li, Ze vidim ten & onen obraz pravé jako obraz, je
to udalost: obraz mne donutil zménit postoj, skutecnost se ukazuje jinak."“?3 Pole
udalosti aktivuje nasi pozornost, a tak mGzou byt udalosti rozpohybovany. Pozoro-
vani je nezbytnym aspektem jakékoli zkudenosti. Je to soustavné vnimani jevl
a procesu, které odkryva souvislosti a vztahy sledované skute&nosti.® Zarover si

véak mizZe tyto udalosti sdm v uréitém slova smyslu korigovat. Toto prehledné pole

92 John Berger, O pohledu, FRA, 2009, str. 215-216

93 Miroslav PetFi¢ek, Mysleni obrazem: Prlivodce souc¢asnym filosofickym mys&lenim
pro stfedné pokrocilé, Hermann & synové, 2009, str. 24
94 Védecké pozorovani se na rozdil od ,laického" pozorovani da defino-

vatjakocilevédomatechnikasbéruinformacizalozend nazaméreném, systematickém
a organizovaném sledovani aspektd, fenoménd, které jsou predmétem zkoumani.
V idedlnim poli je tato cilevédomost setifena pravé otevienosti prichodd jakychkoli
udalosti, (at uz to jsou letici praci, koné na pastvé nebo houbafi.) Divak zde naopak
zaujima nezaujaté pozorovani, skrze které dochazi k onomu zazitku, ktery uznava
za vlastni.

87



mu pro obsahnuti celku neprikazuje, aby pozorovat nejdfiv to ¢i ono. Pozorovatel
se zde divd bez omezeni, pohled upinad k riznym jevim podle své vlastni vdle.
Pole udalosti tu pomalu a stale sméruje k ,horizontu udalosti", tedy nejkrajnéjsi
ploge, kdy dochazi k jakémusi naplnéni, a divdk sdm dle vlastni vile ukonéi svou

~podivanou."“

Jiny zpUsob nazirdni scénického celku ndm mdZe zprostfedkovat divodina.
V metaforické roviné divoclina reprezentuje neprostupnou neprobadanou oblast,
V niz se ztracime, postrada jasné vymezené hranice a horizont, dalo by se tedy
fict, Ze je opakem prehledného pole pro udalosti Johna Bergera. Pokud bychom
se na divocinu podivali z vnéjsku, uvidéli bychom jen chaos, skrumaz nepre-
hlednych prvkd, ve kterych se nemiZeme absolutné orientovat. Etymologic-
ky je wilderness odvozeno od wild animals. Znamena to tedy, Ze divocina neni
primarnim prostorem pro dnedniho &lovéka. Skrze svij pfistup ke krajing, jsme
se z ni vydélili, avSak umét se do ni mentalné zpatky navratit by opét rozsifilo
nase vnimani svéta. Divoky neucesany prostor totiz predstavuje pole imagina-
ce, kterym se musime prokousavat, abychom se ho nasledné pokusili zmapo-
vat. Divo¢inu nemUZeme zhlédnout ve fyzickém celku. Jsme ale schopni vidét ji
zevnitr skrze jednotlivé detaily, které se skladaji jako mozaiky do malych a pak
vétdich celkd, tim jak si postupné rozsifujeme teritorium. Divodina je stejné jako
,Idedlni pole" modelem pro nahodné zvraty, které se ale odehravaji v systému
L.hostince". JiZ zesnuly Cesky biolog Igor Michal tvrdi, Zze ,divocinu nelze ex defi-
nitione , vytvorit”, Ize ji pouze pripustit. Cilovou podobou ekosystému pritom neni
pevné vymezen stav, ale naopak permanentni zména véetné neocekavanych na-
hodilosti a zvratd. Systém renaturalizanich metod, do detailu promys&leny a napla-

