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ABSTRAKT

Cilem prace je ptredstavit teoretické kontexty uvazovani o divakovi v divadle. Prace vychazi
ptedevsim z Ceského strukturalné-sémiotického teoretického uvazovani o divadle, které dale
rozSifuje o vybrana témata z némeckého a anglo-amerického kontextu. Rtizné moznosti pfi
uvazovani o divdkovi nastifiuje pfedevsim skrze otazky 1) specifické divadelni mediality, 2)
specifické divadelni materiality, 3) specifického charakteru konstituce a realizace divadelniho
pfedstaveni a 4) samotné¢ho divadelniho divactvi nahlizeného skrze divadelni funkce a

moznosti divakova zapojeni do fikéniho svéta.

Prvni kapitola ptfedstavuje vychozi impuls medidlniho chapani divadla z teorie Otakara Zicha
a dale rozvadi jednotlivé aspekty divadelni mediality jako jsou aurati¢nost (Benjamin), zivost
(Auslander) ¢i nezdznamovost, zpétnovazebnost a mnohovazebnost (Latour). Druhé kapitola
nahlizi na divadelni materialitu pfedevSim z fenomenologického hlediska: za¢ind jednim z
konstitutivnich ndhledi némeckych divadelni studii od Maxe Herrmanna, pokracuje jeho
rozvinutim Erikou Fischer-Lichte a kon¢i revizi inspirovanou Alici Koubovou. Tieti kapitola
se vénuje uvazovani o vztahu divéka a piedstaveni, a to skrze principy vzajemné komunikace
(Osolsob¢), riznych rovin vnimani (Etlik) i sociologické teorie ramcovani (Goffman), aby v
zévéru nabidla navrh na rozliSeni divadelniho aktu, situace a udalosti. Ctvrta kapitola nahlizi
na divactvi predevsim ze dvou hledisek: jako na funkci komplementéarni k té herecké a skrze
moznosti divakova zapojeni do piedstaveni i1 skrze zpisoby, jakymi pfi ném muze byt

vniman.



ABSTRACT

The aim of this thesis is to present the theoretical context of thinking about the spectator in the
theatre. The thesis is based mainly on the Czech structurally-semiotic theoretical thinking
about theatre, which are further expanded by selected topics from the German and Anglo-
American context. It outlines various possibilities of viewing the spectator using the questions
of 1) the specific theatrical mediality, 2) the specific theatrical materiality, 3) the specific
nature of the constitution and realization of a theatrical performance and 4) the theatrical
spectatorship itself examine through theatrical functions and possibilities of spectator's

involvement in the fictional world.

The first chapter presents the media understanding of theatre from its initial impulse from
Otakar Zich’s theory and further elaborates on individual aspects of theatrical mediality such
as auraticism (Benjamin), liveness (Auslander) or unrecordabillity, feedback and multi-
linkage (Latour). The second chapter views theatrical materiality primarily from a
phenomenological point of view: it begins with one of the constitutive influences of German
theatre studies by Max Herrmann, continues with its development by Erika Fischer-Lichte and
ends with a revision inspired by Alice Koubova. The third chapter deals with considering the
relationship between the spectator and the performance, through the principles of mutual
communication (Osolsob¢), different levels of perception (Etlik) and sociological theory of
framing (Goffman) to conclude a proposal of distinguish a theatrical act, a situation and an
event. The fourth chapter looks at the spectatorship mainly from two points of view: its
function as a complement to the acting, and the possibilities of the spectator‘s participation in

the performance and the ways in which it can be perceived.
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1 Uvod

Tato prace by mohla zacit citditem Jerzy Grotowského (1990: 32) z jeho stati K chudému divadlu:
»Muze divadlo existovat bez publika? Aby mohlo vzniknout pfedstaveni, musime mit alespon
jednoho divéka.“ Citat jsem si vypuj¢il z uvodu jedné z nemnoha knih, které se systematicky
snazily vyporadat s tématem divéka v divadle, zde konkrétné z Theatre Audiences od Susan Bennett
(1997: 1). Studium divadla, ale i uvazovani o jeho tvorbé, se ve valné vétSiné velmi intenzivné
zabyvalo 1 zabyva vSemi ostatnimi komponenty divadla, nez je divék, a to navzdory tomu, ze je jiz
minimélné od poloviny 20. stoleti povazovan za neoddélitelnou soucast divadelniho predstaveni.'
Ve vétsiné pripadl ovSem figuruje v pozici jakési konstanty, které si jsou vSichni védomi, ale
malokdo se ji nad rdmec jist¢ho konstatovani dale nezabyva. Perspektiva, ze které je psand tato
prace, se zaklada na pfesvédCeni, Ze divaka mizeme chapat jako ustfedni komponent divadelniho
umeéni, respektive divadla jako média.

Druhé vlivna prace na téma divactvi, The Audience od Herberta Blaua, pfichazi s ndzorem, ze
»se divak déje (Blau 1990: 25) béhem predstaveni. Tento nadzor bychom mohli chépat jako
kladouci odliSny akcent na vzdjemnou podminénost divdka a divadla oproti vySe uvedenému
Grotowského citatu. Blau tvrdi nikoli to, Ze je pro vznik divadelniho piedstaveni potteba divak, ale
to, ze divak predstavenim vznikd. Tuto vzijemnou zavislost vznikajici mezi divdkem a
predstavenim bychom mohli chapat podobné, jako debatu o prvenstvi slepice ¢i vejce. Tim nechci
tvrdit, ze nedava smysl, ale spiSe, Ze se jedna o vzajemné provazané veliiny (divéka i divadelniho
predstaveni), které mohou byt nahlizeny z riiznych pozic, a tim budou akcentovany odlisné aspekty
uvazovani o divakovi v divadle.

Urcitd implikace obsazena v Grotowského citatu by mohla znit, Ze abychom mohli uréity jev
povazovat za divadlo, musi existovat clovek, ktery jej bude vnimat praveé jako divadlo. Respektive,
ze abychom urcity jev mohli nazvat divadlem, musi byt realizovan pro nékoho, koho oznacCime za
divéka. Nahlédneme-li jeho citat timto zplisobem, vidime, Ze i1 zde se jedna spiSe o jistou divackou
pozici, nez o pevnou — a mimo divadlo ustavenou — veli¢inu divéka, ktery by byl zcela nezavisly na
okolnostech divadelniho ptfedstaveni. Podobné ani Blautiv ndzor neni mozné chapat bez nutného

kontextu, tedy tak, ze by pfi realizaci piedstaveni automaticky vznikal divak. I pro jeho konstituci je

1 Vice viz naptiklad tivod sekce 4.4 (Predstaveni jako divadelni akt, situace a uddlost) této prace, ¢i pro srovnani
uvod do nejnovéjsi prehledové prace o divacich a divactvi Theatre & Audience od Helen Freshwater (2009: 1-2),
kde autorka vzpomina vyroky Grotowského, Petera Brooka, cituje z dramatického textu Petera Handkeho (2012:
20-21) Spilani publiku (,,Vy jste tématem. / Vy stojite ve stfedu zajmu. / [...] Jste udalosti. / Jste tou [divadelni]
udalosti.), ¢i z pozdé&jSich autorti vzpomina vyrok o ,,neodmyslitelném faktu divadla — hercich a publiku, ke
kterému musi promlouvat™ od Tima Etchellse (1999: 94) ze skupiny Forced Entertainment.
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tteba urcitych okolnosti, bazalnich ptfedpokladli umoznujicich vniméani urcitého déni jako
divadelniho. Zd4a se tedy, ze divakovi i divactvi mlzeme rozumét pouze skrze zkoumani
vzajemnych vztahl, diky nimz se jakozto urCité dé¢je ustavuji a probihaji. Tématem této prace je
divak a divactvi v divadle a toto téma zde bude zkoumano ve vyse naznaCeném ohledu, tedy jako
vzajemné se ustavujici vztahy, z rozdilnych — pifedevsim teoretickych — hledisek.

M¢ uvazovani o divakovi a divactvi vychazi z kombinace teoretického zkoumani daného tématu
a vlastni praktické zkuSenosti s divadelni tvorbou, kterd riznym zplisobem akcentuje predevSim
moznosti divackého zapojeni do prabéhu predstaveni. Na pocatku svého doktorského studia,
respektive jeSté pied jeho zacatkem, jsem se zacal zajimat o divadelni tvorbu, ktera tematizuje
divéka a jeho pozici béhem predstaveni, ptipadné ho do jist¢ miry zmociiuje k urcité mife ptimého
spoluautorstvi na ném. Pro lep$i pochopeni vychodisek, na kterych tato prace vznikla, bych si

.....

zameéfeni se na divaka.

1.1 Iniciace a dosavadni vyzkum

Na zaklad¢ textu Marvina Carlsona (2012), ktery mé& zaujal svou zminkou o tzv. imerzivnim
divadle a britské skupiné Punchdrunk, vstupuji do budovy byvalé tidirny kralovské posSty na 31
London Street vedle Paddingtonského nadrazi v Londyné, abych se zucastnil jejich v t& dobé
nejnovéjsi inscenace The Drowned Man: A Hollywood Fable.* Néasledny popis vychazi z poznaimek
vzniklych po absolvovani inscenace 5. kvétna 2014.

Vychazim z vytahu, ktery mé spolu s n¢kolika dal§imi divaky vyvrhl na nezndmém patie. Na obé
strany vede zSefeld chodba, jen obCas osvétlena chabym paprskem svétla. Premyslim, co se bude
dit. Ostatni bryskné kamsi vyrdzi a mizi mi z dohledu. Nejsem si jisty, co se ode mne ofekava, a tak
se bezradné rozhlizim v nadéji, ze mi néco naznaci, co délat ¢i kam se vydat. Nic takového tu
ovSem neni, ziistdvat ddle na misté nedava smysl a tak se vydavam cestu. Vybirdm si smér, kterym
se vydal jen jediny z dalSich divakd, a po pravé strané¢ mijim né€kolik dvefi. Prvni nemaji z mé
strany kliku, druhé ovSem jizZ ano. Pfemyslim, zda je mohu zkusit otevfit, a po chvili, s ¢astecné
provinilym pocitem, to zkouSim. Vstupuji do jakéhosi (jak pozdéji zjistim) hotelového pokoje.
Postel, no¢ni stolky, pracovni stiil s mnoZstvim pfedmétl na desce, pooteviena Satni skiin. Prostor
ptimo vybizi k prizkumu, a tak ptekondvam pocit nepatiicnosti a dovoluji si rychly prizkum véci

na stole a n¢kolika Supliki.

2 The Drowned Man: A Hollywood Fable. Punchdrunk a Royal National Theatre, prem. 20. 6. 2013, rezie Felix
Barrett a Maxime Doyle. Podrobnéji jsem se analyze inscenace vénoval ve své recenzi pro ¢asopis Svet a divadlo
(Brychta 2014b).
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Nachéazim drobné predméty, n¢kolik pisemnosti i pfilozené portrétni fotografie. Zainam chépat,
ze bych jim mohl rozumét, pokud bych je dokézal zasadit do kontextu inscenace, ale v tuto chvili
pro m¢ zadnou informac¢ni hodnotu nemaji, jelikoz o zde zobrazovaném ptibchu nic nevim. Vracim
vSe do puvodniho stavu — nejsem si jisty, do jaké miry je mozné se vypravou probirat a zda néco
Spatnym umisténim nepokazim, napiiklad pro moznou budouci scénu. Znenaddni vstoupi do
mistnosti dal$i divak, sklouzne po mné pohledem a rychle projde do dveti za mnou. Prvotni ulek, ze
jsem sahl na néco, na co jsem nem¢l, mizi, ale 1 tak si pfipadam pfistizeny. Navzdory tomu se citim
o néco osmelenéjsi, za¢ind me zajimat, co mohu objevit dale a zda mi postupné za¢nou objevené
pfedméty (pfedevsim ty vazici se k jednotlivym postavam, jejich situacim a vztahiim) davat smysl.
Pokracuji dal, vychézim z pokoje druhou stranou a ocitdm se na pomyslné ulici rdimované priacelimi
obchodii, domt ¢i hotelovych pokoji za mnou. Scénografie mé podobu solidnich filmovych kulis,
obchody maji vylohy pfeplnéné zbozim a jejich interiéry vybizeji k prozkoumani. Navzdory
rozlehlosti prostoru ov§em nikoho nevidim. Zpovzdali zni dramatick4 hudba a ja opét netuSim, kam
se vypravit, co d¢lat, zkratka jak takovéto predstaveni sledovat. Vim, ze jsem na divadelnim
pfedstaveni, ale zatim jsem nezahlédl jediného herce.

Vyrazim nédhodné ulici nahoru, nakukuji do vyloh ¢i oken, vidim detailn€ vybavené interiéry, ale
stale si nevim rady se zpusobem, jakym se vztahovat k jednotlivostem, které nachdzim. Ptred
vstupem do vytahu jsme se sice dozvéd¢€li jména Gstiedni dvojice postav a jejich zakladni ptibéhovy
oblouk,’ ale vzhledem k mnozstvi dalSich postav a o¢ividné rozlehlosti fiktivniho ptibéhu nemam
jak tyto jednotlivosti interpretovat. Rezignuji tedy na sémantickou interpretaci a zaméfuji se na
vnimani atmosféry a emoci, které ve mné okolostojici scénografie vzbuzuje. S timto zdmérem
prochazim interiéry, pfestavaim vénovat pozornost pisemnostem a vice se zaméfuji na vytvarnou,
meterialni a zvukovou rovinu prosttedi. Kdyz na druh¢ stran¢ ulice prob¢hne pravdépodobné nékdo
z hercii nasledovan pocetnou skupinou divakl, nevénuji jim ptili§ pozornosti. Kromé nich mé¢ témét
nikdo nerusi, jen asi dvakrat narazim na osamocené divaky, kteti se uchylili k podobnému ptistupu,
ale vzdy se od sebe opét vzdalime. Osamoceny prizkum atmosférického prostiedi je ptitazlivejsi.

Po vice jak ptl hodin€ tohoto zplisobu prizkumu se zastavuji a uvazuji, zda bych nem¢l svijj
piistup pfeci jen zménit. Zaplatil jsem nemalé vstupné a cestoval pomérné daleko kvili navstéve
divadelniho pfedstaveni a zatim jsem v zasad€ nikoho z dvaactyficeti ¢lenného hereckého obsazeni

nevidel. Shodou okolnosti, veden hlasité¢jsim hudebnim motivem, narazim na scénu jedné z postav.

3 Na karticce, kterou jsme obdrzeli, stalo: ,, Inside the gates of a film studio, Wendy and Marshall struggle to make
ends meet. When Marshall meets Dolores, they strike up an affair. Wendy confronts Marshall about the infidelity,
but he denies everything. As Wendy s paranoia becomes uncontrollable, she goes to a party and witnesses the affair
first hand. Wendy's state of panic accelerates until she leads Marshall into the wilderness and murders him.
Uvedeno podle blogu If theatre be the food of love, play on... (https://gailebishop.wordpress.com/2013/07/29/the-
drowned-man-punchdrunk-2/).
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Zamicham se do davu pfihliZzejicich divdkd a po jejim konci se nechdvam nést davem
pronasledujicim herce. Absolvuji n€kolik scén, snazim se drzet s hercem krok, ¢imz se ze sledovani
misty stava sportovni vykon tim, jak za nim musim obcas bézet, a diky pocitu, Zze bych nem¢l
sledovat jen jediného se pii dalsi scéné s jinou postavou vydam pro zménu za ni. Nasledujici hodinu
a pil pobihdm po nékolikapatrové budové za rliznymi postavami s nadéji, ze se mi zac¢ne skladat
zobrazovany piibéh. Coz se nestane. Postav je pfilis, jejich jednani (ztvarnéné vétSinou tanecnimi
prostfedky) nepftili§ vysvétlujici a vlastni snaha vidét toho co nejvice vede k rozttisténi pozornosti
mezi pfiliS§ mnoho motivl (postav i1 prostfedi), které se mi nedaii spojit do smysluplného celku.
Pozoruhodné ovSem je, Ze o tuto interpretaci se pokousim az zpétn€, béhem ptedstaveni se tomuto
zpusobu uvazovani nevénuji. Misto toho se nechavam pohltit jakousi hore¢natou energii, misty az
sprintuji at’ jiz za postavami, nebo k jiné scén¢, neustdle se rozhoduji, Cemu dadm pii sledovani
prednost a ke konci probiham prostorem jen proto, abych nalezl mista, ktera jsem prozatim minul.
Na jakoukoli interpretaci zcela rezignuji a jen se snazim toho vidét, vstiebat co nejvice.

Co za typ divadelniho ptedstaveni jsem to vidél, fikdm si po jeho konci. Byl jsem plny vjemd,
které¢ jsem bchem piedstaveni nedokdzal (snad ani nechtél) zpracovavat a az zpétné jsem se
pokousel svlj zazitek néjakym zplisobem interpretovat. NepfiliS uspéSné. Muj hlavni dojem z
pfedstaveni ziistaval na roviné pocitll, atmosféry a jednotlivych pfedevsim introspektivnich zazitkd,
viuci kterym ustupovaly vidéné herecké scény do pozadi. A piece nemam pocit, ze bych se
neucastnil divadelniho pfedstaveni. Podobné zmatky jsem zazival po svém prvnim setkani s
inscenaci skupiny Farma v jeskyni, konkrétné se jednalo o jejich Divadlo.* Ani tehdy jsem nevédél,
co za typ pfedstaveni jsem vlastné shlédl a predevsim, jakym zplsobem bych mél vidéné
interpretovat, jakym zpsobem v ném hledat smysl. V jejich pfipad€ jsem se ovSem snazil vyrovnat
s pouzitym divadelnim jazykem (na sebe vrstvenymi fyzickymi ,partiturami®, které jiz
neodkazovaly na pavodni zdroje, ale spiSe vytvaiely svébytny pohybové-muzicky slovnik),” ale
nikoli se zpiisobem, jakym probihalo samotné divadelni ptedstaveni.

V ptipadé The Drowned Man jsem nejen ze nechapal zobrazovany piibéh, ale predevsim jsem
nerozumél zpusobu, jakym bylo celé divadelni predstaveni realizovano, jakou mélo formu. Nevédél
jsem, cemu mam jako divak vénovat pozornost, jaky typ chovani se ode mne ocekava, jak mam
nakladat s vymezenym casem, které roviny piedstaveni upfednostnit pied jinymi, zkratka, pfipadal
jsem si, jako kdybych nemél potifebné znalosti pro to byt divakem takovéhoto typu predstaveni. Do
jisté miry se jednalo o frustrujici zkuSenost, ovSem zéaroven také o zkuSenost v urcitych ohledech

fascinujici, jelikoz upozoriiovala na zékladni konstantu divadla, jeho nezprostfedkovanou unikajici

4 Divadlo. Farma v jeskyni, premiéra 10. 2. 2010, rezie Viliam Doc¢olomansky.
5 Vice o zptsobu jejich scénické prace napt. Vaviikova (2009).
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zivost konstruovanou spolubytim hercii a divaki ve sdileném a vymezeném Case a prostoru, a prave
svou neuchopitelnosti mé nutila reflektovat vlastni divackou pozici.

Podobnymi mysSlenkami se zaobira i1 EliSka PolaCkova pii reflexi obdobného typu inscenace
(konkrétné tuzemského Pomezi od stejnojmenné skupiny, jehoZ jsem byl spoluautorem),® kdyz piSe,
ze takovyto typ predstaveni ,,obraci pozornost k jedné ze zékladnich konstant, jez déla divadlo
divadlem, ke vztahu herce a divaka,” (Polackova 2016: nestr.) a dale doplnuje, ze takovato divacka
zkuSenost ,,zintenziviiuje prozitek ze hry* a pfipominad nam, ,jak dilezitou Glohu mize divak v
divadle sehravat®“ (Polackova 2016). Ma tehdejsi nezkuSenost s takto amplifikovanou divadelnosti
samotného predstaveni vedla k zdjmu o tuto divadelni formu, které jsem se poté béhem znacné ¢asti
svého doktorského studia vénoval jak prakticky, tak teoreticky.

Soucasti vyzkumu zaméfeného na tzv. imerzivni divadlo byla jak série vlastnich inscenaci, tak 1
na zéklad¢ nich formulované teoretické texty, ve kterych jsem se snazil zamyslet nad principy ¢i
aspekty nejriznéjSich moznosti tematizace a zapojovani divdka béhem piedstaveni. Mé uvazovani
se odvijelo pfedevsim od zpusobu, jakou pozici v jeho prubéhu zaujima a jak je mozné s ni
zachazet, nejriiznéjSim zptsobem ji rozSifovat, a tim 1 proméiovat moznosti jeho participace ¢i
spoluautorstvi. Zalozili jsme divadelni uskupeni Pomezi, v ramci kterého jsme se nejdiive vénovali
prizkumu imerzivniho divadla, a pozdé¢ji sviy zdjem rozsifili k dalSim divadelnim 1 hrani¢nim
formam, které nejriznéjSim zplsobem akcentuji pozici divdka a rtzné podoby jeho interakce.’
VétsSinu odbornych texti, které jsem béhem svého doktorského studia publikoval, se tak tykaly této
specifické divadelni formy.

Prvni rozsahld studie Imerzivni divadlo (Brychta 2014a) pojedndvala o obecnych principech
imerzivniho divadla, respektive o tom, jak by mohlo byt mozné tento termin zazit oproti jeho
znacn¢ Sirokému pouzivani v anglo-americkém prostiedi (viz napt. Machon 2013), pevnéji ho
definovat a jaké aspekty imerzivnosti bychom mohli nachdzet v divadelnich pfedstavenich. Na ni
navazovala prace Typologie divackého zajmu v imerzivnim divadle (Brychta 2014d), ktera se snazila
pojmenovat mozné roviny zajmu (a tedy i1 divacké aktivity) béhem predstaveni tohoto typu, a dale
text Funkce prostoru v imerzivnim divadle (Brychta 2015b), v némz jsem se pokouSel vice
rozpracovat teoretické uchopeni instalacniho charakteru scénografie vyuzivané v tomto typu
divadla. Od praktickych aspektii této divadelni formy jsem se postupné ve svém vyzkumu ptesunul
k obecngj$im otazkadm aktivity divaka v divadle v textu Regarding the role of an active spectator
(Brychta 2017b), etickym konotacim zapojovani divéka v riznych typech interaktivnich médii ve

studii Jak mam ted’ jednat? Eticky problematické situace v simulovaném prostiedi (Brychta 2017a)

6 Pomezi. Pomezi, premiéra 19. 5. 2016, rezie Lukas Brychta a Stépan Tretiag.
7  Vice o jednotlivych projektech je mozné nalézt na strankach divadla Pomezi https://pomezi.com/projekty.
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a specifickym rysim medialniho pfenosu plivodni inscenace do jiného interaktivniho média v
ptipadové studii Remediace a transmediace Pomezi (Brychta 2019). Zaroven jsem tématu
imerzivniho divadla vénoval 1 obé své zavérecné klasifikani prace na Katedie alternativniho a
loutkového divadla, v nichz jsem se kromé obecnych principim pomérné detailné vénoval 1
jednotlivym vytvofenym inscenacim. Konkrétné se jednalo o Principy a postupy v soucasnych
interaktivnich inscenacich tzv. imerzivniho divadla: Na zdkladé autorské inscenace Letec —
[’Aviateur (Brychta 2015c¢) a Imerzivni divadlo jako amplifikator divadelnosti: Na zdkladé autorské
inscenace Pomezi (Brychta 2018).

Tématu imerzivniho divadla jsem se tedy béhem svého doktorského studia vénoval pomérné
intenzivné, rozepsal jsem se o jeho dil¢ich aspektech i nékterych vytvotrenych inscenacich, ovsem
postupné jsem zacal vnimat, ze jsem se pifi uvaZzovani o ném do jisté miry vycerpal. Z tohoto
divodu, i1 diky tomu, Ze jsem dil¢i zavéry publikovat jiz diive, jsem se rozhodl, ze by bylo
vhodnéjsi svou disertaéni praci vénovat obecnéjSimu tématu divactvi, a tedy nikoli divactvi pouze v
imerzivnim divadle. Jsem ptesvédcen, ze i kdyz ma imerzivni divadlo jisté specifické rysy, jedna se
v obecné roving stale o divadelni tvorbu, a jeho specifika tak miizeme chapat ptedevsim jako jistou
akcentaci obecné divadelnich ryst. Podobné jako vySe citovana Polackova se i1 ja domnivam, ze
pravé diky amplifikaci téchto ryst pfi zkoumani imerzivniho divadla je mozné si uvédomit, jaké
principy jsou latentné — ¢i do rizné miry akcentované — piitomné i v jakémkoli jiném divadelnim
predstaveni. I kdyZ je mé uvazovani o divadle siln¢ ovlivnéno formami divadla, které¢ tematizuji
divakovu pozici i divaka samotného, jsem presvédCen, Ze je mozné tuto pozici vyuzit jako vyhodu a
— v jakémsi pomysIné zpétném nahledu na divadlo jako celek — ji vyuZit pfi nahlédnout na divéka a

divactvi v obecné roviné.

1.2 Teoreticka a metodologicka vychodiska

Probihajici doktorsky vyzkum byl metodologicky koncipovan jako kombinace teoretického
badani zalozeného predevsim na 1) reSerSi relevantni literatury, 2) vyjezdech na zahrani¢ni i
tuzemska predstaveni vztahujici se k tématu spojenych s navazujici reflexi vlastnich divackych
zazitki a 3) vlastni praktické tvorbé, kterd jednak vychdzela z teoreticky formulovanych vychodisek
a jednak slouzila jako podklad pro dalsi teoretickou reflexi. Pfedkladana prace je predev§im
teoretickd, explicitné se opirajici o akademické texty, pficemz pouze misty vyuzivd odkazy na
(pfedevsim vlastni) divacké zkuSenosti. Osobnim zkuSenostem s praktickou tvorbou se zde pfimo

neveénuji, 1 tak ovSem zlstavaji implicitnim zdrojem mého uvazovani o tématu.
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Teoretickd vychodiska této prace i mého uvazovani jsou ukotvena predevSim v odkazu ceské
strukturalné-sémiotické Skoly, konkrétné¢ v seminafich a diskusich s mym Skolitelem prof.
Jaroslavem Etlikem, ktery mi vedl 1 pfedchozi zavérecné kvalifikacni prace na Katedie teorie a
kritiky. Tento vliv je v praci pfiznany, castokrat z praci jeho 1 dalSich ¢eskych teoretikii podobného
zaméfeni cituji, a domnivam se, ze je jakoZto zékladni vychodisko i jinak patrny. S timto smérem
uvazovani nad divadlem souvisi i badatelska praxe dalich Etlikovych studenti a mych kolegl Vita
Neznala a Katefiny Souckové, kterd mé taktéZ siln€ ovlivnila. Neznal se zabyva pfedevsim Ceskym
teoretickym uvazovanim o medialité divadla a na jehoz publikovanou disertaci (Neznal 2017; 2020)
do jist¢é miry tato prace navazuje, respektive se pokousi jeji dilci aspekty dale promyslet ¢i
dopliovat. I kdyz se v nékterych tématech obé& prace Castecné piekryvaji, doufam, ze i tak bude
patrna odliSné perspektiva, se kterou k danym tématim pfistupuji 1 odlisny cil, kterého se snazim
dosahnout.

Katefina Souckova byla mou spolupracovnici pii tvorbé vétSiny imerzivnich inscenaci
(ptedevsim v pozici spoluautorky a dramaturgyné) a zaroven jsme se spolu podileli na n€kolika
vyzkumnych projektech. V praci se explicitné odkazuji na jeji diplomovou préci tykajici se
teoretického rozboru fenoménu dokumentarniho divadla a autenticity v divadle (Souckova 2015) a
déle jsem s ni vedl mnoha rozhovorl na téma kognitivni teatrologie, kterou se pokousi usouvztaznit
k ceské strukturalné-sémiotické teorii divadla (Souckova 2019). S Katefinou mame podobny
predmét zdjmu — divadelniho divdka —, ovSem jeji vyzkum se vénuje predevsim divakové recepci
divadelniho pfedstaveni, kdezto mé v této praci vice zajimaji obecnéjsi okolnosti vzniku a podstaty
divactvi, a dale principy, kterymi se divactvi podili na pritbéhu divadelniho ptedstaveni. Divakove
recepci se tak budu v praci vénovat pouze v priméfené mife a s védomim, Ze detailnéji se ji v
pfipravované disertaci zabyva Katefina.

Jak jsem jiz naznacil, metodologicky se jednd o praci piedevSim teoretickou, ktera pftilis
nevyuziva historiografické metody ani rozbory inscenaci. Nékolik znacné kusych historickych sond
prace obsahuje, ale jedna se spiSe o jakési poukazy, které si vétSinou vyzadala prezentovana
teoreticka ivaha nékterého z autorek ¢i autorti, a které uvadim spiSe pro kontext jejich tivah a se
snahou je Iépe pochopit. Cilem prace neni ani rozbor konkrétnich inscenaci. N¢kolik piikladi se v
ni sice objevi, ale vénuji se v nich vzdy jen ur¢itému aspektu dané inscenace, respektive konkrétni
situaci z jeji realizace. Tyto pfiklady maji za cil doplnit prezentovanou teoretickou uvahu a
poslouzit jako ukdzky jeji mozné aplikace. V tomto ohledu bych si dovolil vzpomenout nazor

Otakara Zicha, jak ho uvadi Ivo Osolsob¢ ve svém doslovu k jeho Estetice dramatického umeént:
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,»Z naseho presného vymezeni materidlu plyne, [...] Ze [...] musime brat v Givahu jen
dramatické umeni nasi doby, nebot’ jen to zndme tak, jak pozadujeme, tj. provadéné.
[...] Historické hledisko tedy pro nase tivahy nema ceny, nebot’ ndm jde o to odvodit
zékony dramatického umeéni ptitomnosti, zakony, jeZ by se mohly uplatnit v umélecké

praxi nynéjska.“(Osolsobé& 1987: 380)

Pokud jsem ftekl, ze hlavni vychodisko této prace je teoretické, a to predev§im vychazejici z
Ceské strukturdlné-sémiotické Skoly, je tieba dodat, ze se této perspektivy nedrzi vyhradné.
Ptesnéjsi by bylo tvrdit, ze teoreticky pfistup prace je interdisciplindrni, vyuzivajici nékdy i
vzdalené teorie z ptibuznych obort, a to za ucelem prizkumu moznosti uvazovani nad nastolenymi
otazkami z vice thli pohledu. Cilem tak neni nabidnout ucelenou teorii divadla ¢i divadelniho
divactvi, ale spise urcit¢ mysSlenkové ¢i teoretické ramce, v nichz je mozné nad divdkem a
divactvim uvaZovat. V tomto navazuji na pfistup k teorii, ktery se snazi podnécovat debatu o
tématu, spiSe nez autoritativn¢ nastolovat konkrétni definice. Teorii tak v souladu s timto nazorem
chapu jako svého druhu performativ, ktery vyznam jednotlivych terminti stale znovu ustavuje praxi
svého pouzivani, jak poznamenava Tereza Stockelova (2016: 10) ve svém tvodu k textim Bruno
Latoura: ,,Vyznam neni zaklety v pojmech, ale rodi se ze zpusobu jejich uzivani, z jejich vztahi k
jinym sloviim, ale také k objektiim, médiim, technologiim ¢i lidem®.

Tato myslenkova otevienost je naznacena v podtitulu prace, kde jsem se zvolenym plurdlem
snazil zdlraznit, Ze se jedna o rizné teoretické nahledy na divactvi v divadle. Jejich vybér ovSem
nebyl zcela ndhodny, ale vychdzel ze stanoveni jadra v Ceské strukturdlné-sémiotické divadelni
teorii, kterd poté byla dopliiovana koncepcemi, které se od ni sice v teoretickych vychodiscich lisi,

ale do jisté miry je stadle mozné je pti aplikaci chéapat jako pribuzné a vzajemné se doplnujici.

1.3 Struktura prace

Prace je ¢lenéna do ¢tyt hlavnich kapitol, pficemz kazdé z nich se snazi téma divactvi nahlizet v
lehce odlisné perspektiveé. Prvni kapitola (K divadelni medialité) se vénuje uvazovani o divadelnim
predstaveni jakozto o médiu a ve svém uvodu kratce piedstavuje kontext teorie a filosofie mediality
v prosttedi Medienwissenchafi.® Uvodni sekce (Emancipace divadla) za&ina vhledem do — pro
¢eskou divadelni teorii zakladajici — prace Otakara Zicha (1987), ktery klade daraz na divdkovo

vnimani béhem divadelniho ptfedstaveni, ¢imZ do jisté miry pfedznameniva medidlni nahled na

8 Jedna se o pojeti medialni védy v Némecku, které se 1isi od angloamerickych medialnich studii (Media studies).
Opiram se zde ptedevsim o sbornik Medienwissenschaft: Vychodiska a aktualni pozice némecké filozofie a teorie
meédii editorek Katefiny Krtilové a Katefiny Svatonové (2016).
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divadlo. Divak se pod vlivem jeho uvazovani stavd neoddélitelnym Cinitelem ptfedstaveni, coz je
dokladéano predevsim na pracich Jaroslava Etlika (1999) a Vita Neznala (2020), a nasledujici sekce
dale rozebiraji specifika tohoto kontaktu a disledky, které z néj plynou pro specifi€nost divadelni
mediality. Mezi zkoumané principy v této kapitole patii specifickd auraticnost divadelniho dila
vychazejici z uvah o technické reprodukovatelnosti Waltera Benjamina (1979) (Specificnost
divadelni mediality); specifickd zivost vzajemného kontaktu vSech ucCastnikli ptedstaveni
vychézejici z medialnich tuvah Philipa Auslandera (2008) (Zivost a nezdznamovost);
zpétnovazebnost obsazena v medialit¢ divadelniho pfedstaveni predevSim v uvahach cCeskych
teoretikil  (Zpétnovazebnost); a mnohovazebnost ustavujicich se vztahi béhem predstaveni
inspirovana koncepci rhizomatického usporadani Gillese Deleuzeho a Félixe Guattariho (2010) a
teorii aktérii-siti Bruno Latoura (2005) (Mnohovazebnost). Kapitola jako celek nabizi poukazy k
riznym aspektim divadelni mediality a dtasledkiim, které mize mit pro divaka jakoZzto ticastnika
divadelniho medialniho kontaktu.

Druha kapitola (K divadelni materialité) se vénuje ivaham o materialu, ze kterého je divadelni
médium tvoreno. Ustfedni perspektivou, které se vétdina sekci vénuje, jsou teoretické prace
némecké teatrolozky Eriky Fischer-Lichte, jez jsou podobnou mérou problematické i podnétné
zaroven. Autorka pfichdzi se zna¢nym mnozstvim témat a podnétd, které jsou cCastokrat velmi
inspirativni, ovSem vnitini konzistence jejiho uvazovani napfic¢ jednotlivymi texty — a bohuzel i v
ramci jeji nejspiSe nejznaméjsi knihy Estetika performativity (Fischer-Lichte 2011) — neni pfili§
vysokd a autorka si Castokrat piimo protifeCi. Prvni sekce (Emancipace divadla podruhé) je
vénovand okolnostem a vzniku némecké divadelni védy, konkrétné jejimu teoretickému zékladu v
dile Maxe Herrmanna, ze kterého vychazi i uvazovani Fischer-Lichte, a v némz bychom mohli najit
1 ptivodni impuls pro uvazovani o materialité¢ divadla. Druhé sekce (Modality predstaveni) se vénuje
samotnému uvazovani Fischer-Lichte, ktera v ndvaznosti na Herrmanna formuluje né€kolik modalit
divadelniho pfedstaveni, mezi nimiZz jsou i medialita a materialita, a na jejichz zakladé poté
vyvozuje vlastni pojeti performativity. Modality jsou v této sekci nahlédnuty kriticky a ve vztahu k
Ceské strukturalné-sémiotické teorii, diky cemuz se vyjevuji rozdily mezi jejim pojetim materiality
a pojetim navrhovaném v této praci. Treti sekce (Mezi divadlem a performance) navazuje na
pfedchozi a detailnéji rozebird mozné rozdily mezi divadlem a performance, pficemz navrhuje
chépat rozdily mezi nimi pfedev§im s ohledem na kontext, a nikoli na pouzité prostfedky. Uvahy o
performativité zde slouzi jako inspiracni zdroje pro uvazovani materialit¢ divadla, které se skrze n¢
jednoznaénéji vyjevuje. Ctvrta sekce (Télo ve fenomenologické a poststrukturalistické perspektivé)
vychazi z ptredchozi sekce a vénuje se vice fenomenologickému nédhledu na télesnost, a to v

navaznosti na uvahy Helmutha Plessnera (2008), a pfedevsim kriticky rozbor télesnosti u Fischer-
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Lichte od Alice Koubové (2019; 2020). Tim vznika zékladni teze divadelni materiality, totiz ze
materidlem divadla je zita skute¢nost vSech jeho ucastnikll, a tedy i zitd skute¢nost jeho divaki.
Disledkiim tohoto zavéru se vénuje zavérena sekce (Divak a jeho télesnost), ve které je stanovena
teze dale kontextualizovéana skrze nazory Maurice Merleau-Pontyho (2008; 2013) a doformulovéana
ve vztahu k divadlu.

Ttreti kapitola (K divadelnimu predstaveni) se vénuje nékterym aspektim divadelniho
predstaveni, respektive nékterym aspektim divacké ucasti na piedstaveni, a to predevSim tém, které
nabizeji ndhled na vztah bézné reality a reality umélé, vytvarené divadelnim ptedstavenim. Toto
téma je vice nastinéno v Uvodu, kde je pfedstaveno na zakladé zavért vychdzejicich predevsim z
pfedchozich uvah o divadelni materialité. Prvni sekce (Predstaveni jako mnohondsobny
komunikacni akt) predstavuje pojeti predstaveni jako komunikace u Iva Osolsob&ho (2002a; 1991) a
stopuje rtizné roviny komunikace probihajici béhem ného mezi vSemi ucastniky, pficemz
zohledniuje 1 jeho kofeny predevSim v uvazovani Gregory Batesona (2006). Druhd sekce
(Predstaveni jako dualni vnimadni) se vénuje predev§im Ceské strukturalné-sémiotické teorii Jana
Cisate (1985; 2016) a Jaroslava Etlika (1999), pfi¢emz rozliSuje dvé roviny dudlniho vnimani:
vnimani prvniho fadu zGstava uzavieno v noetické roviné predstaveni (podsekce Neviditelny herec),
kdezto vnimani druhého fadu se jiz realizuje ve vztahu noetické a ontologické roviny predstaveni
(podsekce Zakousejici divak) a je nahlizeno i1 v kontextu fenomenologie divadla zde reprezentované
Bertem O. Statesem (2013). Tieti sekce (Predstaveni jako ramcovana skutecnost) nabizi
sociologickou perspektivu vychazejici pfedevSim z teorie ramcovani Ervinga Goffmana (1986),
kterou se pokousi pfedstavit a ukazat jeji moznou aplikaci pro uvazovéani o divadle. V tom se
odkazuje na pojeti Susan Bennett (1997) ¢i Antony Jacksona (1997), respektive na jeho
rozpracovani u Garetha Whitea (2006; 2013). Zakladnim vychodiskem tohoto pfistupu je nazor, ze
divadelni pfedstaveni neni oddéleno od bézné kazdodennosti, ale naopak z ni pifimo vychazi a je v
ni situované. Samotny prub¢h divadelniho predstaveni je moZné nahliZet z perspektivy soub&zného
pusobeni vice riznych ramctl, mezi kterymi se vnimani divakii pohybuje, a skrze néz se realizuji i
jejich mozné reakce ¢i akce. Posledni sekce (Predstaveni jako divadelni akt, situace ¢i udalost) se
nasledn¢ pokousi specifikovat rizné urovné ustavovani divadelniho radmce skrze socialni interakce 1
Sir$i kulturni kontext.

Posledni kapitola (K divadelnimu divactvi) se zabyva samotnym divdkem a jeho moznymi
pojetimi pii uvazovani o divadelnim piedstaveni. Uvod kapitoly struénd ptedstavuje debatu o
aktivité/pasivité divaka, jeji historické konotace a piiklani se k ndzoru, ze divék je z podstaty své
materiality 1 charakteru medialniho kontaktu divadelniho piedstaveni vzdy aktivni. Prvni sekce

(Divak jako funkce) nabizi ndhled na divactvi jako na funkci, kterd je zde chapana jako
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komplementarni k funkci herecké, a ktera spolecné s tou hereckou tvoii zaklad konstitutivniho
minima divadelniho média, totiz divadelni akt. Jednotlivé podsekce se blize vénuji problematice
ustavovani divacké funkce (Iniciace divacké funkce) a n€kterym okolnostem jejiho mozného zaniku
(Expirace divacke funkce). Druha sekce (Divak jako soucast fikcéniho svéta) nahlizi na moznosti a
ruzné podoby divackého zapojovani se do pribehu predstaveni a tim 1 na moZnosti jeho vstupu do
zobrazovaného fikéniho svéta predstaveni. Nabizenou odpovédi na otdzku po rlizném vnimani
divaka dalSimi divaky je navrh jisté Skaly, na které bychom pomyslny divakiv vstup do fik¢ni
roviny pfedstaveni mohli stopovat. Jednotlivé podsekce poté zkoumaji okolnosti téchto moZznosti.
Divékovu vztahu k pfedstaveni a inscenaci jako dvéma odliSnym rovindm konstituce divadelniho
dila analogickym k estetickému objektu a artefaktu se vé€nuje prvni podsekce (Divak ve vztahu k
predstaveni a inscenaci), ktera ptichdzi s tezi, ze divdk nema k inscenaci pfistup, coz ma dusledky
pro jeho iniciativu béhem ptedstaveni i mozné napliiovani herecké funkce. Druha podsekce (Divaik
ve vztahu k dramaturgii a reZii) nastiiiuje pojeti dramaturgie a rezie jako funkci, zkouma moznosti
jejich naplnovani divakem a dochazi k zavéru, ze divak vzhledem ke své pozici v celku divadelniho
pfedstaveni nemad ptistup k celkovému dramaturgickému ramci inscenace, a nemtiZze tak napliovat
dramaturgickou funkci.

Tyto ctyfi kapitoly nabizeji prostor, ve kterém je mozné nahlédnout na rlzné aspekty
teoretického uvazovani o divakovy, pfi¢emz je pribézny diiraz kladen na dvoji kotveni divadelni
reality: z Casti v bézné kazdodenni realit¢ divdka a z Casti v konstruované realit¢ divadelniho
predstaveni. Z tohoto pojeti vychazi i ndzev této prace Divak na hrané hry a kazdodennosti, ktery
ma za cil tuto dualitu tematizovat a upozornit na neoddélitelnost obou rovin divakovi existence
b&hem predstaveni. Divakovo zakotveni v této dualité je mozné stopovat — jak jsem se pokusil vySe
shrnout — na roviné divadelni mediality, divadelni materiality, divadelniho pfedstaveni 1 samotného

divadelniho divactvi.
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2 K divadelni medialité

Tato kapitola je koncipovana kolem néhledu na divadlo jako na specifické médium. Pokusim se
v ni dotknout nékterych ryst, které jsou s timto nahledem spojované, v ¢emz do jisté miry navazuji
na puvodni disertaci a pozdéjsi publikaci Medialita divadla Vita Neznala (2017; 2020). Ten se
ovSem zabyva predevsim ceskou strukturalné-sémiotickou teorii divadla s pfihlédnutim k pfedev§im
némeckému uvazovani Eriky Fischer-Lichte (2011) v jeji Estetice performativity. 1 kdyz kapitolu
uvadim exkurzem do teorie Otakara Zicha a jeji pozdéjsi recepce — pficemz navrhuji, Ze bychom
mohli jeho pojeti chépat jako svym zplisobem iniciujici uvazovani nad divadlem jako nad
svébytnym médiem —, déale takto formulované nazory rozsifuji o impulsy ze zahrani¢nich zdroju.
Cilem zde neni podat vycerpavajici medialni rozbor divadelniho predstaveni, ale spiSe nastinit
urCité principy, které nemusi byt exkluzivni pouze pro divadelni medialitu, ale které jsou pro ni
silné charakteristické a bytostn¢ konstitutivni.

Terminy médium a medialita jsou do jist¢ miry problematické, ,,té¢Zko definovatelné pojmy*
(Krtilova a Svatoniova 2016: 7), které mizeme chéapat ve dvou zékladnich vyznamech. Jednim z
nich by bylo samotné zprosttedkovavani urcité informace ¢i vjemu, ,.komunikace mezi dvéma
subjekty: adresatem a piijemcem dané¢ho obsahu* (Krtilova a Svatoniova 2016: 9). Druhym by byl
SirSi ndhled na medialitu jako na urcitou praktiku, kterd je sama o sob& aktivni, ,,promé&nujici nase
vnimadni a zkuSenost”, v disledku ¢ehoz bychom neméli médium chapat pouze jako ,,néco
prahledného, podiizen¢ho, jako pouhy nosi¢ informace* (Krtilovd a Svatoniova 2016: 8). Mezi
témito dvéma pojetimi se nachdzi i soucasné uvazovani o medialit¢.

Prvni polohu bychom mohli povaZzovat za slabou vyznamovou variantu mediality, tedy za pojett,
které na médium nahlizi jako na pouhy prostiedek (Tholen 2016: 43—44), ktery ma ,tendenci se
stavat neviditelnym* (Engell a Vogl 2016: 39). Druha poloha poté¢ odkazuje k silnéjsi vyznamové
variant¢ mediality, jez pojima médium jako jistou formu zprostiedkovani (Tholen 2016: 44). Toto
pojeti se od pfedchozi varianty li§i tim, Ze nechape médium jako pasivni néstroj €i instrument, ale
jako konstitutivni aktivitu zprostiedkovavani, sebereferencni ¢i tematizovanou pozici ,,mezi““. Timto
pojetim se oteviraji otazky po tom, jak takovéto zprostiedkovani vypada, jaka je jeho role, jaké
pouziva prostiedky, a predevSim jaké dusledky jakozto praktika méa. A to jak pro to, co
zprostfedkovava, tak i1 pro ty, kterym to prostfedkuje. ,,Medialita v tomto smyslu konstituuje a
konfiguruje historické zmény komunikacnich systémii celych epoch, medidlné specifickych svéta

smyslu a reprezentativnich obrazil svéta® (Tholen 2016: 44—45).
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Takto formulovany ndhled na medialitu vychazi z vlivné teze Marshalla McLuhana (2011: 20)
»the medium is the message®, tj. ,,poselstvim je médium®, které obraci pozornost na samotné
médium, jeho historii a vztahy ke kultute, ze které¢ nevplyva, ale naopak ji spoluurcuje. Takovyto
pristup se zaklada na presvédceni, ze kazdé médium do jisté miry obsahuje média piedchozi,
vychéazi z nich a dale je kontextualizuje.” Cilem by tak nemélo byt zkoumani obsahtd sdéleni, jez
média prendseji, ale spiSe samotné mediality médii. Tento postup je komplikovany tim, ze — jak
tvrdi McLuhan (2011: 21) — ,,,obsah‘ jakéhokoli média nam zakryva jeho charakter. [...] Jakozto
komunika¢ni médium unika elektrické svétlo pozornosti pravé proto, ze nema zadny ,obsah‘“, coz
bychom mohli chapat pravé jako onu jiz zmiflovanou neviditelnost médii. Jejich zviditeliovani —
tedy studium — ovSem otvird moznosti, jak si uvédomit ony principy, které za konkrétnimi médii
stoji. Podstatou kazdého média je ono mezi, které podminuje vztah jevi, jenz jsou skrze n¢j
propojovany. Tematizuji se tak jak riizné podoby diferenci, tak i konstitutivni distance, kterou sebou
média vzdy nesou. Pokud je néco mediovano, déje se tak vzdy s jistou mirou distance (jak ostatné
uvidime v sekci 2.3 Zivost a nezdznamovost).

Teorie médii dochazi k zavéru, ze ,,neexistuje zddné vnimani, jez by bylo plné urceno svou
pfirozenou danosti. Médium proto neni nécim, co by mohlo k piirozenému urceni percepce
pfistoupit, a tak ji rozsifit, nebo dokonce zfalSovat. Vnimani je vzdy vnimanim média. Vzdy jiz je
afikovano umélosti v ptivodnim smyslu“ (Tholen 2016: 61). Tento zavér navazuje na presvédceni
Waltera Benjamina (1979: 20), ze ,,[z]ptsob, jakym se organizuje lidské vnimani — prostiedi, v
némz se uskuteCniuje —, je podminén nejenom piirodné, ale i historicky*. Média jsou piedchiidna
naSemu vnimdni (Tholen 2016: 68), jelikoz predurcuji moznosti toho, jakym zptisobem muizeme co
vnimat, i jak mize dana mediace viibec probihat. Medialita do zna¢né miry odrdzi nejen usporadani
moznosti naseho vnimani, ale 1 konstituci samotnych vnimajicich, jelikoz i jejich pozice je
disledkem medialniho postoje. Medialita operuje mezi tim, kdo si myslime, ze jsme, a tim, co

skute¢né délame.'® Jak dodava Kriamer (2003: 85; cit. dle Tholen 2016: 68):

,,Otazka, zda média smysl predavaji, nebo tvori, byla zavedena jakozto klicova otazka
teorie médii. Dnes je jasné, jakd odpovéd se na ni rysuje z hlediska kulturni

antropologie. Skylle domnénky, ze média jsou sekundarni, a Charybdé minéni, ze média

9  Pro srovnani: ,,Média je nutno chapat ne pouze jako (moderni) technicka média (jak k tomu vybizi historie kultury),
ale téz historicky a systematicky jako to, v ¢em vnimani, citéni a mySleni nachazi své charakteristick¢ formy a
prezentace® (Bohme a Scherpe 1996; cit. dle Tholen 2016: 52). Vice k tzv. remediaci, tedy navaznosti jednotlivych
médii na sebe navzajem napi. (Bolter a Grusin 1998).

10 Pro srovnani (Deuze 2015: 71), ktery svou tezi, ze Zijeme v médiich a jsme tak diky tomu formovani jejich
charakteristikami a praxemi, rozvadi na pidorysu celé knihy.
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jsou primarni, se [...] Ize vyhnout ptedvedenim, jak média v aktu prenosu prenaseného

soucasné podminuji a formuji.*

Skrze tuto perspektivu se pokusim nahlédnout i na medialitu divadla. Pokusim se skrze ni nastinit
zakladni principy, které divadelné-medidlni kontakt nastoluje a jaké duasledky z nc¢ho plynou

ptedevsim pro divéactvi.

2.1 Emancipace divadla: Zakladajici pre-sémiotika" Otakara Zicha jako

predzvést divadelni mediality

Nas exkurz do podstaty divadla a divactvi bychom méli zacit zakladatelem moderni ¢eské teorie
divadla Otakarem Zichem a jeho emblematickym tvrzenim ,,Dramatické dilo je uméleckého dilo
pfedvadéjici vespolné jedndni osob hrou hercli na scéné” (Zich 1987: 54). Tuto definici
charakterizuji autofi poznamek a komentatti Ivo Osolsobé a Miroslav Prochdzka v komentovaném
vydani'? jako definici objektivni, a tedy v rozporu s pfedchazejicimi Zichovymi avahami, které byly
vedeny subjektivne, tedy jako ,analyza divakova vjemu* (Zich 1987: 344, pozn. 54). Dle jejich
nazoru by ,,,subjektivni‘ definice [...] zné€la takto: Dramatické dilo je umeélecké dilo, pfi jehoz
vnimani mam obrazovou vyznamovou piedstavu lidského jednani a technickou vyznamovou
predstavu hry hercti na scéné“ (Zich 1987: 344, pozn. 54). Povazujme pro nase potteby Zichem
zminované dramatické dilo za dilo divadelni, coz by s ohledem k sou¢asnému stavu uvazovani nad
divadlem byl termin adekvatné&jsi vzhledem k tomu, co jim Zich — jak uvidime vzéapéti — zamyslel a
podivejme se, co nam tato definice fiké4 o povaze divadla.

Predevsim do jist¢ miry vyvazuje divadlo z podruci literatury (Zich si stale jest¢ neumél
vzhledem k dobovému kontextu — jeho Estetika dramatického umeni vysla poprvé v roce 1931 —
ptipustit, ze by se mohl herec obejit bez podpory dramatického textu (viz Etlik 1999: 5), ale dafi se

mu nadsadit hercovu hru nad dramaticky text)"” a za divadelni uméni oznacuje to, ,,co vnimame

11 Zich ve své Estetice dramatického dila ,predjima budouci sémiotické (a také recepéni) chapani divadelniho dila“
(Etlik 2008: 39).

12 1 kdyz by bylo dobré podotknout, Ze autorem vétsSiny komentait je Ivo Osolsobé, Prochazkova role byla spise
konzultacni (zde vychazim z ptednasek Jaroslava Etlika).

13 ,,Herecké dilo je tedy tvurci dilo; neni obsaZeno v dramatickém textu, nybrz naopak obsahuje jej — a nadto jesté jej
dopliuje vlasti tvorbou hercovou (Zich 1987: 24). Podobnym zptGsobem Zichovu Estetiku hodnoti Ivo Osolsobé¢,
podle kterého se jednd o ,,prvni, ve svétové literatufe zcela ojedinély vyklad dramatického uméni koncipovany
divadelné, tj. ze specifické scénické existence dramatického dila, a nikoli odvozeny z literarnich teorii dramatu‘
(Osolsobé 2002a: 90). Bez snahy toto tvrzeni rozporovat zmifime, zZe moznym impulsem v tomto zplsobu
pfemysleni mohlo Zichovy byt dilo Huga Dingera, jednoho z vlivnych osobnosti poc¢atki némecké divadelni védy, i
kdyz sam Zich se na nikoho dal$iho pfimo neodvolava. Viz Jan Roubal (2005: i) s odvolanim na Zdenka Srnu
(1971: 49 1 jinde), ktery pravé pfi rozboru Dingerova dila nachazi tvrzeni, ktera jsou dle né¢j vysledovatelnd i v
zékladu Zichova uvazovani a vzhledem k jeho vazb¢é na némecké prostiedi tuto souvislost naznacuji. Dingerovo
dvoudilné dilo Dramaturgie als Wissenschaft vyslo v roce 1904, respektive 1905 a autor uvazuje podobné jako Zich
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(vidime a slySime) po dobu pfedstaveni v divadle” (Zich 1987: 13), tedy to, co bychom dnes$ni
terminologii oznacili jako predstaveni. Z toho logicky vyplyva, Ze divadelni uméni je uméni casove,
»existuje jen urcity, omezeny Cas: zacind v jistém okamziku, probiha ur¢itou dobu, nacez zase v
jistém okamziku kon¢i. Pfed timto zacatkem a po tomto konci neexistuje* (Zich 1987: 19). Tato
snad zdéanliva banalita je pro podstatu divadelniho média zcela zasadni, jelikoZ (a nyni na chvili
opustme Zicha) v disledku tohoto vymezeni neni mozné divadelni dilo (pfedstaveni) jakkoli
uchovavat, prenaset ¢i kopirovat.'* Existuje pouze jako svébytny origindl, a to jen po omezeny <as.
Z tohoto hlediska je nutné nahliZet i1 tzv. reprizy ¢i reprizovani jako terminy divadelniho Zzargonu,
které nemaji oporu v teoretickém chapani divadla.”” Vratme se ovSem zpét k Zichovi.

Jeho pfinos tkvi v tom, ze ,,pracuje [...] s dvéma pojmovymi dvojicemi, [...] jednou ,objektivni‘
¢t ,vnéjsi‘, druhou ,subjektivni‘ ¢i ,vnitini‘. Objektivni dvojici analyzuje strukturu dramatického
dila, subjektivni dvojici proces vnimani (recepce) dila® (Osolsobé 1987: 385), z ¢ehoz vychazi i v
uvodu zminénd revize autorti komentaii a pozndmek. V tomto chipani jsou objektivni dvojici hra
herce (herecka postava) a ,,vjem toho, Ze tato herecka postava k né¢emu odkazuje, ze ma vyznam*
(Etlik 1999: 7) a subjektivni dvojici tzv. vyznamové piedstavy: technickd (vyznamové predstava
herecké postavy jako vysledek vnimaného hrani herce) a obrazovd (vyznamova piedstava
dramatické osoby) (Zich 1987: 341-2, pozn. 45; pro srovnani Etlik 1999: 6-7). Vyznamova
predstava je tedy termin oznacujici ,,mentalni odezvu na vjem, dik niz vime, co to, co vnimame,
vlastné je* (Osolsobé 1987: 384). Zich operuje s terminem dramatickd osoba, ktery autofi
komentéit ptisuzuji oné objektivni dvojici, coZz ovSem neni zcela piesné, jelikoz ,,dramatickd osoba
na scéné neni; ta existuje az v nds, v naSem védomi, tedy subjektivné (Zich 1987: 92). Mohlo by se
zdat, ze je vysledkem vyznamové predstavy obrazové, ale ani toto neni zcela pfesné, jelikoz ona
touto obrazovou piedstavou piimo je.'® Tato dvojice dvojic nam dava dobrou pfedstavu o zakladnim
rozvrhu vnimani divadelniho dila a zaroven je jakousi proto-sémiotickou analyzou dynamiky
divadelniho ptedstaveni.

Z tohoto hlediska muizeme nahlédnout i dnes frekventovany termin jedndni, ktery autor
charakterizuje jako ,,ndzornou akci osoby, jez mé plsobit a pisobi na osobu jinou* (Zich 1987: 38),
coz ovsem v jeho terminologii neznamena jednani hercii, ale pravé dramatickych osob, tedy

vyznamovych piedstav obrazovych. Herci jsou poté ti, ktefi ,,maji schopnost piedstavovat

nad dramatickym uménim a jeho ,,dramaturgii* (pfipomenime, Ze podtitul Zichova dila je Teoretickd dramaturgie)
jako nikoli o vypravéni, ale o ,,odehravani se pted nami (Srna 1971: 52). Zich je ovSem oproti Dingerovi — jehoZz
dilo trpi terminologickymi zmatky a napf. nerozliSuje pfesnéji vyznam slova drama, které je pro néj jak oznacenim
pro dramaticky text, tak pro divadelni dilo (Srna 1971: 49 a dale) — teoreticky piesnéjsi.

14 Podrobngji se témto otazkam vénuji v nasledujici sekci 2.2 (Specificnost divadelni mediality).

15 Pro srovnani Neznal (2017: 23, pozn. 18) a pfinalezejici medialni analyza divadla tamtéz.

16 Pro srovnani: ,,Pro obecenstvo je ,postava‘ néco objektivniho, je to herecka postava na scéné; je mu zvnéjska
vnucena a vyklada si ji obrazng jako ,dramatickou osobu‘ (Zich 1987: 69).
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dramatické osoby a piedvadét dramaticky dé&j* (Zich 1987: 41), tedy ti, ktefi hraji a divaci tuto
jejich hru vnimaji jako vyznamovou ptedstavu technickou. Nyni by se chtélo fici, ze herci jsou také
to, co divaci béhem piedstaveni vnimaji, coz by ovSem bylo nespravné Cteni Zicha, jelikoz, jak jsme
vidéli u vyse predstavenych dvojic, tato teorie nedovoluje divakim vidét herce jako svébytny
original, ale pouze jako herce hrajiciho, tedy jako hercovu hru (viz Etlik 1999: 7). Nejde tedy o to,
ze by herec nejednal, ale o to, ze divak toto jeho jednani nevnima jako jednani, ale jako hru, a jako
jednajici vnima az (dramatickou) osobu.'” Na této Gvaze vidime, jakym zpisobem Zich stavi svou
teorii, tedy z perspektivy recipienta a jeho vnimani, ¢imz do jist¢ miry piedjima napfi. i recepcni
estetiku (napf. Cervenka 2001; Iser 2009: 73-86; k divadlu ji vztahujici Bennett 1997: 34-54;
hlubsi analyza vychodisek obou pojeti viz Etlik 2019).

Stale podnétné jsou i jeho poznamky k ,,psychologické povaze naseho vlastniho jednani (Zich
1987: 38)," v nichz tvrdi, Ze ,,sami sebe ,citime*, a to t&lesné [...]* (Zich 1987: 39), za coz mohou
vnitin€ hmatové pocitky, diky kterym ,,vnimame napéti svald, tlaku a tahu v §lachach a koubech aj.*
(Zich 1987: 39). Autofi komentaiti dodavaji, ze aktudlnéjsi oznaceni stavii spojenych s télesnymi
reakcemi béhem recepce (nejen) uméleckého dila by znélo proprioceptivni €1 kinestetickd reakce
(Zich 1987: 340, pozn. 39), coz ovSem neubira na jistém vizionafrstvi uvédomovani si télového
aspektu recepce predstaveni, ¢imz Zich (feceno s jistou nadsdzkou) ptfedjima neurovédni objev

zrcadlovych neuronti” ¢i nékterd vychodiska kognitivni teatrologie.”® Stale ovSem svoje tvrzeni

17 Zich (1987: 40—41) pfipousti jednani i v bézném zivoté stejné jako existenci dramatickych dé&ja tamtéz, avsak
odliSuje je od téch divadelnich jejich praktickymi okolnostmi. Abychom je vnimali jakozto divadelni, musime je z
téchto okolnosti vyc€lenit, zaméfit se na n¢ esteticky, a tim padem jich jiz nebyt ,,sami u€astni* (Zich 1987: 41). V
tomto Zich pfedznamendva Mukatovského (2007b) uvazovani o estetickém postoji a funkci, tvahy o psychické
(Bullough 1995) ¢i estetické (Zuska 2002: 118-145) distanci i minimalizaci disledkid (Kotte 2010: 27-29); vice se
jednotlivym tématiim budu vénovat postupné dale v praci. Problematickym je ovSem jeho narok na netcast divakd,
ktery se zd4 neudrzitelny, jelikoz je v samém jadru divadelniho média, jak uvidime vzapéti.

18 Tim, Ze Zich pouziva slovni spojeni ,,nase [divakovo] vlastni jednani“, poukazuje na dnes neustale obhajované
tvrzeni, ze divak je pii recepci vzdy aktivni, dokonce samostatné jednajici (viz Etlik 1999; 2006). Tim
pfedznamenava aktualné probihajici debatu o aktivnim/pasivnim divakovi ¢i divactvi, pii které je na jednu stranu
vyzdvihovany aktivni divéak ¢i divactvi jako specificka kvalita nékterych proudd souc¢asného divadla kladouci diiraz
na pfimou divackou participaci (napf. Kattwinkel 2003: x) a na druhou stranu kritika téchto tvrzeni opirajici se o
nazor, ze kazdé divactvi ¢i divak je ze své podstaty nutné aktivni a neni tak mozné mluvit o ,,pasivnim divakovi ¢i
divactvi®, které by opét z podstaty téchto terminti ani nemohlo vzniknout. Viz napt. (Reason 2015), (Fischer-Lichte
2016a), nebo muj vlastni pokus vypotradat se s touto distinkei (Brychta 2017b). Jak poznamenava Fischer-Lichte,
otazka by nemeéla byt, zda je divak pasivni ¢i aktivni, ale jaky typ aktivity ta ktera inscenace umoznuje ¢i iniciuje
(Fischer-Lichte 2016a: 177). Vice se této problematice vénuji v ivodu kapitoly 5 (K divadelnimu divactvi).

19 Jedna se o pojmenovani neuroni, které propojuji vizualni vjemy a na né navazané télesné reakce. Tedy zajistuji, Ze
i pfi pozorovani uréité akce nase t€lo do jisté miry reaguje, jako bychom tuto akci sami provadéli. Pdvodni objev
pochazi z pocatku devadesatych let dvacéatého stoleti (di Pellegrino et al. 1992), pozd¢ji napt. Gallese a Godman
(1998), vyznamnou roli sehrali i v pocatcich kognitivni teatrologie (viz napi. McConachie 2008: 65-82), ¢eskému
prostiedi ho piiblizil napt. Sofia (2010: 59 a dale) ¢i Havlickova Kysova (2015: 77 1 jinde). Od desatych let 21.
stoleti je tento koncept stile vice podrobovan kritice a postupné piekonavan komplexnéjsim ndhledem na
psychosomatické vnimani a kognitivni procesy lidskych bytosti, viz. napi. Hickok (2014).

20 Ikdyz v tomto piipadé se jedna o komplexnéjsi pohled na recepcni procesy divaka. Viz napt. McConachie (2008),
do prostiedi Ceské teatrologic vsazujici Havlickova Kysova (2015) ¢i ve vztahu k Ceské strukturalné-sémiotické
tradici aplikujici Souckova (2019).
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opira o pro néj klicovy koncept dramati¢nosti, v tomto piipadé dramatického napéti, které je pro ngj
»dusevnim napétim, jenz je zpuisobeno motorickou reakei nasi na néjaké jednani“ (Zich 1987: 40) a
dodava, ze nejde o ,,druh napéti, jenz vznikéd ofekavanim* (Zich 1987: 40), ¢imz opét klade diraz
na jeho situacnost, aktualni vniméani pfitomného. Takovyto typ vnimani jisté neni specificky pouze
pro divadelni médium, ale jak uvidime déle, pokud zohlednime jeho specifickou materialitu,?' ktera
urcuje zpétnovazebni charakter predstaveni, zaklada jiz jeho charakteristicky rys.

Abychom mohli povazovat tento zichovsky exkurz za kompletni, je jesté nutné zminit, ze pro n¢j
je ,.herecky vykon [...] sice nutna, ale nikoli postacujici podminka pro dilo dramatické* (Zich 1987:
50), jelikoz v jeho chéapani se dramati¢nost naplituje az ,,vespolnym jednanim osob* (Zich 1987:
53). Toto tvrzeni povazuje za podstatné i Ivo Osolsobé, ktery o ném pise jako o ,.klicovém pojmu
Zichovy estetiky, pojmu vystihujicim rys dramatického dila, totiz jeho dramati¢nost* (2002a: 92).
Aby mohlo vzniknout dramatické napéti, je tieba alespoil dvou osob, mezi kterymi by se toto napéti
realizovalo, coz vede ke specifickému paradoxu, a sice Ze Zich z dramatickych dél Castecné
vydé€luje monodrama.” Pokud ov§em zohlednime vySe feCené o dramati¢nosti, mizeme tvrdit, ze
ono ,,vespolné jednani se realizuje jednak onim jedndnim osob (tedy skrze vzajemnou hru herctt),
ale zarovenn bychom ho mohli nalézt i ve vnimani tohoto jednéni, tedy ve vztahu divdka a jim
vhimané osoby.

Nahlédneme-li na Zichova tvrzeni prizmatem stopovani pozice divaka v divadelnim ptedstavent,
vidime, Ze jeho teorie skutecn€ vychazi z ,,hlediska vnimatele a vnimani, tedy z hlediska divéka*
(Osolsobé 1987: 377; stejné 1 Etlik 2008: 40) a vyuziva jeho dve roviny. Jedna z nich byla nazvana
jako ,objektivni®, popisujici aktivitu hercti (jejich hrani, a tim vytvafeni herecké postavy),
respektive aktivitu divaki, ktefi jejich snahu jako hrani (hrajiciho herce) vnimaji a uvédomuyji si jeji
funkci, a dale aktivitu divakt vnimajicich jejich hru jako prostfedek k potencidlnimu vytvateni
dramatické osoby.” Obé tyto polohy jsou objektivni v tom slova smyslu, Ze budou timto zpisobem
vnimany vSemi €leny obecenstva. V tomto vykladu je objektivnim faktem, Ze herec hraje, Ze touto

svou hrou (v ptipad¢ urcitého typu divadla) vytvaii hereckou postavu, a ta ze bude vnimana jako

21 Sam Zich uvadi, ze ,,herectvi mé jedinou latku, a tou je zivy ¢lovek [...], diky ¢emuz je ,, tvofici umélec v podstaté
totozny s latkou, z niz tvoii své dilo” (Zich 1987: 44). K podobnym zavérim dochazi i Max Herrmann a v
navaznosti na néj je dale rozpracovava a stavi do centra svého uvazovani o divadle/performativnim uméni mj. Erika
Fischer-Lichte (2011: 38-50; Fischer-Lichte a Roselt 2005). O této problematice vice v kapitole 3 (K divadelni
materialite).

22 Autofi pozndmek tento jeho logicky vyvod vyvazuji tvrzenim, Ze ,,,obsahovat vice osob‘ neznamena nutné ,byt
hrano vice herci** (Zich 1987: 339, pozn. 38).

23 Toto pojeti stejn¢ jako celd Zichova teorie popisuje situaci pfedevsim cCinoherniho divadla. Divak si nejen
uvédomuje, ze herec hraje, ale také jakou divadelni funkci tato hra ma a zda vede k antropomorfizaci a tedy k
vytvoreni dramatické osoby ve vnimani divéka, ¢i k jinému typu vjemu (napi. pfedstavu ztvarnéni rytmu), které
ovsem ve védomi divaka nevede k vytvoreni postavy, respektive osoby (jakozto antropomorfni figury), i kdyz se
stale jednd o vnimani hercovy hry. Viz (Etlik 1999: 12), ktery timto zpisobem uvazuje o loutkovém divadle, ale tato
uvaha je platna i pro divadlo Cisté herecké.
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dramaticka osoba. Tato objektivni rovina nijak nezohlediiuje individualni vnimani jednotlivych
divaka. Popisuje napiiklad fakt: Hrajici herec predstavuje Hamleta. Tuto rovinu nazyva Ivo
Osolsobé sémiotikou vnejsi, zalozenou na distinkci predstavujici/piedstavované, tedy hra herct na
scéne/vespolné jednani osob (1987: 383). Dodejme ovSem, Ze ono vespolné jednani osob je jiz do
zna¢né miry soucasti subjektivnich divackych vjemi stejné jako dramaticka osoba. Pokud bychom
chtéli udrzet jistou objektivitu této dvojice, méli bychom uvazovat spiSe o vyznamu herecké hry v
obecném slova smyslu, ale nikoli o jeho konkrétni realizaci. Obecnd shoda na dramatické osobé
Hamleta je tak vysledkem subjektivnich vnimani kazdého divéka a nikoli (dle Zicha) objektivnim
faktem.

Druhd pak byla oznacena za subjektivni a zakladala se jiz nikoli na obecném vnimani uréitého
jevu (v tomto ptipadé¢ hercovi hry) skupinou osob (publikem), ale naopak na individualni
perspektivé kazdého vnimajiciho subjektu, tzv. vyznamové piedstave. Tato — dle Osolsobého, ktery
si jiz Zichovu teorii upravuje — sémiotika vnitrni popisuje konkrétni vnimani znaku jakoZzto znaku
(vyznamova predstava technickd) a konkrétni vnimani vyznamu onoho piedstavovaného
(vyznamova predstava obrazova) (Osolsobé 1987: 383). Toto pojeti je do jisté miry zavadéjici,
jelikoz implikuje, ze by dramatickd osoba byla objektivni kategorii (hercova hra predstavuje
Hamleta, viz vySe). Dle Zicha je — jak bylo feceno vySe — dramatickd osoba az vysledkem vnitini
subjektivni interpretace hercovy hry (herecké postavy) a vyznamové piedstavy jsou piedstavy
funkci. Vyznamova piedstava obrazova je tedy pifimo piedstavou jednajici bytosti, tedy
dramatickou osobou, a nikoli pfedstavou predstavy, konkrétni realizaci dramatické osoby, jak tvrdi
Osolsobé.” Podstatnym ovSem zlstava, ze zde Zichova teorie ptichazi s divakem jakozto vnimajici
individualitou, 1 kdyz dale tuto rovinu pf#ili§ nerozpracovava a podobn¢ nepfili§ nuancovany zistava
1 vztah obou téchto dvojic vii€i sobé.

Zustava naptiklad otazkou, kdo Ci co je garantem objektivnosti prvni zminované dvojice, tedy
kdo ¢i co konstituuje urcité aktivity jakozto ,.hru herce a z ni vychazejici vnimani (jiz subjektivni)
dramatické osoby ¢i jiného vyznamu. Zda se, ze timto garantem je divak, ktery skrze vyznamové
predstavy mutize urcité aktivity jako takové chapat, a tim napomoci jejich konstituci. OvSem nakolik
se musi individualni divacka recepce shodovat s objektivni sémiotikou tohoto procesu, respektive

kdy tuto objektivnost ospravedliiuje, jiz ziejmé neni. U Zicha je tento problém umenSen vysSe

24 (Odlisnostem obecné sémiotiky a Zichovskému pojeti znaku se vénuje podrobnéji Jaroslav Etlik (2019) ve své studii
Dveé tradice v jedné: ,,Ptedev§im se tu [v Zichové teorii] zadny vyznam prostiednictvim znaku nezpfitomnuje. Znak
tu ma automaticky povahu nositele vyznamu, ocitd se [...] v situaci aktualniho vyznamového podnétu. [...] Na
rozdil od strukturalisticky orientovanych pojmt se zichovska linie ve svém kognitivnim zaméfeni principialné
nesoustiedi na ,pfedznakovou‘ existenci vyznamu, ale jde ji pfedevsim o vlastni interakci znaku a recipienta® (Etlik
2019: 43). Vyznamové predstavy mohou v odlisném nez Zichem primarné za ptiklad pouzivaném typu divadla vést
k jinym nez antropomorfnim vyznamim; nemluvili bychom tak jiz o herecké postavé jako vysledku hercovi hry a
ani dramatické osob¢ jako vjemu této hry.
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popsanou akcentaci individudlniho divackého vnimani, ale ani tak nemizi narok na rozpoznani
hrajiciho herce. Nejrizngjsi sméry divadelni tvorby zadmérné tuto zdénlivou srozumitelnost
tematizuji, komplikuji, ¢i cilen€ rozpojuji. Ze soucasné perspektivy bychom se mohli zamyslet —
pomineme-li nejriznéj$i provokace historickych avantgard® — nad americkou divadelni
avantgardou 50. a 60. let,”® neviditelnym divadlem Augusta Boala a jeho snahu nabourat identifikaci
hrajicich hercii jakozto herct (Boal 2002: 277), ¢i z druhé strany napf. Cinema Imaginaire® Lotte
van den Berg, pii kterych autorka pouze instruuje divéky, aby pohliZeli na ndhodné kolemjdouci
jakoZto na hrajici herce (Groot Nibbeling 2019a: 66—67; Berg 2016: 137).

Pravdou ovSem je, Ze se Zich snazil spiSe vytvofit teoreticky systém popisujici déje odehravajici
se v prib&hu predstaveni, respektive jeho vnimani divaky, a snahou mu bylo uchopit tyto principy v
jejich obecnosti bez ohledu na konkrétni typy divadelni tvorby. Navzdory tomu je jeho systém pii
bliz§im pohledu nejlépe aplikovatelny na divadlo ¢inoherniho® psychologického typu,” v dasledku
¢ehoz ziistdva Castokrat v oblasti ,,dramatického uméni* (odkud prameni i pojmenovani dramatické
osoby jako dramatické) a (pre)sémiotického dudlniho systému popisujici znakové a vyznamové
aspekty divadla. V disledku této perspektivy — i v dasledku dobové podminénosti — nemiize jeho
teorie postihnout komplexni déje odehravajici se v pritbéhu divadelniho piedstaveni. Nabizi ovSem
bytelny zéklad dal§im pracim, které na ni stavély a dale ji rozvijely.*® Tento Zichem nastoleny a v
prabéhu 20. stoleti ¢eskymi teoretiky rozvijeny strukturalné-sémioticky jazyk divadla®' si dovolim
oznacit za (do jisté miry) dovrSeny studii Jaroslava Etlika (1999) Divadlo jako zakouSeni. V ni autor
jednak shrnuje Zichovy nejzésadnéjsi teze a doklada, v ¢em je tento teoreticky nastroj stale
pfinosny, a jednak poukazuje na jeho nedostatky pii rozboru nékterych podob (€1 vrstev)

divadelniho dila a navrhuje feSeni, které tento jazyk dilem opousti a dilem transformuje.

25 Zde mam na mysli pfedevsim futuristické vypady vi¢i divakiim viz. (Goldberg 2011: 16 i jinde).

26 Napt. Lécka meduzy (La ruse de la Meduse, 1948) Arthura Penna, bezejmenna inscenace Johna Cage na Black
Montain College z roku 1952 (viz Aronson 2011: 42-44) i dalsi experimenty tamtéz, tvorba Living Theatre
(Mystéria a mensi kusy, Mysteries and Smaller Pieces, 1964 a Rdj ted, Paradise Now, 1969), Open Theatre
(pfedevsim jejich Had, The Serpent 1967), Performance Group (Dionysos pro 69, Dionysos for 69, 1969 ¢i
Komuna, Commune, 1970) nebo happeningy Allana Kaprowa (Aronson 2011: 69-73, 88-92, 93-97, 63—67; pro
srovnani Braun 1993: 13-73).

27 Cinema Imaginaire. Lotte van den Berg a Festivals in Transition / Global City Local City, Utrecht, premiéra 16. 5.
2014, rezie Lotte van den Berg.

28 ,,Cinohru lze struén& charakterizovat jako divadlo prevazné dramatického typu, jehoz herecky komponent je
vytvafen pouze psychosomatickou totalitou Clovéka a pii némz v akustickych slozkach hercovy hry zietelné
dominuje mluvené slovo* (Etlik 2001: 61). Podrobnéjsi vymezeni pojmu tamtéz.

29 Neztotoznoval se s ruskymi avantgardisty a tim padem se ani nevénoval pocinajicim formam ¢eské mezivaleéné
avantgardy (Voskovec a Werich, Honzl, Frejka, E. F. Burian apod.). Vice viz (Musilova 2020), pro srovnani (Etlik
1999: 7).

30 Zichovské presémiotické vlivy na dalsi generace mapuje napt. (Ambros 2020), i kdyz jeji vyklad Zichovy teorii trpi
jistymi nedostatky. O néco ptesnéji ho vyklada a ze zahrani¢ni perspektivy kontextualizuje napt. (Quinn 1995).

31 Na ose Otakar Zich, Jindfich Honzl, Ivo Osolsobé, Jan Cisaf, Petr Pavlovsky, Jaroslav Etlik a mnoho dalSich,
podrobnéji viz napt. (Neznal 2020: 39-50).
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Jednotlivym nasledkiim jeho nalezl se budu podrobné&ji vénovat dale. Nyni je pro Gplnost zminim
jen velmi stru¢ng.

Etlik vychazi, stejn¢ jako Zich, od divéka a jeho vnimani divadelniho pfedstaveni, jinymi slovy
od vnimani hercovy hry divdkem ¢i divaky. Jako kliCovy aspekt Estetiky vnimd dvojici
vyznamovych piedstav a jejich disledek pro Zichem ustanovenou teorii.*? Jejim jadrem ovSem je na
prvni pohled pifekvapivy fakt, a to, ze divdk nevnimda herce, ale az vyznamovou piedstavu
technickou, hercovu hru. To je dusledkem vytvofeného (precizniho) umélého systému, ktery
,hedovoluje herce piipustit jako piimou a podstatnou soucast komunikace* (Etlik 1999: 7). Toto
vylouceni herce z teoretického uvazovani o pribéhu divadelni recepce ma predevsim dva dusledky,
jakési teoretické bilé skvrny toho, co toto uvazovani nedokaze postihnout: Vylucuje vzijemnou
komunikaci herce a divéka, ktefi spolu nemaji jak piijit do kontaktu; nemohou se tak vzajemné
usmérnovat a ovliviiovat tak prib¢h divadelniho predstaveni. Spolu s tim vylu¢uje moznost, ze by
divak vnimal hrajiciho herce i jako herce, origindl osoby, kterou napiiklad zn4 z osobniho Zivota. Ze
stejného diivodu by nemohl pii divadelnim ptedstaveni vnimat jakoukoli entitu (osobu, predmét ¢i
d¢j) jako samu sebe, ale vzdy ji bude vnimat jako urcity typ znaku, oznalujici to, co je
predstavenim momentéalné zvyznammnovano.

V kontrastu s timto — ze Zicha vyplyvajicim — zavérem je ovSem fakt, Ze herec je v prostoru
divadelniho ptedstaveni fyzicky pfitomen stejn¢ jako divaci. Je tak ptirozené predpokladat, ze v
dasledku této spolupfitomnosti nedochazi pouze k vnimani herecké hry divaky, ale 1 k vnimani
divackych impulst hercem. Jak podotyka Etlik, reakce divakt ,,nevnima hereckd postava (natoz
dramaticka osoba), ale Zivy herec stojici za nimi* (Etlik 1999: 7). Nikdo jiny nemuze reagovat na
jejich impulsy a uzptsobovat v reakci na né svou hru, tvorbu jeviStni postavy. Uritd mira
vzajemné¢ho kontaktu mezi herci a divaky tak béhem divadelniho ptfedstaveni probihd vzdy.
Zaroven jist¢ mohou nastat i béhem divadelniho pfedstaveni situace, pii kterych nckteré jevy
nebudou vniméany jako sou¢ast znakové struktury probihajiciho dila.*® Toto jsou dvé podstatné
charakteristiky divadelniho uméni, které Zich odmitl ve své teorii zohlednit: totiz zpétnovazebni
charakter divadelniho média a bytostna dvoji (ontologicko-noetickd) podstata divadelniho
predstaveni. Zaroven se jedna o charakteristické rysy divadelniho uméni, které ho odliSuji od uméni
jinych. Pfesnégji feceno se jedna o specifické rysy divadelniho média, jelikoz az skrze urcité médium
muze recipient (divak) pfichazet do kontaktu s umeleckym dilem. Timto se dostdvame k uvazovani,
které opousti Zichovu snahu zrovnopravnit divadlo s ostatnimi druhy uméni, a naopak se snazi ho

od nich odlisit, nalézt jeho vylucnost.

32 Piinos a dusledky tohoto dirazu rozebiram v sekci 4.2.1 (Neviditelny herec).
33 Jedna se o pomérné komplexni problematiku, kterou neni mozné bez hlubsiho vysvétleni vice nastinit a tak ji zde
zminuji pouze takto kuse. Podrobné;ji se ji vénuji v sekci 4.2.2 (Zakousejici divak).
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2.2 Specifi¢nost divadelni mediality a z ni vyplyvajici aurati¢nost

Pokud bychom tuto specifi¢nost divadla chtéli dale promyslet, meli bychom se zaméfit na to, co
se snazil Zich potlacit, totiz pravé na divaka a jeho vztah k uméleckému dilu, respektive na medialni
charakter divadla, ktery v sob¢ divéka jakozto nezbytny komponent inherentné obsahuje (Etlik
2006: 14). Ze zavéru piedchozi ¢asti vyplynulo, Ze divak pii vnimani divadelniho pfedstaveni plni
specifickou, od vétsSiny ostatnich uméleckych médii se lisici funkci. Stava se komplementarnim
partnerem herce, respektive jeho hry. ,,[V] v divadle herec a divdk tvori neodlucitelnou dvojici. A to
dvojici natolik vyznamnou, ze teprve diky ni — diky vzajemné ,spolupraci‘ — se realizuje divadelni
predstaveni (Etlik 1999: 5).

Néazorny a ¢asto vyuzivany piiklad je srovnani hercovy hry ve filmu a v divadle.** Jeho jadro tkvi
ve faktu, ze to, co divaci recipuji pfi vnimani filmu, je svétlo, technicky zaznamenany a procesem
postprodukce vicestupiiové manipulovany obraz. Nemaji tak nejen zadny kontakt s herci, ale ani s
dal§imi tvir¢imi slozkami recipovaného dila. To je fixované, zformované do neménné znakové
podoby, diky ¢emuz neumoziuje recipientovi ho jakkoli vlastnimi reakcemi ovliviiovat. Filmové
médium (o dal$i podobna) diky tomu miZeme chapat jako médium pasivni, neumoziujici
obousmérny kontakt.** Oproti tomu aktivni média tento kontakt nejen umoziiuji, ale vzdy ho v sobé&
inherentné obsahuji. Divadelni pfedstaveni tak nemtze byt nikdy fixované: V ptipad¢, Ze vznikne
jeho filmovy zaznam, dochazi k jeho transmediaci (Ellestrém 2014), piestava byt dilem divadelnim
a stava se dilem filmovym. V ptipad¢, Zze se odehrava znovu, jednd se o nové predstaveni, jehoz
prabéh bude vzdy odli$ny.*® Herci nebudou hrat nikdy zcela stejné, a podobné i divaci (i kdyby byli
stejni) se budou chovat jinak, budou reagovat na probihajici déni odliSn€. Onen skutecné podstatny
rys, ktery z divadelniho média ¢ini médium aktivni, je ovSem pfedevsim jiz zminovany fakt, totiz ze
herci vnimaji reakce divaki: a to jak podvédomé, ¢imz je ovliviiovana jejich hra, a nebo védomé,
kdyz na né piimo reaguji. Tim se napliiuje ona obousmérna spoluprace, neodmyslitelnd vzajemnost
pfi vzniku a béhem pribchu divadelniho predstaveni.

Rozdilu mezi divadelnim a filmovym herectvim si v§imé i Walter Benjamin ve svych uvahach o
technické reprodukovatelnosti uméleckého dila z roku 1936 (Benjamin 1979). Nejen, ze popisuje

onen zasadni rozdil v kontaktu a zpétnovazebnosti divaka a herce v obou médiich (1979: 28), ale

34 Viz Etlik (1999: 3-4) a v navaznosti na néj Neznal (2020: 18).

35 Medialni rozliSeni na aktivni a pasivni média pochazi od Hakima Beye (1994: 7-12) a vénoval jsem se mu v
textech rozebirajici medidlni specificitu divadelniho média a odliSujici ji od charakteristik média larpového
(Brychta 2017a; 2019).

36 Co se naopak znovu odehrat mize je inscenace, ideova podoba divadelniho dila, které se zpfitomnuje praveé
jednotlivymi pfedstavenimi. Vice k problematice inscenace a piredstaveni viz sekce 5.2.1 (Divak ve vztahu k
predstavent a inscenaci).
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zéaroven charakterizuje podstatu divadla v zde a nyni (1979: 19), tedy néem, co nazyva aurou.’’
Technicky reprodukovatelnd umélecka dila tuto auru ztraceji (v disledku ¢ehoz se ji napiiklad
filmovi herci a primysl kolem nich snaZi nahradit parazitickym kultem hvézd (Benjamin 1979:
30)), a tim ztraceji i vazbu k sobé samym. Technicka reprodukovatelnost, zde piedevsim chapana
jako rozmach fotografie, nepfindsi jen nové typy médii (mohli bychom ji chapat jako pocatek
nastupu tzv. novych médii (Manovich 2001: 21-26)), ale i — a to se zda zcela zdsadni — proménuje
vztah k jiz existujicim diliim a ve svém duasledku 1 k uméni jako celku (Benjamin 1979: 26). Tuto
tezi o tém¢er Ctyticet let pozdé€ji rozpracovava John Berger (2016: 6-27), ktery tento jev potvrzuje a
dodava, Zze nase primarni zkuSenost s vétSinou uméleckych de€l probihd skrze jejich reprodukce.
Diky tomu se k vét§iné ptivodnich dél vztahujeme az jako k originalim reprodukci, tedy vnimame
reprodukovatelnosti je vyvazani dila z jeho historickych, kontextudlnich a dalSich vazeb, jeho
vyvazéani z n¢ho samého, coZz mad mimo jiné za ndsledek jeho potencidlni (a v disledku
nevyhnutelnou) vyuzitelnost ¢i zneuZzitelnost. Stadvaji se pfedmétem vlastni sekundéarni politizace
(Berger 2016: 26 1 jinde; Benjamin 1979: 39-40).

Divadlo, jakozto bytostné nezaznamové médium, technickou reprodukovatelnost sama sebe
neumoziuje, ¢imz si kazdé piedstaveni uchovava vlastni neopakovatelnost.* Vit Neznal (2020: 18)
k tomuto cituje Alejandra Jodorowského, kterého si zde s dovolenim v lehce rozsSifené¢ formé

vypjcim:

Kdyz divadlo pfijme sviij efemérni charakter, bude moci objevit to, co ho odliSuje od
jinych uméni [...] Ostatni uméni po sob& nechavaji popsané stranky, nahravky, obrazy

¢i svazky, objektivni stopy, které ¢as smyva jen velmi pomalu. Divadlo naproti tomu

vvvvvv

technickou reprodukovatelnosti a fotografiemi. V ném ma ptivod jeho obraziva definice aury nastinéna na ptikladu
vnimani ptirody. Chape ji jako ,,mimofadné pfedivo prostoru a ¢asu: jedineény zjev dalky, at’ je jakkoli blizko. Za
letniho poledne poklidné sledovat pasmo hor na horizontu nebo vétev, kterd na pozorovatele vrha stin, dokud se
okamzik ¢i hodina podili na jejich jevu — to znamena vdechovat auru téchto hor, této vétve™ (Benjamin 2004: 15)
a pfedznamenava zde i slabnuti ¢i pfimo zanik aury v dasledku technické reprodukovatelnosti uméleckych dél. Zde
ji ovSem jesté pfiznava daguerrotypiim a portrétnim fotografiim, tedy produktim technické reprodukce, které si dle
n¢ho navzdory své podstaté uchovavaji urcity otisk ptivodnosti (nachazi ho v komplexnim tvir¢im procesu
vytvafeni daguerrotypii, respektive v zaznamenanych tvarich, vyrazech portrétovanych). Od tohoto nazoru ale
pozdéji upousti. Vice viz napt. (Duttlinger 2008).

38 ,,Ve véku obrazové reprodukce neni vyznam obrazi jiz déle vazan na obrazy samotné* (Berger 2016: 20). K tomu
bychom mohli dodat, ze se nemusi jednat pouze o proménény vztah k uméni, ale — a pfedev§im — o proménény
vztah k realité¢ jako takové. Ta je nam s ohledem na tzv. vizualni obrat (Mitchell 2016) pfedzjednavana skrze
neustavajici se rozristajici cirkulaci riiznorodych obrazli. Na podobnou problematiku narazel naptiklad v roce 1967
i Guy Debord se svou vizi Spolecnosti spektaklu (Debord 2007), kterou poté na zacatku 80. let nahradil Jean
Baudrillard svym konceptem simulaker (1994: 1-42), tedy nazorem, Ze znaky prestavaji vychazet ze svych
referenttl, ale naopak Ze své referenty piedchazeji, a tim je vytvaieji, ze obrazy nezobrazuji realitu, ale jiné obrazy,
které zpétné vedou ke konstrukci takto zobrazované reality, tj. hyperreality.

39 Pro srovnani napt. (Wirth 2018).
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nemusi trvat ani jeden cely den v Zivoté ¢lov€ka. Sotva se narodi, uzZ musi zemfit. Jeho
stopami jsou psychologické zmény v nitru lidi. Jestlize smyslem ostatnich uméni je

vytvaret dila, smyslem divadla je pfimo proménovat divaka (Jodorowsky 2015: 58).

Bytostnou auraticnost divadelniho ptfedstaveni bychom mohli chapat jako jakysi zpfitommujici
pohyb, upozoriiujici na aktudlni uplyvani vnimaného dila, a vzhledem ke zde nastolené
charakteristice divadelniho média obracejici pozornost i na situaci jeho recipientt, divakd. Ti jsou
ve své existenci tady a ted’ jeho soucasti, spolupodileji se na jeho priabéhu a tento ,,efemérni‘
prozitek zaklada jeho specifickou politicnost, ktera nemtize byt dale technicky reprodukovatelna ¢i
pienositelna.*” Domnivam se, Ze tento rys je integralni soucasti recepce divadelniho dila a je tedy i
soucasti toho, co néktefi nazyvaji experience*' (napt. Alston 2016; Biggin 2017; Groot Nibbelink

2012; Radbourne et al. 2013), a co u nas Jaroslav Etlik oznacil jako zakouseni (1999: 18).*

2.3 Zivost a neziznamovost jako charakteristika divadelniho média

K podobnym zavérim dochdzi 1 Peggy Phelan, kdyz uvazuje nad ontologickou podstatou
divadelniho predstaveni a vytvarnych performance. Povazuje za ni samotny zivot, sdilenou
ptitomnost, z ¢ehoz dovozuje, Ze ,,pfedstaveni nemtize byt uchovéano, nahrano, zdokumentovano, ¢i
jinak zapojeno do cirkulace reprezentaci reprezentace: pokud by se tak stalo, stane se né¢im jinym
nez predstavenim® (Phelan 2005: 146). Kvalitu plynouci z této charakteristiky bychom mohli
oznacit za zivy, nezprostiedkovany kontakt vSech zicastnénych, jak jsem to jiz trochu jinymi slovy
ucinil dfive. Toto pojeti napadl ve své vlivné knize Liveness Philip Auslander, ktery se vic¢i tomuto
Htradiénimu predpokladu™ vymezuje a tvrdi, Ze je neudrzitelné spojovat Zzivost s piimou,
nemediovanou vzajemnosti charakterizovanou sdilenym ¢asem a prostorem (Auslander 2008: 2 a
dale). Jeho hlavnim argumentem je tvrzeni, ze ,,zadny kulturni diskurz [divadlo a divadelni
pfedstaveni] nemulzZe stat mimo ideologie kapitalismu a reprodukce, které definuji mediovanou
kulturu, nemtizeme to od né&j ocekavat a dokonce ani nemizeme predpokladat, ze by vii¢i nim mohl

vstoupit do opozice*“ (Auslander 2008: 45).* Toto tvrzeni stavi na dvou bodech, a sice 1) ze

40 Politi¢nost divadelniho uméni vychazi tedy z podstaty jeho mediality, nezprostiedkovaného sdileni spole¢ného ¢asu
a prostoru vSemi jeho ucastniky. Nejen vyznam, ale ani obsah neni dopfedu dan, vznika az skrze uplyvajici
vzajemnost, na které se potencialné podili vSichni zucastnéni. V tomto smyslu povazuji divadelni uméni za
implicitné politické jiz svou medidlni podstatou. Pro srovnani viz (Phelan 2005: 146—-166).

41 V tuto chvili nardzim na pouzivani experience jako terminu, nikoli jako bézného vyrazu ve vyznamu zkusenost ¢i
zazitek. Casto byva spojovéano s tzv. theatre of experience, kde zna&i pravé nejen komplexni zakouseni noeticko-
ontologické roviny pfedstaveni, ale i inherentni divakovu spoluucast pii ném.

42 Vice se zakouseni vénuji v sekci 4.2.2 (Zakousejici divak).

43 Vice tento svij nazor rozviji v (Auslander 1994).
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jakykoli kulturni projev je v dne$nich Gasech okamzité a automaticky komoditou,” a 2) zZe
predstaveni jakozto nezprostiedkované a technicky nereprodukovatelné je v dobé rozvoje téchto
prostfedkil jimi pfirozené€ a nevyhnutelné ovliviiovano, ,,technologicky a esteticky kontaminovano*
(Pavis 2005: 128).%

Proti tomuto pojeti se ozvalo mnoZstvi nesouhlasnych hlasi, které naopak Zivost chapou jako
ptednost divadla ¢i performance art. Vhodnym piikladem muze byt Erika Fischer-Lichte, ktera obé
pojeti (Phelan i1 Auslanderovo) povazuje za ideologicky motivovana, protézujici kulturni nadvladu
jednoho ¢i druhého konceptu (Fischer-Lichte 2011: 99). Stejné ideologie se ovSem vzapéti dopousti
sama, kdyz Auslanderovo tvrzeni vyvrati zdiraznénim vlastnich pozic, tedy potvrzenim
zpétnovazebnosti mezi divaky a herci jako jadra divadelniho ptfedstaveni, ¢imz se v zasad¢ ptikloni
na stranu Phelan. Doklada ji na piikladu inscenace Idiota Franka Castorfa,*® ktery masivné vyuzival
to, co bychom dnes nazvali jako live cinema (Atkinson a Kennedy 2017), tedy kombinaci zivého
vysilani béhem divadelniho ptedstaveni, pfi kterém divaci mohou vnimat hrajici herce nebo
pozorovat projekéni platna, na ktera je pienasen jejich zivy zdznam.*” V uvadéném piipadé nebyli
herci kvili prostorovym dispozicim prostoru pro divaky 1 vzhledem ke scénografii, ktera nebrala na
dobrou viditelnost piili§ ohled, ptilis vidét. V pribéhu predstaveni se stale vice scén odehravalo v
interiérech jednotlivych ¢asti scénografie, ktera nebyla primarné uzpisobena tomu, aby do ni divaci
dobfte vidéli, ale spiSe tomu, aby vhodné doplitovala filmové zabéry. Posledni hodinu ptedstaveni jiz
nebyl vidét zddny z hercti a vSe viditelné se odehravalo pouze na platnech, diky cemuz nebylo jisté,
zda se stale jedna o zivy stream ¢i pfedtoCeny zdznam. Autorka argumentuje, ze reakce divaki byly
specidlné k C€asti, kterd byla tvofena pouze filmovym médiem, negativni, Ze jim ocividné chybél
nezprostfedkovany kontakt s herci. Timto pfikladem a jeho zavérem se snazi vyvratit predpoklad,

ze by se divadelni médium kontaminovalo technickymi prostfedky. Jeji argument mizeme chapat

44 Tomuto naroku se nebudu déle ptili§ vénovat, ale feknéme zde, ze se jednd o reakci na urcitou snahu predevSim
vytvarného uméni vymanit se z vlivu stale siliciho trhu s uménim a jeho disledky pro uméleckou tvorbu. Reakci
byl rozvoj uméleckych prostfedkt, které primarné nevytvaii hmotné a tim padem jednoduse obchodovatelné
artefakty. Klasickymi zastupci by mohl byt napfiiklad land art, konceptudlni umeéni ¢i performance art. Tento
predpoklad se ovSem ukazal jako lichy, jelikoz kazdé takovéto dilo vyprodukuje urcité obchodovatelné produkty,
nejcastéji svou vlastni dokumentaci. K tomu tématu viz napi. (O’Doherty 2014; Heathfield 2004; Reiss 1999), k
selhani této snahy napft. (Biirger 2015), k fungovani trhu s uménim napt. (Thompson 2010). Podobné¢ se i divadelni
predstaveni ¢i inscenace stavaji soucasti trhu. V piipadé divadla by se tedy nejednalo o otazku konkrétni recepce
dila, ale o kapitalizaci jednotlivych pfedstaveni i celych inscenaci uvnitf tzv. kulturniho primyslu (Adorno 1991:
98-103 i jinde).

45 Pro srovnani shrnuti stejné pasdze u Eriky Fischer-Lichte (2011: 96-99).

46 Der Idiot, Volksbiithne Berlin, premiéra 17. fijna 2002, rezie Frank Castorf. Viz (Fischer-Lichte 2011: 102—-106).

47 V ceském prostiedi se tomuto typu tvorby v poslednich letech nejvyraznéji vénuje rezisérka Petra Tejnorova. Z
nedavnych inscenaci miizeme zminit vyrazné Putinovi agenty (Temporary Collective a Jatka78, premiéra 8. fijna
2019, rezie Petra Tejnorova), ve kterém samotné zivé nataceni tematizuje jakou nevyhnutelné manipulativni. Vice
napf. (Svecova 2019; Rubes 2020).
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tak, Ze divaci technologicky mediovany obsah do jisté miry odmitali, respektive ze davali pfednost
tomu bezprostiednimu.*®

K problematice se vyjadiuje 1 Vit Neznal (2020: 37-38), ktery koncept Zivosti srovnava s
terminem nezaznamovosti ¢i bezprostiednosti. Jadro tvrzeni Fischer-Lichte vidi v tom, ze autorka
nepovazuje miru pouzitych technologii béhem pifedstaveni za urcujici a v jejim chapani tak nemaji
vliv na to, co popsala jako zpétnovazebni smycku (Fischer-Lichte 2011: 106), a co dalsi autofi
popisuji jako kontaktnost (Pavlovsky 2004: 156—157) ¢i zpétnovazebny kontakt (Etlik 1999: 7).
Zminovana kontaminace technologii neméni podstatu mediality divadelniho pfedstaveni; to si
zachova svou podstatu, pokud se bude stale zakladat primarn€ na aktualné se odehravajicim dént,
které bude umoznovat zpétnovazebni kontakt. Jakmile je tento kontakt znemoznén, proménuje se
jeho charakter, a tedy 1 medidlni podstata, stava se jinym médiem. Upozoriiuje na odliSnost mezi
zivosti a nezdznamovosti, ktera se k této problematice vaze: zivost evokuje nemediovany vztah, coz
— pokud bychom ji takto chapali — by bylo v rozporu s pojetim divadelniho pfedstaveni jako média.
Povazuje tak termin nezdznamovost za vhodnéjsi k oznaceni vzpominanych charakteristik, jelikoz
jasné evokuje urcitou miru mediace, na které se divadelni pfedstaveni zaklada a zaroven 1 jejich jiz
zminovanou nereprodukovatelnost. Neznal tedy souhlasi s Fischer-Lichte v konstitutivnosti
zpétnovazebniho kontaktu pro divadelni médium, ale zaroven zpochybiiuje jeji diraz na
nezprostiedkovanost tohoto kontaktu.