novany (vcetné snah inscenovat neocekavané nahodilosti), skute¢nou divocinu ne-

95 Horizont udalosti je z hlediska fyziky plochou v ¢asoprostoru , jez je pro daného
pozorovatel vymezenou oblasti, ze které neunikne zadné elektromagnetické za-
feni tedy svétlo. Tento pojem se pouziva v kontextu Cernych dér a jejich hranic,
kdy je nejzazsi mezi z hlediska pozorovatele, ktery je mimo c¢ernou diru, odkud
mize svétlo je$t& uniknout. https://www.lidovky.cz/relax/veda/jak-vypada-hori-
zont-udalosti-astronomove-predstavi-prulomovy-objev-z-pozorovani-cernych-der.
A190410 082941 veda-sdeleni_ele
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vytvori. Rozhodnuti pro divo¢inu musi byt dlouhodobé platné, musi se vzdat vSech
cilovych predstav i predem pridélenych funkci. Jinymi slovy musi byt otevieno
jakémukoliv vyvoji."°¢ Divadlo inspirované modelem divociny, které se vzdava ja-
kychkoli cilovych predstav ¢i predem pridélenych funkci je utopickou predstavou,
jelikoz nikdy neni Ize stoprocentné docilit této absolutni otevienosti. Cilové pred-
stavy stejné nakonec vzdy néjak vyplouvaji na povrch, stejné tak se postupné
generuji konkrétni funkce. V kone¢ném disledku ale divadlo musi byt z hlediska
vlastniho preziti, a to stejné jako divocina, otevieno permanentnim proménam,

neo¢ekdvanym nahodilostem a zvratdm.

Dalo by se tedy fici, Ze divo¢ina je jednim z aplikovatelnych modell mentalni-
ho nastaveni tvlrce & pozorujiciho. Toto otevieni se jakémukoli vyvoji a opudténi
dosavadnich predstav je klicem k holistickému nazirani celku at uz krajiny nebo
i divadla. Princip neurcitosti zde otevira pole, ve kterém se vznasi odpoutané obra-
zy. Pohled a nasledné pozorovani, se odehrava nékde zevnitf prostoru, jimz jsme
obklopeni a absolutné pohlceni. Tim, ze nevidime dal nez za ,husty ker obklopujici
buse", nejsme rozptylovani ubihdnim perspektivy k horizontu atd., nachazime se
v nedefinovatelném misté. Je vSak otdzkou, jestli je divocina stéle divocinou, pokud
v ni je lidsky pozorovatel. Clovék byl kdysi soucasti divociny, proto ve své pfiroze-
nosti nenabourava jeji vnitini systém, musi se v3ak ptizplsobit jejim pravidldm.
Koncept divodiny mu nabizi nové oteviené mysleni a prostor pro volnou imaginaci,
Clovék zde musi pfipustit jiné plynuti ¢asu. Pokud jsme opravdu uvnitf, pocitime
hloubku prostoru. David Abram mluvi o této dimenzi hloubky uvnitf: ,pfidavné
jméno “hlubinny” vypovida o urcité dimenzi zZitého svéta: ¢asto oznacované jako
treti rozmér, ktery maji na mysli fotografové, kdyZz mluvi o hloubce pole. Je to roz-
mér od blizkého ke vzdalenému, od mista, kde stojime, az k nejzazSimu obzoru
a za néj...rozmér hloubky zcela zavisi na pozici pozorovatele uvniti daného svéta.
Prostor ma skutec¢né hloubku, jen pokud je Clovék situovan nékde v jeho nitru."?”