Nepochopeni (€1 ideologické uzpiisobeni, abychom pouzili jeji vlastni slova) konceptu Zivosti
Erikou Fischer-Lichte je patrné 1 z pozdé&jSich praci na toto téma (napt. Reason a Melle Lindelof
2016). V tomto sborniku se k nému Auslander opctovné vraci a snazi se své pojeti z odstupu
shrnout. Pfedstavuje svou dlouhodobou tezi, tedy ze nepovazuje livemess (Zivost) za ,,stabilni
ontologicky stav, ale spiSe [za] historicky podminény koncept, [...] ktery se neustale znovuustavuje
vzhledem k moznostem, jeZ nabizeji nové vznikajici technologie reprodukce® (Auslander 2016:
296). Tento nazor stavi proti tradi¢nimu (¢i pfirozenému) chépani zivosti, ktery byva pojiman jako
typ kontaktu, pti kterém jsou ,,dvé skupiny lidi (vystupujici a vnimajici) spolu-pfitomni na stejném
misté ve stejném case* (Auslander 2016: 295). Vychazi z prikladu s rozhlasem, ktery jako prvni z
médii dokazal proménit nase chapani vySe zminéného pojeti Zivého kontatku. Rozhlas dle n¢j
zachovava podminku sdileného ¢asu, ale zaroven potlacuje pozadavek na sdileni prostoru. Na
stejném piikladu doklada, ze Zivost je pouze interpretaci vlastniho vnimani, a tedy Ze se jedna o

kulturni koncept. K tomu dochazi skrze ptiklad s regulacemi z dvacatych let vydavanymi FRC

48 Podobnou pozici zaujima i v jiném svém textu (Fischer-Lichte 2005c), kde ovSem spiSe argumentuje medialnimi
rozdily mezi divadelnim piedstavenim a jeho technickou reprodukci. Podobnym zplsobem uvazuje i o vyuzivani
filmovych prvku v predstaveni, i kdyZ spise tvrdi, Ze se jedna o prostfedky, které se stavaji soucasti dominantniho
celku divadelniho predstaveni a diky tomu nezpochybiiuji jeho primarni medialitu, pouze ji dopliuji.
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(Federal Radio Commission), které nafizovaly zfetelné oznaCovat pii vysilani momenty, jenz
pochézely z nahravek. FRC argumentovala piesvéd¢enim, ze v opacném piipad¢ by se jednalo o
podvod na posluchacich (Auslander 2016: 295). Z pouh¢ interakce s médiem — z poslechu rozhlasu
— tedy jiz nebylo mozné urcit, zda je ono recipované zaznamem ¢i Zive vytvarené.

Tento piiklad ndm jednak fik& néco o tehdejsi rozhlasové praxi (nevyuZzivala pfili§ technickych
reprodukei) a jednak o zpisobu, jakym bylo rozhlasové vysilani posluchaci primarné vnimané, tedy
jakoZto pfenos zivého, na jiném misté aktualné vznikajiciho obsahu. Otazkou by ovSsem mohlo byt,
o jaky typ kvality se vlastn¢ jedna, pokud ani v jednom piipadé nemame jakozto posluchaci
moznost skrze rozhlasové médium ovlivnit odvijejici se dilo. Rozhlas by v tomto byl podobné jako
film médiem pasivnim, a pro takto formulované vnimani zivosti by se stavala podminka vyse
zminéné obousmeérnosti, kterou nabizi napiiklad telefonni hovor, irelevantni. Z toho miZeme
vyvodit, Ze zivost se v tomto pojeti stava terminem vztahujicim se k aktualné¢ vytvarenému dilu,
jehoz recepce je ovSem uréitym zplisobem reprodukovand, do jisté miry mediovana.

Auslander ji charakterizuje jako premisu, urcity predpoklad, ktery déale ovliviiuje zptsob, jak
budeme urcity jev vnimat a interpretovat. V tomto se odvoldva na Ervinga Goffmana (1986) a jeho
koncept ramovani, ¢imz by se koncept zivosti stal jakymsi postojem, ktery vnimatelé k urcitému
jevu zaujimaji a ktery podminuje jejich reakce. Podminkou zivosti tedy neni napojeni se na udalost,
ktera by se odehravala na stejném misté, jako se nachézi vSichni zacastnéni, ale naopak vychazi z
rozporu mezi témito dvéma fakty: pocitem ucasti na aktudlné se realizujici udalosti a zéaroven
fyzickou distanci od ni, ktera je ptfekonavana (technickym) médiem. ,,Charakter a mira distance se
muze lisit, ale toto napéti je tim, co maji vSechny udalosti oznacené jako zivé (live) spolecné [...]*
(Auslander 2016: 296).* Autor tuto tenzi spatiuje i v divadelnich pfedstavenich, u kterych ji
nachazi v nezbytné distanci divakl od hercti a probihajiciho déni. Nemusi se tak jednat pouze o
distanci fyzickou, ale i psychickou. ,[Z]ivost je zakouSeni aktivniho napojeni na udalost
odehravajici se pravé ted’, ale nékde jinde, at’ uZ to je mile daleko &i jen nékolik palcti [...]. [Z]ivé
napojeni ptisobi dojmem, jako by mohlo distanci zrusit, coz se ale nikdy nestane, jelikoz Zivost,

stejné jako divadlo, ,se zaklada na distancovani se** (Auslander 2016: 298).

Vv

Nick Couldry: ,,socidlni spolupfitomnost se pohybuje na $kale od malych skupin v chatovacich mistnostech po
divaky obfich mezinarodnich zpravodajskych webl, to vSe zprostfedkovano internetem a souvisejici
infrastrukturou. Castokrat se tato online Zivost prolina s pivodnimi kategoriemi Zivosti, napiiklad kdyZ jsou
internetové stranky propojené s televiznimi pofady jako Big Brother [...]* (Couldry 2004: 356-7), respektive
»»Z1vost® pohyblivych skupin pfatel, kteti jsou v nepietrzitém kontaktu skrze své mobilni telefony, telefonaty a sms.
[N]eptetrzitd mediace skrze sdileny pristup ke komunikaéni infrastruktufe, jejiz vstupni body jsou v samotnych
mobilnich telefonech (a diky tomu jsou neustale oteviené) je né¢im novym. Dovoluje jednotlivetim i skupinam byt
neustale spolupfitomni navzdory tomu, Ze se pohybuji na riznych mistech nezavisle na sob&“ (Couldry 2004: 357).
Couldry stopuje vliv takto se rozvijejici zivosti jakozto socialni kategorie na spolecnost a predev§im stopuje
transformaci, ke které tato mediace ji samé vede.
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Timto jeho vyrokem se do jisté miry vracime k Neznalovu tvrzeni, které uptednostiiovalo
nezdznamovost s argumentem, ze kazdé vniméani divadelniho pfedstaveni je do jisté miry
mediované. Jak jsme méli moznost vidét, Auslanderovo pojeti toto jen potvrzuje. Charakterizuje
ovSem zivost na odliSném zaklad¢, a sice na dojmu napojeni se na odehravajici se udalost, ktera
neni uzaviena, ukoncend. Nejednd se o termin vztahujici se ke zpiisobu recepce, ale ke zptsobu,
jakym se recepce vaze na ontologii dila. Jedna se o rozdil mezi pfimym pfenosem piednasky a
zdznamem tohoto pfenosu, probihajici sms konverzaci k urcitému tématu a naSemu zpétnému c¢teni
této konverzace. V tomto ma zivost k nezaznamovosti velmi blizko, dokonce bychom mohli fict, ze
se ve své podstaté¢ dotykaji stejné mnoziny udalosti, ovS§em kazdy z terminu zdlraziuje jeji jiny
aspekt. Tykaji se tak toho, co bychom mohli s ohledem na performativni obrat chapat jako udalostni
charakter vnimani divadelniho pfedstaveni, ale zaroven jako odmitnuti jisté naivity ve vnimani
zivosti jako nezprostiedkovaného kontaktu. Oba tak jsou nutnou podminkou divadelniho média, ale

ani jeden z nich se primarn¢ netyka zpétnovazebnosti tohoto média.

2.4 Zpétnovazebnost jako charakteristika divadelniho média

Jiz n€kolikrat jsem se dotkl tvrzeni, ze divadelni pfedstaveni neni uzaviend struktura, finalné
zformovany znak (Etlik 1999: 6), ale naopak struktura oteviend, na niz se z divodu specifické
mediality predstaveni podili vSichni zucastnéni. Vidéli jsme, jak se tento narok divadelniho
pfedstaveni vztahuje k jeho zivosti a nezaznamovosti., coZ ovSem nejsou charakteristiky, které by
ho dostate¢né odlisily od jinych uméleckych médii, i kdyz se vyznamné& podili na jeho specificité.
Tento narok by ovSem mohla naplnit nékolikrat zminénd zpétnovazebnost divadelniho média.
Podrobnéji se ji u riiznych autord vénoval Neznal (2020: 22-26), na kterého bych zde v jistych
aspektech navazal. Podobné jako on bych se radd zastavil u pozndmek Iva Osolsobého ohledné
dynamiky tohoto jevu.

Osolsobé (2002a: 98) tvrdi, Ze pfi divadelnim pfedstaveni je zfetelnd jistd komplementarita dvou
,kolektivnich ucastnik®, tedy herct a divaka™ a dodava, Ze se nejedna o vztah symetricky, ktery
by ptedpokladal dva rovnocenné partnery, ale o jisty typ komplementarity, pfi niZ se ob¢ strany na
jednu stranu podmiiuji (jsou pro sebe navzajem nezbytné) a na stranu druhou vytvéieji urcity

hierarchicky vztah.”' Na prvni pohled by se chtélo fici, Ze herci jsou nadfazeni divakim, jelikoZ oni

50 Autor pouziva oznaceni publikum, které evokuje homogenitu Gcastnicich se divaki. Osobné se od tohoto zptsobu
uvazovani odklanim, a tak i z ddvodu konzistence svého textu uzivam pojem divak/divaci.

51 Osolsobé vychazi z teorie komunikace a predstaveni chape jako typ komunikace odehravajici se mezi divaky a
herci (viz napt. Osolsobé 2002a). Pro zakladni pfedstavu o této teorii, respektive o ustavovani teorie komunikace
jako discipliny napt. Communication Theory as a Field (Craig 1999) — ve kterém jsou shrnuty zakladni teze a
otazky této teorie — a na néj navazujici, aktualizujici ho a rozsitujici Communication Theory at the Center (Cooren
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jsou ti, kteti odehravaji pribéh piedstaveni, urcuji jeho jednotlivé faze, oni jsou ti, kteti vysilaji k
divakiim urcité zpravy, které maji deSifrovat, porozumét jim a na jejich zdklad¢ interpretovat
sdélované, odehravajici se predstaveni. Tento vztah ovSem mulZeme chapat 1 obracené, jako
podminény obracenému typu komplementarity, ¢i — pokud budeme piedchozi typ vztahu povazovat
za jadro divadelni komunikace — jakési metakomplementarité. Teprve ta umoZiluje konstituci
komplementarity divadelniho pfedstaveni a vychazi tedy z nadfazeni divakt hercim: divéci
umoziuji herciim komunikaci tim, ze jsou ochotni a schopni je vnimat. Teprve diky divacké recepci
se ustavuje vztah divakl a herct.

Jakym zpiisobem se tedy ona komplementarita v pribéhu ptedstaveni projevuje? Osolsobé
nachézi tfi roviny semi-vzajemné komunikace, z nichz se skladd onen asymetricky, ,limitni ptipad

dialogu®, ktery je tvotfen:

,»1) vyluéné jednosmérnou komunikaci divadelnim predstavenim;

2) jen obcasnymi v protisméru jdoucimi zpravami (responzemi) publika; jako responze
funguji vétsinou stereotypni konvencionalni reakce (potlesk, vyjimecn¢ piskani, dupani,
volani), a ovSem také zdkladni emocionalni projevy (smich, slzy) a bezdécné ,ptirozené
znaky* nedostatecného zaujeti (kaSlani, Septani, Sum, vrzani sedadel, chrasténi sacki);
3) stalym vzajemnym opticko-akustickym kontaktem, pficemz zpravy typu 2 a 3 slouzi

ucinkujicim jako korigujici zpétna vazba“ (Osolsob¢ 2002a: 98-99).

Toto pojeti ma nekolik problému, jak ostatné upozoriiuje Neznal (2020: 23), v tomto piipadé
predevsim to, Ze ,,divak figuruje pouze jako piijemce zpravy, na kterou ur¢itym zptisobem reaguje,
nikoli jako jeji ,spoluautor“. Pokusme se nyni toto tvrzeni vzhledem k Osolsobého navrhu rozvést.

Prvni rovina komunikace je zde pojatd podle tradi¢niho jednosmérného modelu, ktery
predpoklada, ze urcity typ zpravy je vybran, transformovan (hereckou hrou) do signélu a vyslan
skrze komunikac¢ni kanal (divacké recepce) k ptijemci zpravy (divakovi), ktery ho prevede zpét do
puvodni zpravy (viz Weaver 1964: 7). V tomto pojeti musi byt divdk schopen provést inverzni
transmisi, aby byl schopen vysilané signaly zachytit a pievést zpét na plivodni zpravy. Musi k tomu
mit adekvatni vybavu, kterou bychom mohli — pomineme-li smyslovou recep¢ni vybavu — nazvat
sdilen¢ kulturni ptfedpoklady. Diky nim bude divdk nejen schopen signaly pifevést na zpravy
(znaky), ale 1 je adekvatné€ interpretovat, dobrat se jejich vyznamim. Témi se ovSem teorie
komunikace jiz primarné nezabyvé, vénuje se predeviim zpiisobem pienosu signili. Cemu se

ovSem vénuje, je riznd mira Sumu, nepldnovaného znecisténi signalu, jeho znejasnéni, naruseni ¢i

2012). V obou ptipadech se autofi dotykaji otazek metakomunikace a zpisobu a fazi pfenosu sdéleni.
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proménéni, jeho relativni entropii (Weaver 1964: 20). V tomto slova smyslu neni mozné ani
jednosmérnou komunikaci chépat jako neproblematické predavani zamyslené zpravy adresatovy,
ale spiSe jako urcitou snahu o udrzeni urcit¢ akceptovatelné miry této entropie vzhledem k zaméru
dané komunikace. Piedstavené pojeti bychom mohli aplikovat na jakakoli média, ovSem v piipadé¢
téch aktivnich je mira potencialni entropie vyrazné vyssi. Touto optikou bychom pak mohli chapat
formulace Osolsobého rovin komunikace, které jsou vSechny podminény touto prvni, snahou o
uspésnou komunikaci ,,ptipravené¢ho obsahu* herci divakim.

Druhé rovina komunikace se dle Osolsobého odehrava v roviné responzi, coz je predmétem —
ekl bych adekvatni — Neznalovy kritiky. Pokud zpétné reakce divakli budeme chépat pouze jako
responze, tedy signaly (abychom jesté chvili zlstali na poli teorie komunikace), které jsou zavislé
na jinych, pfedchazejicich signalech, a mohou tedy vzniknout az jako reakce na n¢. Timto pojetim
nejen ze divakiim nepiiznavame moznost iniciovat ur¢itou komunikacni vymeénu, ale dokonce jim
ani nepfiznavdme moznost Ucastnit se dané¢ komunikace plnohodnotné. Responze je totiz pouze
odpovédi na zpravu a nikoli zpravou sama o sob¢. Je jakymsi jejim komentarem, ktery ma omezeny
rejstiik potencialnich vyznami. Divakiim dokonce ani neni pfiznana autorskd svoboda pii tvorbé
téchto responzi. Jsou odkazani na jejich ustavené konvenéni podoby, jako jsou potlesk,’ smich,
odchod ze salu apod. Kromé nich déale upozoriiuje na skupinu bezdécnych rekcei, které by se
konvenénim reakcim vymykaly, ale které jsou stale pojimané jakozto zdvislé na puvodnich
dominujicich signalech.

Tieti rovina komunikace by mohla naznacovat vétsi miru vzajemnosti, pii niz jsou ob¢ skupiny
ucastniki predstaveni ve viceméné neustalém opticko-akustickém kontaktu. Na zdklad¢ diive
feCeného o metakomplementarité se miizeme domnivat, Ze toto posileni vzajemnosti je zptisobeno
pfiznanim urcité¢ nadfazenosti divakim, respektive divacké opticko-akustické recepci, v jejimz
ramci se ovSem 1 tento vzajemny kontakt stadva ndstrojem hercl a slouzi — spolecné s predchozi
rovinou komunikace — jako korektiv jejich hry.

Ve svém dusledku tak toto pojeti ptiznava divakiim pouze moznost zacit néco vnimat (jakozto
divadelni predstaveni, jak uvidime déle), aby se timto postojem odevzdali do pomysinych rukou
hercti a jejich hry. VSe, co se v takto ustaveném komunikacnim procesu ud¢je, bude ze strany
divakli pouze reakci na jejich signdly, a to reakci tuto hru korigujici a nikoli rozvijejici. Timto
zpusobem bychom mohli chépat Neznalovu kritiku. Do jisté miry by se jednalo i o zaklad tvrzeni,
kterd oznacuji urcité podoby divactvi za pasivni, vétSinou proto, aby jiné mohly poté povazovat za

aktivni. V sekei 2.1 jsme pii shrnovani teoretickych postfehti Otakara Zicha narazili na tento rozpor

52 Vice o potlesku a jeho roli pti divadelnim ptedstaveni v riznych historickych obdobich a kontextech viz (Kershaw
2001).
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a oznacili ho za chybné pojaty. Otazkdm pasivniho a aktivniho divactvi se v€nuji v jiné Casti této
prace,” a tak si nyni dovolim strohé konstatovani, Ze kazdé divactvi je aktivni. Jednim z dtivoda je
prave zde sledovand zpétnovazebnost, jak se pokusim déle dolozit.

Domnivam se, Ze problemati¢nost Osolsobého zavéri do jisté miry prameni z nestastné
formulované hierarchi¢nosti onéch dvou skupin osob, které se pii predstaveni setkavaji. Na tirovni
umoznujici vznik divadelniho ptfedstaveni nadfazuje divaky nad herce, kdyz jim (a zda se, ze jen
jim) dava autoritu ustavit tento vzajemny vztah. Jaksi implicitné¢ ovSem predpoklada, ze v takovém
pfipad¢ jiz herci o tento typ vnimani usiluji, ¢imz opét divaky pomysiné ptedbihaji. Nejspise
bychom mohli uvazovat i o opacném sméru, tedy o pfipadu, kdy by divacky pohled inicioval
herecky vykon, ale v takovém pftipadé¢ bychom se nejspiSe nepohybovali v divadle jakozto
uméleckém druhu, ale v prostoru teatralizace kazdodennosti. Pokud ovSem zlstaneme na poli
divadelniho ptedstaveni, zdala by se tato hierarchizace nevyhnutelna. Vytvaii dojem cihajicich
hercti dychticich vskocit pted divaky, aby u nich spustili typ vnimani, ve kterém budou recipovat
jejich hru a tim je konstituovat jakozto hrajici herce.* Osolsob& si ale zaroven uvédomoval
nenahraditelnou roli divaki, bez kterych by tato snaha neméla smysl, jelikoZ by nevzniklo potvrzeni
herct jakoZzto hrajicich, a tak 1 jim nabidl urcity typ moci, nadfazenou metapozici, ktera tento typ
vztahovani se umoziuje .

Kdybychom ovSem tento typ hierarchického pojeti zpochybnili a tvrdili, Ze se nejednd o
nadtfazenost jedné ¢i druhé pozice, ale o rovnocennou vzajemnost, ze bez recipujiciho divéaka by
nebylo hrajiciho herce a ze bez hrajiciho herce by nemohl byt recipujici divak, zrovnopravnili
bychom jej a oprostili komplementaritu obou pozic od hierarchi¢nosti. Zlistali by ve vzdjemné se
podminujicim vztahu, ale netvrdili bychom, Ze jedna z pozic ma dominantni postaveni pfi nastolené
komunikaci. Pokud bychom toto tvrzeni chapali v rovin¢ divadelni mediality a nikoli v roviné
konkrétnich zprav, které jsou do tohoto vztahu pfinaSeny, mohli bychom pifeformulovat i
jednosmérné pojeti komunikace na pojeti obousmérné, zpétnovazebni. Tento pohyb bychom mohli
dale vyuzit k reformulaci oné korigujici zpétné vazby: pokud bychom tento vyraz chtéli zachovat,

mohli bychom tvrdit, ze na jednu stranu herci vnimaji divaky a jejich reakce, coz koriguje

53 K této problematice vice v ivodu ke kapitole 5 (K divadelnimu divactvi). Jako ptiklad tohoto uvazovani miizeme
chépat napt. nahled Jacquese Ranciéra (2009: 128): ,,.Byt divakem znamena divat se na podivanou. [...] Kdo se diva
na podivanou, zistava nehybné sedét, neschopny zasahnout. Byt divakem znamena byt pasivni. Divék je odfiznut
od [...] schopnosti jednat.“ Nutné je autorovi pfiznat, Zze jeho uvazovani je podminéno politicko-etickym
uvazovanim a jeho pojeti divéka je tak do jisté miry obrazem urcitého postoje. Na druhou stranu déle v textu vola
po divakové emancipaci od této pozice, ktera mu ma doprat vice rovnosti vuci hercim, takze i kdyZ povazuje
divadlo (vztah hercti a divakl béhem predstaveni) spiSe za obecnéjsi piimér naseho vztahu k uméni a spole¢nosti, je
mozné ho chépat i jako konkrétni rozbor ustavujicich se vztahti mezi divaky a herci, coz by mohlo ospravedInit
uziti tohoto piikladu.

54 Specifickou podobu tento narok miize ziskavat ve chvili, kdy za¢neme nad vztahem herce a divdka uvazovat
jakozto nad funkcemi, které se realizuji v divadelnim aktu (tomto vzajemném vztahu, vice viz sekce 5.1 Divak jako
funkce), a dale v momenté, kdyz bychom pfipustili, Ze se mohou realizovat v jedné a téze lidské bytosti.
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(ovliviiuje at’ jiz na védomé ¢i podvédomé bazi) jejich hru a zaroven, ze divaci vnimaji herce/hrajici
herce,” a na zakladé toho koriguji (opét védomé ¢i podvédomé) svou divackou recepci, respektive
koriguji recepci ustavujiciho se divadelniho dila. Dokonce bychom mohli tvrdit, Ze timto zpiisobem
neni korigovana pouze divacka recepce, ale i jejich chovani, pfipadné jednani. Timto zplisobem
bychom mohli dosdhnout jist¢é rovnocennosti obou zapojenych skupin osob pii divadelnim

ptredstaveni.

2.5 Mnohovazebnost jako charakteristika divadelniho média

Pfedchozim zavérem jsme se dostali k moznému pojeti rovnocennych skupin osob, které se
béhem predstaveni vzajemné vnimaji a skrze jejichz spolupraci divadelni pfedstaveni vznika.
Nastinény zptsob uvazovani ovSem jaksi implicitné pocita s tim, Ze se prubchu pfestaveni u¢astni
dvé skupiny osob, které jsou do jist¢ miry homogenni, a Ze se vnimaji pouze navzijem.
Zpétnovazebnost divadelniho média se ovSem nerealizuje pouze na této (i kdyz vétSinou
dominantni) ose herec/i — divak/ci, ale probiha 1 uvnitf takto ustavenych skupin. Vzijemné se
vnimaji jak hrajici herci (diky tomu na sebe mohou béhem piedstaveni reagovat, navazovat svou
hereckou akci na akce ptredchézejici ¢i soubézné, piedjimat je atp.), tak i divaci mezi sebou
navzajem. Spole¢n¢ s tim vnimani probiha i na intrapersonélni Grovni, diky ¢emuZz herci vnimaji
vlastni hru (a tedy 1 svou postavu) a stejné tak divaci vnimaji sami sebe, svou pfitomnost na
divadelnim piedstaveni.’® Zohlednénim vSech té€chto vazeb bychom dostali nejen pozadavku na
rovnocennost, ale 1 na plnou symetri¢nost vzajemnych vztahti, které se v prub¢hu predstaveni
ustavuji.

V tuto chvili nemluvim o tom, které z téchto vazeb se podili na védomé konstituci uméleckého
dila a které jsou z ni vynaté, respektive do ni vstupuji spiSe podvédomé, jako okolnosti ¢i Sumy
tohoto vnimani. Vzdy ale bude platit, Ze divadelni pfedstaveni vznikd az jako vysledek tohoto
komplexu vnimani na vSech zminénych urovnich a skrze vSechny zminéné ustavujici se vztahy.
Nabizi se tedy otazka, zda by nebylo vhodné&j$i pfi uvazovéani o divadelnim médiu nahradit
zpétnovazebnost, kterd preci jen evokuje urcitou binarni dynamiku, spiSe mnohovazebnosti, jez

poukazuje na tuto komplexni sit vzdjemnych vztahii. Nejpfesnéjsi by mohla byt dokonce

55 K této problematice se vice vracim v sekci 4.2.1 (Neviditelny herec).

56 Pro srovnani viz Etlik (1999: 5): ,,Pojem vnimani v divadle ov§em nelze zuzovat pouze na tuto zimérnou a feknéme
divackou recepci divadelniho znaku [...]. Jednak herec sdm vnima své dilo, svou postavu (Otakar Zich by ekl
vnitiné hmatove), a vnima kromé ostatnich divadelnich znakti také své herecké partnery. i Osolsobé (2002a: 99):
»~Komunikacnim spojenim jevisté-hledist¢ se ovSem komunikacni vazby divédka nevycerpavaji. Nemén¢ trvaly
komunika¢ni kontakt mame i se svymi spoludivaky*. Jak mizeme vidét, kazdy z autorti klade diraz na jiné aspekty
této pridruzené vnimavosti, ale o jeji alespon ¢astecné pritomnosti védi a mluvi o ni jiz Zich.
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kombinace téchto akcenti, tedy zp&tnovazebnd mnohovazebnost, jez zdiraziiuje vSechny zminéné
sméry vzajemnosti, vnimavosti i reaktivnosti.

Mnohovazebnost bychom mohli chapat jako urcity odkaz na koncept rhizomi ¢i rhizomatického
uspotadani, jak ho piedstavili Deleuze a Guattari (2010). V jejich uvazovani se jednd o strukturni
sit’ vzédjemné propojenych a podminénych vazeb, které jsou neustdle v pohybu, navazuji se a
rekonfiguruji se v zavislosti na aktualn¢ probihajicich akcich a reakcich. Takovéto uvazovani dava
diraz na decentralizaci celé sit¢ a oslabuje moznost piedpokladu urcit¢ho priibéhu, pevné podoby
pozic jednotlivych zucastnénych i vysledného vyznamu. V tom ma blizko k pozadavku Fischer-
Lichte na udalostni charakter piedstaveni,’’ jehoz hlavni rys stanovuje pravé jako vzajemné
spolupiisobeni vSech zac¢astnénych na pribéh predstaveni. Podobné toto usouvztazitovani chépe i
Etlik (1999: 22): ,,Duraz je kladen pfedevSim na vzajemné prodlivani, na spolecné pobyvani hercti a
divakl v divadelnim prostoru, na soubyti. [...] Divék tu [...] je piimym svédkem hry, bud’ jako
partner a pifimy ucastnik spole¢ného hledani tohoto tvaru, a nebo tu prosté pobyva s druhymi lidmi

a je mu s nimi dobfe [...].**

Vidime, ze i zde je diraz kladen na soubyti, vzajemnost vSech
zucCastnénych, a ze byti divakem je charakterizovano jako partnersky vztah s herci, a nebo pfimo
jako ¢lenstvi ve formujicim se kolektivu spolutiCastnik.

Takovyto nahled na divadelni pfedstaveni se mize zdat az jakousi snahou o utopistické
usporadani lidské vzajemnosti,” naznacujici vznik jakési do¢asné autonomni zoény (Bey 2004). 1
kdyz se o tento cil mohou nékteré inscenace pokouset, v obecné roviné o tyto aspekty nejde. Jedna
se pfedevsim o snahu poukazat na neodmyslitelnou podstatu divadelniho média (a s ni uzce
teoretickym diirazem na sémiotiku, zdmérnost ¢i komunikaci. Tyto ptistupy kladou diraz pouze na
urcité aspekty divadelniho predstaveni, diky ¢emuz vznikaji tvrzeni, jako jsme vidéli u Osolsob¢ho,
kterd ovSem spiSe popisuji ur€itou praxi uzivani tohoto média, a nikoli jeho vlastni charakter ¢i
potlaceny potencidl. Snazim se zde fici, Ze medidlni podstata divadelniho pfedstaveni je latentné
ptitomna pii jakékoli realizaci tohoto média, ale rizné inscenace kladou diiraz na riizné jeji aspekty.
Diky tomu mtizeme hovoftit o aktudlné ptevazujici a kulturné ustalené formé této zpétnovazebnosti,

ktera do jisté miry zvykové limituje napiiklad moznosti participace divakti béhem piedstaveni.

vvvvvv

co se déje, nez toto déni samo a nez vyznamy, které mu lze vétSinou az pozd¢ji prikladat. To, ze se néco déje, i to,
jak se to déje, se tyka vSech, kdo jsou na pfedstaveni zucastnéni, ticbaze veskrze odliSnym zplisobem a rtiznou
mérou” (Fischer-Lichte a Roselt 2005: 148; pro srov. Fischer-Lichte 2011: 48—49 i jinde).

58 Etlik toto pronasi v kontextu rozliSovani noetické (tvarové) a ontologické roviny divadelniho predstaveni, k cemuz
se dostaneme pozd¢ji (viz sekce 4.2.2 ZakousSejici divak). V tento moment muzeme jeho postiehy vztahnout k
vzéajemnosti uCastnikl udalosti bez toho, abychom tuto udalost dale charakterizovali a rozliSovali, kterd rovina
vnimani bude pievazovat.

59 Pro kontext viz napt. (Noble 2009).
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Divadelni pfedstaveni je umély utvar, diky ¢emuz ono pospolité pobyvani jistym zplisobem
formuje, ale jeho ontologicky zéklad je pravé v ném, 1 kdyZ se v rdmci takto se ustavujici sité vazeb,
postupné vznikajiciho divadelniho predstaveni, nerealizuji vSechny potencidlni napojeni, ¢i jsou
konkrétnim zplisobem pritbéhem piedstaveni formované, zvyznaminované ¢i potlaCované.

Piimér s rthizomem otevird moZnost vnimat potencialitu mnohovazebnosti ustavujicich se vztahi
v jeji §ifi, jako urcity model, ktery se konkrétné realizuje vzdy jen v urcité podobé, ¢i je samotnou
formou setkani (inscenaci) urcitym zplisobem formovan. Béhem frontalniho pfedstaveni v prostoru
kukatkového divadla se bude na prvni pohled zdat, ze kontakt mezi ucastniky je realizovan
ptedevSim skrze vzajemnou zpétnovazebnost, tedy skrze dominujici vyménu mezi prostorem pro
divani se a prostorem pro hru (Etlik 1999: 5). Vzajemné vazby predevsim mezi divaky jsou do jisté
miry potla¢eny, odehravaji se pfedev§im v subtilni roving, coz je podpofené 1 jejich usazenim,
ztlumenim svétel v Casti prostoru, ve které se nachdzeji apod. Prikladem by zde mohla byt
inscenace Kral Lear Jana Nebeského,” pii které byla popisovana forma uplatnéna. Jednotliva
pfedstaveni vyvoldvala u divakl castokrat potfebu zareagovat na n¢, vétSinou nesouhlasné, a to
prostiedky piekracujici ramec ocekavanych reakci. Pomérné Casté tak byly napiiklad teatralni
odchody ze sdlu a praskani dveimi, nékdy doprovazené nesouhlasnymi komentéii uréenymi jak
ucinkujicim, tak i ostatnim divakiim. Osobné jsem zaZil snahu vymezit se vii¢i inscenaci postupné
se zintenziviiujicim rozhovorem dvou divacek. Dovolim si tvrdit, Ze jejich postupné se formujicim
cilem bylo vytvofit jakousi alternativu probihajicimu hereckému déni tim, Ze sviij rozhovor, jehoz
obsahem byla negativni kritika probihajiciho déni, stdle vice zhlasitovaly. Postupné se k nim
ptidavali dalsi divaci, n¢ktefi proto, aby damy umlceli, jini proto, aby s nimi souhlasili. Tato kratka
debata v hledisti nevedla k preruseni hereckych akci, a jiz vilbec ne k preruseni predstaveni, ale
stala se jeho soucasti, a to bez ohledu na to, zda bychom ji oznacili za sou¢ast inscenace ¢i nikoli. V
takovou chvili tak néktefi divaci mohli dale vice pozornosti vénovat herciim a jen minimum témto
paralelnim divackych akcim, jini se naopak mohli vice zaméfit na né&, dalsi vice na reakce dalSich
divakt atp. Dfive usmérnénad pozornost centralni hereckou akci doprovdzend jen mimovolnymi
podnéty od dalSich zucastnénych se bchem chvile proménila a zviditelnila do té¢ doby
neakcentované mnozstvi potencidlnich vzajemnych vazeb. Podobné, piedpokladam, probihalo
vnimani u herci, ktefi vzniklou situaci museli zaznamenat, urcitym zplisobem na ni zareagovat

(z&mérn€ si ji nevSimat) a zdroven si mezi sebou tento zpusob vypoiadani se s ni néjakym

60 Kral Lear, Narodni divadlo, premiéra 10. 11. 2011, rezie Jan Nebesky. Soubor pozitivnich i odmitavych reakci
shromézdila redakce Divadelnich novin na svych strankach (Hulec a redakce 2011).

61 Ocekavanych vzhledem ke zvolené formé a ustaleného zptisobu chovani divaku pii ni. Nakolik jista mira provokace
divaku s cilem vyvolat tyto reakce mohla byt zamérem tviirci nechavam stranou.
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zpusobem naznacit, domluvit se na ném. Po chvili se cela situace opét uklidnila a v§e pokracovalo
dale.
Podobnym zplisobem miZeme chépat 1 format tentokrat o néco odliSny, jako tomu bylo napt. pfi

predstaveni inscenace Good Sherry.

V tomto pfipadé¢ predstaveni probihalo v arénovité
uspofadaném prostoru, béhem néhoz divaci sedéli taktéZ na svych mistech, ale v salu zlstalo po
dobu predstaveni rozsviceno, takze kazdy z divakti mél moznost pozorovat kohokoli z ostatnich.
Ptedstaveni spocivalo v kratkych rozhovorech Uc€inkujici s ndhodné vybranymi divaky, rozhovorech
vetsinou znacné prikrych, vyvadéjicich je z rovnovahy ¢i se je snazicich nachytat na nepiesnostech
v jejich odpovédich. Herecka prochazela mezi divaky, vybirala si mezi nimi své dalsi cile, n€kdy je
zvala k usazeni v centrdlnim prostoru arény, kde s nimi dale komunikovala. Vyznamnou soucasti
predstaveni tak bylo nejen vnimani herecky, ale také dalSich divaka, jejich reakei, odpovédi i
zpusobti, jakymi naptiklad piebirali od herecky iniciativu. Soucasti sledovani ostatnich divaka
nebylo pouze vnimani téch, ktefi zrovna byli zapojeni do né€které ze scén, ale 1 téch, kteti t€émto
scéndm piihlizeli, ¢i vénovali pozornost né¢emu jinému. Spolu s tim bylo vyznamnou soucésti —
alesponi pro mé¢, 1 kdyZ predpokladam, Ze vétSina ostatnich divakl to pocitovala podobné — také
vnimani sebe sama, a to jak vlastnich reakci, tak 1 vztahovani se k probihajicimu déni a pocitim,
které ve mné vyvolavaly. Pokud jsem se napiiklad rozesmal pii scéné, v niZ herecka svymi
otazkami dostala do uzkych jiného divéka, vnitin€ jsem zaroven reflektoval divody, které vedly k
tomu, Ze se sm¢ji a zaroven jsem si uvédomoval problemati¢nost déni, které tuto reakci zpusobilo,
tedy Ze muj smich prameni z ponizovani jin¢ho ¢lovéka. Velmi zieteln€ jsem pocitoval ulevu, kdyz
kolem m¢ herecka prosla, pficemz se na mé na chvili zahledé€la, ale nakonec si pro svou dal$i scénu
vybrala n€koho jin¢ho. Pocitovani vlastni pozice v ramci probihajiciho pfedstaveni tak bylo
implicitné tematizované, stejné¢ jako naSe vnimani ostatnich divakl, jehoz soucasti bylo 1
neodlucitelné védomi toho, Ze stejné¢ jako pozoruji ja je, tak pozoruji oni mé — coz herecka
neopomijela komentovat a obratn€ vyuZivat pfi navazovani vztahu s novymi divaky.

Poslednim piikladem ndm miiZe byt inscenace Die Erscheinungen der Marta Rubin® dansko-
rakouské skupiny Signa, konkrétné jeji uvedeni na Berlinen Theatertreffen v roce 2008. Jednalo se
o formu performativni instalace — jak svou tvorbu skupina nazyva —, ktera trvala nepfetrzité¢ devét
dni v prostoru haly byvalého Zelezni¢niho depa v Schoneberger Siidgelédnde, uvnitf niZ skupina
postavila fiktivni pohrani¢ni méste¢ko tvorené cca dvaceti budovami a obyvané zhruba padesati

postavami. Pribéh ptfedstaveni probihal formou improvizace vSech hercti na zéklad¢ vytvofeného

62 Podrobngji se ji vénuji v sekci 5.1.2 (Expirace divacke funkce). Good Sherry, Ann Liv Young a Sophiensele,
premiéra 9. 11. 2018, rezie Ann Liv Young.

63 Die Erscheinungen der Marta Rubin (The Ruby Town Oracle). Signa, premiéra 13. 10. 2007, rezie Signa a Arthur
Késtler. O inscenaci jsem psal vice viz (Brychta 2014c¢: 56-59).
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charakteru postavy, jeji fiktivni minulosti a vazby na postavy ostatni. Divaci do prostoru vstupovali
jakozto turisté, kterym bylo umoznéno jinak izolované misto navstivit a mohli v ném pobyvat
nepretrzit¢ az tf1 dny. Cilem tviircti nebylo odehrat pied divaky urcité scény, ale spiSe v nich vzbudit
zvédavost a chut’ seznamovat se s postavami, povidat si s nimi, zapojovat se do chodu mésta a skrze
tyto akce se postupné dozvidat o minulosti mista i jednotlivych postav, navazovat s nimi vztahy a

obecné se situovat do fikéniho svéta,* snad se s nim i ¢aste¢né identifikovat.®

Vzijemna sit’ vztaht
se v tomto ptipad¢ zviditeliiuje snad nejvice, dokonce se do jisté miry rusi i implicitni vad¢i role
hercti. Divak se miize svobodné pohybovat po decentralizovaném prostoru, sledovat, ¢i presnéji
zapojovat se do libovolnych situaci, které jiz nemuseji byt nijak napojené na plivodni herce, ale
mohou je divéci realizovat 1 mezi sebou. Do jisté miry pfestava byt podstatné, s kym a jakym
zpusobem budu v pribéhu pfedstaveni interagovat, jelikoz vSichni zucastnéni se nejen podileji na
jeho prubéhu, ale zaroven se podileji 1 na konstrukci a udrzovani postupné budovaného a do jisté
miry sdileného fikéniho svéta.

Domnivam se, ze se jedna o piiklad, ktery stale jesté pii zachovani divadelniho ramcovani (stale
se jednalo o realizaci urcité inscenace) zamérné vyuzival a na riznych urovnich tematizoval praveé
mnohovazebnost divadelniho média. Oproti piredchozimu ptikladu byly vice akcentované vazby
mezi divaky 1 jejich vztahovani se k nim samym, tedy vzajemné spoluhrani mezi divéky bylo
plnohodnotnou soucésti predstaveni a stejné tak i jejich vztahovani se k vlastni pozici béhem
predstaveni, zplisobu zapojovani se, vyhledavani vyznamotvornych scén ¢i aktivni snaha o
posouvani urcitych tématickych ¢i ptibéhovych linii. Snizoval se taktéz diiraz, ktery inscenace klade
na odliSnost pozic hercii a divaki, takZze se prib&hu scén mohl plnohodnotné ucastnit kdokoli z
pfitomnych, a stejn¢ tak ji mohl kdokoli pozorovat, recipovat, jelikoz byl umenSen odlisny zptsob
vztahovani se herct ke svym hereckych partnerim a divakim. Jelikoz herci nevédéli, jakym
zpusobem budou dalsi herci na prib¢h situace reagovat, ¢i viibec netusili, jakou situaci s nimi jejich
kolega bude chtit rozehrat, museli k nim pfistupovat s vét§i mirou otevienosti, obezietnosti a znac¢né
miry improvizace, aby vznikajici interakce vyznamotvorné rozvijely pribéh pfedstaveni. Oproti
divaktim mohli pocitat se sdilenou znalostni inscenace, tak jim ovSem v tomto pfedstaveni nedavala
prili§ pevna voditka pro jejich hru. Tim se jejich vzajemné spoluhrani piiblizilo spoluhrani s divaky,
o presun dirazl . Nyni jsem se dopustil urcité nepiesnosti, jelikoz uvazovani o odliSnych typech

znalosti riznych Uc€astnikli ptedstaveni jiZz nepatii do uvazovani o charakteristice medidlniho

64 Fikeni svét zde pouzivam ve smyslu svéta vznikajiciho skrze vzajemné impulsy a reakce na né vSemi zucastnénymi
v jejich myslich. Vychazim z pojeti Lubomira Dolezela (2003; 1997), pro srovnani fiktivnich a fikénich svéti napt.
(Sladek 2004).

65 Prikladem reflexe divackého pristupu k predstaveni mize byt prubézna reportdz Kita Bakera (2013). Nahled na
formu inscenace a prib¢éh predstaveni napft. i rozhovor s tviiréi a rezijni dvojici viz (Groot Nibbelink 2010).
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kontaktu. Ovliviiuje ovSem zplisob a typ vnimani, ktery sobé navzajem jednotlivi Gi€astnici vénuji, a
z tohoto hlediska mi pfipadd ptipustné ho zde zminit, tedy jako okolnost ovlivilujici intenzitu
jednotlivych vazeb sledovanych kontakt(.®

Vsechny zde uvedené piiklady mély za cil poukazat na latentni mnohovazebnost kontaktu, ktery
divadelni médium nabizi, tady na osach mezi divaky a herci, uvniti obou skupin mezi vSemi
jednotlivcei 1 uvniti u kazdého jednotlivce. Tato sit’ je latentni jen do jisté miry, jelikoZ vnimani
vSemi vytyCenymi sméry na podvédomé ¢i netematizované urovni probiha u vSech ucastniki
neustale. Presnéjsi by tak bylo uvazovat o jednotlivych vazbach jako o stale probihajicich, liSicich
se jen v momentalni intenzité (kratkodobé vstupy pii Krdli Learovi), tematizovanosti (pfimé
upozornovani na n¢ hereckou v Good Sherry) ¢i vyznamotvornosti (jednotlivé situace vznikajici na
zéaklad¢ kymkoli iniciovanych scén v The Ruby Town Oracle). Nepoukazovani na nékteré z nich, ¢i
jejich zvykové utlumeni, neznamena, ze nemohou byt kymkoli z ucastnikli kdykoli zesileny a
kterymkoli z uvedenych zpusobii zahrnuty do priibéhu pfedstaveni. V tomto je tato mnohovazebnost
skute¢né systémem ,,acentrickym, nehierarchickym a neoznacujicim, [...] definovanym jediné a
pouze cirkulaci stavll. [S]pojuje jakykoliv bod s kterymkoliv jinym, [n]etvofi ho jednotky, ale
dimenze, nebo spise pohyblivé sméry* (Deleuze a Guattari 2010: 31). ZvIasté patrné je toto pojeti v
ptipad€ The Ruby Town Oracle, kde byla pievladajici konvence pribéhu predstaveni potlacena,
diky ¢emuz se zpusob realizace vzajemnych vtahti musel pribéhem ptedstaveni teprve ustavovat a
prubézné vyjednavat.®’

Pokud uvazujeme o mnohovazebnosti jako siti vzajemnych vztahii, které se — podobné jako
rhizom — neustéle ustavuji, proménuji a nemaji Zadny pevny bod ¢i pozici, mohli bychom tuto sekci
zakonc¢it poukazem k podobnému zptisobu uvazovani nad mnohovazebnosti, a sice teorii aktéri-siti
(ANT) Bruno Latoura.®® Jak autor podotyka, nejednd se o teorii, ale o zplisob uvazovani nad
konstrukci socialna,” tedy o jakysi typ — i kdyZz Latour toto slovo odmitd — metodologie (Latour

2005: 17), kterd zohlediiuje ,,procesualitu, cirkularitu a vztahovost pted stabilitou a esencialismem*

66 Spolu s tim — jak uvidime v sekci 5.1 (Divdk jako funkce) — bude tfeba toto intuitivni uvazovani o hercich a
divacich zpfesnit a 1épe pojmenovat, co to byt hercem ¢i divakem znamena.

67 Podrobnéji viz Sesta kapitola knihy Nomadic Theatre (Groot Nibbeling 2019b: 141-166), ktera se této inscenaci
vénuje praveé z pohledu uvazovani opirajici se o koncept rhizomu.

68 V originale Actor Network Theory (¢i varianty se spojovniky), zkracené ANT, vice napt. (Latour 2005), jeji zaklady
napt. (Latour 1996). Pfi Ceské podobé prekladu ANT se priklanim k argumenttiim, které jsou pfedstavené v uvodu
vyboru z jeho textd (viz Stockelova 2016: 7, pozn. 1). Tento pieklad zdiraziuje podvojnou ontologii hybridniho
aktéra-sité a nikoli mylnou piedstavu sité slozené z aktért (Stockelova a Broz 2015: 8, pozn. 2).

69 V tomto se vymezuje vuci do jisté miry podobné snaze Ervinga Goffmana formulované naptiklad v jeho Frame
Analysis (1986) kdyz prohlasuje, Ze se jedna o protikladné formy. Ramec ¢i ramovani (jak uvidime v sekci 4.3
Predstaveni jako ramcovanad skutecnost) je dle néj nastroj umoznujici urcité vymezeni, tedy ohraniceni néceho,
abychom to jako takové mohli vnimat, kdezto vlastnosti sité je ,.dislokovat simultannost, proximitu i osobnost*
(Latour 1996: 231), tedy zaméfovat se na vzajemné vazby a nikoli jednotlivé jeji prvky. V tomto se podoba
rhizomu, ktery ,,[n]Jema zacatek ani konec, ale vzdy stfed, z toho roste a rozléva se* (Deleuze a Guattari 2010: 31).
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(Stockelova 2016: 10).” Cilem ANT je piedevsim popisovat vzajemné vztahy, socialni interakce’ a
v jejich disledku vznikajici ,technické fabrikace spolecnosti (Latour 2016a: 137). Vyraznym
pfinosem ANT je snaha o zménu méfitka tak, aby bylo mozné do uvazovani zahrnout i tzv. nelidské
aktéry, tedy jak materialni, tak organizacni techniky. Tento zamér vychazi z uvazovani nad
vzajemnou provazanosti aktéri-siti, respektive jejich nutnou podminénosti: ,,[T]o, co charakterizuje
lidské bytosti, neni vznik socidlna, ale oklika, pieklad, ohybani pribéhu kazdého jednani do ¢im dal
tim komplikovanéjSich (ale nikoli nutné¢ komplexnéjSich) technickych dispozitiva* (Latour 2016a:
137). Lidskou bytost tak nemtizeme bez ne-lidskych aktéri myslet, jelikoz budeme-li ji povazovat
za vysledek jednotlivych interakci, musime zkoumat okolnosti a pribéh téchto interakei, kterymi
jsou prave oni. Zaroven s tim ANT vychdzi z presvédceni, ze neni mozné, aby se béhem interakci
udalo néco, co by jiz n¢kde jinde v dané siti neexistovalo, respektive pfipousti nanejvys nepatrné
odchylky ¢i inovace (Latour 1996: 231). Diky tomu neni aktér primarnim autorem konkrétni akce,
ale pouze jeji soucasti; vychazi z ni a zéroven se na ni podili (Latour 1996: 237), a podobné¢ i
spoleCnost neni predem existujicim pozadim, na jehoz zdkladé by dochazelo k inovacim,
realizovalo by se naSe chapani svéta, ¢i by umoziiovalo urcité akce, ale ,,souborem konkrétnich
vztahtl, které tyto inovace [chapani svéta ¢i akce] nové ustavuji (Latour 2016b: 147), ¢imz je i
umoziuji. Timto zplisobem uvazovani se ANT odklani od pojeti kauzality ve smyslu piimych
navaznosti pricin a dusledkd, respektive od racionalistického diskurzu vnimajiciho rozdil mezi silou
a pfic¢inou, tedy uvazovani v urcitych doménach (Latour 2016b: 149) a ustavuje komplexni — ja
bych fekl mnohovazebnou — heterogenni sit’ (Stockelova a Broz 2015), ve které ma kazdy z aktéria
vyrovnany podil, jelikoz zadna ze situaci neni izolované od situaci ostatnich.