Tyto dva rtzné zpUsoby nahlizeni do scénickych krajin funguji pravé ve své

protilehlosti. Schemati¢nost ptolemaiovského distanéniho pohledu z vrchu nebo z

96 Igor Michal, Divocina jako kulturni objekt, Vesmir 81, 2002
97 David Abram, Procitnuti do zivé zemé&, OPS, 2009, str. 109
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dali nabizi pozorovateli orientovat se skrze geometrizované pole ohrani¢ené kefi
v pfichozich a odchozich udalostech. Naopak divocina - pohled z nitra ve svém
idedlnim modelu nabizi divakovi ztracet se v jeji nahodilosti a umoznuje tak ob-
sahovat neviditelné. Pozorovatel se stale pohybuje na hrané mezi témito dvéma
percepcemi svéta, stejné jako obraz osciluje mezi spoutdnim a odpoutanim a jako
je baroko definovano v kontrastu k renesanci. Protipdly se zde vyvazuji. Scénické
pole by mélo byt ve svych idedlnich parametrech dostatec¢né odpoutané a oteviené
pro volny pohyb imaginace, ale zaroven je zapotrebi urcitych jasné vymezenych
hranic, které ho tak zase spoutavaji. Aby si ¢lovék pripustil blizkost, musi pocitit

distanc.
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5. ZAVER

Tato prace byla snahou propojit krajinu - divadlo - aparat - obraz analyzovat
jejich vzajemné vztahy z rlznych perspektiv. V prvni ¢asti §lo pfedevsim o nasti-
néni fenoménu obrazu a jeho obecnou definici. Co ho ramuje, a co otevira prostory
pred a za obrazem. Nasledné jsem prosla od renesancniho ptolemaiovského vidéni
svéta pres mystické baroko az po moderni mysl, kterd v sobé zahrnuje veskeré
technické pokroky jako optické aparaty a jina média. V druhé casti jsem se zaby-
vala predevsim krajinou jako samostatnym aparatem, popsala jsem vyvoj vztahu
¢lovéka k ni. Skrze tvorbu Olafura Elliassona jsem dosla k pojmu scénicka krajina.

Ve treti Casti jsem rozebrala scénickou krajinu z hlediska divadelni teorie,
posléze jsem nastinila myslenku divadla jako samostatného aparatu a dosla
tak k divadlu jako ostrovu. V zaméné slov divadla za krajinu jsem se pokusila
v textu Krajina jako interpretovany text dokazat, Ze mizeme aplikovat rovnici
divadlo = krajina. Od odpoutaného divadla jsem dosla k odpoutanému divakovi,
ktery je pozorujicim subjektem a definuje tak prostor. Jeho pristupy k pozorovani
jsem rozebrala v posledni kapitole Idealni pole/ Divocina, ktera ukazuje dva mozné

pohledy na celek fungujici ve své protilehlosti.

Vratime-li se znovu obloukem k performanci Sun & Sea, plaz nam zde nabizi
pohled na ohranic¢ené pole. Komplexni pohled seshora vytvari prehlednost situace,
pozorujici se ve své distanci orientuji v jiném Casoprostoru, stejné jako tomu bylo
u idealniho pole Johna Bergera. Spontanni udalosti (vyjma komponovanych sym-
fonickych ¢asti) k nim prichazeji v podobé neinscenovanych akci ucinkujicich. Chy-
bi tu vSak protipdl divocCiny jako u mnoha jinych dél. Nebo je onim ,neviditelnym"
globalni krize visici ve vzduchu? Distance nas vydéluje z problému, ale i mista.
Ztratili jsme zde urcity fyzicky kontakt s prostorem.

Fyzicky prostor je absolutnim zakladnim predpokladem lidského ale i vSeho
Zivého i nezivého byti na planeté. Tvorime jeho nedilnou soucast. Tento prostor je
utvoren z mnoha krajin poskladanych vedle sebe, nakonec se vse ale sléva do jed-
né velké krajinné sféry, kterd neustdle pulsuje ve své proménlivosti. Porozuméni
krajiné je nezbytné pro dalsi zivot, tomuto pochopeni se da jit naproti jejim pozo-

rovanim, jelikoz aktivita divani se generuje urcity ¢as straveny v klidné pospolitosti
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s pozorovanym a vytvari tak vzajemnou vazbu. Krajina naseho détstvi je nam
blizsi nez jakakoli jina, jelikoz jsme zde stravili intenzivni ¢as pozorovanim hmyzu,
lezenim po stromech (které nam zase nabizelo divani se z vysky) a pohledem do
krajiny. Soustredény pohled aktivuje nase smyslové aparaty, které vytvareji emoce
a dale vzpominky. Ty se v podobé& obrazl ukladaji v nadem mozku a pti kazdé dal&i
percepci krajiny vyplouvaji na povrch. Krajina v nas vyvolava pohled. A pohled je

podminkou pro jakoukoli scénovanost. Tim se otevira prostor pro scénické krajiny.

Krajina se v této praci ukdzala jako funkéni systém pro porovnavani s di-
vadlem. Jeji vnitfni vazby se v mnoha ohledech podobaji divadelnimu aparatu,
jednotlivé modely naptiklad uréuji pozici divaka viéi celku. Krajina se tu naskytla
jako mozny inspiracni zdroj pro pristup k divadelni tvorbé, ale i pro divdakovo pozo-
rovani. Ve své Casové neohranicenosti mu nabizi volné pole pro nahodné prichozi
udalosti. Iniciativa je zde na ,Ucastnikovi," nahodilé akce stimuluji jeho pozornost,
on sam musi chtit hledat spojitosti mezi jednotlivymi slozkami. Takovyto model je
modelem jiz zminéného otevreného dila. To, svou organickou komplexnosti naklo-
néno neustadlym dynamickym promé&ndm vnitfnich vztahd a nekonednému poctu
moznych vykladd, je pro nas idedlnim modelem pro odpoutdvani divadla potaz-
mo divaka. Je zde nasnadé stale hledat nové cesty v procesualnosti, které nedaji
tvdrci ani divdkovi moznost zvykat si na jeden mozny zplsob vnimani a uvéznit
se tak naporad ve svém vlastnim ramu mysleni. Odpoutané divadlo si nenarokuje
jediny mozny vyklad a ponechava divakovi volné pole. To samozrejmé nikdy neni
stoprocentné volnym uz jen z hlediska zachytnych voditek, které ovliviuji divako-
vu percepci a jsou nutné vibec k uchopeni dila, kde je divdk schopen pracovat se
svou imaginaci a osobitym propojovanim informaci. Nakonec to, co spojuje krajinu

7

a divadlo, je pozorovatel, Ucastnik, divak. Jeho pohled definuje a vytvari jejich fi-
nalni obraz. Tak se tfibi divdkovo mentalni zapojeni a smyslové prozivani.

V tomto ohledu je pravé pozorovani prirozené krajiny idedlnim mistem pro
tuto stimulaci. Co je vsak idealni? Je to cosi, k cemu neustale inklinujeme, a ¢ehoz
nejspis nikdy nedosahneme. Na rozdil od slova optimalni ve smyslu nejlepsi za ur-
Citych vymezenych podminek, je idealni stav nezavisly na vécech okolo. Je to stav
neskutec¢ny a vysnény. Ve chvili, kdy se otevie mysl k jakémukoli vyvoji, idedlni

pole se stdvd hmatatelnym, jelikoz se zde stird hranice mezi skuteCnym a nesku-
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teénym, viditelnym a neviditelnym. ,Clovék musi zapomenout. Nesnit o budouc-
nosti a nevzpominat. Byt v pfitomném okamziku bez vlastnich myslenek, pozorné
se divat, byt pozorovatelem slov, grimas, d&jd, soub&hem dé&ju. Po obloze leti ptak,
zpoza rohu vyjede auto, stfetnou se stiny, zméni se barvy. Vidét to a nepremyslet

nad jinym."“%8

98 Ales Palan, Radéji zesSilet v divociné, Prostor, 2018
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6. PUSTY OSTROV CHRANI 15.000 OBYVATEL - OBRAZOVY APENDIX

32. Pusty ostrov chrani 15.000 obyvatel, Ledovec
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33.

Pusty ostrov chrani 15.000 obyvatel, Coconaty
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34.
35.

Pusty ostrov chrani 15.000 obyvatel, Zakrsly slon
Pusty ostrov chrani 15.000 obyvatel, Bludny balvan
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36. Pusty ostrov chrani 15.000 obyvatel, Umirajici morsky Zivocich
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