Toto kusé a nutn¢ zjednodusujici shrnuti ANT zde uvadim jako urcitou formu upozornéni, ze do
sit€ vazeb tvoficich divadelni pfedstaveni vstupuji dalsi aktéfi, kterym jsem se zde pfili§ nevénoval.
Pro dalsi promysleni mnohovazebnosti divadelniho piedstaveni by mohlo byt pfinosné zahrnout
kromé herct a divakl napiiklad i tzv. tfeti i€astniky piedstaveni — tedy ty, ktefi nejsou primarné ani

herci ani divaky, ale i tak se na jeho prub&hu podili”? — nejrizné&jsim zptsobem akcentované

70 V teatrologii — alesponn co mi je znamo — neni pfili§ rozsitena. Dobrym prikladem jeji aplikace by mohlo byt
zkoumani anglického divadla 18. stoleti Davida Worralla (2013), kde autor oceniuje homogenitu socialniho
prostfedi, na které se tato analyza da vhodnéji aplikovat, nez na soucasnou vice atomizovanou dobu, ¢i z ¢eského
prostfedi nejblizsi divadelni analyze rozbor docCasné sité ustavujici se béhém larpu Sto rokit samoty (Komasova
2017).

71 Socialni interakce je dle Latoura minimalné od vydani The Presentation Self in Everyday Life Ervinga Goffmana
(1999) v roce 1956 charakterizovana nckolika konstitutivnimi rysy: alespont dvéma aktéry, kteti jsou fyzicky
spolupfitomni (coz by byla podminka interakce tvaii v tvar (Goffman 1999: 21), pro srovnani a rozvedeni viz
(Goffman 1982)); kteti se k sob¢& vztahuji takovym zptisobem, jez umozinuje (a ustavuje) akt komunikace; a chovani
kazdého z nich se musi promeéiovat s ohledem na chovani druhého tak, Ze se objevuji necekané, diive nepfitomné
prvky chovani (Latour 1996: 229).

72 Jednalo by se nejcastéji o nejriznéjsi technické a servisni profese ¢i dalsi u€astniky, ktefi primarné nezaujimaji ani
hereckou, ani divackou funkci. Oznaceni tfeti u€astnici uvadim s odkazem na ptispévek Triadicky model ucastnikii
predstaveni Martina Bernatka pfedneseném na prvnim ro¢niku Teatrologické konference v roce 2017 v Praze. Jedna
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technologie,” jednotlivé pfedméty (a to nejen ty, které se ho ucastni jako soucast scénografie ¢i
rekvizit), architekturu formujici prostor predstaveni, diskurzivni struktury umoziujici a ve svém
dtsledku tvofici jeho pribéh i okolnosti,”* a pravdépodobné mnoho dalsich.

Podobné typy postiehtl, i kdyz pochazejici z jiného teoretického zékladu, mizeme nalézt u Jana
Mukatovského (2007d: 399) kdyz tika: ,,Nositeli akci a reakci nejsou jen herci, ale scéna jako
celek. Jako vSe v divadle je ve stalém pohybu i hranice mezi hercem a nezivou véci: ve chvili
prudkého napéti je ,Cinitelem‘ mnohem spis revolver, kterym mifi osoba dramatu na protivnika, nez
herec, ktery osobu piedstavuje; i dekorace se mohou stit herci a herec naopak dekoraci. i
»~Mohutnym ¢initelem pohybu [...] je svétlo, jez formuje jeviStni prostor, zdiirazituje herce nebo jej
naopak nechdva mizet, dotvaii jeho kostym, vytvafi promitdnim dekoraci, nebo konecné,
upoutavajic divakovu pozornost k proméndm své barvy a intenzity 1 bloudic jevistém jako paprsek
reflektoru, ptejimé ulohu nositele akce* (Mukatovsky 2007e: 419). V téchto ivahach se odkazuje
na studie Clovék a predmét na divadle Jitiho Veltruského (1940) & Pohyb divadelniho znaku
Jindficha Honzla (1940).” Chapat takto nazna¢enou podobnost doslovné by vedlo k teoretickému
pochybeni, jelikoZz vSichni zminéni autofi povazovali tyto pohyby za pohyby sémiotické, znakové,
kdezto u Latoura se nejedné o vyznamy, které ur€ité jevy (pfedméty €i zminéné svétlo) nabyvaji, ale
o jejich prosté aktérstvi, kterym spolukonstituuji a zarovei podmiiiuji danou mnohovazebnou sit’.

Naznacenym zplisobem by bylo mozné rozvinout i uvazovani o divadelnich slozkéch ¢i
komponentech. Opét naptiklad Mukarovsky (2007d: 397) vola po tom, aby teorie divadla ,,pojeti
divadla jako souboru nehmotnych vztahii u¢inila metodou i cilem svého zkouméni: vycet slozek
sam o sobé je mrtvy seznam.® Systematickym mapovanim sloZek se poté zabyvali napt. Pokorny
(1946: 14-15) ¢i Kouftil (1945: 33), ptfiCemz oba je pojimaji jako latentné obsazené¢ v kazdém
divadelnim dile a za podstatné povazuji jejich vzajemné vztahy (Koufil 1945: 51). Pozdéji jejich
uchopeni preformuloval Pavlovsky (2004: 257-259) s ohledem na rozliSeni inscenace a predstaveni,
diky ¢emuz se zaméfil na slozky, které jsou vnimatelné divaky béhem ptedstaveni (tedy divadelni

pohyb, prostor, zvuk a svétlo). Tento pfistup dale zptresnil Etlik (2006), ktery navrhuje nahradit

se o aluzi na termin tfeti pohlavi uzivany naptiklad v kulturologii a historii (viz napt. Herdt 1993), pfi¢emz toto
triadické pojeti je dlouhodobé zpochybniovano jako stdle prili§ zuzujici a prehlizejici podstatné rozdily mezi
jednotlivymi podobami pohlavi a genderu (napt. Holmes 2004).

73 Lehce jsem se tohoto tématu dotkl v sekci vénované zivosti (2.3), kde bychom naptiklad pfi uziti technik live
cinema mohli hovofit o jejich vyrazném podilu na celém piedstaveni, dobrym piikladem mohou byt i prostredky
postspektakularni divadelni praxe (Jificka 2015: 261-298). Stejnou zavaznost by ovSem pro metodu ANT mélo
uziti jakychkoli technologii (typu mikroportu, reproduktoru, ze kterého zni hudba apod.), které vétSinou nejsou
vnimany pfili§ vyznamotvorné, ale stavaji se soucasti mediality divadelniho predstaveni.

74 Nekterym z nich se budu vénovat v sekci 4.3 (Predstaveni jako ramcovana skutecnost). Neodmyslitelnou soucasti
by bylo esencialni povédomi o existenci interakéniho ramce oznaceného za divadelni piedstaveni, jistd mira
predporozuméni jeho ustaveni a prubchu, s tim souvisejicim modim chovani i zptisobum recepce, déale jeho
vztazeni ke kulturnimu, historickému i socidlnimu kontextu, a to jak na Grovni zakouseného pribéhu, tak na urovni
média i jeho SirSich souvislosti a zpisobu za¢lenéni. Nékteré naznac¢ené kontexty viz napt. (Edelman et al. 2017).

75 PtiCemz se vSichni zminéni odvolavaji na Estetiku dramatického uméni Otakara Zicha (1987).
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slovo slozka terminem komponent, jelikoz s sebou nenese sémantické vyznamy evokujici slozenost
z jednotlivych prvkl ¢i uméleckych druhti, zatimco divadelni pfedstaveni — jak se ostatné snazime v
celém tomto oddilu ukdzat —se sklada ze vzdjemné se podmiiujicich a tedy neoddélitelnych ¢i
nerozlozitelnych komponent (Etlik 2006: 20-21).7 V tomto bychom je mohli chapat podobné jako
sit v ANT.

Takovyto typ rozborti by ovSem jiz piekro€il zabér této prace a vySe uvedené bych zde ponechal
jako lehké naznaceni ptipadného dal§iho sméru. Mnohovazebnost, stejné¢ jako zpétnovazebnost, je
dalSim charakteristickym rysem divadelniho média a tato mnohovazebnost se nemusi realizovat
pouze ve vzajemnych vztazich mezi zicastnénymi osobami, ale i skrze ustavujici se sit’ Sirokého

spektra aktért. J& se ve svém vykladu budu ovSem dale drzet predevs§im tohoto uzsiho pojeti.

76 Podrobné se tématu slozek vénuje napt. (Zavadil 2012).
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3 K divadelni materialité

Prozatim jsem nabidl charakteristiku mediality divadla jako Zivého, nezaznamenatelného,
zpétnovazebniho 1 mnohovazebniho kontaktu vSech zucastnénych na divadelnim predstaveni.
Pokud bychom zivost chapali v Auslanderové duchu jako vzdy nutné mediovany kontakt, stale
bychom timto zplisobem mohli charakterizovat zna¢né mnozstvi médii. Jak ovSem tusime,
podstatnym rysem divadelniho pfedstaveni je télesna spolupfitomnost jeho ucastnikd, jisty druh
nezprostfedkovanosti jejich vzdjemnych a zpétnovazebnich kontaktd. Pokusim se tvrdit, Ze tato
nezprostfedkovanost (coz neznamena nemediovanost) vychazi ze specifické materiality divadelniho
pfedstaveni, tedy z jiz zminéné fyzické pfitomnosti.

Zaroven bych tento prostor rad vyuzil k jisté paralele viici Zichové Estetice. Aniz bych si pral
rozpoutavat debatu o tom, kdo ma prvenstvi ve snaze ustavit divadelni védu jako samostatny obor a
vymanit tak uvazovani o divadle z uvazovani o dramatickém textu, zda se adekvatni zminit tyto
emancipacni snahy i na némeckém Uzemi. Vyraznou postavou by v tomto ohledu byl Erikou
Fischer-Lichte hojné citovany Max Herrmann (1865-1942) a jeho odkaz, ktery byl do jist¢ miry
pozapomenut a jenz autorka znovu dostala do popredi némecké teatrologie (Fischer-Lichte a Roselt
2005: 154, pozn. 8). Z ne¢ho kromé jiného vychazi 1 zékladni teze jeji Estetiky performativity (2011:
38-50).”” Pro zacatek bych se nechal Fischer-Lichte inspirovat a kratce nahlédl na kontext ptelomu
19. a 20. stoleti v Evrop¢ a impulstim ptedevsim ze zdmotskych kolonii, které mély stale vétsi vliv
na evropské uméni. Podnétné mi piipada, jakym zpisobem Fischer-Lichte v tomto pohybu
historickych avantgard nachazi jisty zaklad pro pozdéji se vice rozvijejici uvazovani o kultufe
jakozto o neustdle se uskuteCnovaném performativu. Mym cilem neni podat historicky
vycerpavajici ani linearni vyklad, ale spiSe naznacit né€kolik potencialné inspirativnich paralel, které

by se ndm mohly s dal$imi tvrzenimi voln¢ propojovat.

77 Tyto teze tykajici se zakladniho nahledu na pfedstaveni Fischer-Lichte uvadi v mnoha svych textech. Ja zde budu
vychéazet predevS$im z From Text to Performance (1999), Pritazlivosti okamzZiku napsané spolecné s Jensem
Roseltem (2005), jiz zmitiované Estetiky performativity (2011) i zp&tného ohlédnuti Cim je predstaveni v kultuie
performanci? (2009), ve kterém nécktera sva stanoviska jiz reviduje. VEtSina tvrzeni se v ur¢ité podob¢ nachazi ve
vSech zminénych textech, a jelikoz mym cilem neni mezi nimi sledovat drobné nuance, budu odkazovat pouze k
pro danou zminku nejrelevantnéj$imu zdroji, a nikoli ke vSem textim. Také se nebudu pfili§ vénovat polemickému
porovnani obou koncepci (feknéme zichovsko-etlikovské a herrmannovsko-fischer-lichteovské), které se vénoval

vvvvvv

(Neznal 2013).
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3.1 Emancipace divadla podruhé: Materialné-medialni nahled Maxe

Herrmanna v pocatcich némecké divadelni védy

Moderni evropska kultura se na konci 19. stoleti chapala jako kultura zaloZena na textu, pficemz
svou reprezentaci vidéla v textech a vytvarnych uméleckych dilech ¢i architektuie (Fischer-Lichte
1999: 169). Oproti tomu prezentace mimoevropskych kultur probihala ptfedevSim formou
pfedstaveni, jak mizeme napiiklad vidét na témét cirkusové prezentaci cernych obyvatel kolonii v
Némecku zacatku 20. stoleti (Skwirblies 2017: 137-150), ve zplsobu piedstavovani
kolonizovanych kultur béhem Patizské kolonidlni vystavy roku 1931 (Morton 2000: 70-95), ¢i ve
zpusobu orientalizace striptyzovych vystoupeni, pii nichz bylo podporovano vnimani
mimoevropskych Zen jako exotickych, tajemnych a sexualn€ naruZivych (Shteir 2004: 35, 41 i1
dale).”™ Na tento volny vycet Fischer-Lichte uplatiiuje postkolonialni perspektivou a tvrdi, Ze
zpusob, jakym byly mimoevropské kultury zobrazované, by bylo mozné charakterizovat jakozto
zduraziiovani Jiného, Ze byly ,,vystavené naSemu [evropskému] kontrolujicimu pohledu*” (Fischer-
Lichte 1999: 170). Byly tak prezentované — do jist¢ miry zdmérné¢ — jakoZzto nesystematicke,
nezkulturnéné, coz bylo podavané jako vysledek jejich nezakotvenosti v textualité. Misto toho byl
posilovan dojem, ze jsou kulturné zalozené v jakési pfirozené pospolitosti a zvykovosti. Tim se
lisily od civilizovanych Evropanti, ktefi timto teatralizovanim urcitych aspekt danych kultur
ospravedliiovali koloniza¢ni narok a svou snahu je zkulturnit. Podobné i evropské divadlo bylo
chéapané jako vysoké uméni a tedy vychézejici z literatury, kdezto scénickd uméni mimoevropskych
kultur tento diiraz na slovo a literaturu postradala, a jako takova byla i prezentovana (Fischer-Lichte
1999: 170). Zintenzivnénou prezentaci umeéni téchto kultur ovSem zaroven dochazelo k silnéjsi
mezikulturni vyméné, vzdjemnému ovlivilovani a zpochybniovani stavajicich pozic. V Evropé se
zacCaly objevovat nazory, Ze divadelni uméni nemusi byt podminéno textem, a spolu s nimi i snahy o
praktické uplatnéni tohoto hlediska.

Dobrym ptfikladem mize byt reflexe vystoupeni balijskych herci a tane¢nik na PariZské
kolonidlni vystave v roce 1931 od Antonina Artauda (1994: 59-76), ktery na zaklad¢ tohoto zazitku
prohlési: ,,.Divadlo z Bali bylo pro nas objevem fyzické a neliterarni koncepce divadla — koncepce,
kde se stava nezavisle na psaném textu divadlem vse, co se déje na scéné, zatimco divadlo, jak je

chapeme za Zapadé, je podminéno a ohraniceno textem* (Artaud 1994: 77).% Artaud tak ve stejném

78 Pro srovnani obecnéjSi charakteristika striptyzovych vystoupeni zaméifend na vytvafeni pocitu tajemna,
nedostupnosti a ohrozeni viz (Barthes 2004).

79 Koncept Jiného jako urcity modus vztahovani se k odlisSnym kulturdm viz napt. (Hall 2013: 62-63); ke konceptu
gaze Ci (podminéného) pohledu u Lacana a Foucaulta a jeho aplikace v kulturologickém ¢i uménovédném
uvazovani viz napt. (Krips 2010), pro srovnani (Sturken a Cartwright 2009: 108—143).

80 Pro srovnani (Clancy 1985).
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roce, kdy se vystava konala, dochdzi k zisadnimu pozadavku, a sice k pfeneseni dirazu v
evropském chapani divadla na samotny prib¢h predstaveni, na jeho byti, a tim i vzdjemné byti jeho
ucastnikll (viz Kopecky 1994: 5661 1 dale). Podobné nazory bychom mohli nalézt u Edwarda
Gordona Craiga, Vsevolada Mejercholda, Alexandra Tairova, Vassily Kandinského, Lothara
Schreyera a dal$ich (Fischer-Lichte 1999: 169).*' V tomto hledani moZnosti divadla jakozto
autonomniho uméleckého druhu mizeme vidét jisty celoevropsky trend, ktery byva oznacovan jako

prvni ¢i velkd divadelni reforma,®

a zaroven, jak upozoriiuje Fischer-Lichte (1999: 172), je ho
mozné chapat jako reakci divadla na pocinajici celospolecensky performativni obrat. Jeho projevy
autorka nachazi ve vzniku nejriiznéjSich spolkil a sdruzeni, které vedou k organizaci spolecného
volného Casu a nejriznéj$§im formadm osobniho i spolecenského rozvoje. Tyto aktivity vyuzivaji
rizné formy teatralizace k manifestaci jistych kulturnich postoji, urcitého rozlozeni moci a
prezentace uréitych ideologii.*

Podobny posun se odehraval i v divadle: ,,Zatimco od konce 18. stoleti se pozornost zamétovala
na dramatické postavy na scéné a jejich vzdjemnou komunikaci, od této doby [zacatku 20. stoleti]
se zaCinad pfenaSet na vzajemny vztah jevisté a hledisté* (Fischer-Lichte 1995: 99). Fischer-Lichte
(1995: 103) ho nazyva reteatralizaci divadla a dava ho do souvislosti s dirazem na vzajemnou
spolupfitomnost divakl a hercti v jednom prostoru, na jejich fyzické spolubyti, které poté chéape
jako esencialni materialitu divadla. Tu popisuje na piikladu inscenace Maxe Reinhardta Sumurun,*
ktera byla inspirovdna postupy japonského divadla kabuki. Reinhardt se rozhodl naruSit dudlni
scénicky prostor a vyuzil hanamichi (cestu kvétl, molo protinajici prostor pro divaky a spojujici
hlavni scénu se zdkulisim (Kalvodova 1975: 268-269)), aby vice propojil herce s divaky a zaroven
tim docilil jisté decentralizace prostoru pro hru. Jak Fischer-Lichte (1995: 100-102) doklada skrze
citace dobovych recenzi, diraz na zakouSeni fyzického prostoru, tél hercti a barev, tedy toho, co

souhrnné oznaCila za materialitu pfedstaveni, byl znaény a na tehdejsi dobu piekvapivy.®

81 Pro srovnani Braulich (1969: 128), ktery dava tento odklon od psaného textu do souvislosti se zacatkem ,,optického
vnimani svéta“, jehoz dusledkem je, Ze ,,[u]vazovani a dorozuméni prostfednictvim slySeného a psaného slova
ustupovalo do pozadi“ (1969: 127).

82 Vice k prvni a druhé divadelni reform¢ (Braun 1993), jejimu pribéhu ve Francii (Hyvnar 1996), jejimu pribéhu a
dopadu na herectvi a tim i na rezii (Hyvnar 2000), pro srovnani napft. (Pilatova 2009: 275-319 i jinde).

83 Jako priklady uvadi Wandervogelbewegung (Tazni ptaci, mladeZnické hnuti ¢astecné podobné trampingu, ale s
vétsim dlirazem na nacionalismus), Lebensreformbewegung (Reforma Zivota, hnuti propagujici navrat k pfirodé,
zdravou Zivotospravu, uvolnénou sexualitu apod., blizké budoucimu hnuti hippie), Korperkulturbewegung (hnuti
zamérujici se na rozvoj zdravého téla a propagujici pravidelna cvic¢eni, podobné nasemu Sokolu) ¢i znovuobnoveni
Olympijskych her v roce 1896 (Fischer-Lichte 1999: 172). Zatadit bychom mezi né mohli i napf. ¢eského Sokola,
viz (Konyvkova 2018).

84 Sumurun. Kammerspiele, Berlin, premiéra 24. 4. 1910, rezie Max Reinhardt. Inscenace méla zna¢ny uspéch, soubor
s ni hostoval v Londyné (Coliseum, tnor 1911), New Yorku (Casino Theatre, leden 1912) a Paiizi (Vaudeville
Theatre, kvéten 1912). Skrze tato hostovani si Reinhardt vybudovat celosvétové renomé a ziskal prostfedky na své
dalsi projekty (Esslin 1977: 11; Braulich 1969: 120-121).

85 Duraz na materialitu nachazi pfedevsim ve tiech bodech: 1) v dirazu na rytmickou strukturu piedstaveni, jiz jsou
jednotlivé disparatni scény podiizené, 2) v pfevazujicim ne-znakovém zpusobu ukazovani materiality pfedevsim
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Performativni obrat v divadle vedouci k jeho teatralizaci ovSem spatiuje jiz v ideji lidového divadla
George Fuchse a Petera Behrense, ktefi ho chapali jako vSeobecnou slavnost ¢i festival, ¢imz
ovlivnili i Reinharta (Fischer-Lichte 2005b: 46-48).*® Na Sumurun tak miZeme nahliZet jako na
zaCatek jeho snahy ucinit z divadelniho piedstaveni — po vzoru stfedoveékych ¢i antickych
divadelnich udalosti — celospolec¢enskou, ¢i alespont co nejvice lidovou uddlost, jako tomu bylo v
jeho nasledujicich inscenacich Krdl Oedipus (1910) ¢i Oresteia (1911) uvadéné v Cirkusu
Schumann v Berlin€, a pfedevS§im v jeho nejspiSe nejslavnéjsi inscenaci Mirdkulum uvedené v
londynské Olympia Hall*” (Braulich 1969: 131-135).

V tomto zaméfeni na lidové divadlo odkazujici na divadelni projevy stiedovéku a raného
novovéku bychom mohli nalézt paralelu s Herrmannem, ptivodné literarnim védcem, zamétujicim
se prave na stredoveké a renesancni divadlo, ktery v roce 1923 zaklada prvni samostatnou katedru
divadelnich studii na Berlinské univerzit¢ (dnesni Humboldtove€). Vzhledem k prfedmétu svého
zkoumani dochazi k podobnému zavéru jako Zich, totiz Ze se divadlo nemize zaklddat na
dramatickém textu a slové obecné , jelikoz zvlaste stiedovéké divadlo nejen Ze po sobé mnoho textl
nezanechalo, ale vcelku prokazatelné se bez nich do zna¢né miry i obeslo (viz napt. Kopecky 1989;
Polackova 2018). Diky tomu Herrmann oddé¢luje drama od divadla (,,drama je umélecka kreace
jednotlivce zaloZend na slove, divadlo je vysledek divakl a téch, ktefi mu slouzi* (Fischer-Lichte
1999: 169)) a zamétuje se na zkoumdni piedstaveni, na jeho udalostni povahu (,,[u]dalost je
predstaveni — predstaveni je udalosti* (Fischer-Lichte 1999: 171)). Jak poznamendva Zden¢k Srna
(1970: 51-53), aby mohl divadelni védu timto zpisobem definovat, musel ji jednak vymezit viici
historii dramatu a jednak ustavit novy pfedmét jejiho zajmu mimo literaturu. Tim se stala
»materialita a specificita divadla, s jeho vlastnim zpisobem komunikace a podminek pro vnimani*
(Fischer-Lichte 1999: 169), jinymi slovy ,,divadelni obecenstvo stejné jako jeviste, herectvi a rezie*

(Srna 1970: 53). Jak tvrdi sém Herrmann:

,Puvodni smysl divadla [...] spo¢iva v tom, Ze divadlo bylo socialni hrou, — hrou vSech
pro vSechny. Hrou, v niz jsou vS§ichni ucastniky — ucastniky i divaky. [...] Publikum je

zucCastnéno jako souhrajici faktor. Publikum je takfikajic tviircem divadelniho uméni.

hereckych tél (vice k tématu v sekci 4.2 Predstaveni jako dudlni vnimani) a 3) v prostorové realizaci skrze
hanamichi, jenZ umoznovala decentralizované rozmisténi hereckych akci, pricemz divak si musel vybirat, cemu
bude vénovat svou pozornost (Fischer-Lichte 1995: 102).

86 Ani oni pochopitelné nestali mimo kontext divadelniho vyvoje a navazovali, tedy pfedev§im Fuchs, na Friedricha
Nietzscheho, jehoz byl zakem, i na piibuznou ideu propagovanou Richardem Wagnerem (Fischer-Lichte 2005b:
46-47).

87 Mirakulum. Max Reinhardt a Olympia Hall, Londyn, premiéra 23. prosince 1911, rezie Max Reinhardt. ,,Divéci této
divadelni podivané v Olympia Hall nesedéli uz v hledisti divadla, nybrz na lavicich v chramovych lodich a jako
vice nebo méné zbozni véfici se ucastnili kiest'anské bohosluzby a zazraku, ktery jim umoznil béhem tii hodin delsi
a zabavny vylet do hemzeni stfedovékého svéta. K totalni iluzi prozité skutecnosti chybélo jen to, aby divaci,
podobné jako predstavitelé, byli obleceni ve sttedovékych odévech® (Braulich 1969: 131).
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Divadelni svatek ostatn€ vytvaii publikum sloZené z tolika dil¢ich predstavitell, Ze ke
ztraté jako zdkladniho socidlniho charakteru nemutze dojit. Kolem divadla vzdy existuje
socidlni obec. Tento aspekt nesmi divadelni véda zanedbavat® (Herrmann 1981: 19; cit.

dle Fischer-Lichte a Roselt 2005: 147—-148).

Divadlo se tak stava ,,specifickym uménim socialniho charakteru® (Srna 1970: 53), a jelikoZ se v té
dob¢ zadna akademicka disciplina nevénovala evropské kultute jakozto ptedstaveni, mohla tuto roli
dle Fischer-Lichte (1999: 172) naplnit nové se ustavujici divadelni véda, kterd chapala divadlo jako
,performativni uméni ve stdle se vice performativné projevujici kulture®.

Podobny zavér naznacuje nézev jedné z podkapitol Neznalovy (2020: 58) vydané disertace
Vychodiska a zdroje: Max Herrmann jako predchiidce performancnich studii a Otakar Zich jako
predzvest semiotiky a teorie komunikace, v niz se ovSem takto formulovany nazor ptili$ nerozvadi a
samotny text se vénuje jinym aspektiim obou koncepci. Povazovat Herrmanntiv nahled za zaklad
evropsky pojatych ,performance studies‘, respektive Siteji chapanych divadelnich studii, by stalo za
detailngjsi rozbor, pti kterém by bylo dobré vzit v potaz odlisSny vyvoj tohoto oboru v USA (i jeho
rizné smery) a specifika jeho ptipadné evropské (némecké) podoby. Urcity vhled nabizi napi.
pfedmluva Marvina Carlsona (2008) k anglickému vydani Estetiky performativity, kde ji zasazuje
do kontextu riznych proudl performance studies v USA a upozoriiuje pfedevsim americké ¢tenare,
ze je ji tfeba chapat s ohledem na rozdilné pojeti divadelniho uméni v obou regionech:
zjednodusen¢ feCeno, v Némecku, potazmo ve vétSin¢ Evropy, je divadlo soucasti kulturniho
korpusu a ma silnou kulturni tradici 1 postaveni, kdezto v USA se jednd o minoritni kulturni projev,
chapany jako jeden z projevi kulturniho primyslu a nemajici celospoleCensky dosah. Spolu s tim
byla divadelni véda zalozend Herrmannem uz od svého zacatku zamétend na divadelni ptedstaveni
a nikoli na studium literatury, tedy nahlizela na divadlo jako na socialni udélost. Diky tomu nedoslo
nikdy k rozpojeni studia divadelnosti od divadelnich studii, jako tomu bylo ve Spojenych statech,
kde bylo divadlo chapéano ptedevs§im jako projev literatury (dramatu), vici cemuz se v Sedesatych
letech vymezily tzv. performance studies, které vznikly jako novy obor kulturologického zkoumani
spolecnosti a kulturnich projevi skrze perspektivu performativity a performance, tedy optikou
pfedstaveni v $ir§Sim slova smyslu. Z té€chto divodl se v USA staly dominantnim oborem pro
analyzu kultury jakozto odehravané a hrané skute¢nosti ,performance studies‘, kdezto v Evrop¢ tuto
roli mohou plnit ,theatre studies‘ (vice viz Carlson 2008).

V jistém kontrastu s tim stoji ovSem fakt, Ze se Herrmann i pies tato sva prohlaseni nevénoval
tehdejs$i divadelni praxi, ale snazil se zlstal vérny historickym projeviim divadla. Fischer-Lichte

nachazi divod v dobovém kontextu akademické humanitni praxe v Némecku, kterd byla zaloZena
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na hermeneutickém zkoumani starSich (pfedevsim hmotnych) kulturnich projevi. Jelikoz ovSem
mnoho voditek, ze kterych by mohl rekonstruovat historicka ptedstaveni, neexistovalo, obratil svou
pozornost na zkoumani a rekonstrukci jejich prostorovych podminek. Tento ptistup dle Fischer-
Lichte ptetrvaval az do Sedesatych let 20. stoleti, kdy se zacala rozvijet analyza piedstaveni jako
novy nastroj zkoumani (Fischer-Lichte 1999: 173).% Z tohoto diivodu ov§em sam Herrmann svij

vlastni cil ptili§ nerozvinul.

3.2 Modality predstaveni v uvazovani Eriky Fischer-Lichte: Prosakujici

materialita

O jeho rozvinuti se pokousi Fischer-Lichte,* pfi¢emz formuluje zdkladni modality divadelniho
predstaveni. V Herrmannové koncepci identifikuje jeho specifickou materidlnost, medialnost a
esteticnost, které poté uptesnuje s ohledem na jejich aplikaci pro oblast performan¢niho uméni. Za
tu povazuje rozSifenou skupinu divadelnich projevl, které by obsahovaly i vytvarné akce
(performance art). V tomto postupuje odlisné nez Richard Schechner, ktery ve svych performance
studies nadfadil pojem performance v§em performativnim kulturnim projeviim a podiadil mu nejen
umélecka predstaveni ¢i piibuzné projekty, ale i performance kulturni (Schechner 2006: 1-27).%
Naopak Fischer-Lichte (2005: 151-152) odliSuje performancni uméni (jako S$ir§i skupinu
uméleckych projevli zahrnujici i divadlo) od kulturnich performanci a odvolava se na tradici
némeckych teatrologii vénujicich se pravé studiu vetejnych kulturnich projevii a konkrétné na tento
termin zavedeny a rozvijeny Miltnem Singerem (1959: xiii; respektive 1955: 26-28) a jeho
nasledovniky (viz Shepherd 2016: 42-46).”' Déle v textu budu na jednotlivé modality nahlizet v
kombinované perspektivé Herrmannova vymezeni a jejich ndsledného rozvinuti Fischer-Lichte.

Materialnost predstaveni charakterizuje predevSim v rozporu s tradi¢ngj$imi uméleckymi druhy
jako neexistenci fixnich hmotnych artefakti (divadelni ptedstaveni neni naptiklad sochou ¢i jinym
hmotnym dilem) a nachazi ji v téle hercli, v pohybu prostorem a v prostoru samém. Toto

konstatovani by se zdalo srozumitelné, kdyby zaroven nedodavala, Ze ,,prostorovost, télesnost [a]

88 Vice k analyze predstaveni napi. kapitola Stav vyzkumu v knize Patrice Pavise Analyza divadelniho predstaveni
(2020: 24-60), k srovnani predmétt zkoumani v divadelnich a performancnich studiich viz (Pavis 2010).

89 V této sekei cituji nejvice ze spoleéného textu Fischer-Lichte a Jense Roselta Pritazlivost okamziku (2005), ale i tak
uzivam singularu a vyroky pfipisuji autorce, jelikoz se jedna o zavéry, které naznacuje ve svych predchazejicich
pracich, a dale je rozpracovava ve své Estetice performativity, ktera vysla o tfi roky pozdé&ji. Chapu je tedy jako jeji
prubézné formulovany nazor.

90 Situace s performance studies v USA neni jednotna, jak doklada napt. (Shepherd 2016: 137-183) ¢i (Carlson 2008),
pro srovnani (Hlavica 2008: 13-51).

91 Pro srovnani pojeti Jeffry C. Alexandera (Alexander et al. 2006: 32) ,,Kulturni performance je spolecensky proces,
kterym aktéfi, jednotlivé nebo v soucinnosti, zobrazuji pfed druhymi vyznam vlastni socidlni situace. Vyznam
muiZe a nemusi byt tim, ke kterému sami subjektivné pfilinaji; je to vyznam, jemuZz dle jejich védomého Cci
nevédomého prani maji ostatni vérit“ (cit. dle Konyvkové 2018: 13, pozn. 13).
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zvukovost se zde miZze ustavit a byt zakusitelna jen skrze uziti ptisluSnych materialii v divadelnim
procesu, tim, ze jsou provedeny“ (Fischer-Lichte a Roselt 2005: 147). Zde najednou naznacuje, Ze
materialnost pfedstaveni neni materidlnosti jeho materiala (jak je identifikovala), ale ze se vytvaii
az jejich uzitim. Tento narok by daval smysl v pfipad€, Ze bychom mluvili o podminkach, za
kterych budeme néjaky material chapat jakoZto soucést divadelniho piedstaveni. Pokud by ovSem
bylo cilem pojmenovat materialni podstatu divadla, zda se, Ze vlastné jeho materialitu do jisté miry,
a jaksi paradoxn¢, dematerializuje, podminuje ji jeho medidlnosti. V tomto kruhu zGstava 1 pozdéji,

t,”2 aby opét dodala, Ze se

kdyz materidlnost identifikuje jako prostorovost, télesnost a zvukovos
utvari performativné (Fischer-Lichte 2011: 108), ¢imz ji znovu upie jeji ontologicky statut. Spolu s
tim tuto dematerializovanou materialnost nahlizi sémiotickou perspektivou: ,,Materidly, s nimiz se
pii performanci pracuje, jsou uzivany ve své fenomenalni ,takovosti‘, a nikoli jako znaky, jez maji
zprostiedkovavat vyznamy* (Fischer-Lichte a Roselt 2005: 149). Tim ovSem nejen Ze predjima,
jakym zpisobem budou uZzité prvky piedstaveni vniméany (v tomto bych se pfiklonil k nazoru, ze
neni v moci autora — zde tedy hercii — zajistit, jak bude jeho vytvor vniman),” ale opét klade duraz
pfedevs§im na uziti materidlnosti neZ na ni samotnou.

Medialnost predstaveni vniméd v podobném duchu, jako jsem se ji pokouSel dosud
charakterizovat, tedy piedev§im skrze vzdjemny vztah herct a divak, jejich podminéné zapojovani
do pribehu piedstaveni a jejich fyzickou spolupfitomnost. Posledni pozadavek jsem zatim timto
zpisobem neformuloval, a jak uvidime déle, spiSe bych ho navrhoval chépat jako disledek pozdéji
nabidnutého revidovaného chépani materiality divadelniho média. Jelikoz medialitu chapu jako
ur€ujici — a ve své podstaté konstituujici — princip divadelniho pfedstaveni, nevnimam v jejim pojeti
Fischer-Lichte zadné zasadni rozpory, a jak uvidime déle, navrhoval bych nékteré charakteristiky,
kter¢ ptifazuje k jinym modalitdm, vztadhnout spise k ni.

Esteticnost charakterizuje opétovnym dirazem na uddlostni povahu predstaveni a s ni
souvisejicim dlirazem na jeho pribé¢h a aktivni zapojovani se do n¢ho. K tomu ovSem dodava: ,,To,
co konstituuje predstaveni, jsou v prostoru jednajici téla — t€la herct, jez se pohybuji v prostoru a
prostorem, a téla divakl, ktera télesné zakouSeji, resp. vycituji prostorové dimenze svého

spolecného okoli stejn¢ jako zvlastni atmosféru vSemi sdileného prostoru a jez télesné reaguji na

92 Pozdé&ji k nim pridava i ¢asovost, podrobnéji viz 4. kapitola Estetiky performativity (Fischer-Lichte 2011: 107-198).

93 Viz napi. metafora Rolanda Barthese o smrti autora, pfi niZ ,,zrozeni ¢tenafe musi byt zaplaceno smrtni Autora®
(2006: 77), coz je tieba chapat jako ,,odmitnuti konceptu konecného smyslu®, jak upozoriiuje Petr A. Bilek (2006:
73). Podobn¢ uvazuje i Umberto Eco (2015: 65), kdyz prohlasuje, Ze kazdé umélecké dilo lze ,,interpretovat tisici
riznymi zptsoby, aniz by byla jakkoli dotéena jeho neopakovatelna jedinecnost™ ¢i Jan Mukatovsky (2007f: 165):
»[---] hmotné dilo, jakmile vyslo z rukou piivodcovych, stava se ¢imsi vetfejnym, co kazdy mtize chapati a vykladati
svym zpusobem.“ V jeji formulaci je nestastna orientace na puvodce zachazejici s materialy, ¢imz se pfiklani k
zohlednéni intence tvlrCich subjektl, avSak tim opomiji zde naznaceny fakt, Ze ti nemohou garantovat urcity
zpasob vnimani, v tomto pripadé ontologicky (fenomenalni) misto noetického (sémiotického). Nad nim maji plnou
kontrolu az recipienti, divaci.
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fyzickou ptitomnost herci* (Fischer-Lichte a Roselt 2005: 148). V tento moment piestava byt jasné,
v Cem se esteticnost predstaveni liSi od jeho medidlnosti, jelikoz se zda, Ze se jednd o
charakteristiku medidlnosti jinymi — pfesn€jSimi — slovy. Ur¢itym voditkem by mohla byt
poznamka, ze esteticka zkuSenost je diky takto vymezené esteticnosti télesné-mentalni (Fischer-
Lichte a Roselt 2005: 148). Neni zde jiz ov§em dale specifikovano, v ¢em by se liSila od zkuSenosti
s jinymi uméleckymi médii, jelikoz jakakoli recepce (estetickd zkuSenost) je z pohledu recipienta
psychofyzicka. Timto specifikem by mohla byt zpétnovazebnost divadelniho média, ale 1 tu bych
navrhoval chépat spiSe jako rys mediality. Na jiném misté tvrdi, Ze ,,[u]lmélecky charakter —
esteticnost — nenalezi predstaveni na zaklad€¢ vzniklého dila, ale probihajici udalosti (Fischer-
Lichte 2011: 48), coz vede k nejasnostem ohledné toho, zda autorka nemisi udélostni povahu
recepcniho aktu divdka — ktery je vzdy Casovy, viz napt. (Zuska 2001: 29-31) — se specifickou
nehmotnou povahou artefaktu divadelniho dila — tj. inscenace, viz (Etlik 2006: 22-24) —, jehoz
existenci autorka popird, respektive ji stavi do opozice k udélostni povaze predstaveni.”*

Zda se, ze estetiCnosti autorka mini specifické okolnosti recepce predstaveni, coz muzeme
vysledovat spiSe z naznaki, nez z jasné formulace tohoto stanoviska. Pokud bychom esteti¢nost
chapali timto zptisobem, mohli bychom ji hledat ve specifickych rysech medialni zkusSenosti divaka,
kterymi by mohla byt pfedev§im moznost spolupodilet se na pribéhu piedstaveni, coz autorka
opakované naznacuje poukazy k spolupfitomnosti, pfipadné oscilaci mezi estetickou a etickou
rovinou vnimani. Zvlasté toto vymezeni nepovazuji za piili§ Stastné, jelikoz kdyz autorka tvrdi, ze
konkrétni pribéh predstaveni vyzaduje od divaka rozhodnuti, ,,zda zachova vzhledem k tomu, co
vnimd, esteticky postoj, anebo sdm zacne na zdkladé etickym motiva jednat™ (Fischer-Lichte a
Roselt 2005: 150), vymezuje tyto kategorie binarné jako vzajemné se vylucujici. Tim v disledku
tika, ze pokud divdk za¢ne jednat eticky, zrusi svou spolutiCast na probihajicim piedstaveni jako na
uritym zpusobem vymezené socialni interakci (vymezené jako napi. divadelni pifedstaveni) a
zalozi jiny typ interakce (napi. zdchrana Abramovi¢ pii akci Tomdsovi rty, viz dale), tedy jinymi
slovy, Ze predstaveni — alespon z pohledu vlastni recepce — zrusi. Osobné se domnivam, ze prave
diky opakované zdlraziované udalostni povaze predstaveni takovato akce predstaveni nerusi, ale
naopak dale rozviji jeho pribéh. Pokud jsou vSichni pfitomni spolutiCastniky predstaveni, mize do
n¢ho kdokoli jakkoli zasahovat. Jinou otdzkou poté je, jaka jsou konkrétni pravidla té které

inscenace, prub¢hu toho kterého predstaveni, jelikoz ta budou vyznamnym zptisobem spoluurcovat,

94 Domnivam se, ze se jedna rozpor, ktery se ji nedafi v Estetice performativity prekonat. Na jednu stranu vymezuje
estetiku dila od estetiky udalosti, a na stranu druhou tvrdi, Ze vnima rozdil mezi inscenaci a predstavenim, aby se
poté jasnéjsimu vymezeni inscenace vyhnula a mluvila pfedevsim o inscenovani (Fischer-Lichte 2011: 261-275),
coz vnimam jako jistou snahu ,zudalostnit® koncept inscenace. Vice o tomto tématu viz sekce 5.2.1 (Divak ve
vztahu k predstaveni a inscenaci). Pro srovnani i (Fischer-Lichte 2005a: 132), kde explicitné tika, Ze inscenaci
chape jako ,,uvadéni na scénu®, jako proces ,,uzivani znakli v produkci®.
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zda bude konkrétni akce spise zaclenéna do vnimaného piedstaveni jako jeho soucast, ¢i se z n¢ho
bude vydélovat a riznym zptisobem ho rusit. Zda se tedy, ze odpovédi na specifickou esteticnost by
mohla byt samotna ontologie divadelniho dila, moznost divacké participace na ustavovani jeho
konkrétni podoby. Timto zptisobem ji ovSem Fischer-Lichte neformuluje. Samostatnou otazkou by
v takovém piipad¢ zlstalo, zda by takto uvazovana estetiCnost nebyla az diisledkem mediality
divadelniho dila, s ¢imz by souvisely dalsi otdzky piedevS§im po pfinosu takto formulované
modality a po unikatnosti takto pojmenovanych ryst piedstaveni.

Specifickou kategorii ziistava sémioticnost, kterou Fischer-Lichte u Herrmanna nenachazi,
jelikoz je spojovéna s reprezentact, jiz se pfili§ nezabyval (Fischer-Lichte a Roselt 2005: 148), ale
kterou autorka nechce opominout a pridava ji jako samostatnou c¢tvrtou modalitu. Chape ji jako
urcitou Skalu ¢i silu, jez mize byt posilovdna (napf. v Cinohie ¢i tfeba v divadle no) ¢i naopak
redukovana (napi. v akénim umeéni), a to za ucelem ,,otvirani riznych sémantickych poli, coz vede k
roz§ifovani nabidky vyznamovych podnéti“ (Fischer-Lichte a Roselt 2005: 150-151). Recepce
probihajiciho déni je tak v pfipad¢ redukce oteviend vétsi Sifi moznych interpretaci, asociaci ¢i
vzpominek. Vyznam je emergentni, vznikd na zaklad¢ ,,autopoiesis zpétnovazebni smycky*
(Fischer-Lichte 2011: 238), tedy jinymi slovy rodi se ze zpétnovazebnosti a na zakladé
mnohovazebnosti divadelni mediality pfedstaveni. Tim neni feceno nic jiného, nez co jsem jiz
poznamenal pied chvili, tedy Ze povazovat urcit¢ vyznamy za ptredzjednané je do zna¢né miry
problematické, jelikoZ recipient ma vzdy absolutni svobodu ve své interpretaci. Ta je na druhou
stranu smérovana konkrétnim uspofadanim prvka dila, jez ji maji navést predpoklddanym smérem.
O to se struktura dila miZze pokouset, ov§em nikdy nemiiZeme mit jistotu, Ze v tom bude Gsp&sna.”
Autorka opakovang zdlraziuje tuto emergentnost vyplyvajici z udalostni povahy piedstaveni, jako
kdyby jiné typy umélecké recepce probihaly odlisng, s ¢imz se neztotoznuji. Naopak to, co bych
povazoval pro divadelni médium za specifické, tedy onu zpétnovazebnost, zminuje na riznych
mistech s riznou mirou dirazu. Takovéto nejasnosti pravdépodobné prameni z jeji snahy odmitnout
v divadelnim uméni ideu dila, coz ovSem neni nezbytné nutné a spiSe to vede ke zminénym
zmatklm.

Spolu se sémioticnosti pfichazi 1 s pojmem performativnosti, ktery s ni usouvztaziuje, ¢imz

dochdzi ke specifické dualité divadelniho ptedstaveni: ,,Mluvi-li se v teatrologii o performativnosti

95 Zde by se hodilo upozornit na jist¢ metodologické odlisnosti dvou teoretickych koncepci, které se v tuto chvili
setkavaji a jak na n& upozoriiuje Jaroslav Etlik (2019) ve své studii Dvé tradice v jedné. Ceské teoretické mysleni o
divadle do zna¢né miry spojuje odkaz strukturalistického uvazovani, které se zabyva predev§im usporadanim dila a
odkaz Zichiv a jeho pokracovatelt, ktefi kladou diraz pfedevsim na recepci daného dila, na kontakt dila s divakem.
Zda se, ze Fischer-Lichte zde mluvi o vystavbé dila a ma namitka prameni z recepéniho nahledu. S ohledem na
diive odkazované autory, ktefi veelku jednoznacné dokladaji, Ze bez ohledu na konkrétni vystavbu dila je recepce
divakt vzdy svobodna, povazuji svou poznamku za opravnénou.
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a sémioticnosti piedstaveni, neoznacuji se tim dva odlisné jevy, nybrz vzdy urcity aspekt jednoho a
téhoz procesu® (Fischer-Lichte a Roselt 2005: 153). Oba jevy se nevylucuji, ale naopak jistym
zpusobem dopliuji, funguji soucasné€. Sémioti¢nost postihuje tvorbu vyznam, které mohou vznikat
jak na znakové, tak i performativni roving. Jeji soucasti je tedy vzdy i performativ jako materialni
zaklad ptedstaveni. Z druhé strany performativni rovina ptedstaveni je v jejim nadhledu vzdy do jisté
miry sémiotickd, jinak by nebyla — jak autorka podotyka — viibec vnimatelna. Vzapéti si vSak do
jisté miry odporuje, kdyz tvrdi, Ze toto vnimani probiha pfedevsim s dirazem na smyslové kvality

vnimaného a nikoli s ohledem na vyznamy, které by vyvolavalo:

»|[EJmerze ma za nésledek zdanlivé paradoxni proces: [n]a jednu stranu se [...]
vynofujici se prvky jevi jako desémantizované, divaci je vnimaji v jejich specifické
materidlnosti a nepovazuji je za nositele vyznamu; nespojuji je s ostatnimi prvky ani s
jinymi kontexty. V tomto smyslu zlstavaji neznakové, nevyznamové. [...] Na druhou
stranu jsou to praveé tyto [...] ve své materidlnosti vnimané emerzni fenomény, jez ve
vnimajicich subjektech vyvolavaji celou fadu asociaci, predstav, myslenek, vzpominek a

pocitt [...]* (Fischer-Lichte 2011: 202),
¢1 podobné pfi reflexi scénickych postupti uzivanych Mejercholdem:

,Zatimco aktéti méli rezignovat na snahu zprostfedkovavat publiku vyznamy a vénovat
svou energii spiSe smyslovosti a materialnosti, bylo na kazdém jednotlivé divakovi, aby
s ohledem na tuto materialnost utvafel nové vyznamy, a staval se tak jejich striijcem*

(Fischer-Lichte 2011: 201).

Podobnym zptsobem v diivéjsim textu rozliSuje referenéni (pozdé€ji oznacenou za sémiotickou) a
performativni funkci, pficemz tvrdi, Ze se obé& podili na pribéhu divadelniho pfedstaveni a mohou
nabyvat riizné vahy. V ptipad¢ prevazujici performativni funkce identifikuje dvé hlavni tendence
praktického uplatnéni: 1) intenzifikaci performativity na ukor referen¢nosti (piikladem ji je tvorba
Roberta Wilsona, Jana Gabreho ¢i Heinera Goebbelse, pfi¢emz upozoriiuje na jejich zazemi ve
vytvarném umeéni, respektive v pfipadé Goebbelse v uméni hudebnim) a 2) reflexi performativity
pomoci divadelniho pfedstaveni, tedy poukazovadnim na napéti a rozpory mezi témito dvéma
principy (pifiklady nachazi v tvorbé Tadeusze Kantora, Petera Zadeka, Klause Michaela Griibera ¢i
Franka Castorfa) (Fischer-Lichte 1999: 174-175). Kupftikladu na principu siln€¢ zpomaleného

pohybu ve Wilsonovych inscenacich tvrdi, Ze t€lesnost a prostorovost gest je poukazem na jejich
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materialitu, kterd nebude divaky vnimana sémioticky, ale pravé jen jako urcity pohyb ve své kvalité
a provedeni.

Performativnost tak pro ni je jakymsi poukazovanim na materialnost urcitych prvkl Gc€astnicich
se predstaveni (lidskych ¢i ne-lidskych), které jsou ukazovany jako takové, se snahou co nejvice
neutralizovat jejich znakovost. V tomto bychom ji mohli chapat jako ostenzi Iva Osolsob&ého
(2002b), jako ,,specificky ptipad bezznakového (Etlik 1999: 8) znaku, jelikoz ostenze ,,doprovazi
znak, prostupuje ze znaku, a tudiz sdéluje za znakem a emanuje vyznam* (Neznal 2020: 76).
Vzéajemny vztah sémioti¢nosti a performativnosti se do jist¢ miry pfiblizuje rozliSeni sémiotické a
ne-sémiotické, respektive noetické a ontologické roviny piedstaveni u Jaroslava Etlika (1999;
Neznal 2020; Souckova 2015), které taktéz upozornuje na dualitu divadelniho predstaveni. Fischer-
Lichte ovSem vice akcentuje to, co jsem piipodobnil k ostenzi, tedy poukaz na mozné vyznamy
plynouci z ukazovani materiali, kdezto Etlikovo rozliSeni klade diraz na snahu se z noetiky
vyvazat (vice viz sekce 4.2.2 Zakousejici divak). Lehce odliSnou perspektivu zaujima Fischer-
Lichte (2009: 15-16) v pozd¢jSim textu, kde znovu dochazi k proméné termini a piSe o
fenomenalnich a sémiotickych télech. Témto termintim se budu vice vénovat pozd¢ji. Odhlédneme-
li nyni od debaty o tvorbé vyznamii, mohli bychom se vratit k ptivodné sledovanému tématu, a sice
materialit¢ divadelniho pfedstaveni. Jak jsme mohli vidét v citacich z Estetiky performativity,
Fischer-Lichte sice performativnost jako termin ¢aste¢né upozad’'uje a klade misto n¢ho diraz na
materialitu, se kterou ovSem performativnost implicitné spojuje. Podivejme se nyni vice na tuto

problematiku.

3.3 Mezi divadlem a performance: Nejednozna¢na materialita

Pokud bychom se nyni vratili k Herrmannovi a jim naznacenému pojeti materiality divadelniho
pfedstaveni, mohli bychom materialitu chapat jako fyzické spolubyti vSech Ucastnikd. Herrmann
hovofti, podobné jako Zich, i o kreativni aktivité divaka, jenz je realizovana skrze ,,skryté opetovné
prozivani a stinové dotvareni hereckého vykonu, tedy v recepci, kterd je zprostiedkovéana spise
pocitovanim téla nez zrakem, v tajném puzeni provadét stejné pohyby a v hrdle tvofit stejné znéni
hlasu® (Herrmann 1930: 153; cit. podle Fischer-Lichte a Roselt 2005: 148). Timto zvyznamiiuje
fyzickou, feknéme materialni, spoluptitomnost herct a divakt. Divadelni recepce tak pro n€j neni
pouze kognitivnimi operacemi, zaloZenymi na vizualnich a akustickych vjemech, nybrz celotélovou
aktivitou realizujici se na zakladé¢ vnimani vSech tél pobyvajicich ve sdileném prostoru a ve
vymezeném c¢ase. Konstitutivnim prvkem kazdého ptedstaveni pro né€j jsou piedevsim ucastnici se

fyzicka téla vSech zapojenych osob.
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Tento piistup ptejima i Fischer-Lichte, kterd se na ontologii fyzickych tél do zna¢né miry snazila
vystavét svou estetiku performativity (2011: 109-146). U¢inkujici (performujici) v disledku této
perspektivy odliSuje od hrajicich — nachazi tedy rozdil mezi ,performing‘ a ,acting® —, pfi¢emz si
spojuje hrajiciho herce s reprezentaci odkazujici na urCité vyznamy, s oblasti sémiotiky, a tu
propojuje zejména s ¢inohernim divadlem.”® Oproti tomuto divadlu dila (jak ho ne zcela $tastné
nazyva) stavi piiklady pfedevsim z oblasti vytvarného uméni,”” diky ¢emuZ své hlavni argumenty
podklada analyzami vytvarnych akci.” Nejcast&ji na piikladech Mariny Abramovi¢ ¢&i Josepha
Beuyse se snazi dolozit, ze tito performefi v pribéhu predstaveni/akce nehraji, a tedy ze bychom je
mohli povazovat za projevy druhého poélu jiz zminéné distinkce mezi sémioti¢nosti a
performativnosti/materidlnosti. Argumentuje, ze pii svych akcich pouze poukazovali na svou
télesnost, zesilovali svou aktualni pfitomnost (prézentnost) bez toho, aby reprezentovali néco jiného
¢1 k néCemu jinému odkazovali.

Uvazuje tedy podobné jako naptiklad Michael Kirby ve svém vlivném eseji On Acting and Not-
Acting (1972), kde nabizi skélu riznych typt vystupovani béhem piedstaveni od tzv. komplexniho
herectvi (které si miiZzeme ptedstavit jako herectvi ¢inoherni) az po nezakotvené uc€inkovani (non-
matrixed performing, napi. asistent pii kabuki).” Jeho $kéla vychazi z mnozstvi herectvi (amount of
acting), které chape jako aktivni a védomou ¢innost, jezZ miiZze byt provadéna jak vystupujicimi, tak
se jim muze dit skrze vn&jsi prvky, naptiklad kostym (Kirby 1972: 8). Jeho uvazovani vychazi ze
snahy pojmenovat v té dobé piekvapivé podoby ucinkovani v americkych inscenacich druhé

divadelni reformy jako byly Paradise Now &i Dionysus in 69,'” ve kterych vnimal znaény rozdil v

96 1 kdyz zaroven tvrdi, ze ,,[h]ranice mezi uménim performance, ¢inohrou, hudebnim a tane¢nim divadlem jsou jiz
davno velmi propustné (Fischer-Lichte a Roselt 2005: 151).

97 Vedle nich se snazi nachazet i pfiklady v nedavné zvlasté némeckojazycné divadelni produkci, které by byly
podobné tomu, co Hans-Thies Lehmann (2006) zahrnul do své analyzy postdramatického divadla.

98 Anglické a Ceské terminologické prostiedi se do jisté miry lisi a Castokrat vede k nejriznéj$im nedorozuménim.
Anglicke slovo performance méa znacné mnozstvi vyznami a v anglictiné tedy neni nijak pfiznakové. Oproti tomu v
¢esting se jiz vzdy jednd o termin, i kdyZ nejednoznaéné definovany. S ohledem na tuto skute¢nost a se zamérem o
vetsi srozumitelnost se v ceStiné spiSe uzivd oznaceni akcni uméni (Morganova 2009: 7-16), které jasnéji
signalizuje, ze se jedna o specifickou oblast vytvarného umeéni, zatimco performancni umeni (n¢kdy téz umeni
performance) by pro oznaceni stejné oblasti spiSe nejednoznaéné. V anglicting je nejcastéjsi performance art, $iteji
oznacuji jednoduse jako akce.

99 Ostatni body na této Skale uréuje sestupné od jiz zminéného komplexniho herectvi k jednoduchému herectvi
(simple acting, vymezeného nejmensi moznou mirou akce zahrnujici pfedstirani), pres ziskané herectvi (received
acting, béhem né¢hoz vystupujici nemusi hrat, ale okolnosti napovidaji tomu, Ze hraje, a tak ho jako hrajiciho divaci
vnimaji; pfikladem mohou byt statisté), nezakotvenou reprezentaci (non-matrixed representation, pfi niz budeme
uréitou osobu vnimat jako jisty typ reprezentace, ale tento dojem bude vytvafen vnéjSimi prvky, napiiklad
kostymem: miizeme nékoho povazovat za kovboje diky kostymu a navzdory tomu, Ze kovboje nehraje, jen je jako
takovy oblecen; podobné by to platilo naptiklad o osobach oble¢enych do kostymi stromd, které by jen staly na
okraji scény a ve vnimani divakd by vytvarely les) az po jiz zminéné nezakotvené uc¢inkovani.

100 Paradise Now. Living Theatre, Avignon, premiéra 24. 7. 1968, rezie Living Theatre. Na avignonském festivalu byla
uvedena vefejnd generalni zkouska, po které byla inscenace zakdzana méstskou radou. Na to soubor reagoval
prohlasenim o odstoupeni z festivalu, jehoz vedeni bylo se samospravou mésta provazano (Living Theatre 1969a), a
v roce 1969 se vratil do USA, kde probéhla jeji obnovena premiéra a kde byla dale uvadéna. Vice o jeji podobé viz
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hereckych prostedcich oproti do té¢ doby béZné praxi a hledal slovnik, kterym ho postihnout. Jeho
rozliSeni bohuzel kombinuje nékolik rozdilnych hledisek: jednak vychazi z intence samotnych
vystupujicich 1 miry jejich ptedstirani (ktera se zda jako kategorie problematickd sama o sob¢), a
jednak zohlediiuje vnimani divaka i zpisob, jakym si akce vystupujicich interpretuji. Tato
disparatni hlediska se jen obtizn¢ kombinuji do soudrzného a presvédcivého pojeti.

Oba autofi vychazeji z presvédCeni, Ze musi existovat rozdil mezi herectvim a ne-herectvim v
prabéhu divadelniho predstaveni, coz, jak se pokusim ukazat v jiné ¢asti této prace (sekce 5.1 Divdik
Jjako funkce), mize byt chybny piedpoklad. Pokud totizZ budeme nad herectvim uvazovat jako nad
funkci, tedy jakoZto nad nécim, co vznika az skrze specifické vnimani ostatnich ucastnikid, miZzeme
tvrdit, ze v kontextu divadla, béhem divadelniho predstaveni, se bude o herectvi, respektive o
zaujimani herecké funkce, kterd je spojena s vnimanim urcité¢ osoby jakozto hrajici (vzpomeiime na
Zichovu vyznamovou ptedstavu technickou), jednat vzdy. V takovém piipadé bude i v kostymu
stromu oblecena osoba, ktera nic dal$iho nehraje a jen stoji na jevisti, napliiovat tuto funkci a ve
vnimani divakl hrat pouhou svou pfitomnosti (to, ze predstavuje strom, je pak jiz az dal§im krokem
v interpretaci, tj. realizaci vyznamové piedstavy obrazové). Osoba stojici v kostymu stromu, tedy
to, co by Kirby oznacil za nezakotvenou reprezentaci (jelikoz je vytvarend zvnéjsku skrze kostym),
muzeme v kontextu divadelniho média vnimat jako napliiovani herecké funkce. Mohlo by se zdat,
ze se timto tvrzenim zddnlivé vyhybam otazce, zda ona osoba intencionalné hraje (¢i co to hrat
vlastné¢ znamend), ovSem neni na druhou stranu mozné jeji akci povazovat za nepochybné
intencionalni? Pteci jen, vzala si dany kostym a stoupla si na urc¢ité misto. Toho si je védoma ona i
divéci, ktefi ji vnimaji. Podobnym zpisobem bychom mohli vnimat i muZe na ulici v kovbojském
odévu.'!

Vratime-li se k prikladim pouzivanym Fischer-Lichte, mizZe byt — jak jsem jiZ naznacil — pfi
interpretaci matouci jejich ptivod z oblasti odlisSného uméleckého druhu (vytvarného umeéni) a tedy i

jiného kontextu recepce. I kdyZ vyuzivaji podobné medidlni prostfedky jako divadelni ptedstaveni,

napt. (Living Theatre 1969b). Dionysus in 69. Performance Group, New York, premiéra 1969, rezie Richard
Schechner. Vice viz napf. recenze z prvnich uvedeni (Brecht 1969) ¢i sbornik sestaveny Schechnerem (1970). Obé
inscenace kladly co nejvétsi dlraz na spolubyti aktérti a divakd, pfiCemz se odvolavaly na ritudlni ¢i svatecni
pospolitos. Téchto cild se snazily dosahnout nejriznéjsSimi prostiedky, pfedev§im riznou mirou improvizace béhem
predstaveni a snahou zapojovat do nékterych jeho ¢asti divaky. Kromé tohoto se proslavily i diirazem na nahotu
ucinkujicich (i nékterych divakl) a pokusy nékterych divakid tuto nahotu zneuzit (Aronson 2011: 96). Zatimco
Living Theatre usilovaly o rozvolnéni hranic mezi umélou udélosti a Zivoucim svatkem, Performance Group
neustale oscilovala mezi divadelnimi scénami a snahou o totéz.

101 Pii takovychto tivahach je nutné zohlednit kontext toho kterého vystupu ¢i situace. Kirby (jenz ptiklad s kovbojem
pouziva (1972: 4)) pfichdzi jednak s kostymovou skalou, skrze niz se snazi rozliSit, kdy, v piipadé urcitym
zptisobem odéné osoby, budeme jeji odév vnimat jako kovbojsky, a kdy se bude jednat pouze o dopliiky odévu
nevnimaném v celku jako kovbojsky, a jednak zohlednuje kontext zakladajici normu, vzhledem k niz budeme urcité
prvky jistym zpiisobem interpretovat. Pfedpokladam, ze jinym zptisobem bude vnimana osoba v kovbojském odévu
v ulicich feknéme Dallasu (ve staté Texas) a jinak v Hradci Kralové pravé s ohledem na odlisnou miru adekvatnosti
a béznosti tohoto odévu.
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nezakladaji se na primarnim vztahu herce a divéka, nybrz na udalosti jako takové, tedy predevsim
na faktu, Ze se dana akce uskutecni. Dulezity je umélec, ktery akci provadi, ¢i provedl, a nikoli jeho
vztah s divaky, respektive dalSimi ucastniky.'” Fischer-Lichte vybrané piiklady (zv1asté akce
Mariny Abramovi¢ TomdsSovi rty a Rytmus 0)' jsou pomérné zavadé&jici, respektive pouzity
castecné tendencné. V piipad¢ Tomdasovych rtii se snazi poukazem na fakt, Ze divaci akci pfedcasné
ukoncili, kdyz Abramovi¢ odnesli z kiize tvofeného bloky ledu, dolozit, ze se zakladala na
spolupraci vSech zucastnénych, a tudiz Ze ptitomnost divakd byla pro jeji pribéh nezbytna.
Domnivam se, ze tomu tak nutné neni, jelikoz akce by se skrze dil¢i ukony performerky odehrala i
bez této intervence, jak ostatné doklada i jeji re-performance z roku 2005 v Guggenheim muzeu v
New Yorku, kde se ji jiz nikdo zachraniovat nepokousel (Ward 2012: 130).'*

Rytmus 0 se mize na prvni pohled zdat odlisny, jelikoZ akce sama o sob& byla urena pfimému
divackému zapojovani: performerka zaujala roli objektu, se kterym si skrze pfipravené piedméty
mohli navstévnici délat, co uznali za vhodné.'” Timto se z akce stala participativni udalost, ktera by
se bez ucastnikd, jez by se do ni zapojovali, sice také odehrala (na jeji trvani bylo vymezeno Sest
hodin), ale nenaplnil by se jeji zdmér. Jak uvidime v sekci 4.4 (Predstaveni jako divadelni akt,
situace a udalost), podstatny je pro jakoukoli udalost jeji kontext, ktery v tomto piipad¢ sice
vyuzival principy divadelni mediality, ale stale se jednalo o udalost ak¢niho uméni, a tim padem
byla vzhledem k tomuto kontextu i vnimana. Snazim se zde poukdzat na fakt, Ze divaci byli pro
prabéh akce podstatni jakozto jeji spoluaktéfi, ale ze se timto faktem automaticky nestava

piikladem divadelni tvorby.'” Podobng, by bylo mozné problematizovat i tvrzeni, Ze Abramovic¢

102 Tento ndzor vychazi z mnozstvi akci, které¢ se odehrdly bez ptitomnosti divakd, ¢i jen s néckolika
asistenty/dokumentaristy. Umélecké dilo je ona prob¢hla akce, ale jeho dalsi existence ve svété uméni (Danto 2010)
je zajistovana jeho dokumentaci v nejriznéjsi podobé (fotografie, videozaznam, pouzité predmeéty apod.). V tomto
duchu bychom pak mohli navrhnout, ze médiem akéniho umeéni paradoxné neni — v urcitém smyslu slova —
samotny prubéh akce, ale az jeji dokumentace, ¢i ze zde dochazi ke zvlastnimu piikladu zdvojené ontologie
uméleckého dila. Vice k tématu i dokumentaci ve vytvarném a predevsim akénim uméni viz napi. (Havranek et al.
2005; Krticka a Prosek 2013).

103 Lips of Thomas. Marina Abramovi¢ a Galerie Krinzinger, Innsbruck, 24. fijna 1975. Popis akce viz (Fischer-Lichte
2011: 11-13), pro srovnani (Richards 2010: 11-13; Ward 2012: 129-130). Rhythm (. Marina Abramovi¢ a Studio
Morra, Neapol, 1974. Detailni popis i rozbor viz (Ward 2012: 119-128), pro srovnani (Phelan 2004: 18-19;
Richards 2010: 87-93).

104 Pro kontext akce Marina Abramovic: Seven Easy Pieces, béhem niz re-performance probéhla (spolecné s jejimi re-
performancemi slavnych akci Vita Acconciho, Josepha Beuyse, VALIE EXPORT, Bruce Naumana a Giny Pane
doplnéné vlastni novou akci) viz rozhovor s autorkou Pure Raw (Abramovi¢ et al. 2006).

105 Kompletni vyéet pfedméti viz (Phelan 2004: 18, 27, pozn. 8). Akce byla hojné diskutovana z hlediska nasili,
kterého se vic¢i Abramovi¢ divaci dopoustéli. Otazkou ovSem zUstava, nakolik byly jejich vstupy ovlivnéné
nabidnutymi pfedméty. Pokud bychom je chépali jako urcity typ pobidek, jak se k télu nereagujici performerky
vztahovat, neni s podivem, ze k vétSiné zpétné s pohorSenim reflektovanym akcim doslo. Nuzky byly vyuzity k
rozsttihani jejiho obleCeni, ntiz k pofezani na krku, pistole k jejimu pfilozeni k performerciné hlavé — v reakci na
coz majitel galerie akci pfedcasné ukoncil ¢i neukoncil, jednotlivd svédectvi se rozchéazeji. Pro srovnani (Richards
2010: 85 a dale).

106 Pro srovnani vysledek Neznalova zkoumani specifik ¢i odliSnosti divadelniho a akéniho uméni: ,,Nabizi se prosty
zavér, ze performance [vytvarna akce] nepotiebuje bezprostfedné divaka, nebot medialné nespodiva v piimém
bezprostiednim (interaktivnim) kontaktu s divakem. To neznamend, ze by pro ni nebyl divak stéZejni, pouze na

-61 -



nehréla, tedy Ze nezaujimala urcitou funkci v rdmei umélé (umélecké) udalosti. Co je pro nas v tuto
chvili podstatné, je spiSe diraz na télesnost, fyzické télo Abramovié, které se stava doslovnym
materidlem uméleckého dila. V tomto ohledu je volba piikladii z oblasti body artu (napt. Jones
2000) ptiznacna a dosti navodna. Doklada — alespon ve vykladu Fischer-Lichte — to, co Herrmann
tvrdil na zacatku této sekce, a sice, Ze ,,sdilena zkuSenost skute¢nych tél a skute¢ného prostoru*
(Fischer-Lichte 1999: 171) je fundamentélni vlastnosti divadla a my bychom mohli dodat, ze by
mohla byt zdkladem divadelniho média, jeho materialitou (v nésledujici sekci se pokusim dolozit,
ze toto tvrzeni vyzaduje dalsi upfesnéni).

K té se Fischer-Lichte (2009) vraci ve svém shrnuti hlavnich tezi Estetiky performativity a nabizi
lehce odlisnou perspektivu nez v predchozich pracich. Zachovava dfive ptredstavenou dualitu
divadelniho pfedstaveni, nyni vztazenou na jeho zékladni materidl, zivé, nezprostfedkované télo a
pfichazi s lehce obménénym slovnikem, kdyz hovoii o téle fenomenalnim a sémiotickém.

Fenomenalni t&lo'"”

je télem ontologickym, existujicim ve fyzickém prostoru skrze své byti, a jako
takové se i1 ucCastni divadelniho pfedstaveni. Pokud bychom ho oznacili za zaklad materiality
divadla, mohli bychom z néj vyvozovat jeho medialitu tak, jak byla jiZ nékolikrat naznacena.
Sémiotické télo by poté bylo télem zvyznamnénym, nesoucim ¢i produkujicim urcité¢ vyznamy, jenz
by odkazovaly mimo n¢j. Povazujeme-li za zéklad kazdého predstaveni spolupfitomnost divakl a
hercti, bude jeho zadkladem i spolupfitomnost fenomendlnich tél, bez kterych by divadelni
pfedstaveni nemohlo existovat. Z tohoto plyne, ze az na zaklad¢ vlastni materiality, fyzické
spolupiitomnosti tél, je mozné konstituovat a rozvijet medialitu divadla. V tomto ohledu je mozné
hovofit o nezprosttedkovaném kontaktu vSech zucastnénych osob (ovSem jiz ne o nemediovaném
kontaktu), jelikoz kazdé t€lo piisobi na téla ostatni, kterd zaroven s tim vnima, stejn¢ jako vnima a
reaguje samo na sebe. Tato dynamika probihd na zakladé¢ stejnych vazeb, které¢ jsme jiz sledovali v
sekci 2.5 (Mnohovazebnost). Podstatné je, ze se realizuji nikoli pouze na roviné sémiotické
(vyznamotvorné, zamérné), ale — a to predevSim — na roviné fenomendlni, ontologické,
psychosomatické.

Fischer-Lichte (2009: 16) dodava, Ze si nelze predstavit sémiotické télo bez fenomendlniho, ale
fenomenalni bez sémiotického ano. Osobné bych toto tvrzeni chapal zcela opacné, jelikoz pokud

bychom za sémiotické t€lo oznacili pfedstavu osoby, miizeme ji béhem divadelniho ptedstaveni

medialni trovni nevyzaduje spoluhru a tim padem divak nema vliv na jeji kédovani (terminologicky by tak bylo
nejpresnéjsi odliSovat divadelni publikum od jiného publika). To, co prozatim odliSuje performance od divadla, je
tedy divacky komponent, resp. zpétnovazebni komunikace (interakce) zakladajici spolupraci* (Neznal 2020: 70).

107 Adjektivum fenomenalni vysvétluje Bert O. States (2013: 85 pozn. 6) jako ,,vztahujici se k fenoméntim nebo k nasi
smyslové zkusenosti s empirickymi pfedméty* a odliSuje ho od fenomenologického, které se vaze k fenomenologii,
tedy ,,analytické a deskriptivni metodé zabyvajici se fenomény*. Termin fenomenalni télo pouziva Fischer-Lichte
(2011: 109—134 1 jinde) Castecné jiz v Estetice performativity.
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vytvofit napf. svételnym kuZelem. Na druhou stranu jakékoli fyzické télo v kontextu divadelniho
predstaveni budeme vnimat do jisté miry vzdy v uréitych souvislostech, jako jistym zplisobem
rdmovang, a jako takové bude vzdy sémiotizované. V tomto bych zastaval podobnou pozici, kterou
jsem piedstavil jiz skrze namitky ohledné snah vymezovat u¢inkovani (performovani) od hrani.
Tento fakt je dle mého nazoru spoleény jak akénimu, tak divadelnimu uméni. Ani v ném neni
mozné uvazovat pouze o fenomendlnim téle, i kdyz se o to nékteti autoti pravideln¢ pokouseji. Jako
ptiklad si miZzeme vzit snahu o odliSeni performance (jakozto akéniho uméni) od divadla v textech
kanadskych teoreti¢ek Josette Féral (1982) a Chantal Pontbriand (1982).'%

Obé¢ se odvolavaji na slavnou esej Micheala Frieda (1998) Umeéni a objektovost, ve které autor
kritizuje minimalistické (jak on tvrdi literalistické, tedy z jeho pohledu doslovné) uméni, a to
pfedevsim skrze jeho objektovost. Fried (1998: 50) ho oznacuje za duté, prazdne, jelikoz se
nevycCerpava samo sebou, jako je tomu v piipad¢ jim preferovaného modernistického uméni,
pfedevS§im abstraktniho expresionismu, ale vzhledem ke své doslovnosti poukazuje na aktualni
situaci svého recipienta a jim nastolované¢ho vztahu mezi nimi. Tento rys oznacuje Fried za
divadelnost minimalistické objektovosti a stavi ji do kontrastu s objektovosti modernistické malby
vychézejici z pojeti Clementa Greenberga (1998).'” Minimalistické uméni ma ve Friedové (1998:
54) chapani odlisny typ senzibility, jelikoZ se jeho vyznam nenachézi ,,jako soucést objektu, nybrz
jako soucast situace, v niz je ustanovena jeho objektovost a na niz tato objektovost alespon ¢aste¢né
zavisi®“. Tim vnasi do debaty o vytvarném uméni kritéria divadelnosti a prezence (Auslander 1997:
54), ze kterych ob¢ autorky vychazeji. Féral se odkazuje na Frieda, kdyZ proti sob¢ stavi divadlo a
vytvarné umeéni, pficemz prohlasuje, ze divadlo nemiize uniknout reprezentaci a narativnosti (Féral
1982: 175), a diky tomu ho je tfeba odliSovat od performance (akéniho uméni), které naopak ,,nic
nefikd a nikoho neimituje, unika jakékoli iluzi a reprezentaci (Féral 1982: 177). Podobnym
zpusobem postupuje Pontbriand (1982: 157), pro kterou je performance ,,skutecné zjevnou
pfitomnosti [presence], nikoli vyhleddvanou ¢i reprezentovanou piitomnosti; touhou po objeveni
tady a ted’, které neodkazuje k ni¢emu jinému nez samo k sobé&*.

Féral s Pontbriand se snazi charakterizovat specifi¢nost performance skrze jeji odliSeni od
divadla, a to pfedevsim pomoci diirazu na jeji materialitu ocisténou od noetiky. Jak upozoriuje
Auslander (1997: 56), do jisté miry ovSem opakuji stejny postup, o ktery se pokousel Fried v

navaznosti na Greenberga o né¢jakych dvacet let pfedtim. Podobn¢ jako on obhajuji ur¢ité médium —

108 Oba texty byly uvetrejnény ve stejném Cisle Casopisu Modern Drama. Vychdzim zde z podobné ladéného textu
Philipa Auslandera (1997: 49—-57) a doufam, Ze si mi podafi nabidnout lehce odlisny zavér, nez ke kterému dochézi
autor.

109 Ten za jadro modernistické malby povazoval diraz na barvy a plochu malby jako jeji vlastni materialni zéklad
medialnosti a vyzdvihoval autory, ktefi tento poukaz zdUraznovali: pfedev§im Jacksona Pollocka, jehoz jako kritik
do zna¢né miry proslavil.
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v jejich ptipadé akéni uméni — jeho vymezenim od média jiného, oproti divadlu, které jim slouzi
jako synonymum pro reprezentaci. Oba tyto pfistupy ,,jsou pevné¢ zapsany do greenbergovského
mytu o boji média za objeveni a prosazeni toho, co je pro néj specifické. [...] V kontextu vizudlniho
uméni je Friedem pouzitd divadelnost postmodernim straSdkem dominujiciho modernismu; v
kontextu performance je divadelnost modernismem, vii¢i kterému se vznikajici postmodernismus
definuje (Auslander 1997: 56)."° Divadlo je zde pouZito piedev§im — na coZ upozornila Rosalind
Krauss (1987: 62) — jako ,,prazdny termin®, ,,negativni pozice v binarni opozici“. Takovéto chapani
této problematiky je jisté mozné a do jisté miry platné, ale na druhou stranu ne jediné mozné. Pokud
bychom chtéli Friedem identifikovanou specifickou objektovost minimalistického uméni chapat
jako pozitivni kategorii, mohli bychom spolu s nim tvrdit, Ze objektovosti (v nami sledovaném
pfipad€ materialitou) divadla je situace, jejiz soucasti jsou 1 divaci; podobné jako tomu je naptiklad
v piipadé vytvarnych instalaci.'"! Tuto objektovost bychom pak mohli shodné s uvedenymi
autorkami postavit do kontrastu s objektovosti akéniho uméni — pficemz bychom opustili jejich
diraz na rozliSeni prezence a reprezentace —, které by se timto dostalo do stejné pozice jako u
Frieda a Greenberga modernistickd malba. Jeho objektovost byl tak byla odvisla od vlastni
autonomie, ktera by nebyla podminéna divaky.

Vratime-li se nyni zpét k divadlu, mohli bychom na zéklad¢ vySe fecené¢ho tvrdit, Ze jeho
materialita vychdzi z nutné podminéné vztahovosti vSech jeho ucastniki a Ze takto vymezena
materialita podminuje jeho medialitu. Jak si ovSem poradit s jiz nékolikrat naznacenym tvrzenim, Ze
tato materialita neni pouhou hmotou, fyzickou matérii, ale ze ,materialnost [pfedstaveni] je
vysledkem performativniho jednéni existujiciho vzdy pouze v piesné ohrani¢eném c¢asovém useku*
(Fischer-Lichte 2009: 15), tedy Ze ona materialita by byla neustdle se ustavujicim bytim,
performativné se proménujici udalosti? V tomto ohledu Fischer-Lichte (2009: 16 1 jinde) vychazi z
kritiky opozice téla a mysli a hlasi se k fenomenologickym a sociologickym konceptim vtélené
mysli a ztélesnéni, kterym se budu vénovat v zavéru této sekce tykajici se materiality divadelniho

média.

110 Pro srovnéni (Fischer-Lichte 2016b: 321), kde autorka oznacuje jejich pojeti za zna¢né¢ zizené a aplikovatelné jen
na zna¢n¢ omezeny vysek akéniho umeéni.

111 Této problematice jsem se vice vénoval v textu zkoumajici specifické rysy scénografie v imerzivnim divadle,
pfi¢emz jsem dosel k zavéru, ze vychazi z podobnych principti jako vytvarné instalace. Vice viz (Brychta 2015b), k
vytvarnym instalacim vymezenym jakozto decentralistické a aktivizujici dila vyzadujici divackou participaci viz
(Bishop 2005).
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3.4 Télo ve fenomenologické a poststrukturalistické perspektivé: Zaklad

divadelni materiality

Co je tedy onim zakladajicim materidlem divadelni mediality? Fischer-Lichte se odvoldva na
Helmutha Plessnera (2008) kdyz tvrdi, ze tvotici umélec (herec) ,,[v]ytvaii své ,dilo° ze [...] svého
téla — [...] z ,materidlu vlastni existence‘*“ (Fischer-Lichte 2011: 109). Plessner — a je to jist¢ jen
nepatrny detail snad zplsobeny piekladem, ale i tak pro tuto ivahu podnétny — ovSem hovoii o
»predvadeéni v [zvyraznil L.B.] materialu vlastni existence®, i kdyz toto predvadéni s sebou nese
»distancovanost clovéka k sobé samému® (Plessner 2008: 23). Rozdil bychom mohli vidét v
hierarchii obou navrhovanych pfistupti, kterd by podminovala miru mozné distance od sebe sama.
Pokud bychom se ke svému télu vztahovali jako k materialu a podobné se mohli vztahovat ke své
existenci, tedy mohli bychom tvofil z nich, vydélovalo by se z nich ¢i od nich naSe ja (ono tvofici)
jako distancovany subjekt. Oproti tomu, pokud by tento stejny proces probihal v materidlu nasi
vlastni existence (a tedy 1 téla), také by se od nich vydéloval tvofici subjekt, ovSem tato jeho
distancovanost by se mohla realizovat pouze v jejich vlastnim rdmci, onen subjekt by z ného
nemohl vystoupit, a diky tomu by se nemohl vic¢i materidlu, ze kterého se vydéluje, zcela
distancovat. Zistaval by stale jeho sou¢asti.'?

Kdyz tedy Fischer-Lichte (2011: 109) mluvi o tom, Ze ¢lovék ma télo a diky tomu ,,s nim mize
manipulovat a nakladdat podobn¢ jako s kterymkoli jinym objektem®, priklani se spiSe k prvnimu
navrzenému pojeti, coz dale potvrzuje diirazem na ,,[v]ystoupeni ze sebe sama za ucelem ztvarnéni
postavy*. Jeji na riznych mistech opakované ,,mit télo a byt télem* tak neni zcela piesné, jelikoz
télo nikdy zcela nemiizeme mit pravé proto, Ze jim jsme, Ze je pro nds nepiekrocitelnym
horizontem, od kterého nemiizeme zcela odstoupit. Zdalo by se, Ze si toto uvédomuje i1 Fischer-
Lichte (2011: 31) ve chvilich, kdyz prohlasuje, Ze je tfeba piekonavat uvazovani v binarnich
opozicich, v tomto pfipad¢ téla a duSe kartezidnského dualismu, pfi¢emz ovSem sama stale s
takovymito dvojicemi pfichdzi. At se jiz jednd o sémiotické a performativni, sémiotické a
fenomenalni ¢i dilo a udalost, zd4 se, Ze se ji z tohoto zplsobu uvazovani nedafi vystoupit. Snad
tedy neni jejim cilem tyto duality piekonat, ale — jak sama tvrdi — je spiSe odpolarizovat, dostat do
pohybu, aby mohly zacit oscilovat (Fischer-Lichte 2011: 31), ¢imz otvira prostor i pro moznost

oscilace divakovy recepce.

112V této i dalSich tivahach jsem do jisté miry inspirovan knihou Alice Koubové (2019) Myslet z druhého mista. V
nasledujicim ¢teni Fischer-Lichte jsem byl ovlivnén zaveérecnou ¢asti knihy, v niz se autorka vénuje kritice Estetiky
performativity, i jeji naslednou revizi ve forme¢ samostatné studie publikované v Theatralii (Koubova 2020).
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Jak si ovSem v§ima Alice Koubova (2019: 99; 2020: 23), tento dualismus Fischer-Lichte spiSe
ptevraci, klade diraz na jeho druhy (performativni, fenomenalni, udalostni) pdl, a tim ho paradoxné
potvrzuje, a nikoli pfekondva. Oné proklamované oscilaci vyuziva sama, aby mohla zvyraznit do té
doby nepfili§ dominantni nahled na divadelni uméni. 1 kdyz se prabézné odvolavd na
poststrukturalistické autory, neni v aplikaci jejich mySlenek diisledna, respektive je ve vlastnich
uvahach a zavérech vypousti. V ptipad¢ Johna L. Austina (2000) se odvolava na jeho teorii
feCovych aktl, ze které si bere zejména dichotomii konstativli a performativii, a 1 kdyz zminuje
jejich pozdéjsi prekonani (které autor ucini v téze knize o n€kolik kapitol dale, jelikoz v ni uplatiuje
zpusob neustalého zpochybiiovani toho, co jiZ pronesl), znovu se k nému nevraci.'” Nevénuje se ani
reakci Jacquese Derridy (1993) na vylouceni tzv. parazitnich performativll (napf. hercovy feci)
Austinem a diisledkt z toho plynoucich (ty rozpracovavaji napt. (Koubova 2020: 16-17; Auslander
1997: 28-38))."* Koubova (2020: 16) dokonce dusledky Austinovo vyloudeni herecké feéi z oblasti
»zdafilych fecovych akti* identifikuje jako ustfedni problém, o jehoZ piekonani se Estetika
performativy (nestastné) pokousi,'* coz bychom mohli chapat jako snad jen jinak poloZenou otazku
po vzajemném vztahu sémiotické a mimo-sémiotické roviny ptredstaveni. Koubova zaroven (2020:
15) upozoriiuje na dva pfistupy, které kritizuji odd€lujici dualismus téla a mysli, tedy na jedné

strané historickou avantgardu, kterd proponuje ideu ,,pravdivé télesnosti bez socidlnich ndnost*“!'° a
g > proponuj »P

3

na stran€¢ druhé ,,sociopolitické hledisko poststrukturalismu,” a upozoriiuje, ze se Erice Fischer-

113 Piesnéjsi by bylo fici, ze se k nému vraci opakovang, ale nikdy ho dale nerozvine. Napiiklad této problematice
vénuje celou podkapitolu Hroutici se protiklady (Fischer-Lichte 2011: 244-253), kterou opét uvodi poukazem na
Austinovo prekondni zminované dichotomie, aby v zavéru doSla k tvrzeni, ze ji zkoumand piedstaveni
»destabilizuji vzita dichotomicka schémata®, a Ze tedy nabouravaji ,,vztahy ,bud’-anebo‘, a misto nich ustavuji
vztahy ,,,jak-tak‘** (Fischer-Lichte 2011: 251). Tim ovSem nijak nereflektuje Austiniiv postup, béhem kterého zcela
opustil binarnost pivodnich termint a pfisel s kategorizaci odliSnych funkcei fecovych aktd (Austin 2000: 101 a
dale).

114 Z vice pochopitelnych diivodi (jedna se pfedevsim o problematiku filosofie jazyka) se nevénuje ani nasledné reakci
Austinova zaka Johna R. Searla (1977) vedouci k roztrzce mezi témito dvéma autory, interpretované jako roztrzka
mezi kontinentalni a analytickou filosofii (viz napt. Alfino 1991).

115 ,,Divadelni promluva je tak odsunuta z roviny seriéznich promluv do roviny pouhé hry na seridézni promluvy. [...]
Toto déleni tedy klasifikuje umélecky projev jako nepravy, parazitni a odvozeny od pravé reality” (Koubova 2020:
16). Tuto separaci umeni (pfedstaveni) od reality zalozenou na jejich ztotoznéni s otdzkou moznosti performativu
uspésné C€i neuspéSn¢ vykondvat urcité akce je dle autorky mozné piekonat tiemi zptsoby: 1) pfistoupit na
Austinovo déleni performativi, ale provozovat umeéni jako realitu (to, o co se pokousi akéni umeni, tedy skrze
diraz na skutecnost, prezenci); 2) pfistoupit na Austinovo déleni, ale hledat pro umeéni ,,jiné kritérium skutecnosti,
pravosti a svébytnosti“; ¢i 3) nepfistoupit na tuto separaci (postup Jacquese Derridy a Judith Butler) (Koubova
2020: 16-17).

116 Na jedné strané tak stoji apel na ,,0¢isténi jednani od nanost socidlnich masek, na hledani pivodniho komunitniho a
télesného propojeni mezi aktéry, na osvobozeni umeéni od interpretacniho nasili, projektti a hodnoceni® (Koubova
2020: 14), ktery autorka nachazi predevsim u teoretik( vytvarné moderny Clementa Greenberga (1998) a Michaela
Frieda (1998). Ti sice kladou diraz na materialitu a Cistotu média malby (Greenberg), respektive na jeho
objektovost, ze které je vztahovost dila (Bourriaud 2002) vyloucena — tedy v zasad¢ na to stejné — (Fried), ale brani
se jeho vazb¢ na recipienta a snazi se ho ustavit jako ve své materialit¢ autonomni dilo. Pfesnéjsi by tak bylo
odvolavat se v pfipad¢ historické avantgardy na E. G. Craiga (2000), A. Tairova (2005), ¢i V. E. Mejercholda
(1978), jak to ostatn¢ déla i Fischer-Lichte.
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Lichte mezi nimi nedaii pfili§ rozliSovat, respektive Ze se nevyslovené piiklani k avantgardnimu
postoji, ¢imz dezinterpretuje ostatni zdroje, na které se ovSem neptestava odvolavat.

Tento postup je patrny pii Uvahach o ztélesnéni, které Fischer-Lichte (2011: 110-112) poprvé
identifikuje v druhé poloviné 18. stoleti jako dusledek orientace némeckojazy¢ného divadla na
interpretacni postupy v divadelni tvorbé (tedy v inscenacich kladouci diraz na vychodiska
nachazejici se v dramatickém textu) a s nimi souvisejici realisticko-psychologické herectvi. Aby byl
herec schopen ztélesnit idedlni postavu piitomnou v textu, musi se nejdiive odtélesnit ¢i
,,0dfyzicnit, a az poté, kdyz se zbavi sebe sama, mize nabyvat podoby nové, ¢istého sémiotického
téla, postavy. Tento postup oznacuje za ukazku dualistického uvazovani o téle a mysli a konstatuje,
ze byl na pfelomu 19. a 20. stoleti konfrontovan a siln€ odmitan tvirci prvni divadelni reformy.
»Noveé herectvi se primarné soustiedi na reflexi materidlni povahy lidského téla. Zatimco Craig je
na zakladé jeho nespolehlivosti povazoval za nevyhovujici a chtél vykézat herce z jeviste,
Mejerchold, EjzenStejn, Tairov a mnozi dalsi spatfuji v téle libovolné formovatelny a
kontrolovatelny materidl, s nimz muze herec kreativné¢ nakladat (Fischer-Lichte 2011: 115).
Binarni zplisob vnimani se ovS§em projevuje v obou uvedenych piistupech, jelikoz v kazdém z nich
ziskava subjekt (herec) vlddu nad svym télem: v prvnim skryva svou materialni, fenomenalni
podstata procesem sémiotizace, v druhém télo naopak vystavuje a zachazi s nim jako s materiadlem.
Herec svym télem neni, jelikoz z néj vystupuje, pln€ ho ovlada (Fischer-Lichte 2011: 115-116).
Tento rozpor dle autorky ptekondvaji az tvirci druhé divadelni reformy, jako Jerzy Grotowski ¢i
Robert Wilson, ktefi navazuji na historickou avantgardu v dirazu na materialnost téla, ale tento
pfistup redefinuji s ohledem na podvojnost ,,byti t€lem a mit télo, z rozdilu mezi fenomenalnim a
sémiotickym télem* (Fischer-Lichte 2011: 117), ¢imz dle autorky rehabilituji 1 termin ztélesnéni,
ktery nyni zohledniuje hercovo byti-ve-svéte.

Z téchto formulaci by se zdalo, Ze si je autorka védoma celého problému, ale pfi nasledujicich
rozborech dochézi k tomu, na co upozorituje Koubova. Pfi analyze Grotowského piistupu tvrdi, Ze
»|Zz]télesnit zde znamend zjevit na téle a skrze télo to, co existuje pouze v téle a skrze télo“ a
dodava, ze tim padem ,,[p]ostava existuje pouze v hercové fyzickém provedeni, vytvarena jeho
performativnimi akty a jedine¢nou télesnosti* (Fischer-Lichte 2011: 119-120). Podobn¢ zakoncuje
rozbor principli uzivanych Wilsonem, kdyz na zakladé ptikladu s pomalymi gesty dochazi k tvrzeni,
ze ,neni mozné fict, ze by pohyby performert byly plné odsémantizovany. Znamenaji to, co
predstavuji [...]. V tomto smyslu jsou autoreferen¢ni a konstitutivni (Fischer-Lichte 2011: 122). V

obou piipadech klade diiraz na autonomni existenci hercti jakozto subjektli, které sice povazuje za
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vtélené mysli,'’

ale jako takové je vydé€luje ze svéta i dalSich vztahii a prohlasuje, Ze maji smysl
sami v sobé, respektive ze tento smysl vznikd pribéhem ptedstaveni. Takovy pfistup je
problematicky hned ze dvou divod.

Zaprvé, pokud budeme povazovat prabéh piedstaveni za vysledek spoluprace vSech
zuCastnénych, tedy za vysledek jejich vzajemnych vztahli, musime pfedpokladat, Ze vyznam nebude
vznikat nezavisle na ostatnich, ale naopak skrze zpétnovazebnost divadelniho média. Spolu s tim,
tedy zadruhé, 1 kdybychom zachovali déleni na fenomenalni a sémiotické télo, musime se ptat,
jakym zplisobem témto ,t€lim‘ miizeme rozumét ¢i se k nim vztahovat. Tim se dostavame do
oblasti problematiky téla ve fenomenologii ¢i jiz zminovaném poststrukturalismu. Zobecnénou
odpovédi tohoto zplisobu uvazovani bude, ze nic jako autonomni télo ¢i ja (self) — bez ohledu na to,
zda fenomenalni ¢i sémiotické — neexistuje, ale ze je vzdy az vysledkem vztaht a vztahovani se,
onim byti-ve-svéteé, které ovSem Fischer-Lichte ptili§ nezohlediuje.

Plessner (2008: 27) uvazuje o lidském Zivoté jakoZzto o ,,zt€lesnéni urcité role podle vice ¢i méné
vyhranéného konceptu celkového obrazu této ilohy, ktery je v reprezentativnich situacich védomée
zachovavan®. Kazdy se tak sam ztélesnuje skrze vlastni akce, vztahy a rozuméni sobé samému, aniz
by ale m¢l ,,sebe sama pevné v moci“. Touto ,.excentrickou pozicnosti“ se pokousi Plessner
pfekonat dualitu nitra a vnéjSku, jak upozoriiuje Jan Hyvnar (2008: 9) ve své kontextualizujici
studii: ,,Clovék dokaze byt sou¢asné télem i mimo t&lo, bytosti uzavirajici se identity i bytosti
otevienych moznosti, je si védom toho, Ze je ve svété 1 viaci svétu.” NasSe zkuSenost se sebou
samymi se tak déje skrze jiné osoby ¢i okoli, coz doklada i Hyvnarem citovany Jan Patocka (1995:
27): ,,Vztahujeme se k sob¢ tim, Ze se vztahujeme k jinému, k dal$im a dal$§im vécem a koneckoncli
k univerzu viibec, a tim sebe umistujeme do svéta®. Kazdy ¢lovek jakozto osoba i jakozto osobnost
se tak uskuteciiuje ,,jako akt ztélesnéni, piesnéji jako akt inkorporace® a to jak ,,v materidlnim, tak v
predstavovaném svéte (Hyvnar 2008: 12). Tento proces je mozny na zakladé urc¢itého sebeodstupu,
ktery je nam dan pravé diky tomu, Ze se tvoiime skrze nas§ vnéjSek. Az diky nému jsme schopni
reflektovat sami sebe, uréitym zpisobem se nahlédnout, a stejné tak ndm umoziuje nahlédnout i
nasi situovanost do svéta a tedy vnéjSek jako takovy. Ani jedno ovSem nikdy neprobihd zcela,
jelikoz jsme v obojim obsazeni.

Tento odstup od sebe 1 svéta se zdda minimalné¢ z fenomenologického, potazmo
poststrukturalistického hlediska stézejni, a mohli bychom ho chépat jako smysl ¢i pfinos divadla
(performativnich kulturnich projevii obecné), jak ostatné doklada Koubova (2019) v knize Myslet z

druhého mista. V ni ono ,druhé misto® figuruje jakozto pomyslny prostor, do kterého mizeme

117 Koncept embodied mind pochazi z kognitivnich véd (viz napt. Varela et al. 2016) a mimo jiné je i hojn¢ uzivany v
kognitivni teatrologii (napf. McConachie 2008; 2013). Snazi se upozornit na to, Ze naSe mysl je vtélena,
neoddé¢litelna od naSeho téla.
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ustoupit a s jehoZ pomoci je mozné nas vlastni sebevztah uskutectiovat. Pokud jsme jisté miry
sebedistance schopni, jsme zaroveil nuceni zaujimat rizné role sami k sobé¢ i ostatnim. Role, které
pro nas spolecnost vytvari, a kterymi my vytvaifime spolecnost. V tomto ohledu spatioval Plessner
piinos ve zkoumani divadla a hercovy hry pro filosofickou antropologii, jelikoz, jak opét
poznamenava Hyvnar (2008: 12), ,,zivot neni podobny divadlu, které nenapodobuje Zivot, ale zivot
je divadlem, protoze ani zivot neni identicky se sebou, je vnitin¢ diferencovany a tim i hrou®.
JestliZze jsme vySe ztotoZnili nasi situaci ve svété se sérii neustalych ztélesnovani, dospé€li jsme nyni
k pojmenovani téchto ztélestiovani jako jistych typu roli, které jsou hrany a kterymi jsme hrani.'®

Navazeme-li znovu na Austina (2000: 37) a jeho odmitnuti hereckych feCovych aktl
(performativnich vypovédi) jakozto nepravych performativi, tedy takovych, které jsou parazitické
vuci béznému uzivani jazyka (navic se domnivam, ze bychom tuto uvahu mohli vztahnout 1 na
herecké akce obecn¢), a uvazime-li Derridovu (1993: 295-301) namitku vii¢i nému, mohli bychom
ziskat jistou pfedstavu o vzdjemném vztahu jiz naznacenych existenc¢nich/kazdodennich roli a roli
hereckych. Austin je odmita, jelikoZ je povazuje za cosi necistého, nemajici relevanci samo v sobg,
ale ziskavajici ji az skrze odkaz mimo sebe sama — pravé v tom jsou parazitické. Derrida (1993:
298) ovSem namita, Ze praveé citace (,,na jevisti, v basni anebo pii samomluveé™) je projevem
»obecné citovatelnosti — obecné iterability — bez niZ by nebylo ani ,zdarného‘ performativu®, a zZe
tedy nic jako Cisty performativ neexistuje, ze kazda vypoveéd je nutné jistou citaci, iteraci svych
vlastnich prosloveni. Kazdym timto proslovenim se navic posouva, nutn¢ iteruje i jeho vyznam,
kontext ¢i dopad (Koubova 2020: 17). Z toho mizeme odvodit, Ze i kazda role, budeme-li ji chapat
jako jisty typ performativu, je také citaci. A stejné tak i ztélesnéni nebude ni¢im jinym neZ cerpanim
z iterability jinych roli i roli vlastnich, ¢imz se dostdvame i k druhému, Fischer-Lichte (2011: 34—
37) explicitné zmiflovanému zdroji uvazovani o télesnosti, a sice ivahdm Judith Butler. Ty se
mohou zdat podstatné i vzhledem k tomu, ze Austinovo uvazovani pfili§ s oblasti teorie jednani ¢i
performativity ve smyslu socialnich interakci nesouvisi, a k této oblasti ho vztahla pravé az Butler
(1988) (vice viz. Shepherd 2016: 184—-185).

Kdyz Fischer-Lichte odkazuje k Judit Butler (1988), vyvozuje na zaklad¢ jejiho nahledu zavér,
ze ,,[f]lyzicka jednéani, oznaCena jako performativni, nejsou vyjadienim néjaké piedem pevné dané

identity —ta se naopak utvaii az jejich realizaci* (Fischer-Lichte 2011: 34). Toto tvrzeni bychom

118 Tyto role bychom ovSem neméli chapat jako cosi daného, pfedzjednaného, jak se vic¢i nim vymezuje napiiklad
Judith Butler (1988: 528). Ta je s odkazem na Ervinga Goffmana (1999) chape jako jisté soubory pfislusnych prvki
chovani, které¢ ndm jsou k dispozici a mtizeme je v patfi¢né chvili vyuzit s riznym zamérem, ztélesnit je jako urcity
typ vnéjsku. Pro Butler, ktera vychazi z podobného typu uvazovani jaké jsem zde ptedstavil, je jejich pojeti jakozto
externalit nepfipustné. Spolu s ni bych tak navrhoval je i u Plessnera chapat za napojené na nase self, které se skrze
né projevuje a podobné jako ono i oni jsou v neustalém performativnim sebeustavovani. Osobn¢ bych navic nebyl
viuéi Goffmanové koncepci podobné striktni jako Butler a pfipustil bych, Ze i on nad rolemi uvazuje jako nad
performativné se ustavujicimi strukturami socialnich interakci.
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ovSem mohli s ohledem na vyse feené pfijmout jen s urcitou obezietnosti. Souhlasit by se dalo s
tim, ze se identita (podobn¢ jako postava, se Zichem feceno dramatickd osoba) vytvaii az skrze
prabéh urcitych jedndni, na zéklad¢ jednotlivych interakci, a tim tedy neni pevné dana. Za
problematické ale miizeme povazovat, Ze by nebyla v zadném vztahu s urCitou dfive ustavenou
podobou sebe sama. Butler (1988: 521) totiz télo — ¢imZ se dostavame opét k vychozi tvaze o
materialit¢ divadla — chape jako ,,aktivni proces ztélesniovani ur¢itych kulturnich a historickych
moznosti, komplikovany proces vypujcek [...].“ V tomto je té€lo nutné soucasti kontextu, ve kterém
se nachazi, onoho vnéjsku, od kterého ho nemtzeme oddélit, ale skrze ktery a vici kterému se
muze, respektive musi, neustale situovat. T¢lo tak neni pouze projevem piirody, ale stejné tak i
projevem kultury, ¢imz se naruSuje tato diive stabilni bindrni opozice. V tomto smyslu za¢ina byt
slozité o téle uvazovat jako o pouhém materidlu: ,,T€lo neni sebe-ztotoZilujici €1 pouze fakticka
materialita; je materialitou, ktera nese vyznamy* (Butler 1988: 521), a dale ,,t¢lo neni pouha latka,
ale neustale probihajici zhmotiiovani mozZnosti. V jistém smyslu ¢lovek neni svym télem, ¢lovek své
télo utvari [...]* (Butler 1988: 521; cit. dle Fischer-Lichte 2011: 34). K ¢emuz bychom mohli dodat,
Ze je jim 1 utvéafen.

fenomendlni télo nejen je, ale je skrze predstaveni utvareno. Fenomendlni télo tak neni pouhym
biologickym materidlem, ale vzdy je 1 uréitym zplsobem ztélesiiované, jistym zplisobem
zformovavané, usouvztaziiované, tedy v neustalém procesu ztélestiovani.'” A takovéto télo, o
kterém jiz bylo feCeno, Ze je jednak jednotou mysli a téla (vtélenou mysli) a jednak se neustale
ztélesniuje v disledku svych vlastnich iteraci, je zdkladem divadelni materiality. Pokud bychom na
toto tvrzeni pfistoupili, museli bychom zaroven tvrdit, ze se takto pojatd materialita divadla
nevycerpava pouze onim télem (i kdyz prostoupenym mysli a neustéle ztélesiovanym), ale ze by
méla zahrnovat 1 jeho okoli, ze kterého ho neni mozné vydélit. Jinak feCeno, méli bychom tvrdit, ze
materialitou divadla nemize byt pouhé télo, ale celd sit’ vztahi, ve které se nachdzi a ze které je
nevydélitelné. Tedy, ze je ji ono ztélesiovani urcitych situaci, vztahti a odkazl. Jak dodava
Koubova (2020: 18), v chapani Butler ,,neni té€lo nikdy né¢im pfitomnym, co by splyvalo s tim, ¢im
je dany c¢lovek a jak se dany ¢lovék mysli. T¢€lo se neustale vytvari, je v predstihu pied tim, jak je
mysleno, a v zadvésu za tim, jak je mySleno. Nelze ho redukovat na materialitu oddélenou od
uskuteciiovani zamérti, rAmovani normami, ale ani s nimi nesplyva.” I kdyz jsme timto vtélenym i

ztélesnuyjicim se ja, nikdy nejsme zcela tady a ted, jelikoZ jsem v neustalém vztahu ke svym

119 ,,Lidské télo neni material jako kazdy jiny [...] — libovolné zpracovatelny a formovatelny. Je to zivy organismus,
ktery podléha procesu stavani se a procesu neustalé transformace. Té€lo nezna stav byti (Ist-Zustand), zna byti toliko
jako stavani se (Werden), jako proces, proménu. Kazdym mrknutim, vydechem a pohybem se znovu utvaii, stava se
jinym, nove se ztélesiiuje* (Fischer-Lichte 2011: 132).
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pfedchozim iteracim. Z ¢ehoz plyne zasadni zavér: nejsem ni¢im nové se objevujicim, ale naopak
né¢im, co se do zna¢né miry opakuje, reviduje, neustdle vznikd. Tim se od sebe distancuji,
sebezdvojuji se (Koubova 2020: 18-19) a ztélesniuji jednotlivé role, ¢i presnéji jsem jimi
ztélestiovan.

Navzdory tomuto i navzdory vlastnim tvrzenim, jak jsme mohli mnohokrat vidét, Fischer-Lichte
(2011: 35) prohlasuje, ze performativni znamena autoreferencni a konstitutivni, coz je v pfimém
rozporu s tim, co jsme mohli vidét v predchozich odstavcich. Koubova (2020: 19) naopak shledava
nezaménitelné postaveni divadelni materiality v tom, Ze je v neustalém vztahu k realité, ze které
permanentné vznikd. Diky tomu nam umoziuje — vzhledem ke své distancovanosti od ni a zaroven
neodlucitelné zapusSténosti do ni — zaujimat vaci bézné realité jisty odstup, jakymsi pomysiné
laboratornim procesem ji nasvécovat, tematizovat ji, a tim poukazovat na jeji aktualni usporadani a
realizujici se mocenské vazby. Fischer-Lichte se ovSem vydava opacnym smérem, kdyz se snazi
tuto vazbu mezi realitou divadelniho pfedstaveni a kazdodenni béZnou realitou zneplatnit tvrzenim,
ze ve chvili, kdy se ocitdme v oblasti estetiky, tak pfedstaveni piestava byt podminéno svymi
vnéjSimi vazbami, a naopak se mize vyjevovat (emergovat) zcela autonomné, autopoeticky.
Ocistuje predstaveni od vazby na inscenaci (ve smyslu piedzjednané intence) a v navaznosti na
Herrmannovo pojeti pfedstaveni jako hry vSech zucastnénych prohlasuje, ze ,,performance je hra a
jakozto hra stoji mimo konstatovani normativity vztahd, historicity a casovosti bézného zivota*
(Koubova 2020: 20). Oznacuje ho za nezéavislou hru, kterd je pro ni afirmativni sebedanosti
oddé€lenou od bézné reality.

Tim by divadlo vyd¢lovala z prostoru bézného Zivota podobné, jako vydélovali hru v klasickych
ludologickych koncepcich Johana Huizinga (1971) ¢i Rogera Cailloise (1998),' ovSem v tomto
vydélovani by byla diislednéj$i nez zminovani autofi, ktefi ho stale vnimali v urcité podvojnosti ke
svétu a kazdodennosti. Hra se u nich na jednu stranu ,,odliSuje od obyc¢ejného zivota mistem a
trvanim. [...] M4 svijj pribéh a smysl v sobé samé. [...] [Vytvafi] doCasné svéty uvniti obycejného
svéta, které slouzi k tomu, aby v nich probihal né€jaky v sobé uzavieny déj* (Huizinga 1971: 16—17)

a zaroven je s timto zivotem, od kterého je vymezena, neodlu¢né spjata:

,Hra neni ,obycejny‘ nebo ,vlastni® zivot. SpiSe je vystoupenim z takového Zivota do

docasné sféry aktivity s vlastni tendenci. [S]toji mimo proces bezprostiedniho

120 Témto pojetim a z nich plynoucich vymezeni hry (¢i divadelniho pfedstaveni) z kazdodennosti jsem se vénoval ve
své diplomové praci (Brychta 2014c), ve které jsem se snazil popisovat pervazivnost, tedy naruSovani tohoto
vymezeni mezi docCasnymi performativnimi svéty a kazdodennosti. Ve svych vychodiscich odlisné, i kdyz v
nékterych aspektech podobné uvahy nad hrou — pfedevsim co se tyce sebeodstupu jako prostoru pro uvédomeéni si
vlastni situovanosti a jeji reflexi — je mozné najit i u Eugena Finka (1992; 1993), ktery jakozto zak a asistent
Edmunda Husserla uplatiiuje fenomenologickou perspektivu.
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uspokojovani nezbytnych potieb a zddosti, dokonce tento proces prerusuje. Vsouva se
do n¢ho jako nezbytné jednani. [...] Ale pravé tim, ze je to zmeéna, [...] stava se

doprovodem, doplikem a pfimo souc¢asti bézného zivota* (Huizinga 1971: 15-16).

Hra tak nemd smysl sama v sobé& tim, Ze by se oprostila od vnéjSich vztahtl, ale naopak ho mize mit
diky tomu, ze si tyto vazby stdle uchovava. Koubova (2020: 20) poznamendva, Ze hra muze
existovat jen diky tomu, Ze existuje néco, co hrou neni. Bez toho by neméla od ¢eho odstupovat,
odd€lovat se. Hra se nachdzi v podobné pozici vici bézné realité, jakou zaujima umélecka
performativni vypovéd’ viici béznému performativu, jak tomu bylo u Austina. Je jeji potencialné
zviditelnénou citaci, (rizné silnym) poukazem na vlastni iterabilni povahu. ,,Diky hie se skutecnost
stava zjevnou (Koubova 2020: 20). Timto neustalim opakovanim v odstupu md moznost nejen
poukazat na to, co opakuje, ale 1 se podilet na promeéné toho, co nové skrze citaci ustavuje.
Podvojnost hry ovSem Fischer-Lichte dle Koubové (2020: 21-22) neudrzuje, odd€luje divadelni
¢i performativni uméni od kazdodennosti a jako ustfedni kvalitu nastoluje kvalitu estetickou, ktera
nejen ze nevychdzi z vnéjsku, ale ani na néj nemé zadnou vazbu. Tim mu ovSem upird moznost
zajistovat zminény odstup a odepira mu tim 1 jeho kulturni relevanci jako prostiedku mozné reflexe
¢1 poznani. Nutné je ovSem poznamenat, ze si je Fischer-Lichte (2011: 252-259) tohoto vydéleni do
jist¢ miry védoma a v zavéru Estetiky performativity nabizi jeho urcité piekonani. Tim sva
predchozi tvrzeni, respektive ta, na kterd Koubova nejvice upozoriiovala, znejasiiuje. Jak budeme
tvrdit 1 dale, jistou komplikaci muze byt, Ze Estetika performativity je argumentatné dosti
nesoudrzna a na mnoha mistech si odporuje. Odkazuje se na Victora Turnera (2004) a jeho koncept
liminality, kterou nachdzi v pfedstavenich jakozto podvojné aktivité. Divdk zapojeny do jeho
pribéhu se dle ni nachazi v pozici ,uprostied a mezi‘, mimo bézné vzorce socialniho uspotadani,
ale pfitom s nimi stale v jistém kontaktu. Tato do¢asna liminalni faze mu umoznuje vytvaret — opét
od Turnera (2004: 122—-126; Chlup 2005: 22-27) vypijcené — communitas, docasnd spoleCenstvi
stojici mimo ustalené socialni vzorce a vazby. Skrze né¢ dosahuje divdk podobného odstupu i
sebeodstupu, o kterém mluvila Koubova v ptipad¢ hry, ¢i ktery oznacovala jako ono ,druhé misto*.
Ptiblizuje se tak Turnerovu pojeti antistruktury jakozto socialniho dramatu (v jeho ptipadé
reprezentované ritudly ¢i svatky), skrze které je mozné odstoupit od ustilenych hierarchickych a
obecné strukturnich pozic, nahlédnout je z odstupu, a piipadné je na zdkladé této zkuSenosti
preuspotradat (Chlup 2005: 8—11; Turner 1974). Tuto vlastnost divadelniho piedstaveni pozdéji
nazvala estetikou transformace (Fischer-Lichte 2016a), ptfi¢emz potencidlné¢ dochdzi predevsim k

transformaci divaku a spiSe aZ sekundarné k transformacim spole¢nosti.'*!

121 Pro srovnani viz (Bregovi¢ 2011) snaha toto uvazovani aplikovat v pfipadé inscenaci akcentujici ptimou fyzickou
participaci divaki, kde se autorka snazi poukazat na jeho politické a etické rozméry.

-72 -



Pokud bychom se nyni vratili zpét k otdzce materiality divadelniho pfedstaveni, potazmo
divadelniho média, mohli bychom v jejich pracich nachdzet podobné protichtidné vyroky. Na jednu
stranu opakovan¢ prohlasuje ztélesnéni za stav, ,,diky némuz se miize neustale vytvaiet fenomenalni
télo jako cosi specifického a zaroven vytvaret 1 své specifické vyznamy* (Fischer-Lichte 2009: 16),
a zaroven na jinych mistech tvrdi, ze ,,hercovo télo — pfedev§im nahé télo — [je] vnimano jako misto
a esence prézentnosti“ (Fischer-Lichte 2011: 212), ¢imz umoziluje ,,spoluprozivani skute¢nych tél
ve skuteCném prostoru, ¢ehoz se dosahuje skrze ,jedineCnou materidlnost pfedstaveni, které
formuji herci svymi t€ly* (Fischer-Lichte 2011: 45)."* Koubova (2019: 105-106) o jejim pojeti
performativu prohlaSuje, Ze jeho idea ,;jako uskutecnéni, které Cerpd svou silu z kontextu a svych
vlastnich minulych vyskytl, ustupuje myslence nové definované performance, udalosti zbavené
jakékoli vazby na kontext, uzaviené¢ ve své auto-referencnosti do bezprostiedniho,tady a ted™,
bezcasi, ahistori¢na, a ponechané tomu, co zbyde, kdyZ se skutecnost ocCisti od repetice, kontextu,
vztaht, zvyku a vtélené mysli.“ Problematické ovSem zlistavd, ze Fischer-Lichte nezaujme ani tuto
polohu, feknéme akcentované bezptiznakové materiality, plné, ale neustale osciluje mezi obéma
pfistupy, coz ji dovadi k jiz naznacenému tvrzeni, Ze se divak (¢i vSichni zucastnéni) nachazeji v
liminalnim stavu. Vykonava tak jakysi okruzni — ironicky bychom mohli fici iteracni — pohyb, aby

se ve snaze piekonat vlastnoru¢né vytvofené rozpory pfibliZila citovanym autortim.

3.5 Divak a jeho télesnost: Materialita Zité situace

Stojime tedy pfed podobnou moznosti jako Fischer-Lichte, a to, Zze bychom za materidlni
podstatu divadla, respektive divadelniho média, mohli prohlasit Cisté, fyzické télo, coz bychom v
navaznosti na jiz feCené méli spiSe odmitnout. Misto toho bych navrhoval za materidlni zaklad
prohlasit té€lo ve fenomenologickém a poststrukturalistickém slova smyslu, tedy jednak tclo
oduSevnélé, jakozto vtélenou mysl, a jednak télo nachézejici se v neustalém pohybu iteracnich
ztélesnéni, télo propojené s vnéjskem, vychazejici z n€ho a spolupodilejici se na ném. Do této doby
jsme sledovali predevsim uvahy tykajici se téla herce (u Fischer-Lichte), ptfipadné obecné lidské
situace. OvSem vzhledem k diive feCenému, a sice, ze se divadelni pifedstaveni zakladd na
spolutiasti v§ech zapojenych, bychom méli tyto charakteristiky vztdhnout i na divaky. JestliZe se na
konstituci divadelniho média podili materialita hereckych t¢l, podili se na ném 1 materialita tél
divackych. A pokud pfijmeme vyse nabidnuté chapani téla, meli bychom do uvazovani o divadelni

materialit¢ zahrnout i to, co do ni pfindsi téla divakd, tedy 1 jejich vazby a névaznosti na béznou

realitu, vtélenosti a ztélesnénosti jejich iteraci. S ohledem na tento zavér bychom tak mohli o

122 Vice viz (Koubova 2020: 21-22), odkud si vyptjéuji citace dokladajici tuto rovinu argumentti Fischer-Lichte.
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divadelnim predstaveni prohlésit, ze se zakladd na Zité realité¢ vSech zGcastnénych, jelikoz tuto
realitu do n¢j vnasi materialita, z niz se jakozto médium konstituuje.

Bylo jiz fe€eno, Ze divak je vZdy nutné v ur€itém vztahu k tomu, co vnima. OvSem v pfipadé
divadelniho pfedstaveni a jeho medialni zpétnovazebnosti se zdrovei na tom, co vnima, do znacné
miry 1 podili, spoluvytvafi to. Tento obousmérny pohyb tak neni pouze otdzkou mediality divadla,
ale dotyka se i1 jeho materiality, jelikoz nejen Ze skrze ni probihd, ale zaroven s ni i do jisté miry
splyva, ¢imz se podili na popsaném procesu neustalé iterability. Medialita divadla je od divadelni
materiality neodlucitelnd, je ji podminéna a zaroven ji v urCitém slova smyslu spolu-konstituuje.

Tento zavér mé oporu i ve fenomenologii télesnosti, konkrétné¢ v ndhledu Maurice Merleau-
Pontyho na vnimédni uméni; v jeho ptipadé se sice jednd o uméni vytvarné, ale domnivam se, zZe je
tato perspektiva aplikovatelna i1 na situaci divadelniho piedstaveni. Jeho zékladni teze zni, Ze
vnimani je ,,striktné¢ zavislé na postaveni pozorovatele a neodd¢litelné od jeho situace™ (Merleau-
Ponty 2008: 14). Jinymi slovy tak ik, Ze se situovanost divaka stava konstitutivni pro jeho vlastni
vnimani a zarovenl — v naSem piipad¢ divadelniho pfedstaveni, na jehoz materialit¢ se divak
spolupodili —, Ze se stava soucdsti toho samého piredstaveni. Toto tvrzeni do jist¢ miry
problematizuje nahled na divédka jako jakousi neosobni kategorii a upozoriuje nas, ze bychom méli
byt pii konkrétnich pfedstavenich pozorni — podobné jako jsme pozorni k osobnostem jednotlivych
herct — i ke konkrétnim individualitdm jednotlivych divékd, jejich situovanosti a vztahovani se vici
vSem ostatnim zucastnénym. Je pochopitelné, Ze tento typ vnimavosti zavisi na podobé té které
inscenace a vzhledem k dirazu, jaky klade na divaky, osciluje od potlacovani ¢i znevyznaminovani
téchto individualit ve prospéch spiSe co nejvice indiferentni skupiny divaki jakoZto publika, a nebo
naopak k jejich akcentaci pravé jakozto individualit, které iniciativné posouvaji pribéh predstaveni.

MoZnost tohoto zaclenéni do materiality predstaveni plyne z fyzické blizkosti,
nezprostiedkovaného sdileni jednoho prostoru ve stejném cCase. Jak opét upozoriiuje Merleau-Ponty
(2008: 21), ,,prostor [dodejme divadelniho ptedstaveni] tak jiz neni ono prostiedi plné vedle sebe se
vyskytujicich véci, jimz vladne absolutni pozorovatel ode vSech stejn¢ vzdaleny, bez thlu pohledu,
bez zivého téla, bez prostorové situovanosti, zkratka ¢iry intelekt”, ale je to prostor, ,,v némz jsme
zasazeni 1 my sami. Je to prostor kolem nas, organicky s nami spojeny* (Merleau-Ponty 2008: 22),
tedy prostor heterogenni, jenz neodd¢liteln¢ obsahuje nasi situaci ,bytosti vrzenych do svéta*
(Merleau-Ponty 2008: 24). V tomto ndhledu se opét potvrzuje to, co jsem prohlésil o divadelni
materialité¢ a medialité. Autor hovoii pfedevSim o situovanosti nas do svéta jakozto lidskych bytosti,
ale jak jsme vidéli, je mozné stejné charakteristiky vztdhnout i na situaci divakl i herct, zkratka
vSech Ucastnikli pfedstaveni. V tomto bychom mohli chapat podvojnost divadelniho uméni: jakymsi

zvlastnim zptisobem zdvojuje nasi situaci ve svété a — opét jak jiz bylo naznaceno — umoziuje ndm
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ji pravé timto nahlédnout, po-hrat si s ni skrze zpétnovazebni kontakt, ktery tak nemusime chapat
pouze jako kontakt mezi Ucastniky predstaveni, ale i jako kontakt mezi divadelné mediovanou a
béZnou skutecnosti.

Vratme se jesté na chvili k myslence sdileného prostoru vSemi ucastniky. Zaznélo, ze divak se
stdva soucasti prostoru, ve kterém se predstaveni odehrdvd, a tim se vlastné vcleiiuje (Ci je v
nékterych pfipadech neofekavané v€lenén) do jeho materiality. K tomu Merleau-Ponty (2008: 18)
poznamenava, ze ,,[p]rostor piestdva byt odliSitelny od véci v prostoru, ¢ird idea prostoru od
konkrétni podivané, kterou nam nabizeji smysly“. Clovék je ,,vklinén* do prostoru, mezi ostatni
pfedméty a jevy, a stava se jejich soucasti, dokonce se v jistém smyslu slova s témito vécmi €i jevy
prostupuje: ,,Clovék je zcela ve vécech a véci jsou v ném* (Merleau-Ponty 2008: 29).' N4§ vztah
vuci vnéjsku v téchto ivahach nabyva podobné podoby, jakou zaujimalo télo vici mysli na zacatku
predchozi sekce. Neni tak mozné od n¢€j zcela odstoupit, stejné€ jako neni mozné zcela odstoupit od
probihajiciho ptedstaveni. Pokud jsme soucésti jeho prostoru, podilime se na ném (védomé ¢i
podvédomé) skrze nasi ,vklinénost® do jeho materiality. Abychom z ni vystoupili, museli bychom
prostor zcela opustit. Vidime tak, Zze kontaktnost divadelniho ptfedstaveni se nezaklada pouze na
zpétnovazebnosti (kterou bychom mohli mediovat naptiklad skrze osobni telefony), ale praveé skrze
fyzickou spolupfitomnost, pfi niz ona zpétnovazebnost probihd piedev§im skrze takto chépanou
materialitu a az na jejim zaklad¢ je dale mediovana.

O predstaveni a jeho jednotlivych aktérech tak muzeme uvazovat nikoli jako o neutrélnich
jevech, ke kterym s riznou mirou distance piistupujeme a vnimame je, ale spise jako o vjemech,
které skrze nds, jakoZto integralni soucést piedstaveni, zakousime na sobé€ ¢i ve vztahu k jinym.
Merleau-Ponty (2008: 27) pouziva pfimér s medem a medovosti, kterym se snazi nahlédnout

podobnou vztahovost:

,Rici, ze med je viskézni a Ze je sladky, jsou dva zpisoby jak vyjadfit totéz, totiz uréity
vztah véci k ndm ¢i urcity postoj, k némuz nés dovadi ¢i nuti, ur¢ity zplsob, jimz svadi,
pritahuje ¢i fascinuje svobodny subjekt, jenz s ni ptijde do styku. Med je urcité chovani

svéta vucli mné a mému télu.*

Ve zde vedené uvaze — predevsim v jeji posledni vét€ — bychom mohli zkusit nahradit slovo med

slovem divadlo, ¢imz bychom ziskali podobné tvrzeni, se kterym pfisel Plessner, a které se objevuje

123 Toto snad az lehce metaforické tvrzeni je mozné chapat skrze kognitivni uchopovani vnéjsiho svéta i samotného
naseho self. Pokud se télo stava ,,zdrojem smyslovych reakci, které probihaji mezi vnéj$im a vnitinim svétem a
umoziuje nam potlacit urcité prvky ¢i se na né zaméfit™“ (Noland 2009: 63), jeho vztahovost k nim je mozné chapat
pravé jako ono prostupovani jednoho s druhym. Skrze t€lovou zpétnou vazbu se dozvidam o jevech kolem sebe a
skrze tyto jevy a jejich reakci na sebe ziskavam povédomi o sobé.
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v nejriznéjsich variacich jakozto topos ,divadla svéta® (theatrum mundi). Skrze néj se projevuje
uvazovani o svété jakozto o divadle v riznych uméleckych ¢i ndbozenskych projevech, a v prib&hu
20. stoleti — coz je pro zde sledovanou perspektivu podstatnéj$i — se toto uvazovani promita do
sociologickych a behavioralnich koncepci symbolického interakcionismu ¢i ludického nahledu na
socialné-interakéni zaklad mezilidskych vztahti (vice viz Kolankiewicz 2018).'** Divacké zakouseni
divadelniho predstaveni tak miizeme chapat jednak jako spolupodileni se na jeho materialité svou
vlastni pfitomnosti, jeZ do n€ho vnasi nejen vlastni télo a self, ale 1 vlastni vztahovost ke svétu, ke
kazdodenni realité, a jednak jeho aktualné se ztélesiujici vztah ke svétu obsahujici i vztahy ke vSem
zOCastnénym i k sobé samému.

Vidime tedy, ze odmitnuti Cistého téla je v souladu — a nikoli v opozici, jak se nas snazila
presveédcit Fischer-Lichte — 1 s primarné se na télo orientujicimi sméry vytvarného uméni, jako jsou
body art ¢i performance art, a to pravé diky podminénosti téla vii¢i vnéjsku, jeho neoddélitelnosti
od svéta a k nému pfinalezejicich kazdodennich interakci. Pfiznacné v tomto mohou byt Gvodni
citaty v prehledové studii o body artu od Amelie Jones (2000: 18), kterd vedle sebe klade Marcela
Mausse (1992), jenZ odmita oddé€leni pfirodniho a kulturniho, Bryana Turnera (2008), ktery
ztélesnéni povazuje za zaklad nasi socialni identifikace a Jean-Luc Nancyho (Lingis 1993), ktery
upozorituje na recipro¢ni vztah mezi spolec¢nosti a télem probihajici skrze jeho zvyznammovani.
Jones postupuje podobné¢ jako Fischer-Lichte a snazi se poukazat na ptekonani kartezianského
Cisté materialité¢ tcla, ale konzistentné o ném referuje jako o vtélené mysli a zaroven jako o
ztélesnéni urcité pozice v aktudlnim socidlnim fadu a vtélenost do ného. Pokud se tedy v tomto typu
vytvarného uméni stava télo (vétSinou samotného umélce) uUstiednim materidlem daného dila,
nemohou vyznamy emergovat z prubéhu dané akce, ale jsou vzdy nutné podminéné vztahovosti
toho kterého téla. Nakladani s takto pojatou materialitou je tak nutné vzdy nakladanim s urcitou
socialni, kulturni ¢i historickou situaci a mnoha dalS§imi, at jiz védomé ¢i podvédomé
tematizovanymi. Vidime tedy, ze tento zdanlivé odliSny typ uméni potvrzuje tezi, ze se do
materiality divadla skrze takto uvazované tcélo propisuje kazdodennost a bézny zivot vSech
zucCastnénych.

Diky tomu je divadelni médium neustdle aktualizovanou matérii naSi Zité reality, sdilenou
zkuSenosti, ve které mohou — ¢i dokonce musi — vznikat vyznamy piedev§im s ohledem na tuto
neustdlou aktualizovanost. Z ni poté prameni ptiklady okamzité reakce divakl na urcité, vzhledem

ke kontextu nové chéapané, narazky a nov¢ vznikajici vyznamy, jak na né¢ upozoriiuje Etlik ¢i

124 Obecné bychom mohli fici, Ze je zakladem tzv. performativniho obratu v humanitnich a socialnich védach. Vice viz
napt. (Carlson 2008; Shepherd 2016; Schechner 2006).
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Neznal. Etlik (1999: 23-24) uvadi ptiklad z uvedeni Oldiicha a BoZeny'” v Divadle na
Vinohradech roku 1968, pii némz byly urcité repliky divaky po Cerstvé okupaci interpretovany ve
vztahu k ni. Divak, ¢i obecné&ji recipient, si vnimané umélecké dilo bude vztahovat ke své zivotni
situaci vzdy, ovSem v tomto piipadé bylo podstatné, ze divacké reakce ovlivnily pritbéh predstaveni,
respektive hru herct tak, Ze ti na tyto narazky davali vice diraz a — alesponl jak ptedpokladam —
drobné je rozehravali. Neznal (2020: 25) pfinasi ptiklad z uvedeni inscenace Mé trapeni,'*® pii niz
se, béhem scény, kdy herecka hystericky konzumovala obsah plechovek salka, rozplakalo mezi
divaky dit¢ a jelikoz neptestavalo, jeho matka s nim odesla ze salu. Pfitomni ji uvoliiovali priichod a
herci zpomalili pritbé¢h scény, pockali, nez odchod probéhne a divaci jim budou opét vénovat
pozornost. Jak divakim, tak herciim se ovSem ona situace s placicim ditétem spojila s pribéhem
scény, pii1 které se metaforicky poukazovalo k problémim s matefstvim, a spolecné se jak divéci,
tak herci zasmali. Prave tyto piiklady bychom mohli vnimat jako potvrzeni, Ze materialitou divadla
nejsou pouze t€la vSech zicastnénych, ale stejné tak 1 vzdjemné vztahy mezi nimi i jejich vazby na
kazdodenni realitu. Spolu s tim vidime, nakolik je tato materialita responzivni, neustale se skrze
divadelni medialitu konfigurujici, ¢imz umoziuje okamzité reakce kohokoli z ti¢astnikii na jakékoli
podnéty, at’ jiz vychazejici z aktudlné se odehravajiciho déni, ¢i z kazdodenni reality vSech
zapojenych.

V zéavéru této sekce bych tedy rad znovu zdiraznil a do jisté miry zobecnil, Ze materialitou
divadla nejsou pouze téla vSech ucCastnikl, ale jejich bézné zitd realita, ktera skrze kontext
divadelniho ptedstaveni ziskéva specifickou, v zdvislosti na typu inscenace do razné miry
akcentovanou, interpretacni povahu. Od ostatnich socidlnich interakci by se tak nemusela liSit ni¢im
jinym, nez urcitym typem kulturné¢ podminéného postoje, ktery jsme castecné inkorporovali a
¢astecné ho skrze prabeh predstaveni a v reakci na jeho pribeh ztélesiiujeme. Materialitou divadla
je naSe zita skutecnost, neustdle iterovana v kazdém okamziku jejiho uplyvani. Soucasti téchto
iteraci se nutné stavaji 1 akce uskuteCnéné jako soucast divadelniho pfedstaveni, a to formou
apropriaci,'”’ pfivlastnéni dfivéjsich realizaci danych akci (jak jejich pribéhu, tak i vyznamu),
pochézejici vétSinou praveé z bézné reality. Podobnym zptisobem bychom mohli chapat ,obnovené

chovani‘ ¢i ,dvakrat pfehrané jednani‘ Richarda Schechnera (2006: 29), ktery shodné tvrdi, Ze

125 Oldrich a BoZena aneb Krvavé spiknuti v Cechdch. Frantisek Hrubin a Divadlo na Vinohradech, Praha, premiéra
27. zari 1968, rezie Jaroslav Dudek.

126 Mé trapeni. KALD DAMU, Praha, premiéra 27. kvétna 2013, rezie Kasha Jandackova.

127 Odkazuji na apropriaci jako na kategorii uvazovani o nékterych postupech soucasného vytvarného umeéni, vice
napf. viz (Evans 2009). Podobné uvahy prezentuje Nicolas Bourriaud (2004), kdyz soucasnou uméleckou praxi
povazuje za do jisté miry sestavajici predevSim ze série vypujéek, rekonfiguraci existujicich materialti, dél ¢i
postupt skrze proces postprodukce, jehoz soucasti je i apropriace. Jakozto pievazujici umélecky nastroj ji
identifikuje v obdobi devadesatych a nultych let, ale stopuje ji i zpétné do historie. Spise tedy nez o vznik nového
nastroje umélecké praxe se tak jedna o proménu zpisobu uvazovani nad autorstvim a originalitou dila.
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veskeré podoby lidské ¢innosti jsou performancemi sloZenymi z naSich i cizich minulych jednani,
podniknutymi za ucelem vytvaireni nového celku (Mirzoeff 2018: 59). V tomto smyslu je
materialitou divadla socidlni realita naSeho byti-ve-svéte, aktualné se odehravajici zpétnovazebné
vztahy s ostatnimi Uc¢astniky i1 dalSimi aktéry a nas vlastni sebevztah. Z ni poté vychazi i narok na
nezprostiedkovany kontakt vSech ucastnikli pfedstaveni, ktery umoziiuje nejen realizaci divadelni
mediality, ale také tuto zpétnovazebni iterovatelnost odvijejici se situace, kterd probihd jak na
védomé, tak 1 podvédomé €i Cisté pudové roving, pro niz je spolupiitomnost ve sdileném prostoru

nezbytna.
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4 K divadelnimu predstaveni

V piedchozi sekci jsem nabidl ndzor, Ze materidlem divadla je zitd skutecnost vSech
zucCastnénych, tvotfend jejich konkrétnimi self (J4), coz se zda jako podstatny postteh pro formulaci
divadelni mediality. Pokud jsem tvrdil, ze jejim zakladem je schopnost zprostfedkovavat vzajemné
reakce mezi herci a divaky (respektive mezi vSemi zi€astnénymi mnohovazebn¢), a Ze tyto reakce
probihaji neustale, at’ jiz védomé ¢i podvédomé, méli bychom pfipustit, ze tato samotna schopnost
zpétnovazebnosti je podminéna materidlem, skrze néjz probiha. Pokud jim nechapeme pouze télo,
ale self sestavajici z mysli a téla, mizeme tvrdit, Ze ucastnici ziskavaji moznost nejen komplexné
vnimat, ale 1 védomé (¢i podvédom¢é) jednat, a to uvnitf samotné materiality ustavujiciho se dila,
jelikoz se na ni do jisté (ovSem neopomenutelné) miry podili. Tento rys ma nékolik dusledkt, z
nichZ pro nés bude nyni podstatny fakt, Ze Gi€ast na divadelnim ptedstaveni se ve své materialité, a v
casti  své mediality, nelisSi od bézného, kazdodenniho Zivota. Zpétnovazebnost a
nezprostiedkovanost kontaktu vSech zicastnénych ma stejné rysy jako jakéakoli jind plnohodnotna
socialni situace probihajici ve shodnych podminkach.

Pribéh divadelniho ptedstaveni ovSem od této reality, béZného Zivota, nabizi urcity (hravy ¢i
esteticky) odstup, jak jsem jiz diive Castecné zaznamenal. Podobnym zptisobem bychom mohli
problematizovat tvrzeni o ucasti kazdodenniho self vSech zucastnénych. V ptipadé hercu je jisté
zakladem, z n¢hoz nezbytné pti své hie vychazi, ale jak upozoriiuje Auslander (1997: 30), ,,hercovo
self je ve skuteCnosti vytvareno predstavenim, které ma idajné zakladat®. K tomuto tvrzeni dochazi
na zakladé rozboru uvazovani tvlrci jako byli K. S. Stanislavskij, Bertolt Brecht ¢i Jerzy
Grotowski, ktefi vSichni zkoumali vztah vlastniho hercova self, herectvi a postavy, a 1 kdyZ k nému
kazdy z nich ptistupoval odlisn€, v kone¢ném dusledku by dle Auslandera bylo mozné jejich zavéry
shrnout timto zptisobem.

Bez toho, aniz bych se snazil problematice herectvi vénovat hloubéji, bych se rad u tohoto
tématu kratce zastavil. Zda se, ze se jedna o pokus pieklenout rozpor, ktery jsme méli moznost vidét
jiz v sekci 3.3 (Mezi divadlem a performance), a ktery vznikd jako dusledek dvou odlisnych
nahledi na prosttedky herecké tvorby. Jedna strana favorizuje zplisob herectvi, které se zamétuje na
vytvareni konzistentni herecké postavy vedouci k psychologicko-motivické interpretaci, a proti ni
se stavi at’ jiz akéni uméni ¢i sméry divadelni praxe, které akcentuji jiné formy divadla i herectvi.
Tento mocensky boj pravdépodobné prameni z — nikoli neopodstatnéné¢ho — presvédceni, ze nase
soucasné kulturni chapani dominantni podoby divadla je siln€ spjato s jeho ¢inoherni podobou, a v

dasledku toho vznika potteba — zvlasté pokud se konkrétni mluvci vénuje odlisné praxi — se viici
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nému n&jakym zplsobem vymezit, coz se Castokrat projevuje i na pouzivaném slovniku.'?®
Setkavame se tak s oznacenim ,performovat‘, které nahrazuje sloveso hrat, a plni funkci jakéhosi
poukazu k nec¢inohernimu zptsobu jevistni pfitomnosti. Pokud ovSem vezmeme v potaz prabéh a
charakter pfedstaveni — a bude-li toto pfedstaveni probihat v kontextu divadelniho uméni —, mohli
bychom tvrdit, ze se technicky (kontextudln€) vzato bude jednat vzdy o shodnou aktivitu, kterou
poté mizeme nazyvat jakkoli, kuptikladu s ohledem na kontinuitu a sepéti s divadelnim uménim

jako herectvi,'”

¢imZ bychom zaroven potvrdili, Zze neni vyluéné spjaté s praxi ¢inoherniho divadla.

Odlisnou otazkou zlstava, zda by nam rozliSeni performovani a herectvi pomohlo k odliSeni
rozdilnych zplsobl herecké prace, coz je téma, které jsem jiz strucn€ zminil v ptipadé Kirbym
(1972) sledované ,miry herectvi‘. Podobné jako u né&j, i v souCasné praxi byva performovani
spojovano s jevistni neutralitou, snahou ,nehrat* (Kirby mluvil o non-acting), ¢i pozadavkem byt
pouze ,sdm sebou‘. V piipad¢ diive prezentovanych namitek proti tomuto oscilacnimu pojeti jsem
uvedl, ze Kirbyho pfistup kombinuje vice nesouvisejicich, respektive neusouvztaznénych hledisek
(ptfedevsim vlastni aktivity uCinkujicich a interpretace vnimajicich), ¢imz se do jisté miry
diskredituje. Pokud bychom ovSem jeho navrh rozpojili do vice rovin, rozlisili zastfeSujici uroven
hrajiciho herce, kterého jako hrajiciho vnimaji divaci, a urovein rozdilnych prostfedka, které herec
ke své hie vyuziva, mohl by tento model nabyt opét ur¢itého vyznamu. Nemohli bychom poté sice
dale uvazovat o ,mnozstvi herectvi‘ ve smyslu intenzity hrani, ale mohli bychom uvazovat o
mnozstvi a typech jednotlivych podnéth (signald), které ndm herec svou hrou zprostiedkovava, tedy
zichovsky feceno o podnétech vztahujicich se k herecké postavé. Jeji dal§i zpracovani skrze
divdkovo vnimani se tohoto nahledu netyka, jelikoZ je pak jiz otdzkou navaznych sémiotickych
procest, které mohou byt do rlizné miry transgresivni, vstupujici do ,,Casto nepiedvidatelnych
vyznamotvornych zietézeni® (Etlik 2019: 40). Pretrvavajicim problémem ovSem ziistava, zda je
mozné byt jeviStné neutralni, nezavdavat podnéty k této semioze.

Pokousime-li se docilit neutrality, ,nehrat’, zkritka jen byt, zlistdvame ,sami sebou‘. Je ale
mozné tento stav byti povazovat za neutrdlni? Co to znamena byt sdm sebou? Sam sebou jsem v
kazdé chvili své kazdodennosti: rano pii €iSténi zubl pied zrcadlem, béhem vynaSeni tasSky s
nakupem postarsi sousedce do ¢tvrtého patra, zatimco bézim k tramvaji brzdici na zastavce, béhem

vedeni seminafe ve Skole, pfi konzultaci se svym nadfizenym, zatimco si nechdvam poradit s

128 S jistou nadsazkou bychom mohli mluvit o kulturni kolonizace divadelniho uméni divadlem ¢inohernim, ktera, jak
se pokusim ukazat, nemé zadné teoretické opodstatnéni.

129 Jednd se o tvrzeni, které jsem jiz prezentoval ve zminéné sekci. Vychazi z argumentu, ze urCita akce bude
posuzovani vzhledem ke kontextu, ve kterém se odehrava. Stejné, jako muzeme akce ucinkujicich b&hem
divadelniho piedstaveni nazyvat herectvim, mohli bychom o zapojeni herce do urcité vytvarné akce — tedy kontextu
vytvarného uméni — mluvit jako o performerstvi, a to pravé s ohledem na kontext, ve kterém jedna, a tim padem je i
vniman.
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vybérem zbozi prodavacem i béhem jeho pozdé&jsi reklamace, pii spolecné vecetfi s partnerkou.
Chovam se ve vsech popsanych situacich stejné? Nejspise nikoli. V kazdé jednam s ohledem na
zamer, kterého chcei docilit, s ohledem na roli, kterou pfi ni zastavam, 1 v kontextu toho, kdo se ji
ucastni se mnou a jaka jsou nepsana pravidla jejiho prabehu. Pokazdé akcentuji jinou svou stranku,
zvolim trochu odlisnou komunikac¢ni strategii, jinym zplsobem se v ni situuji i se sebeprezentuji.
Erving Goffman (1999: 12—13) uvadi ptiklad z povidkové sbirky 4 Contest of Ladies od Williama
Sansoma (1956: 230-232), ve kterém autor popisuje chovani postavy Preedyho, angli¢ana na letni
dovolené ve Spanélsku, jez je podavano jako neustale uvédomované a uréitym zpasobem tvarované
vzhledem k dojmu, kterym chce plisobit na (pfedpokladdm ze predevSim Zenami tvoiené) okoli na
plazi. OvSem i bez této zdmérnosti miZzeme nase chovéani povazovat za vzdy ovlivnéné aktudlnimi
okolnostmi nasi kazdodennosti, kterd by tak nebyla jakymsi monolitem, neutrdlnim pozadim, viici
kterému bychom vnimali nekazdodenni udalosti ¢i situace, ale spiSe souborem nejriiznéjSich,
castych ¢i méné Castych situaci, ke kterym bychom se vzdy vztahovali odlisSnym zptisobem.

Takto nahlédnuta kazdodennost by poté méla urcujici dopad i na chapani divadelniho
predstaveni. Jednak bychom si museli na otazku po tom, jak byt sam sebou pted divaky, odpoveédet,
ze byt pfed nimi mizeme pouze ve vztahu k nim, vzhledem k dané situaci a cili ¢i zaméru, se
kterym jsem se pied nimi (¢i mezi nimi) ocitl. V tomto smyslu nemohu byt jakozto herec neutralni.
Mohu se ovSsem pokouset — jak jsem jiz naznacil v ptipadé oné oscilace hereckych prostredkii —
jednat tak, aby mé motivace zlstaly co nejvice nejasné, mnohozna¢né. Napiiklad v inscenacich

Jittho Adamka skonci to usta a OCi v sloup™

herci — pfedevSim v prvni z nich — co nejvice
bezptiznakove vykonavali urcité pohyby, pfesouvali predméty, stali na ur€itém misté ¢i prechazeli z
jednoho na druhé. V pozdéjsich Ocich v sloup je jiz tato zdanliva bezptiznakovost komentovana, at’
JiZ slovné ¢1 jinymi akcemi, pfi€emZ si autofi pohravaji s divdkovym vnimanim a vedenim jeho
pozornosti. V obou piipadech bychom mohli mluvit o zna¢n€ nec¢inohernim herectvi, zaméfeném na
vykonavani urc¢itych tkond se snahou co nejvice odosobnit jejich vykonavatele (opét predevsim
skonci to usta) €i do jisté miry nechavat velmi jemné promlouvat osobni (télesnd i charakterova)
specifika v Oc¢i v sloup. V zadném z téchto piikladii se ovSem nejednd o neutrélni chovani, ale
naopak o jednani siln¢ piiznakové, vyznamotvorné vzhledem k situaci divadelniho pfedstaveni i
obecnéjsiho kontextu divadelni praxe a pievladajici normy.

vvvvvv

predstavenim, a nikoli jeho kazdodenni realitou? Odpovéd’ bychom mohli hledat pravé v jisté

130 skonci to usta. Divadlo Disk, Praha, premiéra 22. fijna 2016, rezie Jifi Adamek. Vice napt. (Veselovska 2017). Oci
v sloup. Studio Hrdinti, Praha, premiéra 20. listopadu 2019, rezie Jiti Adamek. Vice napt. (Pavelkova 2020;
Prochazka 2020). Obé¢ inscenaci vznikali v podobném slozeni inscenacniho tymu, ktery kromé Adamka tvofily v
pozici dramaturgyné Klara Huteckova a scénografky Zuzana Scerankova, ovsem ktery do jisté miry pfistupoval k
tvorbé kolektivné.

-81 -



podvojnosti materiality a mediality divadla. Pokud budeme divadlo povazovat za soucést nasi bézné
reality, miizeme na prab¢h divadelniho predstaveni nahlizet jako na dal$i z mnoha iteraci, socidlnich
situaci, kterych se neustale ucastnime. Z nich prameni hercovo permanentné se ustavujici self, které
se ovSem v piipad¢ divadelniho pfedstaveni re-iteruje vzhledem k aktudlnimu kontextu, tedy
divadelnimu pfedstaveni. To se stdvd dominantni situaci, vli¢i které se herec vztahuje, a skrze niz se
momentalné ztélestiuje jakozto hrajici. Zakldda se tim jista dualita mezi dvéma koexistujicimi
skutecnostmi, onou neustale uplyvajici, zitou, a onou taktéz uplyvajici, ovSem ohrani¢enou,
umélou, konstruovanou skrze divadelni medialitu. Vidime tedy, Ze nase ztélesnéni jakozto herce (k
¢emuz muzeme dodat i jakozto divdka) nemulZe existovat samo o sob¢, ale vzdy vychazi a
uskuteciiuje se v materialité nasi kazdodennosti, v zité realité¢ vSech zucastnénych. Auslander (1997:
8) k tomu dodava, ze ,,[k]last télo jako absolutni, ptivodni pfitomnost mimo znac¢eni neni ani pfesné,
ani teoreticky obhajitelné. Problém performujiciho [obecnéji klidné jakéhokoli ucastniciho se] téla
spociva v napéti mezi faktem, Ze télo vzdy slouZzi jako oznacujici a zaroven tuto funkci ptekracuje,
aniz by ji opustilo zcela® (cit. dle Koubova 2020: 23). Odvolava se ptfitom na Jona Ericksona (1995:
66n), ktery tvrdi, ze ,,je-li naSim zdmérem prezentovat télo jako maso [...] ziistane télo stejné
znakem [...]. Kdyz chceme piedvést performerovo [miizeme dodat jakékoli] t€lo primarné jako
znak [...], tak se do toho télesnost vzdy vlozi* (cit. dle Koubova 2020: 23).

Oba autofi se na tuto dualitu, ktera se zda s divadelnim pfedstavenim bytostné spjata, divaji jako
na komplementaritu, kterou neni mozné rozpojit ¢i jeden jeji aspekt zcela pominout. V
nasledujicich sekcich bych se rad vratil k divadelni medialité a nahlédl ji z pohledu zde ptredstavené
duality divadelni skute¢nosti. Rad bych se vénoval otdzkdm, jakym zpiisobem tato dualita vznika a
jakym zplisobem se projevuje pii vnimdani, ¢i snad piesnéji ustavovani a probihani divadelniho

pfedstaveni.

4.1 Predstaveni jako mnohonasobny komunikaéni akt

Pro zacatek bychom se mohli vratil k ceské divadelné-védné tradici a znovu se zastavit u Iva
Osolsobého, ktery byl velkym Zichovym obdivovatelem, propagatorem a do jisté miry 1
nasledovnikem. Osolsob¢ si zminovanou dualitu divadelniho ptfedstaveni uvédomoval a ve svém
uvazovani se ji snazil zac€lenit do Zichem nastolené sémiotické tradice ¢eské divadelni teorie. Jak
jsme jiz méli moznost vidét (sekce 2.3 Zivost a nezdznamovost), divadelni uméni povazoval
pfedev§im za komunikaci, ovSem zatim jsem se pfili§ nevénoval jeho nézoru, ze se jedna o
komunikaci trojiho typu. Navazoval na jiz pfedstavenou Zichovu definici divadla — tj. ,,dramatické

dilo je umélecké dilo predvadéjici vespolné jednani osob hrou hercl na scéné* (Zich 1987: 54) —
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kterou pfejmenoval na Casto citovanou komunikaci komunikaci o komunikaci (Osolsobé 2002a). K
tomuto tvrzeni doSel pomoci dobovych teorii komunikace, které mu umoznily oznacit Zichovo
Lumelecke dilo,* ,,vespolné jednani osob* a ,hru hercii* jako svého druhu komunikace. Osolsobé
tvrdil, Ze jakékoli umélecké dilo je svym zplisobem komunikace, vespolné jednani osob — v piipadé
dramatického uméni tedy predmét divadelniho pifedstaveni — je zobrazovana komunikace, a
kone¢né hra herci je (coz mizeme povazovat za skutecné specifikum divadelniho uméni) redlné se
odehravajici komunikaci herct (jakoZto hereckych postav)."”*! Podivejme se nyni na tuto ,,slozitou,
hierarchickou strukturu komunikaci* (Osolsobé 2002a: 131), respektive na nékteré jeji aspekty,
podrobnéji.

Stranou miizeme nechat pfedmét samotného uméleckého dila, ktery neni pro naSe stopovani
medidlnich specifik divadla pfili§ relevantni. Upozornil bych jen na fakt, ze se jednd o jednani
dramatickych osob ve vnimani divaka a tedy o znacné¢ subjektivni vjem, ktery vznikd na zaklad¢
ostatnich komunikaci.

Druhé Osolsobém identifikovana komunikace se jiz vice vaze ke sledovanému tématu. Do jisté
miry souvisi s materialitou divadelniho pfedstaveni, ovS§em vymezuje z ni pouze vztahy utvarejici se
mezi hereckymi postavami. BohuZzel zde stale nenabizi pln¢ dualni ndhled na divadelni médium, a
to 1 kdyZ prohlasuje, Ze tato komunikace neni nikdy ,,pouhym vzajemnym sdélovanim, ale [vzdy je]
vzajemnou lidskou interakci® (Osolsob¢ 2002a: 101). Toto své tvrzeni ov§em mini pouze v roviné
modelu a nikoli skuteénych zivych osob, tedy v roviné hereckych postav. Diky tomu jesté plné
nerozviji specifikum materiality a z ni plynouci mediality divadelniho pfedstaveni, tedy jeho

.32 Zobrazovand komunikace

moznost — presnéji spiSe nutnost — zpétnovazebné reagovat
komunikaci tak zdstdva svym pouhym zobrazenim, modelem. Z dne$niho pohledu — a nad ramec
Osolsobého tvrzeni — bychom ovSem mohli dodat, Ze je 1 svou konkrétni realizaci.

Oproti tomu si v§ima jistého typu metakomunikace mezi vSemi zapojenymi (nyni opét zuzeno na
vystupujici) o této komunikaci, kterd mize a nemusi byt soucasti komunikace realizované smérem k
divakiim, ¢emuz se budu vénovat vzapéti. Také bychom do ni mohli zahrnout i dalsi aspekty, které
vychézeji z materiality divadla, a které se primarné ¢i intencionalné nestavaji soucasti akcentované
komunikace, ale mohou se na ni rtiznou mérou podilet. Prostiedkem piedstaveni se tak nestavaji
pouhd sdéleni mezi jednotlivymi postavami, ale jejich mnohem komplexnéj$i komunikace,
vzadjemné vztahovani se k sobé navzajem, které mizeme jako divaci vnimat pfedevSim diky jiz

zminovanym prostfedkiim divadelni mediality, které divadlo vyuziva a jez ho zaroven definuyji.

131 Pro srovnani: ,,Specifickym materidlem dramatického umeéni je pravé komunikace, specifickou dil¢i strankou
Zivota, na niz se dramatické uméni soustied’uje, je rovnéz komunikace, a specifickou metodou, jiz dramatické
umeni pracuje, je modelovani komunikace komunikaci® (Osolsob¢é 2002a: 100-101).

132 Jak sam Osolsobé (2006a) doznava ve své reakci Drazi pratelé na Etlikovu studii Divadlo jako zakouseni a
Cisafovu knihu Teorie loutkového divadla.
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Dostavame se tak ke tfeti Osolsobého komunikaci, tedy ke zplsobu, kterym predstaveni
komunikuje sviij pfedmét s divaky, a kterému bych se zde rdd vénoval predev§im. Autor v jejim
rdmci rozliSuje nékolik druht komunikace, kterym mize byt pfinosné vénovat pozornost. Za
nejptirozenéjsi zptisob komunikace povazuje ukazovéni, které charakterizuje jako ,,davani k
dispozici poznavaci aktivité¢ druhého* (Osolsobé 2002a: 99) a nazyva ho ostenzi. ,,[O]stenze je
takové sdélovani, pii némz jako zprava slouzi sdélovana skutecnost sama* (Osolsobé 2002b: 20),
coZ znamena, Ze se jednad o sd€lovani prezentativni, ,komunikujici pomoci origindli* (Osolsob¢
2006b: 127). Takovéto komunikovani chape jako ,,nejzékladnéjSi podstatou divadla® (Osolsobé
2002a: 99), ale zaroven upozoriiuje na to, ze samo o sob¢ je pro divadlo nespecifické, jelikoz ho
sdili s dal$imi typy uméni. Druhy typ sdélovani je poté reprezentativni, ne-ostenzivni, ktery nastava
v situacich neptitomného originalu (Osolsobé 2006b: 126). Zde autor nabizi dvé moZznosti, jak je
mozné takovouto situaci nepfitomného originalu fesit: bud’ modelem, nahradnim originalem, ktery
nam poslouzi k feSeni modelaci, a nebo pomoci jiného uzivatele, ktery miize situaci vyteSit
komunikaéné (Osolsobé 2006b: 127)."** Oba ptipady jsou ovSem oproti ostenzi znakové. Jak
uvidime dale, charakteristickym rysem divadla je urcitd mira propojovani obou téchto typt
sd¢lovani. Kazdého predstaveni se nutn¢ ucastni ostenzivni slozka, jelikoz je vzdy nutné dat néco k
dispozici poznavaci aktivité piijemce (Osolsobé 1991: 32), a zaroven je jeho predmét, tedy to, co je
dano k dispozici, jistym zptisobem ramcovano (jako soucdst divadelniho ptedstaveni), a tedy
vnimano jakoZzto znakové.

Bylo fecCeno, ze ostenze je nespecifickou podstatou divadla, ale pfitom jeji podstatou
neoddélitelnou, navic svdzanou s faktem, Ze se divadelniho predstaveni ucastni zivé lidské bytosti.
A prave tato komunikace skrze herce, toto (vzapéti zproblematizované) ,,modelovani ,véci samou‘*
(Osolsobé 2002a: 117), je dle Osolsobého specifickou podstatou divadla. Ona specificnost ovSem
spociva v jistém paradoxu. Autoriiv oblibeny citat, kterym vysvétluje takzvany token:token model,
je tvrzeni Artura Rosenbluetha a Norberta Wienera (1945: 320), ze ,,nejlepsim modelem kocky je
jina, nebo pokud mozno taz kocka™ (Osolsobé 2002a: 118). Pieneseme-li tento piimér do divadla,
muselo by se v pfipad€ zobrazované lidské komunikace jednat o ,,jinou, pfirozenou, skute¢nou
lidskou komunikaci“ (Osolsob¢ 2002a: 120). O tu se ovSem nejednd, v prostoru pro hru (Etlik 1999:
5) nedochazi ke skute¢né komunikaci, ke skutecné vyméné informaci, ale pouze k népodobé
takovéto komunikace, jejimu modelovani. ,[T]i dva, co zde spolu jakoby komunikuji, ve

skute€nosti nekomunikuji, netikaji si nic nového, neptenaseji jeden druhému zadnou informaci,

133 Osolsobé upozornuje, ze i kdyz se oba zpusoby zdaji blizké, specifikum modelovaciho feseni je charakteristické
absenci sv¢é ,,vysilaci dimenze* (Osolsobé 2006b: 126). ,,Otazka, kdo model vytvofil a kdo ho uziva, rozdil mezi
tvlircem [...] a pfijemcem, pro sdélovani zasadni, je z hlediska modelovani bezpfedmétna“ (Osolsobé 2006b: 126).
Pro srovnani viz Osolsobé¢ (2002b: 19).
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krom¢é metainformance, informace o tom, ze replika byla vCas a podle scénéie pfeddna [...]*
(Osolsob¢ 2002a: 210). Jak miizeme vidét, presnéjsi by bylo hovoftit o dvou zaroven se realizujicich
rovindch komunikace, jelikoz tato metakomunikace je taktéz svého druhu komunikaci, kterd je
pevné spojena s onou ukazovanou komunikaci. Dokonce mutze v nékterych typech inscenaci
pfevazovat nad onou pseudokomunikaci, kupiikladu kdyZz bude zpfedmétnéna jako primdrni
komunika¢ni rovina. Komunikace v druhé Osolsobém sledované rovin¢ — tedy mezi herci — je
podvojna.

Podobna podvojnost je vlastni i tfeti roviné komunikace, jelikoz hercova hra nejen, ze s divaky
komunikuje to, co zobrazuje (a vede k vytvafeni vyznamové ptedstavy obrazové), ale zaroven
zietelné¢ komunikuje, Ze se jednd jen o divadlo, jen o hru (Osolsobé 2002a: 120). Osolsobé
upozoriuje, ze tento jeji specificky rys, hra na komunikaci, ji charakterizuje oproti komunikaci
predstirané, 1zi, a onim klicovym rozliSovacim prvkem je pro n¢j metakomunikace o této
komunikaci. ,[H]Jra na komunikaci [divadlo] je pfedstirand komunikace s pravdivou
metakomunikaci, zatimco pifedstirana komunikace [lez] je tdz hra s nepravdivou metakomunikaci*
(Osolsobé 2002a: 121). Cilem divadelniho ptfedstaveni neni zastirat svou divadelni povahu, ale
naopak ji srozumiteln¢ komunikovat, a tim divakiim umoznovat ho jako divadelni piedstaveni
vnimat. Tuto pravdivou metakomunikaci bychom tak méli chépat jako zcela zasadni, a ve svém
dasledku konstitutivni, rys divadla. Osolsob¢é tvrdi, ze metakomunikace o hie zaklad4d hru jako
takovou, je jeji podstatou, pficemz by bez ni viibec nemohla vzniknout. V tomto navazuje na
komunikacni teorii hry Gregory Batesona (2006), jehoZz tvrzeni je ve stejném duchu: ,,[H]ra mtize
vzniknout pouze v piipadé, kdyz jsou zuCastnéné organismy schopné urcité Urovné
metakomunikace, tedy vymény signald, které mohou nést vyznam ,toto je hra* (Bateson 2006:
316)."* Metakomuniakce je zde princip, ktery umoziiuje ,,momentalnimu jednani neznaéit to, co by
oznacovalo, kdyz samo sebe znaci* (Bateson 2006: 317), jinymi slovy tedy umoziiuje divadelnimu
pfedstaveni signalizovat o sobé samém, zZe je tim, za co chce byt povaZovéano, tedy divadelnim
pfedstavenim. Bez toho bychom ho nemohli jako takové vnimat, a pravdépodobné bychom ho
misto toho vnimali jako soucast nasi kazdodennosti.

Metakomunikace umoznuje, aby akce odehravajici se v prostoru pro hru byly vnimané jako hra,
pfi€emz tato hra je zaroven modelem skutecného jednani. Osolsobé to doklada na ptikladu kotéte,
jemuz Spicka vlastniho océdsku, za kterou se zene, nesignalizuje nic mimo hru samu, ale pfeci
»kazdy jeho pohyb je modelem jiného pohybu, ,skute¢ného® pohybu, pohybu ve ,skutecné’,

momentalné neexistujici situaci® (Osolsob¢ 2002a: 122). Tato situace, ktera zaroven existuje a prece

134 Batesonovo tvrzeni se zaklada na pozorovani primati v zoologické zahrad¢, pfi¢emz si v§ima situace, kdy primati
délaly stejné akce, jako kdyby spolu zapasily, ale pfitom o zapas neslo. Komunikovali tyto pohyby jako nepravé,
jako hru, a nikoli jako skuteény zapas (Bateson 2006: 316).
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neexistuje, je onou zminovanou dvojdomosti divadla, onou probihajici (modelovanou) komunikaci,
o které (meta)komunikujeme jako o (CasteCn¢€) predstirané. Aby tato situace mohla nastat, je tieba
vzajemného souhlasu obou zapojenych ucastnikl (¢i skupin). Jak opét na piikladu kot’at ukazuje
Osolsobé (1991: 33-34), pokud se jedno koté rozhodne zapocit hru a hravé zautocit, ¢ini ze sebe
utocici koté, které ale skute¢né neutoci, tedy jakysi model sebe sama. Aby mohla byt jeho akce
povazovana za UspéSnou, musi byt dostatecné srozumitelné komunikovana, tj. jakozto hra. Z druhé
strany — kuptikladu jinym kotétem — poté nejen ze musi byt tato komunikace o komunikaci, ¢i
komunikace o akci, pochopena jako podvojnd, ale zaroven na ni musi toto druhé koté urcitym
zpuisobem zareagovat. Bud’ jeho akci pochopi a pfijme jako hru, ¢imz se do ni zapoji a ,,ztrati se obé
v modelu pseudosouboje® (Osolsobé 1991: 34), a nebo ji vyhodnoti jako redlny utok a zachova se
podle toho. Specifickou reakci pak mize byt pochopeni intence prvniho kotéte jakozto hry, ale jeji
zamérné odmitnuti napiiklad snahou ho ignorovat, nepiistoupit na jim nastoleny ramec situace.

Hravy stav Bateson (2006: 319) oznacuje za dvojity paradox. Jednak — na ptikladu hravého
kotéte, které ito¢i se snahou kousnout do ucha koté¢ druhé — toto kousnuti neznaci ¢i neznamena to,
co by znacilo ¢i znamenalo kousnuti skutecné, a jednak toto kousnuti ani neexistuje, skutecné se
nedéje, je pouze fiktivni. ,,Stojime tak pred dvéma zvlaStnostmi hry: {a} zpravy ¢i signaly
vyménované behem hry jsou do jisté miry nepravdivé ¢i nezamyslené jako takové; a {b} to, co je
témito signaly denotované, neexistuje (Bateson 2006: 319). Na tomto misté¢ bychom mohli dodat,
ze Batesonem popisované¢ paradoxy by bylo mozné chipat komplexnéji. Nemusi se jednat o
neuplné akce, kousnuti mtize byt zcela realné, a 1 tak mlze znacit jiné kousnuti. Miize se jednat
zaroven o realitu (jelikoZ ta je materidlem divadla i popisovanych her kotat) a zaroven o fikci
znacici kousnuti, pokud bude doprovozeno dostate¢né srozumitelnou komunikaci o tom, Ze se jedna
o hru ¢i divadelni pfedstaveni, tedy co toto realné kousnuti znaci. Jestlize se tato komunikace o hie
jakozto o hie (ekvivalentn¢ o divadle jakozto divadle) v pribéhu hry ¢i pfedstaveni ztrati nebo
pfestane byt pro né€kterou ze stran udrZitelnd, ptestane byt hra hrou, pfedstaveni pfedstavenim, a
stane se realitou (Bateson 2006: 321). Metakomunikaci oznacuje Bateson za psychologicky ramec
(frame), ktery je do zna¢né miry navazan na kontext dané situace a pomaha nam se v situaci vyznat
a ur¢itym zpisobem ji ramcovat.'*’

Rémce jsou exkluzivni, zahrnuji sami do sebe jistd sdéleni ¢i vyznamotvorné akce, zatimco jiné
vylucuji, a zaroven jsou inkluzivni, a tim, ze urcitd sdéleni vylucuji, do sebe jina zahrnuji. I kdyz

ob¢ charakteristiky vedou ke shodnému vysledku, z pohledu psychologie — jak upozoriiuje Bateson

135V piekladu terminu frame a framing se klonim k nazoru Jana Huleja (2018: 11), ktery navrhuje pouzivat tvary
ramec — ramcovani, a to nejen vzhledem k zachovéni slovotvorného zakladu daného slova (druhy uvazovany
pteklad by bylo ramovani, ktera se ovSem odvozuje od ramu), ale piedevsim vzhledem ke konotaci, kterou tento
tvar ma. Ramcovani neimplikuje pouze ohraniceni, jak by tomu bylo s ramovanim, ale i urcitou formu strukturace.
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(2006: 323) — se jedna o dv¢ rizné akce, které se ovSem d¢ji soubézné v pritbéhu vnimani. Ramec
se stava soucasti vyhodnocovaciho procesu sdéleni a mizeme tak fici, Ze je inherentni soucasti
jakékoli komunikace, jelikoz to je pravé on, kdo vSem vnimajicich pomaha probihajici zpravu ¢i jev
uritym zpusobem zasadit do kontextu a tedy i1 urCitym — k nému pfinalezejicim zpisobem —
vnimat. MoZznost adekvétné rdmcovat souvisi s nasi napojenosti na socidlni i kulturni kontext a tedy
s né&¢im, co Deborah Tannen (1979: 138) oznaduje jako ,.strukturu oéekavani®,"*® jistou formu
apercepce, predporozuméni. Jednd se o na$i schopnost zasadit vnimané do ramce diivé;Sich
zkuSenosti, na jejichz zaklad¢ se ustavuje vnimani aktudlni. Pokud jsme shodné socializovani,
sdilime znalosti ur¢it¢ho ramcovani, jsme schopni porozumét komunika¢ni roviné ustavujiciho se
ramce a diky tomu i schodné danou situaci interpretovat a adekvatné na ni reagovat. Kot'ata sdili
povédomi o moznostech vzajemné hry a diky tomu, pokud je naptiklad ono kousnuti rdmcovéano
jako pozvani ke hie, se do ni mohou ob¢€ zapojit, a tim umoznit jeji vznik. Podobny proces bychom
mohli sledovat pfi ustavovani divadelniho pfedstaveni, které shodné s uvedenym piikladem nemuze
vzniknout, pokud nebude (meta)komunikované a vnimané pravé jako divadelni predstaveni. A aby
jako takové vnimané byt mohlo, musi jeho ucastnici sdilet ur¢ité povédomi o tom, co divadelni
predstaveni je, jakym zptisobem béhem n€ho vnimat probihajici déni a jak na néj reagovat, ¢i Siteji
jak se béhem ného chovat. V tomto moment¢ se jiz dotykdme dvou nahledii na rAmcovani. Bateson
hovoii predev§im o psychologickém ramci, kdezto tato tvrzeni se jiz tykaji také rdmcovani
sociologického, které v navaznosti na né&j poprvé vyrazné rozvinul Erving Goffman (1986).""7 K
sociologickému ramcovani se vratim pozdéji a nyni bych se radd pozastavil u zplisobu vnimani
divadelni podvojnosti.

V jisté inspiraci s Osolsobém jsem zde fekl, ze divaci vnimaji originaly, tedy v rozporu se

Zichem i herce jako takové,'*

a to do jist¢é miry ostenzivné, jelikoz ,,jakykoli neostenzivni
komunikacni akt ma ostenzivni faktor, jakkoli prizra¢ny ve své nadbytecnosti (Osolsob¢ 2006b:
128). Osolsobé¢ dale tvrdi, Ze ostenzivni ukazovani ma bezznakovy charakter (Osolsobé 2002b: 34),
jelikoz jde pouze o ,,sdélovani, pti némz jako zprava slouzi sd¢lovand skutecnost sama“ (Osolsobé

2002b: 20) a nenese tak zadny vyznam (Osolsobé 2002b: 31). Toto jeho tvrzeni miizeme chapat

136 Pro srovnani: ,,Aby lidé mohli na svét¢ fungovat, nemohou zachazet s kazdou novou osobou, objektem nebo
udalosti jako s né¢im jedinecnym a samostatnym. Jediny zptlisob, jak ¢lovek miize tomuto svétu porozumét, je ten,
ze uvidi véci ve vzajemnych vazbach a ze propoji pfitomné véci s témi, jez zazil nebo o kterych slySel (Tannen
1979: 137; cit. dle Huleja 2018: 12 pozn. 9). Toto pojeti ma blizko k horizontu ocekavani, terminu kostnické skoly
recepcni estetiky, viz napf. (Jauss 2001: 13 i jinde). Jeho soucasti je vazba na znamé normy ¢i zanry, implicitni
vztahy k znamym dilim i samotna oekavani recipienta a jeho zivotni zkuSenosti, tj. vzajemny vztah
zobrazovaného a skutec¢nosti (Jauss 2001: 14).

137 Na jeho koncepci navazuje mnoho dalSich — z posledni doby napt. souhrnna studie Framing Social Interaction
(Persson 2019) — a tento nastroj je vlivny i v oblasti zkoumani divadla (napt. White 2006; 2013: 29-55), jak ostatné
uvidime dale v sekci 4.3 (Predstaveni jako ramcovana skutecnost).

138 Zde je tieba piipustit, ze Osolsobé Zicha v této otazce nepiekonal a herce plné nepiipousti. Pokud hovofi specificky
o divadelnim pfedstaveni, mini ostenzi herecké postavy, nikoli samotného herce.
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shodné s Batesonem jako ve své podstaté paradoxni, jelikoz Osolsobé tvrdi, Ze ostenze je
bezznakova, ale zaroven, Ze je minimalné zprdvou sama o sob¢, respektive, ze ukazuje svij
piedmét, ¢imz jiz nese — v rozporu s jeho vlastnim tvrzenim — ur¢ity vyznam."* Spolu s tim ov§em
divaci vnimaji komunikaci hercti o tom, co komunikuji, a tedy vnimaji jejich hru jako model,
nepravou skutecnost, o které ovSem pravdivé komunikuji. Podvojnost divadelniho vnimani se tak
odehrava na znakové 1 ostenzivni roviné. V nasledujicim oddilu se budu dale vénovat Ceské
strukturdlné-sémiotické teorii divadla, ovSem tentokrat spiSe zalozené na zkoumdani samotného

divackého vnimani, tedy jiz vyhodnocovani této komunikace.

4.2 Predstaveni jako dualni vnimani dvejiho Fadu

Pravdépodobné nejvyrazn€jsi praci dale navazujici na pfedstavené uvazovani o podvojnosti
divadelni skute¢nosti v tradici ¢eské divadelni teorie je studie Jaroslava Etlika (1999) Divadlo jako
zakousSeni, ve které se jednak vénuje revizi Zichova odkazu a kriticky zpracovava i impulsy Ivo
Osolsob¢ho (2007) a Jana Cisare (1985), kter¢ dale uptesiiuje, a jednak v zadvéru nabizi dalsi posun
v chapani tohoto problému. Ustfednim tématem, na kterém onu podvojnost zkoumd, je vzajemny
kontakt divaka a herce, ktery je pro n&j konmstitutivnim minimem (viz napt. Neznal 2017: 47)
divadelniho aktu'* a jeho jadro tkvi v tom, co Zich nazval vyznamovou ptedstavou technickou. Ta
se stdva pomyslnym ,hlidacim psem®, ktery divdka upozoriuje na to, ze jim sledovanad akce c¢i
skutecnost neni ,,skuteCnym obrazem ¢i obrazem skuteCnosti [...], ale divadelni funkci® (Etlik
1999: 16)."*' Jak vysvétluje Etlik, jeji vznik je podminén rozporem nesémiotické a sémiotické
roviny recipovaného déni, tedy momentem, kdy urcity jev zanu vnimat jako ozvlaStnény,
rozporujici jednotu téchto rovin, tedy jako znacici néco jiného, nez co by znacil v bézné realit¢.

Vztah obou piedstav (technické a obrazové) je obousmérny; vzdjemné se podminuji, takze na
zaklad¢ vyhodnoceni jedné z nich mohu dovodit druhou. Etlik tvrdi, Ze obrazovéa ptfedstava tu

technickou ,,0 trochu ptfedbihd,” ¢imz divakim ,,umoziuje [ji] vidét, vnimat a reagovat na ni*

139 Pro srovnani viz (Neznal 2020: 75-76; Souckova 2015: 79-81 i jinde).

140 Divadelni akt jako termin Etlik v Divadle jako zakouseni jesté nepouziva, jednou ho zmini az v pozdé&jsim textu
Terminy k dohodnuti (Etlik 2006: 20). Naopak ho hojné pouziva Neznal (2017; 2020), ktery na Etlika jakoZto jeho
student bezprostiedné navazuje, ale nespecifikuje ho zpisobem, jakym ho zde budu dale uzivat. V mém chapani se
jedna o presnéjsi termin nez divadelni predstaveni; divadelni akt je oproti nému (feknéme s lehkou nadsazkou)
nejmensi myslitelnou jednotkou divadelniho média, onim momentalné se odehravajicim kontaktem divéka a herce,
kdezto divadelni predstaveni by bylo komplexnim priubé¢hem divadelniho dila skladajiciho se z téchto aktd.
Podrobnéji se této problematice budu vénovat s sekci 4.4 (Predstaveni jako divadelni akt, situace a uddalost), kde
toto rozliSeni navrhuji dale nuancovat.

141 S odkazem na dfive ptedstavené Osolsobého uvazovani o komunikaci bychom ji mohli chapat jako urcitou formu
metakomunikacni zpravy. Etlik ji nazyva ,,Cisté technickou rovinou v oblasti uméni a divadla® (vychazim zde z
konzultaci k této praci), ktera postihuje ,technicky funkéni podobu divadelniho vykonu® a jeji uvédomovani si
divakem.
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(1999: 16). Jinak feceno tvrdi, ze divdk vnima nejdiive vyznam, a az diky nému sekundarné
dovozuje prostiedky, které k nému vedly, uvédomuje si hercovu hru a jeji povahu (podrobné viz
(Etlik 1999: 27-28 pozn. 43)), v ¢emz respektuje Zicha a jeho pojeti vyznamové piedstavy
obrazové. Osobné bych se piiklonil k tvrzeni (které by se od Zicha jiz odklonilo), Ze tento proces
muze probihat i1 reverzné, tedy Ze divdk miiZze nejdiive vnimat urcitou akci jako vyznamovou
predstavu technickou, a az na jejim zaklad¢ konstruovat vyznamovou predstavu obrazovou, jeji
vyznam. Dobrym ptikladem by mohla byt klasicka pantomima ¢i jakékoli jiné typy herecké akce,
které nevyuzivaji kulturné jednoznacné srozumitelné a interpretovatelné akce.

VySe uvedeny rozpor mezi nesémiotickou a sémiotickou rovinou muizeme chapat jako
prostfedek, diky némuz divak vstupuje do — s Mukatovskym feceno — estetického postoje, a ktery
mu umoznuji zaujimat vici skutecnosti specificky, v tomto piipad€ esteticky, piistup. S jeho
pomoci muze divak zac¢it vnimat urcité prvky skutecnosti jakozto znakové, s ohledem na téma prace
feknéme zdivadelnéné, stavajici se divadlem.'* Tim, Ze je jako takové za¢ne vnimat, anebo tim, ze
si dovodi, ze by je jako takové vnimat mél, se stavd jim pozorované estetickym znakem s
potencidlem rozvinuti své inherentni estetické funkce. Jakykoli jev ma tak potencidl byt vniman
skrze esteticky postoj, ovSem jen nékteré jevy o toto vnimani usiluji (tj. jsou vytvoreny jako
umeélecka dila).

Bylo feceno, ze vstup do estetického postoje miize byt iniciovan rozporem ve vnimani urcitého
jevu oproti jeho funkci v kazdodenni realit¢ a miize tedy vést k jist¢ dialektice mezi (z pohledu
divadelniho piedstaveni) nesémiotiskou a sémiotickou rovinou recepce,'*® ktera je pro uvazovani
nad konstituci divadelniho aktu — a v disledku 1 pro uvazovani nad konstituci divdka — esencialni a

bude tak ustfednim tématem nésledujicich casti.

142 Divadelnost zde chapu jako oznaceni takovych aktivit, které jsou svymi ucastniky intencionalné¢ vytvarené ci
vnimané jakozto divadelni, spadajici do sféry toho, co bychom dle aktualniho kulturniho tizu oznacili jako divadlo.
V tomto vychazim z pojeti rozliSujici divadelnost od teatrality, kterd naopak popisuje prvky divadelnosti mimo
divadelni ramec v uz§im slova smyslu, tedy pfedevsim ve vefejném zivoté (viz napf. Fischer-Lichte 2005a: 132). V
tomto duchu k rozliSeni pristupuji napiiklad i na KDS FF MU, kde probihda vyzkumny program Teatralita
verejnych udalosti (Musilova 2014; Kubina a Musilova 2018).

143 Toto tvrzeni je neptesné, i kdyz pro momentalné sledované téma vykladu postacujici. Pfesnéjsi by bylo tvrdit, ze az
vzhledem k aktualni recepéni intenci mizeme néco vnimat jako nesémiotické, pomysiné vzhledem k aktualnimu
postoji sémioticky irelevantni. Jak jsme jiz méli moznost vidét v pfipadé ramcovani, kazdy rdmec nékteré jevy
vytésiiuje jako irelevantni vzhledem k aktudlnimu zaméfeni nasi pozornosti. Dale se tématu vénuji v sekci 4.3
(Predstaveni jako ramcovana skutecnost), kde predstavuji Goffmanovo pravidlo irelevance. Obecné se ovSem da
tvrdit, ze i nasi kazdodennost vnimame vzhledem k aktualné zaujimanym postojim sémanticky, jistym zptiisobem
vnimané jevy zvyznamiujeme.
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4.2.1 Neviditelny herec

Zminéna dialektika nesémiotického a sémiotického — jak upozornuje Etlik (1999) — ovSem u
Zicha chybi. Zichova Estetika rozliSuje sémiotickou dvojici oznacujiciho a ozna¢ovaného, ale nijak
se nevyjadiuje k nesémiotické roviné divakem vnimaného, tedy pfedev§im nijak nereflektuje
divakovo vnimani samotného herce. Z toho plyne zasadni dusledek: Divak u Zicha herce béhem
divadelniho pfedstaveni nevidi a vidét nemtize. To, co vnima, je hereckd postava, tedy hercova hra.
Ivo Osolsobé tento fakt chape jako priivodni jev Zichovy dislednosti vii¢i vlastnimu sémioticky
vystavénému systému, i kdyz upozoriuje na to, ze i Zich sam se v Estetice obCas zapomina a
hercovu viditelnost pripousti (Osolsobé 2002c: 233). Etlik navic diivod tohoto hercova ,,zmizeni za
postavou, kterou sdm vytvaii“ nachéazi v Zichové snaze Estetikou zrovnopravnit divadlo s ostatnimi,
v té dobé¢ etablovanymi uméleckymi druhy, které spojoval (medidlni) rys zamérné vytvarenych — a
tedy umélych — dél. Herec je dle Etlika pro Zicha pftili§ Zivelny, ,,neforemny®, ,,pfesahujici vSe
umélé okolo®, a tak ho ucinil ,,terminologicky neduilezitym®, ¢imz mu zistalo to, co je na ,,¢innosti
herce [...] umélé a zamérné, jeho hra* (Etlik 1999: 6). Nejedna se o popieni realné existence herce
na jevisti, ale o jeho teoretické potlaceni, a tim padem o jeho de facto zneviditelnéni. Tento ptistup
dominuje v strukturdlné-sémiotickém vniméani divadelniho aktu, ktery se stavd pomyslnou
smlouvou (Etlik 1999: 18) mezi vnimajicimi divaky a hrajicimi herci o tom, ze se ob¢ skupiny
ucastni divadelniho ptedstaveni.

Z takto formulované teorie divacké recepce vyplyva podstatny zavér, a sice to, Ze cokoli se stane
objektem divdkova vnimani v pritbéhu predstaveni (a skrze toto vnimani bude zaclenéno jako jeho
soucast), se stava znakem, respektive je nahlizeno skrze vyznamovou piedstavu technickou. Zvlasté
uzitetné je si tento rys divackého vnimani uvédomit pii uvazovani o jakychkoli divadelnich
projevech, které proklamuji autenti¢nost — zde chapanou jako jakousi nezprostfedkovanost — svych
aktéri ¢ zobrazovanych jevii. Castym piikladem mohou byt inscenace prohlasujici se za
dokumentarni, prezentujici autentické experty vsedniho dne (Roselt 2008: 47; Souckova 2015: 32—
35), ¢i inscenace vyuzivajici autentické osobnosti, coz by mohl byt Etlikem uvadény piipad
osobnostniho herectvi Jitiho Slitra (Etlik 1999: 21)."** Dle tohoto chapani divak nevniméa daného
experta ¢&i Slitra, ale vytvafenou osobu experta &i osobu Slitra. Pii t&chto piedstavenich se miize
jejich umeélost zdanlivé ztracet, coz je ovSem nutné chépat jako soucast jejich zdméru. Onen
metaforicky hlidaci pes (vyznamova predstava technickd) neni pfili§ viditelny, je zastfeny

proklamovanou (a do rizné miry zdmérné inscenovanou) autentiCnosti, zduraznovanym

144 Etlikiv piiklad se odvolava na rozbor herectvi Jittho Slitra Milanem Lukesem (1962): ,,[Slitr] je hercem z funkce.
[...] Dilezité je, Ze skuteéné ,hraje sebe sama, ze je ur€ity rozpor mezi Slitrem ,Zivotnim® a Slitrem ,jevistnim* a
Ze tento rozpor je na scén¢ patrny, zietelny, sdélny* (cit. dle Etlik 1999: 21).
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oddivadelnénim. K nému ovSem v disledku nastolené situace ptfedstaveni nemuize dojit, jinak
bychom ho, jakozto umély umélecky tvar, zrusili (podrobnéji viz napt. Souckova 2015).

Na tuto bytostné umélou podstatu divadelniho pfedstaveni mohou divaci v nékterych ptipadech
zapomenout, ¢i se je mohou inscendtoii pokusit donutit na ni zapomenout. Jak ale uvidime v
nasledujicim ptikladu, ono tvrzeni o ptehlédnuti umélé podstaty divadla divaky se prakticky
uplatituje spiSe vyjimecné, vétSinou se spise jednd o zpétné zaclenéni urcitého priiniku reality (coz
je samo o sobé& problematické tvrzeni) do vyznamové struktury dila. Podivejme se nyni na piiklad
ostravského uvedeni inscenace Balkan macht frei chorvatského autora a reziséra Olivera Frlji¢e.'*

Podrobnéjsi popis inscenace neni pro muj vyklad pfili§ podstatny, a tak se uchylim ke
zkratkovitému zjednoduSeni. Tématem inscenace je kritika nezdjmu stfedni a zapadni Evropy
(reprezentované piredev§im Némeckem) o historickou i sou€asnou situaci balkanskych stath a skrze
metaforické, castokrat znacné provokativni scény se pokousi divaky nejriznéjSim zpiisobem
vyvadét z jejich konformity. Jedna ze scén — nasledujici jakoZzto trest po ,hate speech® svym
formatem odkazujici k ikonickému Spilani publiku (Handke 2012) — probihd formou
waterboardingu. Dva herci pfidrzuji protagonistu na zidli, jeden mu drzi pfes hlavu piehozenou
latku a druhy na ni lije vodu, které maji ptipravené nékolik kybla. Tato forma muceni nechvalné
proslula napiiklad skandalem z Guantanama'*® zde nebyla nahrazena zastupnou akci ¢i metaforou,
ale pfimo realizovéna.

Na zmiflovaném uvedeni scéna probihala kolem péti minut, pficemZ se postupné mezi divaky
stupniovalo napéti 1 silici pfedpoklad, Ze scéna je takto vystavéna proto, aby ji n¢kdo z divaka
prerusil. Nakonec stupiiujici se napéti — a snad 1 jistou trapnost plynouci z toho, ze zacalo byt
zfejmé, co se od divakli ocekava, ale nikdo se nemél k tomu zareagovat v souladu s takto
prezentovanou intenci — jedna z divacek nevydrZela, vstoupila na jevist¢ a akci prerusila tim, ze
herci vytrhla karafu s vodou a vylila ji na n¢j. Ostatni divaci jeji vystup nasledné ocenili potleskem.
Po konci pfedstaveni béhem diskuse s tvlirci bylo potvrzeno, Ze je scéna skutecn€ zaloZena na
oc¢ekavané intervenci z publika, a pokud zadna nepftijde, hypoteticky by probihala, dokud by
nedosla piipravena voda, tedy o n¢kolik kybli déle. Pfedchozi zkuSenosti inscenatori ovSem byly,
7e k pieruSeni pravidelné dochazi vyrazné diive, neZ jak se to stalo pfi olomouckém uvedeni.'"’

Podivejme se na uvedeni stejné inscenace v jejim domovském Rezidenztheater v Mnichové,
pfi¢emz vyuziji recenzi Lily Climenhaga (2017) ze stejn¢ho roku, v jakém probéhlo uvedeni v

Olomouci. Autorka zminuje pfedevsim okolnosti navstévy piredstaveni, tedy to, ze se inscenace v

145 Balkan macht frei, Rezidenztheater, premiéra 22. 5. 2015, rezie Oliver Frlji¢. Uvedeni v ramci 21. ro¢niku festivalu
Divadelni Flora probéhlo 16. 5. 2017. Na strankach festivalu je mozné shlédnout trailer inscenace, kde je i zabér
dale zminované scény: http://www.divadelniflora.cz/2017/index.php?page=balkan-macht-frei.

146 Viz napt. (McDermott 2020).

147 Pro srovnani viz (Kauppinen 2019a: 12—13; 2019c¢: 80).
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Mnichové€ uvadi jiz dva roky, vyslo o ni mnoho kritik, méla znacny medidlni ohlas a vesla tak do
obecného povédomi. Konkrétné nejvice zminovana byla pravé scéna s waterboardingem, kterd z ni
ucinila do jisté miry senzaci. VétSina divakl tedy musela — jak se Climenhaga domniva — tusit, co
od predstaveni ¢ekat, ptipadné se na néj vydala prave kvili tomu, co se o ném doptedu dozvédela.

Prtbeh se nelisil od ¢eského uvedeni, jen skuteéné némecké publikum zareagovalo téméf ihned:

,»Nekolik starSich gentlemand z publika rozhoféené protestovalo, mlady muz Sel na
jevisté a pokusil se herce zastavit (ale nezasel — coz je zajimavé — natolik daleko, aby
herci sebrat vodu a tim mu tak skutecné zabranil pokracovat), skupina mladych Zen
davala hlasit€ najevo, Ze pochopily, co se jim snaZi herci scénou fici a pozadovaly, aby
prestali a jeden star$i gentleman se hlasité rozciloval, Ze toto jiz neni Regietheatre [coz
bychom mohli interpretovat jako ptrekroceni hranice, v jejimz ramci miize pusobit

svobodny reZijni zamér], ale vSe bez vysledku® (Climenhaga 2017).

Vidime, ze ze strany divakd nedoslo k vyliti vody, ale i tak jejich intervence po chvili vedla k
pferuseni scény a pokracovani predstaveni.

Protesty a rozhoi¢eni divakl autorka oznacuje za performativni, ¢imz nejspise mysli, ze byly do
jisté miry inscenované, staly se soucasti predstaveni. Divaci méli tusit (a pravdépodobné tusili), s
¢im se béhem predstaveni setkaji, ale pfitom na to reagovali pohorSené, jako kdyby je ocekévana
akce prekvapila. Protestovali proti ni, i kdyz (pravdépodobné¢ do nemalé miry) kvili ni na
predstaveni pfisli. Autorka se domniva, ze tyto jejich reakce byly, jaké byly, jelikoz se od nich
ocekavaly. A divaci toto ocekavani z rtiznych divodii naplnili. Jejich reakce tak byly ,,nazkousenou
soucasti inscenace (Climenhaga 2017), ¢imZ nejspiSe mini, Ze se jednalo o intendovanou reakci
publika, a tato intence Ze byla inherentni soucasti inscenace.'*® Obé& strany védély, co od sebe
vzajemné ocekavat, takze se nejednalo o skute¢né preruSeni akce, ale o ,,odehrani svych roli“.
Autorka nijak neintervenovala, ,,néco se fikalo, néco se d€lo a ja to chtéla slySet a vidét. [...]
Nevim, zda to byla spravné ¢i Spatnd reakce, ale asi jsem se prosté rozhodla vétila herciim, ze na
sebe vzajemné¢ daji pozor [...]“ (Climenhaga 2017). Tedy, vzhledem ke kontextu —byla na
predstaveni v subvencovaném divadle, jednom z nejprominentnéjSich v Mnichové — a védomi toho,
ze herci vykonavaji svou profesi, hraji — a k tomu inscenaci, kterd se uvadi jiz vice nez dva roky,
takZe s ni maji bohaté zkuSenosti, a pokud by s akci nesouhlasili, méli dostatek ¢asu se vic¢i ni

vymezit —, se rozhodla k odehravanému pfistoupit jako ke znaku, respektive odmitla tuto akci

148 Nazkousené byt nemohly, jelikoz divaci nebyli v kontaktu s inscenaci, nebyli jejimi nositeli, a reagovali tak pouze
na odehravajici se herecké akce. Vice k problematice vztahu divaka a hercii k inscenaci viz sekce 5.2.1.
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povazovat za realnou hrozbu vyzadujici jeji bezprostfedni zasah. Taktéz mizeme ptredpokladat, Ze
ucinkujici herci jsou svépravné bytosti, které mohly akci, pokud by se rozhodly, kdykoli pferusit.

Tim se dostdvame k prozaickému zavéru, ze takto ztvarnéna scéna je jakousi pasti na divaky (viz
napt. Kauppinen 2019a: 13), snazici se — snad do jist¢ miry podobné, jako autenticita v
dokumentarnim divadle — probudit zdani, ze to, co se pfed nimi odehrava, je zcela redlné, a ze je
tedy vyzadovan jejich redlny zasah. V tomto ptipad¢ zachrana herce pted jeho hereckymi kolegy,
coz takto zformulované odhaluje absurditu celého zdéanlivého naroku. Jinou otdzkou mohou byt
pocity, které jsou vyvolavané fyzickou spolupfitomnosti u timto zpiisobem muceného clovéka.
Miuzeme se jako lidské bytosti v takovyto moment nachdzet na hrané ochoty vnimat urcity jev
jakozto esteticky, umély a divadelni: to by byl pfipad divakd, ktefi odmitnou zobrazovanou
hereckou akci ptfijmout jakoZzto hrani, jako zprostfedkovanou vyznamovou piedstavou technickou a
vyhodnoti ji, opét at’ jiz podvédomé (okamzité zasahuji) ¢1 védomé (rozhoduji se, Ze toto jiz nejsem
ochoten zacClenit do recepce uméleckého dila), jakoZto redlnou, ndlezejici do bézného tadu
kazdodennosti.'” Druhou moznosti, kterou zmifovala Climenhaga a kterou jsem podobné
interpretoval na olomouckém uvedeni, je pfiyjmuti dané akce jako soucasti konstituujiciho se dila,
pochopeni své role v ném, a v disledku toho vyvozeni adekvatni reakce, ktera ovSem ziistava
soucasti umélého divadelniho dila.

Ptiklad Balkan macht frei ndm ukazuje, ze herec je vzdy znak, tedy ptesnéji, ze vyznamova
predstava technicka z herce vzdy znak déla. Pokud bychom ho vnimali nikoli jako hrajiciho herce,
ale jen jako osobu, kterd nehraje, pfestali bychom celou vnimanou skute¢nost povazovat za
divadelni pfedstaveni. To divaci sledovaného ptikladu nechtéli — pieci jen pfisli kvili divadelnimu
predstaveni —, a tak své reakce prizptsobili podvojnosti divadelniho média. Realny waterboarding
se stal znakem waterboardingu a divacké reakce vyjadiujici se k nému, v nékterych ptipadech ho
prerusujici, nevedly k rozruSeni ¢i odmitnuti divadelniho ptfedstaveni, ale k jeho udrzeni, posileni a
dal§imu pokra¢ovani. Takto chapana zachrana herce nebyla ve skutecnosti zachranou herce, ale jim
ztvariiované postavy; nezachranoval se redlny herec, ale jim vytvateny znak herce. Jak tvrdi Jan

Mukatovsky (2007g: 66):

,»Vec, kterd se stava estetickym znakem, odhaluje, dava ¢lovéku pocitit vztah mezi nim
samym a skutecnosti. [J]ev, ke kterému zaujimame esteticky postoj, [se stava] znakem,
a znakem sui generis: nebot’ pravé vlastnosti znaku je poukazovat k né€emu mimo sebe.

Znak esteticky poukazuje ke vSem skutecnostem, které clovek zazil a mize jesté zazit, k

149 Erika Fischer-Lichte (2011: 59-60; 2016a: 174—175) o tomto rozhrani mluvi jako o rozmezi mezi estetickym a
etickym vnimanim probihajici umélecké akce. Pokud bychom jako divaci na probihajici déni zacali reagovat nikoli
esteticky, ale eticky, ve vétsiné piipadi bychom témito svymi reakcemi umélecké dilo pierusili, respektive zrusili.
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celému univerzu véci a déji. [P]fedmét, ktery se stal nositelem estetické funkce, udava

jisty smér pohledu na skute¢nost vibec.*

V piedstaveném pripadu se znak svému oznacovanému podobal téméf jedna k jedné, a tak mohlo
potencidlné jednoduseji dojit k zdméné redlného za umélé. Tyto zmatky jsou zplisobeny materidlni
podstatou divadelniho média, jeho zakotvenim v zité psychofyzické realité svéta a disledkem této
materiality je pravé dvoji povaha divadla. Herec byl zaroven na scéné fyzicky pfitomen a skutec¢né
podstupoval vysoce nepiijemné muceni, a zaroven se jednalo o znak trestu za jeho pfedchozi spilani
spojeny s obecnéjSim tématem utrpeni. Pro ty z divakl, ktefi predstaveni stdle vnimali jako
esteticky tvar, byl skute¢ny herec neviditelny, jeho material slouZzil pfedev§$im k zpfitomnéni
divadelni reality, vyznamové ptedstavy obrazové.' Jinym slovnikem Feéeno, jeho aktuélni situace
byla ramcovana jakozto divadelni, nebylo tedy nutné zasahovat, ovSem jeji pritb¢h naznacoval
(komunikoval), Ze je vhodné se vii¢i dané probihajici akci vymezit, a tim naplnit jeji zdmér. Vidime
tedy, nakolik se vnimani zdmérnosti jednotlivych prvki piedstaveni vyznamné spolupodili na

divakové recepci a jeho orientaci v aktualni (divadelni) situaci.

4.2.2 ZakousSejici divak

Divadlo je tedy vzdy superznakem, znakem sebe sama (Etlik 1999: 18),"' ale zaroven je jeho
materidlem psychofyzickd existence hercli a obecné realita naseho Zitého svéta. Kromé dominujici
sémiotické roviny tak je nepopiratelnym faktem divadelniho pfedstaveni i tato rovina nesémioticka.
Herce divak vnima, stejné jako naptiklad rekvizity, v jeho ,.konvencni a utilitarni podobe® (Etlik
1999: 16), jako skutecné, redlné osoby, které ovSem dokaze do jisté miry popfit, zasttit tim, co
reprezentuji. Podobné uvazuje 1 Jan Cisaf (1985: 40) kdyZ tvrdi, Ze ,,zivy ¢lovek, herec [...] je také
vzdy — a to trvale — origindlem Zzivého, pfirozeného clovéka. Jeho nezamérné i1 zamérné
tematizovana télesnost, kterd se vaze na jeho ptirozeny fyzicky materidl, je nedilnou soucasti jim
predstavované skutecnosti na jevisti. V tomto se blizi Osolsobého ostenzi, tedy nutn¢ se ucastnici
prezentaci pfitomnych (Zivych i nezivych) materiall, na jejichz zdkladé muze teprve dochézet k
reprezentaci, tedy znaku. Cisaf tvrdi, ze divak mlZe vnimat herce ¢i jiny material na scéné jako
skute¢ného cloveka, ,,jako pritomnost origindlu, ktery oznacuje také sam sebe® (Cisar 1985: 41), na
coz Etlik (1999: 19) namitd, Ze pokud je divadelni pfedstaveni ze své podstaty znakové, umélé, tak
k tomuto vnimani originali dojit nemuze, jelikoz kazdy jeho prvek je automaticky vztaZen k

celkové umélé struktute, a tedy jako takovy vniman.

150 Respektive ho — jak uvidime v nasledujici sekci — vnimali, ale stal se natolik nedilezitym, ze ho nijak
nezvédomovali. Probihajici déni je zkratka nevyvazalo z estetického a sémiotického chapani probihajici akce.
151 K zavéru Ze ,,v§echno, co je na scéné, je znakem* dochazi naptiklad i Jiti Veltrusky (1940: 155).
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Etlik se pokousi byt co nejvice vérny strukturdlné-sémiotickému nédhledu na divadlo a
upozornuje, ze cokoli, co béhem piedstaveni jakozto divak vnimam, je vzdy znakem bez ohledu na
jeho material. Ten mlize byt s tim, co oznacuje, totozny (waterboarding znacil waterboardingem), ¢i
se od toho odliSovat (postava ztvarnovand hercem nebyla komunikovana jako jeho civilni
osobnost), ale vzdy ho budu primarné vnimat jako néco umélého, vyznamotvorného, co se budu
snazit zaclenit do svého divackého vnimani a interpretovat. Z tohoto pohledu je i ostenzivni
prezentovani svym zpusobem vyznamotvorné, jelikoz ho divak vnima v kontextu (rdmci)
probihajiciho pfedstaveni a urCitym zplsobem ho do tohoto svého vnimani zaclenuje.
Waterboarding tak neni pouze waterboardingem, ale ma urcity vyznam vzhledem k celku
predstaveni, ptedchozich i nasledujicich scén, k svému provedeni apod. Tam, kde ma Cisaf pocit, ze
nekteré jevy mohou byt vnimané pouze ve své takovosti a k jejich proméné je tteba herecké akce,
»ktera jako rozhodujici Cinitel ucini néjaky pfirozeny material vnimatelny jako umély material
divadla, jenz miiZe realizovat jiné vyznamy nez jenom ty, které vznikaji na zéklad¢ ptirozenosti*
(Cisar 1985: 55), Etlik namitd, ze jakékoli jevy jsou vzdy uz minimalné svymi znaky, ,,popelnik
nebo jakdkoli rekvizita vZdy oznaCuje minimaln€é sama sebe a funkci oznacujiciho ji nemusi
dodavat herec, ten miize jen ,,promé&hovat jeji ptivodni znakovy kontext v jiny* (Etlik 1999: 20).'
Tim Etlik formuluje své zasadni tvrzeni a sice, Ze v8e v ramci divadelniho pfedstaveni probihd ,,na
pozadi umélého®, jako soucast konstituované reality divadelniho znaku, a tedy i ono ostenzivni
bude vnimano jako ,,zvIastni pfipad bezznakového znaku* (Etlik 1999: 19). Toto pojeti je dle Etlika
podobné Mukatrovského (2007h) uvazovani o nezdmeérnosti v umeni.

Ten ve své studii Zdmernost a nezamérnost v umeéni hovoii o tom, ze ve védomi vnimatele jsou
jednotlivé prvky dila skrze ,,sémantickou intenci“ (Mukafovsky 2007h: 372) sjednocovany a
vnimany jakoZto zamérné. Zamérnost zde neznamena pouze identifikovanou autorskou intenci, ale
stejné tak 1 divakovu schopnost zaclenit jednotlivé prvky do vyznamové vystavby dila. Zamérnost
tak neni zavisla na autorském zadmeéru, ale vychazi z recepéniho zdméru kazdého z vnimatell a jeho
prubézné realizace, pribézného vnimani kazdého z nich. Prvky, které se recipientovi nepodaii
jednoznaéné do celkové struktury vnimaného dila zaclenit, respektive ty, které se budou takovému
jednoznac¢nému zaclenéni branit, bude vnimat jako nezamérné, nejednoznacné se vazici k celkové
struktufe. Aby ale mohly nékteré z nich byt timto zpiisobem vnimané, musi byt nastolen dominantni
referencni rdmec vnimaného uméleckého dila, tedy ono zdmérné, a az vici nému je mozné néco

vnimat jako nezdmérné. Zamérnost je tak pro Mukarovského (2007h: 384-5) urcujici, jelikoz kazdé

152 Pro srovnani viz (Souckova 2015: 61), ktera mluvi o ptikladu s rukavicemi uzivanymi béhem predstaveni hercem:
»Rozdil z toho vyplyvajici je, ze u Cisafe proménuje herec ve vnimani divaka original ve znak (rukavice ve znak
kohouta), kdezto pro Etlika vytvafi z jiz existujiciho znaku znak dalsi (znak rukavic ve znak kohouta).
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umélecké dilo je ,,samou svou podstatou znak®, a ten vzdy vnimame jako zdmérny.'>* Pravé proto je
mozné tvrdit, Ze ,,nezamérnost je pocitovana teprve na jejim pozadi“, a tedy ze ji mizeme chépat
jako ,jisty druh zamérnosti®, jelikoz je do ni v pribéhu recepce vclenovand a na jejim pozadi
identifikovana. V tomto duchu tak mizeme rozumeét kategoriim originality ¢i autenticity v divadle,
jez shodné vznikaji v zdvislosti na dominantné¢ vnimané znakové, umélé rovin€é divadelniho
ptfedstaveni: abychom néco mohli oznacit za autentické, musime to odlisit od okolni neautenticity.
V pribéhu vnimani divadelniho pfedstaveni do ného zallefiujeme nejrtiznéjsi jevy'™ a zminéné
kategorie se uplatiiuji tim, ze jisté jevy prezentuji jako jejich vlastni original ¢i jako autentické.
Tento proces je uz ovSem oznac¢ovanim, vytvaifenim urcité znakové podstaty.

Mukatovského chapani mize byt podnétné pro oblast divadla i z dalSich ohledii, pficemz by
jednim z nich mohla byt otdzka po pivodu onoho zamérného. To, Ze se akce i objekt stdvaji apriori
svymi znaky, neni disledkem herecké akce, kterd je za takové oznaci, ale obecnéjSiho kontextu
divadelniho ptedstaveni, ktery je timto zpisobem jako svou soucast zvyznamiuje. Cisaf (2016) se
problematice ,originali a znakd® vénuje i ve své knize Clovék v situaci , kde onou situaci mini
prave situaci divadelniho pfedstaveni, do niz jsou zapojeni vSichni za¢astnéni. Pokud budeme ucast
na ném, respektive nastolené vnimani jisté situace jakozto divadelni, chépat jako ve své podstaté
dobrovolnou aktivitu," zda se, Ze by mé&la byt z pohledu vSech zacastnénych intenéni, zamérna.
V takovém piipad€é bychom mohli tvrdit, ze povédomi o icasti na divadelnim ptedstaveni je onim
rdmcem, ktery klicuje (Goffman 1986: 45) vnimané jevy jakozto nekazdodenni, zdmérné, a tedy
znakové, zdivadelnéné, ¢imz je — jak jsem se jiz pokusil ukazat — v jistém slova smyslu
zneviditeliiuje. I kdyZz budou v piedstaveni pouzity prostiedky (t€la ¢i objekty) co nejvice
nepiiznakové, tj. tak, ze nebudou zietelné¢ odkazovat k jiné oznacované skutecnosti, budou vzdy
vnimané jako urcity, 1 kdyz nejednoznacny — presnéji tedy nejednoznacny pro vnimajiciho divaka —,
zamér inscenacniho celku, jako soucdst predstaveni, a tedy jako néco jin¢ho, nez by byly v
kazdodennim Zivoté. Pfikladem by zde mohla byt scéna z jiz zminované inscenace skonci to usta,
béhem niz se jeden z herct snazil postavit co nejvice obycejnych dievénych pastelek na jejich kratsi
stranu tak, aby nespadly. Akci provadél co nejvice usporné, se snahou minimalizovat gesta ¢i
mimiku, ktera by ji jakkoli pomahala interpretovat. Rozpoznatelny byl zamér jeho akce, ale 0 moc

vic z ni divak nemohl jednoznacné odvodit, diky ¢emuz se mu nabizel Siroky prostor pro jeji

153 Pro srovnani shrnuti Yany Meerzonové (2013: 27), kterd Mukafovského zamérnost chape jako ,,sémantickou
jednotu, kterou vnimatel rozpoznava a tak vklada zamérnost do vidéného.*

154 Nékteré naopak zlistanou mimo tento ramec vnimaného, coz Mukatovsky (2007h: 385) oznacuje za sémantickou
indiferenci, tedy za ,,Cast nebo slozku dila vnimateli lhostejnou®, stojici ,,mimo okruh Usili o vyznamové
sjednoceni®.

155V tom by se pfiblizovalo podobné podmince umoziujici vznik hry: ,,Kazda hra je nejdfive svobodnym jednanim.
Hra na rozkaz prestava byt hrou” (Huizinga 1971: 14) ¢i ,,[h]rac se oddava hie spontanné a zcela dobrovolné a ma
vZdy naprostou volnost od hry odstoupit a oddat se misto ni [...]* (Caillois 1998: 28) ¢emukoli jinému.
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interpretaci. I kdyZ pastelky znacily pastelky a herec herce umistujiciho pastelky, nemizeme je
povazovat za pouze pfitomné origindly pastelek a herce, ale za jiz uréitym zplisobem
kontextualizované, ostenzivné prezentované prostiedky skrze situaci, ve které se nachazely. V tomto
slova smyslu ani ostenzivni neni bezznakové, ale — jak upozoriiuje Etlik (1999: 19) ¢i Souckova
(2015: 85) — urcita forma bezznakového znaku, jelikoz jsou ucastniky predstaveni vnimané jako
jistym zpiisobem vyznamotvorné.

Podivejme se jest¢ na jeden piiklad, a sice na pomyslnou situaci stredovékého komedianta
snaziciho se odehrat inscenaci Mastickare (Cerny 1999) na stiedovékém trhu, jak o ni mluvi Jan
Cisatf. Abychom se vyhnuli nutnosti zohledniovat dobovy kontext a chépani divadla, mizeme si
scénu prevést na soucasny farmaisky trh a adekvatné tomu i pozménit obsah nové vzniklého
Parfumeristy.® Cisaf (1985: 14) tvrdi, ze k nastoleni divadelni situace se musi herec ztvariujici
mastickare/parfumeristu néjakym zpisobem od svého okoli plného dalSich trhovca odlisit. Toho
muze dosahnout at’ jiz vlastni hereckou akci, kterou se jasn€ oznaci za hrajiciho, ¢i pomoci vnéjsich
prostfedktl, jako jsou prostorovd vymezi (napi. poédiem), kostym, hudba, vyvolavac, cedule atp.
Cisar (1985: 14) ovSem hovoii o tom, ze ,,[m]astickaf nemtize prodavat, musi pouze pfedstavovat,
ze prodava“, jelikoz ,,ma-li se cloveék nebo predmét stat smyslenkou, proménénou skutecnosti, musi
zacit existovat v jinych souvislostech a vztazich nez téch, v nichz svymi télesnymi ¢i predmétnymi
dispozicemi normalné existuje®. Tento pozadavek ovSem nijak nevyplyva z ptedchoziho naroku na
rdmcovani jeho aktivity jako divadelni, ale spiSe znaci jistou nedlslednost v jeho uplatiiovani.
Herec hrajici mastickafe mize realné proddvat a piitom stale hrat, pokud bude toto jeho
obchodovani probihat v rdmci nastolené divadelni situace. Probihajici aktivita mlze byt jakkoli
redlna (viz priklad s waterboardingem) a i tak, pokud bude ve vnimani Uc¢astnikli ptredstaveni
zaClenéna do jeho ramce, bude chapana jako soucast divadelni situace.

Cisar (2003: 35) se pozd¢ji od tohoto svého nahledu odklani, kdyz prohlaSuje, ze ,,[mJorfologie
herectvi jako umeleckého druhu zaciné tehdy, kdyz jeji piivodce (herec) pomoci ostenze dava pro
poznani k dispozici origindl néjakého jevu a zarovenl svou Cinnosti (hranim) provadi zménu
kognitivniho prostiedi; to jest proménuje tento origindl v material svého uméleckého druhu®. Pokud
budeme hrani chapat jako chovani v urcité situaci, mohli bychom jeho tvrzeni vztahnout i na
uvedeny piiklad s waterboardingem a konstatovat, ze dana akce byla zcela zietelné hranim, jelikoz
jiz svou podstatou poukazovala na svij vlastni ,umély* charakter, a to vzhledem k situaci, ve které

byla prezentovana. Vetejn¢ provadéné muceni bez adekvatniho kontextu bylo zcela nepochybné

156 Omlouvam se za banalni aktualizaci, uvédomuji si vSechny problémy spojené napiiklad s nejasnosti, kym by mohly
byt v soucasnosti tii Marie, ale domnivam se, Ze pro pochopeni toho, k ¢emu ma slouzit, je vymezen dostate¢né.
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ur¢itym typem reprezentace, neslo konkrétni konotace (napiiklad jako provokace), skrze které se k
nému divaci vztahovali jak na reak¢ni, tak i interpretacni roving.

Otazkou tak neni redlnost konkrétniho jevu — v tomto ohledu jsou stejné redlné jak Zzidle
umisténd na jevisti tak 1 waterboarding —, ale jeho zahrnuti do probihajiciho pfedstaveni, respektive
do recepcniho rdmce tohoto predstaveni. VSe, co se stane jeho soucasti jakozto ,,umélé a zdmerné®,
nazyva Etlik (1999: 18) noetickou rovinou piedstaveni, do které spadd i ostenze, prezentace jevu,
jelikoz 1 ona je ve své podstaté skrze aktudlni kontext sémiotizovana. Cisai klade znany dtraz na
aktivitu herce, jako kdyby pouhé jeho zachazeni s ur¢itymi materialy stacilo k tomuto radmcovani,
ale jak jsem jiz n€kolikrat upozornil, jedna se pouze o vychozi impuls, akcentaci zdmérnosti, kterd
ovSem musi byt timto zplsobem recipovana. Podstatnéjsim se tak jevi kontext, ktery umoznuje
ur¢itou bytost chépat jakoZto hrajici, a az nasledné ona svou hrou muize zdivadelnovat dalsi jevy.
Jak jsme jiz méli moznost vidét, divadelni médium se zaklad4 na specifické zité materialit¢ a v
tomto ohledu je kazdd skuteCnost, kterd bude béhem ptedstaveni vnimand jako jeho soucést, v
uréitém slova smyslu redlnd. Vidime tedy, Ze na jednu stranu je vSe vnimané pii divadelnim
predstaveni znakem, ale zaroven se jedna o zcela redlné jevy. SpiSe tedy nez otdzka po realnosti
konkrétniho jevu se zda, Ze bychom se mohli ptat, co jsme vzhledem k prevladajicimu kontextu
(Mukatovsky (2007b) by tekl normé) ochotni — ¢i schopni — do rdmce divadelniho piedstaveni
zaclenit, a co jiz nikoli.

Zidle umisténa v prostoru pro hru je dnes vnimana zcela konvenéné, vétsinou jako prakticky
prvek scénického prostoru, a jen v disledku dalSich poukazl ¢i napiiklad netradi¢niho ztvarnéni
nabyva dalSich vyznaml. KdyZ se ovSem zacala poprvé objevovat na francouzskych jevistich
zacatkem padesatych let 19. stoleti, zptisobila dle Carlsona (1971) zna¢né pozdvizeni, neo¢ekavany
vpad ,redlna‘ do — jak byl v té¢ dobé chapany — obrazivého prostoru scény. Stalo se tak v dobé¢, kdy
zacali divadelni tviirci vice vyuzivat mizanscénu, vyznamotvornost plynouci ze vzajemnych
prostorovych vztahti jednotlivych prvkl v prostoru pro hru. Do té doby dominujici chapani postav v
divadelnim ptedstaveni bylo — tedy pfedevsim v tragédiich — v zdsad¢ netélesné, nebyl na né kladen
diraz jako na konkrétni t¢la, ale spiSe jako na urcCité ideje, zobeciiujici stavy, dilemata a problémy,
coz se projevovalo siln€ 1 v herectvi, které se zamétovalo predevSim na prednes dramatického
textu."’ Jakmile se ovS§em zacal do prostoru pro hru umist'ovat realny nabytek (zidle a stoly), zacala
se redukovat ,,slovni dekorace®, ,,jevistni obraz* piestal byt tvofen pouze slovem a za¢ina se na ném
vice podilet i materialita divadelniho piedstaveni (States 2013: 94). Zidle nejdfive v tomto prostoru

pusobila nepatfi¢né, vytrhavala z estetického postoje, jelikoz poukazovala ke kazdodennosti, bézné

157 Se Zichem bychom mohli fici, zZe nebyly pfili§ zvyznamnované herecké postavy, ale recepce se zaméfovala
predevsim na akusticky komponent, ze kterého vznikala vyznamova piedstava obrazova, tedy dramaticka osoba.
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realité, byla ,,pfili§ redlna“, nez aby ji bylo mozné v kontextu tehdejsi normy divadelniho vnimani
zaclenit do divadelni situace. Tento rozpor byl ovSem rychle pfekonan a vcelku rychle se z ni stal
zcela konvenéni prvek vnimany podobné bezptiznakovové jako napiiklad prkna tvofici jeviste.

Bert O. States (2013: 93) uvazuje o vstupu zidle do divadelni praxe jako o ,,pfedkonven¢nim
Soku“, ¢imz mysli uziti prvk, které (prozatim) nemaji estetickou historii. Sok'*® tak zaZiva cela
aktualni praxe a jedné se tak nejen o Sok u divéki, ktefi se ze zaclenénim takového prvku musi
n¢jakym zplisobem vyrovnat, ale 1 Sokem média samotného, které se setkavd s néfim, co ma
schopnost ho ¢astecné promenit, respektive proménit konvence jeho recepce. Podobnym zplisobem
bychom mohli nahlizet na rozdilnost uvedeni TomdsSovych rti Mariny Abramovié, tedy Ze v
puvodni realizaci v roce 1975 vnesla do kontextu akéniho uméni do té doby nepfili§ uzivany princip
(sebeposkozujiciho) zachdzeni s vlastnim télem, ktery ovSem po tficeti letech v re-performanci této
akce jiz zadny (pfedkonvencni) Sok nevzbouzel a pfitomnym recipientiim nijak nenaruSoval pln¢
esteticky postoj. States (2013: 92) tento proces piirovnava k podobenstvi od Franze Kafky (2013),
ve kterém ,,[lJeopardi vtrhnou do chramu a vychlemtaji obsah obétnich dzbanti; neustdle se to
opakuje: nakonec se to da vypocitat a stava se to soucasti obfadu.® Podobné bychom mohli chapat
procesy zaclenovani principii ¢i praktik do percepcniho ramce a aktualizace jeho normy. Stejné jako
se leopardi stali soucasti obfadu, stava se bézna realita soucasti divadelnich znakt. Divéci pouceni
praktikami body artu, akénitho uméni a dalSich odnozi soucasného uméni nebudou povazovat
waterboarding provadény herci na herci jako situaci, do které musi zasahovat, aby realn¢
zachranovali herce. Chapou, Ze se jedna o zamérny prostiedek, ktery je soucasti piredstaveni.

States pfirovnava ramec divadelniho predstaveni k ramci, ktery je vytvaren kontextem galerie ¢i
muzea, priCemz se odvolavd na Nelsona Goodmana (1978: 66—67) a jeho nazor, ze ,,skutecna
otazka neni ,Jaké objekty jsou (permanentn¢) umeéleckymi dily?‘, ale ,Kdy se objekty uméleckym
dilem stavaji?‘“, respektive za jakych podminek se jimi mohou stat. Podobné¢ jako se cokoli, co
umistime na podstavec do galerie, stdva uméleckym dilem, stava se ,,vSe, co je na jevisti“ uménim a
podobn¢ jako v ptipadé galerie, i zde ,,vSe, co do divadla vstupuje, pochazi tak fikajic z venkovniho

chodniku. Nenasytné divadlo saha po ,vlaknin¢‘ hutné skutecnosti, ktera kontinudln¢ vyzivuje

158 Bylo by na misté se zamyslet nad vhodnosti uzitého slova 8ok, jelikoz mize byt jednoduSe dezinterpretovano jako
snaha Sokovat. O tu zde oviem nejde téméf vibec. Sok je zde minén jako setkani s neznamym, né¢im, na co
neumim adekvatné reagovat (v naSem piipadé zaclenit do probihajici recepce), co mé jakozto recipienta stavi pred
uréitou vyzvu. Toto pojeti ma blizko k tomu, co Jacques Ranciére (2009: 134; 2004: 12) nazyva délbou (¢i
distribuci) vnimatelného, ¢imz je mysleno to, ,,co se v dané rovin€ (spolecnosti, uméni) klade smyslim® a podili se
tak na ustavovani ¢i naopak nabourdvani ,,ustalenych hierarchii a mocenskych vazeb postavenych na tom, co kdo
smi a nesmi dé¢lat, vnimat, podstupovat™ (Stejskal 2009: 121). Uméni jakoZzto reprezentant této distribuce tak ma
moznost jak poukazovat na uspofadani viditeln¢ho, tak i do této viditelnosti vnaSet nové podnéty, a tim ji
rekonfigurovat. Nadnesené feceno, akt postaveni Zidle na jevisté a jeji postupné zaclenéni do divadelni praxe
proménil vnimani (viditelnost) skutecnosti tiCastnici se na pribéhu divadelniho pfedstaveni.
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iluzivni systém. Divadlo je bezmezné tolerantni instituci, kterd dokaze do své stravy zatadit takika
cokoli* (States 2013: 92).

Vidime tedy, Ze chapéani redlnosti ¢i autenticity v divadelnim pfedstaveni jako jeho
mimosémiotické roviny je na jednu stranu pravdivé, ale na stranu druhou 1 znacné specifické,
jelikoZ toto mimosémiotické nemiizeme chépat jako zcela stojici mimo vyznamovou strukturu
pfedstaveni. V navaznosti na Etlika (1999) bychom tak mohli tvrdit, ze jak sémiotickd, tak i
mimosémioticka rovina jsou soucdsti noetického principu divadelniho predstaveni, jelikoz se obé
podili na tom, co divak vnima jako riznym zplsobem vyznamotvorné. Recepce probihd v neustalé
oscilaci mezi témito vjemy, pfi¢emz se jedna o oscilaci mezi prezentaci a reprezentaci, respektive o
vztah mezi jevy, které jako divaci vnimame a vyznamy, ke kterym na jejich zéklad¢ dochdzime.
NaSe vniméni se tak neustale pohybuje mezi druhotnym zvyznamnovanim vyznamovych predstav
technickych ¢i obrazovych; v urcitych momentech (¢i urCitych typech piredstaveni) vénujeme
vétSinu nasi pozornosti dramatickym osobdm (tj. vyznamiim) a v jinych se zamétujeme na jevistni
postavy, tedy hru hercti, zptisoby nakladani s télem, hlasem atp., tedy na znaky, jejich vytvareni a
zpusoby, jakymi oznacuji. Jedna je od druhé neoddélitelna, takze se spole¢né podileji na kazdém
recepcnim aktu, ktery, pokud se realizuje v ramci divadelni situace, sémiologizuje vSe do né&j
zahrnuté jakozto zdmérné a vyznamotvorné.

Tuto oscilaci bychom mohli chapat jako dudlni povahu divadelniho znaku (Souckova 2019: 96) a
tedy jako jednu z moznych dualit divadelniho pfedstaveni. States v podobném duchu vyzdvihuje na
divadelnim piedstaveni jako zéasadni, Ze oproti jinym uméleckym médiim jsou znaky, kterymi
komunikuje, mediované (Castokrat) svymi referenty, tedy — jak zde bylo jiz n€kolikrat feceno — jisty
¢lovek (osoba) konkrétnim ¢lovékem (hercem). Diky této podvojnosti dochazi k zavéru, ze ,,je tieba
doplnit sémiotiku divadla fenomenologii jeho obraznosti — nebo jinak, fenomenologii jeho
sémiologie (States 2013: 88). Na tomto misté se nechci poustét do debaty o vhodnosti autorem
zvoleného slovniku, ale uvadim zde jeho nazor pro potvrzeni této duality. KdyZ States (2013: 86—
87) pise o neznakovych (nesémiotickych) kvalitach divadelniho pfedstaveni, odkazuje se pfi vlastni
analyze Macbetha na Merleau-Pontyho a jeho charakteristiku slova rot (Cerveny), které ,,si razi
cestu mym télem. Je to obtizn¢ popsatelny pocit jakési ztlumené plnosti, ktery zaplavuje mé télo a
zaroven davd mé Ustni dutiné sféricky tvar* (Merleau-Ponty 2013: 293). Takovyto télovy prozitek
dava do souvislosti s medialitou divadla a upozornuje na nesémiotické kvality, které mizeme Cist v
Merleau-Pontyho popisu, a jenz nazyva pro divadlo typickou afektivni télesnosti, kterd muize
nabyvat druhotnych vyznamt, ale podstatna je jiz ve své primarni nesémiotické rovin€. Zameiime-li
se na Meleau-Pontyho popis, mohli bychom tvrdit, Ze se bezpochyby jednd o nesémioticky vjem,

ale ze do jist¢ miry nemusi nést zaddny vyznam, ze mize byt uréitym zplsobem pocitovan ¢i
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prozivan, ale jiz nijak interpretovan. Jinymi slovy, ze se jedna o odliSnou rovinu vjemu nez o
noetickou.

Etlik (1999: 18) vedle noetického principu rozliSuje jeSté princip ontologicky, ktery postihuje
specificitu divadelniho pfedstaveni, pifi kterém vnimame vSechny pfitomné jevy taktéz
»bezprostiedné s onou mirou utilitdrni empirie, kterou si pfindS§ime ze Zivota a nemiiZeme ji
nikterak eliminovat“. Toto je moment, kdy ziskavéa na vyznamu materialita divadla podruhé. Nejen
ze ma blizko k tomu, co oznacuje (o ¢emz jsem mluvil jako o mimosémiotické rovin€ noetiky), ale
zaroven nabizi mnohem komplexnéjsi vjemové pole nez kuptikladu Cist¢ znakovd materialita
filmového média. Lisi se navic i od materiality médii, jako jsou kuptikladu tradi¢ni formy
vytvarného umeéni (malba, socha), jez maji také tyto empirické, taktilni kvality, ale které postradaji
onu pro divadelni médium esencidlni zpétnovazebnost. Ta se mize riznou mérou podilet na
noetické rovin¢ vnimani, ale zaroven se vzdy podili — a to zna¢né zasadnim zpiisobem — na jeho
ontologické rovin€é. Podobné, jako tomu bylo u ptedchozi identifikované duality, 1 tato je
spolupfitomnd u kazdé recepce divadelniho ptedstaveni. Etlik pro takto diferencované vnimani

nabizi termin zakouseni, ktery vhodn¢ naznacuje komplexnost tohoto zptisobu recepce:

,»V divadle sdilime skutecnost nejen jako technickou predstavu, jako vjem fyzického
substratu a jeho psychickou a fyziognomickou interpretaci v podobé technické
predstavy, ale podprahové vnimame celou lidskou bytost a materialnost predmétu.
Tomuto totdlnimu vnimani (nejen noetickému, ale 1 ontologickému) bychom nejradéji
fikali zakouSeni (totalni zakouSeni divadla). Divadlo je vzdy cosi mezi ,hospodou‘ a

estetickym tvarem* (Etlik 1999: 29 pozn. 61).

Ontologické aspekty tak zahrnuji vSe to, co nenese pifi vnimani divadelniho predstaveni
vyznamy, €i co recipienti v jeho pritbéhu nezahrnou do zezdmériujiciho ramce svého vnimani. Etlik
upozoriuje, Ze neni mozné tematizovat a zvyznamnovat vse, co se béhem divadelniho piedstaveni
odehrava,' a ja bych dodal, ze tomu tak je kvili jeho specifické materialité a zpisobu, jakym je
tato materialita mediovéana. Jeji soucasti tak jsou nejen vSelijaké podprahové vjemy, vnimana
nervozita herctli, dobra nalada, ¢i naopak unava i ospalost dal$ich divakd, ale i pocity tepla, radost z
pritomnosti dalSich osob atp. Ontologie jakozto ono ,hospodské‘ na divacké ucasti pii divadelnim
pfedstaveni je soucasti naSeho vniméani, ovliviiuje ho, ale nevstupuje do vyznamového rdmce, i se

tak d&je az sekundarné. V tomto slova smyslu bychom ji mohli chépat jako Statesem navrhovanou

159 Sémiotika ontologické jevy ignoruje, nebo se je snazi zaclenit do ,,systému zamérného®. ,,To ovSem nejde beze
zbytku, nezamérné jevy, které vznikaji mezi divakem a hercem. lze zapojit a tematizovat jen do jisté miry. Zbytek
bude mit vzdy charakter totaln¢ ne-um¢lého, pfirozeného vnimani, reagujiciho zcela spontanné na urcité impulsy,
tak jako v zivoté“ (Etlik 1999: 23).
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fenomenalnost, pocitovani nasi situace a situovanosti do svéta, osobni ucast na divadelnim
pfedstaveni. Ontologicky aspekt vniméni nam zprostiedkovdva to, co noetika zneviditeliiuje,
zastira, a sice vlastni materialitu divadelniho pfedstaveni.

Vratime-li se na chvili zpét k nezdmeérnosti, zjistime, ze ma pro Mukatfovského (2007h: 380)
zasadni vyznam, jelikoz ,.Cini z dila uméleckého, autonomniho znaku, zaroven i bezprostiedni
realitu, véc.“ Pokud bychom ji (tedy pouze jeji urcitou podobu, kterou takto Mukarovsky od jejich
vySe uvedenych charakteristik nevymezuje) nyni chapali jako urcity aspekt ontologie, mohli
bychom nalézt paralelu mezi zavéry, které tu byly naznaceny ohledné¢ vztahu noetického a

ontologického pfistupu a tvrzenim, ke kterému Mukatovsky (2007h: 387-8) ve své studii dochazi:

,Umélecké dilo, je-li chapano jako znak, je ochuzovano o své piimé vclenéni do
skutecnosti. Neni jen znakem, ale je 1 véci bezprostfedn¢ pusobici na dusevni Zivot
Cloveka, [...] pronikajici svym piisobenim az do nejspodnéjSich vrstev vnimatelovy
osobnosti. Pravé jakozto véc je dilo schopno plsobit na to, co je v Clovéku obecné
lidského, kdezto v svém aspektu znakovém apeluje dilo vzdy koneckonct na to, co je v
Clovéku socialné a dobové podminéného. Zamérnost dava pocitit dilo jako znak,
nezamérnost jako véc — je tedy protiklad zdmérnosti a nezamérnosti zakladni antinomii
uméni. Pouhd zdmérnost k pochopeni uméleckého dila v jeho plnosti nepostaci a nestaci
také k pochopeni vyvoje, nebot’ pravé ve vyvoji se hranice mezi zamérnosti a

nezamernosti stale posouva.

Jak sam Mukarovsky v citaci uvadi, ona pro n& klicova ,véc® je bezprostfedni realita, kterou
bychom mohli — zvlasté v kontextu uvazovani o divadelnim dile — povazovat za recipientovu zitou
situaci recepcniho aktu, tedy urcité vztahovani se k aktualné se odvijejici skutecnosti. Vezmeme-li
navic v tivahu jiz mnohokrat vzpominanou materialitu divadelniho média, stava se predmétem této
recepce nejen realita ramcovana jakozto divadelni, ale 1 vlastni realita recipientd a jejich
zpétnovazebni vztah ke v§em zapojenym aktérim. Zalezi pochopitelné na konkrétni inscenaci 1 na
pribéhu jeji realizace a vSech zapojenych aktérech, zda a nakolik bude kterd z téchto latentnich
rovin dudlniho divadelniho vnimani zpfedmétnéna a napiiklad dale rozvijena skrze védomé zacileni

pozornosti toho kterého iGastnika.'*® Kazda takovato recepce je nutné vtélenou zkuSenosti, ktera se

160 Podobnym otazkam se vénuje i kognitivni teatrologie, kterd popisuje tzv. konceptudlni integraci (Fauconnier a
Turner 2002; McConachie 2008), tedy mentalni proces, béhem n¢hoz se mohou ve védomi jedince spojovat
puvodné nesouvisejici kognitivni prostory. Timto zpisobem je mozné chapat i vztah noetické a ontologické roviny,
jak to ¢ini Souckova (2019: 97) kdyz tvrdi, ze ,,[s]émiotické a ,pfirozené‘ vnimani existuji v divadle paralelné vedle
sebe a maji mezi sebou dynamicky proménlivy vztah, takze oba tyto mentalni prostory zlstavaji vi¢i sobé ve stavu
trvalého napéti.*
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do rizné miry vpisuje do paméti recipienta'®’

a muze se nasledné podilet na moznostech jeho
budouciho vnimani a vztahovani se ke skutecnosti; s Rancierem (2004) feceno, podili se na re-
konfiguraci distribuce vnimatelného, a pouceni Etlikem, mohli bychom dodat i zakouseného.

Vidéli jsme tedy, Ze dualni vnimani divadelniho dila probihd na dvou vzajemn¢ se provazujicich
rovinach, noetické a ontologické, a Ze zaroven onu noetickou rovinu mizeme chéapat jako sloZzenou
ze dvou dalSich vzajemné provazanych rovin, prezentacni a reprezentacni, které jsem zde pracovné
oznacoval jako mimosémiotickou a sémiotickou. Pro lepsi ptehlednost bych si je dovolil oznacit za
duélni vnimani dvou tadt: do dualniho vnimani prvniho Fadu bych zahrnul onu dualitu obsazenou v
noetické roving, tedy dualitu sémiotické a mimosémiotické roviny,'” a druhou dvojici (noeticko-
ontologickou) jako dualni vnimani druhého radu. VySe citovani States ¢i Mukatovsky ve svych
koncepcich rozdily, které jsem zde naznacil pfi snaze odliSit mimosémiotickou a ontologickou
rovinu, v podobné mife detailu nerozlisuji.'® I kdyZ by navrhované oznaéeni mélo byt pfedmétem
dalsi debaty, domnivdm se, Ze i tak mize pfinést moznosti piesnéjsi diferenciace pii popisu
vnimani, které se realizuje v rAmci divadelniho piedstaveni.'® Nyni bych se ov§em rad piesunul k

Jiz prubézné naznacovanému ndhledu skrze analyzu situace a jeji rizné ramcovani.

161 Pro srovnani: ,,Na§ mozek je soucasti realného svéta; zkuSenosti, dokonce i ty fiktivni, se zaplétaji do materiality
nasich mysli* (McConachie 2013: 28).

162 Ptifazené potadi je zna¢né pracovni; dualitu realizujici se v noetické roviné€ navrhuji oznacit za primarni vzhledem
ke — v nasem kulturnim kontextu — stale pfevazujicimu vyznamovému vnimani béhem predstaveni, tj. silnému
spojeni divadelni mediality pfedev§im s noetickymi aspekty. Primarnost této duality ovS§em nema znacit jeji vétsi
vyznamnost vzhledem k druhé dualité.

163 Obecné bych spise navrhoval Mukatovského nezamérnost chapat podobné, jako predstavenou mimosémiotickou
rovinu, a Statesovu fenomenologickou rovinu jako spise blize Etlikové ontologii, i kdyz ptiklady uvadéné autory
misi aspekty obou rovin, které se tu pokousim rozlisit.

164 Neznal (2020: 83) navrhuje chapat ontologickou rovinu jako pfinalezejici pouze vnimani divadelniho dila a nikoli
jako souc¢ast mediality divadla, jelikoz mediace jako princip je pro néj spojen se zamérnosti a inten¢nim vnimanim
vyznamd. ,,Principialné jsou oba vjemy rozpojené, tj. v medialni roving je nelze propojovat, zato v rovin¢ dila se
naopak propojovat mohou* a dale dodava, ze vnimani divadelniho pfedstaveni spociva v ,,oscilaci mezi ,noetickym
principem® (tvarem — obrazem — ikonicitou) a ,ontologickym principem® (recipro¢ni komunikaci — soucinnosti). Z
téchto spojeni si nejsem jisty, zda, pokud jako soucast ontologického principu chéape naptiklad recipro¢ni
komunikaci, neni i ta soucasti mediality divadelniho predstaveni, jelikoz umoziuje mediovat jakékoli vymeény mezi
ucastniky, tady i ty vyznamoveé neuchopované, a zda se tedy i na medialité nepodili ontologicky princip.
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4.3 Predstaveni jako ramcovana skute¢nost

V ptedchozim oddilu jsem se snazil popsat rozdilné roviny vnimani, které se béhem divadelniho
pfedstaveni uplatiiuji. Jak jsme jiZ méli moznost vidét, recepce divadelniho ptedstaveni neprobiha
pouze na jakési odlouc¢ené roviné vnimani, ale je pfedev§im vnimatelovou komplexni uc€astni na
jeho pribéhu. Zavéry prezentované v piedchozi sekci bychom mohli chapat nejen jako postiehy k
divacké recepci, ale i jako podnéty pro uvazovani o moznostech divackého zapojeni do
probihajiciho pfedstaveni. Zpusob, jakym je urcity jev vniman, podminuje i zpisoby reakce na né;.
Uvedeny ptiklad s waterboardingem je kvili unikatnosti dané akce nevhodnym piikladem, ale
oblic¢eje, mohli bychom ho dale pouzit i vzhledem k jeho nepatti¢nosti v kazdodenni realité.

Ptedstavme si situaci tderu pésti do obliceje s zkusme si ji pfedstavit v kontextu kazdodenniho
ruchu ulice, boxerského zapasu a divadelniho pfedstaveni a sebe jako jeji svédky. Pfi jeji realizaci v
kazdodenni situaci bychom pravdépodobné okamzité vyvozovali disledky, zastali se obéti, snazili
se zneskodnit utocnika, volali policii, ¢i se pokusili vyhnout potencialni hrozb¢ a situaci opustili. V
piipadé boxerského zapasu bychom se nejspiSe snazili mit co nejlepsi vyhled na realizovany uder,
ocenili bychom zptsob provedeni, hlasité utocnika ¢i obét’ podporovali v realizaci dalSiho tderu
atp. Jeji provedeni v divadelnim prostfedi je vice nejednoznac¢né z hlediska nasi reakce, kterd silné
zavisi na kontextu celého predstaveni. Pokud by se realizovala v podobném kontextu, jako jiz
zminovany waterboarding, mohli bychom ptedpokladat, ze by v ¢asti divaki vzbudila lehky neklid,
ale vétSina by ji vnimala jako soucéast zamérné vystavby inscenace a urcitym zptisobem by ji pfijala
jako znak, ktery neznaci pouze sam sebe, ale poukazuje k dal§$im vyznamim i skrze vlastni
ostenzivnost a disledky z ni plynouci.'® Vidime tedy, Ze i kdyz akce prob&éhne vzdy shodné, nase
reakce na ni bude vzdy zna¢né odlisna. Odpovédi, proc¢ se tak dé¢je, je dle Ervinga Goffmana (1986)
odli$né ramcovani této situace.

Autor explicitné navazuje na Batesona a jeho teorii rdmcovani, kterou déale rozpracovava pro
analyzu mezilidskych situaci. Svou teorii zakladda tzv. primdrnim ramcem (Goffman 1986: 21-39),
ktery mu umoZiiuje stanovit pomyslnou normu, zdkladni vyznam jevi a adekvatnich reakci na né v
kazdodennich situacich. Tento rdmec je nutné kulturné podminény, procez ho autor dale déli na
primarni pfirodni a kulturni rdmec. Pfirodni by mél zahrnovat pfirozené, na kultufe nezavislé
vnimani skuteCnosti, coz, pokud budeme lidské bytosti chapat jako z podstaty socialni, a tedy

kulturné podminéné, je ponc¢kud problematické. Vhodné€jsi by tak bylo uvazovat o nich jako o

165 Aniz bych chtél zabihat do detailti takové situace (jejiz interpretace stoji zdsadné na kontextu celé inscenace,
konkrétniho souboru i zvolené divadelni praxe), mohli bychom ji chépat vzhledem k feknéme pievazujicimu
¢inohernimu Gzu soucasné praxe jako za mozny ptiklad predkonvencniho Soku, jak byl pfedstaven vyse.
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vzajemné provazanych principech ¢i pdlech, které se na konstituci primarniho rdmce podili a které
zaroven jiz i pfedznamenavaji urcity rejstiik reakci. S timto na paméti bychom mohli uvazovat o
pfirodnim ramci jako o dirazu na pudové, smyslové ¢i (jiz do silnéj$i miry kulturné podminéné)
podvédomé vnimani. Kulturni rdmec by poté poukazoval k explicitnéji kulturné ¢i socialné
formovanému vnimani jevii. Casteén& problematické je i samotné uvazovani o primarnosti tohoto
ramce, jelikoz i1 uvnitt jedné kultury se zplUsoby vnimani (nehled¢ na z nich vyplyvajici
pfedpokladané reakce) mohou znaéné liSit s ohledem na kulturni, socidlni, rasova, genderova a
mnoha dal$i kritéria.'®® Pokud ov§em budeme primarni rdmec chdpat spiSe jako model, jakousi
referenéni normu aktudlné pievazujiciho kulturniho konsensu, mize mit své uplatnéni jako
pfedpoklad urcitého zplsobu vnimani spojeného s konkrétnimi vyznamy a ocekdvatelnymi
reakcemi. Jako takovy je nezbytnym ptfedpokladem pro vzajemnou komunikaci 1 socidlni interakci a
mohli bychom ho tak ztotoznit s co nejsiteji sdilenym vnimanim kazdodennosti a béznych situaci.

Goffman o néj opird svou teorii, jelikoz dal§i ramce se ustavuji vzhledem k nému. Z naSeho
ptikladu by tak ona rana pésti realizovana na ulici byla pravdépodobné vnimana jako nepfimétreny
nasilny akt, coz je disledkem Sir§iho konsensudlniho chapani takovéto akce: jednalo by se tedy o
jeji ramcovani primarnim ramcem. Oproti tomu jeji realizace béhem boxerského zapasu jeji kulturni
vnimani situané proménuje, a i kdyz se jedné o stejnou realitu, vzhledem ke kulturnimu zaclenéni
tohoto rdmce do onoho primarniho (existuje kulturni povédomi o tom, co to znamena boxersky
zéapas) na ni vzbouzi odlisné reakce, vzbouzi odlisné rdmcovani. Ptiklad s divadelnim pfedstavenim
je ¢astecné nejednoznacny, jelikoz na jednu stranu divaci (pfedpokladejme) maji povédomi o tom,
jakym zpusobem reagovat na divadelni pfedstaveni, ale na stranu druhou tento aktudlné¢ dominantni
ramec narusuje akce, kterd neni s nejvétsi pravdépodobnosti povazovana za béznou soucast daného
rdmce, a muze tak dojit k znejasnéni toho, jaky ramec je aktudlné pievladajici, a jak tedy dané déni
vnimat a reagovat na n¢j.

V tomto svém ndhledu se Goffmanova teorie odliSuje od podobné socidlné-ontologické teorie

Johna Rogerse Searleho,'®’

ktery také rozliSuje dvé roviny reality, syrovou a socialni (1995: 2),
pficemz prvni odkazuje — podobné jako Goffmaniv pfirodni primarni rdmec — k hmatatelnym,
empirickym faktim a druhd znaci kulturné podminéné vyznamy té prvni. Searle se ovSem s
Goffmanem rozchazi v pojeti hierarchizace jednotlivych socidlné konstruovanych realit, jelikoz
neprivileguje jednu jako primarni, od niz by se dal$i odvozovaly, ale povazuje vSechny potencialni
socialni reality (rdmce) za rovnocenné, formované konstitutivnimi pravidly (Searle 1995: 27-29),

ktera urcuji, jaké socidln¢ konstruované vyznamy bude syrova realita nabyvat (Goffman by fekl,

166 V piipadé¢ vnimani divadelnich ptedstaveni bude kromé jiného hrat znacnou roli i konkrétni divacka zkuSenost,
kulturni kontext, aktudlni zivotni situace divaka apod.
167 Zde vychéazim ze svého diive publikovaného textu (Brychta 2014c: 18).
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jakym zptsobem bude ramcovana). ,.Sachovou figurku tak mizeme vnimat dle toho, jaka
konstitutivni pravidla momentalni kontext obsahuje. Pfi hfe v Sachy je tato figurka vézi s
moznostmi zasahovat na zaklad¢ pravidel do hry, v kontextu sbératelli starozitnosti se jedna o
drahocenny pfedmét, pro archeologa miize predstavovat informac¢né hodnotny doklad lidské kultury
urcité epochy* (Brychta 2014c¢: 18). Jednotliva konstitutivni pravidla ov§em vznikaji na zakladé jiz
n&jakych predchozich, ¢imz se vytvaii podobna propojeni, jako v ptipadé névaznosti rdmci u
Goffmana.

Pro ustavovani adekvatniho ramce uziva Goffman (1986: 40-82) pojem kliCovani, ktery si
zapujcuje z hudebni teorie, v niz hudebni kli¢ oznacuje ,ramcovani‘ notového zapisu. Aniz bychom
se mu zde podrobnéji vénoval, mohli bychom klicovani chéapat jako princip, ktery nastoluje ten
ktery ramec, ¢imz by byl podobny metakomunikaci, jak jsem ji pedstavil u Batesona a Osolsobého.
Ramce mohou byt vii¢i sobé v riznych vztazich, ovsem Goffman o nich uvazuje jako o jakési
posloupnosti, pii které se do onoho primarniho v¢lenuji dalsi, a do nich ptipadné opét nové. Rana
pésti béhem divadelniho pfedstaveni v ndmi uvedeném kontextu (jako forma trestu postavy) muize
narusovat divadelni rdmec a hrozi jeho preklicovani'® do ramce primarniho, s ¢imz by souvisely
reakce typu ,neadekvatni prostiedky‘, ,zbytecné nasili‘, ,pfiliS brutalni‘ apod. Pokud bychom
ovSem tuto akci presunuli do lehce odlisného kontextu jiného pfedstaveni, které by ji prezentovalo
jako naptiklad soucast fikéniho boxerského zapasu, byla by najednou vnimana jako vlozeny ramec
boxerského zapasu do ramce divadelniho pfedstaveni, a v tomto kontextu by mohla vést stejné tak
dobfe k prekliCovani do ramce ,redlného‘ boxerského zapasu.'® Vzajemné vztahy mezi ramci tak
muzeme chépat jako dynamicky, oscilacni proces nejriznéjSich napéti a dichotomii, které se k sobé
mohou riiznym zptisobem vztahovat a pomysiné soupeftit o dominanci v naSem vnimani.

V jiné své praci Goffman (1972: 18-27) ptedstavil pravidlo irelevance, které je vyvozovéano z
aktualn¢ se ustavujiciho €i jiz probihajiciho ramce a dopomaha nam urcité jevy ve vztahu k tomuto
ramci povaZovat za relevantni ¢i irelevantni. Ty spadajici do druhé kategorie budeme b&hem

aktudlniho vnimani potlacovat, chapat je jako nepodstatné vzhledem k danému ramci. Naopak jevy,

168 Goffman pouziva terminy podklicovat (1986: 359) a nadkliCovat (1986: 366), které znaci pomyslné pohyby ve
vnimani mezi jednotlivymi ramci. Jejich uziti odvisi od dominantniho klice dané situace, jelikoz oznacuji vychyleni
od vzhledem k situaci idealniho vnimani/kliCovani. V piipad¢ naseho piikladu by podklicovanim bylo chapani
uderu nékterymi ucastniky jako realného konfliktu, ¢imz by piestoupili do niz§iho, priméarniho ramce. Divadelni
situace by tak ziskala v jejich recepci realny charakter. Naopak nadklicovanim dané situace by bylo naprosté
odpojeni se od realnych aspektt ¢i dusledkid takového uderu, jinymi slovy kompletni potlac¢eni realnosti dané akce a
jeji transformace do fikce. V tomto se jedna o podobné uvazovani jako jsou mezni poly psychické distance
(poddistancovani a predistancovani) u Edwarda Bullougha (1995) a dale v estetické distanci (Zuska 2002: 118—
145). Jak jsme vidéli, divadlo operuje s dudlnim vnimanim (zde prvniho fadu) probihajici reality, a jeho vnimani tak
osciluje mezi obéma (¢i vice) ramci. V piipadé akcentace jeho latentni participativnosti, tedy v pfipade, kdy je
divak pozvan k pfimému zapojeni se do hereckych akci, stava se tato oscilace zcela zasadni pro divadelni medialitu,
jelikoz onen divak musi byt schopen vnimat i reagovat s ohledem na oba ramce i jejich vzéjemny vztah.

169 Ve Frame Analysis se Goffman (1986) vénuje vztahim mezi jednotlivymi ramci podrobnéji a popisuje principy,
které je ustavuji, pomahaji nam se k nim adekvatné vztahovat i v ramci nich jednat.
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které shledame jako relevantni pomyslné prostoupi do aktualniho rdmce a budou s ohledem na ng;
klicované jako jevy jiné, respektive jako jevy s jinymi vyznamy a disledky, coz Goffman (1972:
27-31) oznacuje za transformativni pravidlo. V tomto uvazovani mizeme rozpoznat piimou
navaznost na Batesonem prezentované charakteristiky ramce, ktery skrze své vlastni ustaveni —
podobné¢ jako tato pravidla — ze sebe nékteré jevy vylucuje a jiné do sebe naopak zahrnuje, ¢imz je
prekliCovava, a tedy proméfiuje zpisob, jakym budou vnimané a jak na né budeme reagovat.'”
Oproti Batesonovi, ktery vidi pfi¢inu tohoto efektu rdmce v metakomunikaci, Goffman ji klade do
Sir§iho socialniho usporadani a kulturniho povédomi ucastniki dané situace, 1 kdyz i komunikaci
jejich aktért ptfiznava urcitou vahu. V jeho chéapani se tak na jednu stranu jedna o pomérné
variabilni proces dynamicky reagujici na aktualni prib&éh dané situace a chovani ¢i interakce jejich
jednotlivych aktér, ovSem na stranu druhou jsou moznosti transformace stale podminéné SirSim
socialnim a kulturnim kontextem i normou, tedy jinak fe¢eno primarnim rdmcem (¢i ramci z n¢ho
odvozenymi), na jehoz zaklad¢ se teprve mohou dalsi rAmce ustavovat. Nestaci tedy o zméné ramce
(meta)komunikovat, ale tato komunikace musi mit oporu v nadfazenych ramcich, ze kterych i do
znacné miry vyplyvaji pravidla irelevance a transformace, respektive klicovani. To bychom mohli

chapat jako jejich pozd¢jsi ekvivalent, jenz v sobé oba tyto principy spojuje.

4.3.1 Ramcovani divadelniho predstaveni

Réamcovani néceho, jako je divadelni pfedstaventi, je z tohoto pohledu jednou z mnoha socialnich
situaci, které jsou podminény primarnim ramcem a existuji skrze kliovani urcité skutecnosti
jakozto skute¢nosti jiné, coz ovSem neznamena, ze skutecnosti bez vztahu k oné ptivodni. Neustalou
vazbu na primarni ramec miizeme chapat jako divod, kviili kterému je viibec mozné uvazovat o
ontologickém principu a vjemu, ktery osciluje mezi obéma ustavenymi rdmci a mé za nasledek
naptiklad jiz zminénou ambivalenci vnimani, kterou jsem popsal v piipad¢ rany pésti v pritbéhu
divadelniho piedstaveni. Susan Bennett (1997: 139) v tomto duchu rozliSuje vnéj$i a vnitini
divadelni ramec, pficemz vnéj$i pro ni zahrnuje ,kulturni prvky, které vytvareji a oznamuji
divadelni udalost®, kdezto vnitini jiz obsahuje konkrétni odehravajici se predstaveni. Podstatné
ovSem je, ze divactvi situuje na jejich rozhrani, do prostoru, kde se pomyslné¢ protinaji a

spoluptisobi.'” Divak se mlize predstaveni ucastnit pouze s jistym pfedporozuménim, jelikoz ,,divak

170 Spojitost je jesté ziejmejsi, kdyz se podivame na posledni ze sady terminti tohoto uvazovani, kterym je interaktivni
membrana (Goffman 1972: 58-59), kterou autor oznacuje pravé pirechod mezi vnimanim jevli skrze ptvodni
primarni ramec a skrze nové se ustavujici aktualni ramec.

171 Navazuje v tomto na Karen Gaylord (1983: 136), ktera tvrdi, Ze ,,divadelni udalost zahrnuje dvojité¢ védomi vSech
zucastnénych. Piedstaveni se odehrava minimalné na alesponi dvou rovinach ,reality® a alespon uvniti dvou ramcd.
Vngjsi ramec vzdy zahrnuje jak divaky tak vystupujici. Vnitini ramec vytycuje prostor pro hru.*
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bez dé€jin neni divakem* (Blau 1990: 34), nemohl by se jim stat, pokud by nem¢l obecné znalosti
tohoto rdmce a kulturnich konvenci pro jeho ustdleni a pribé&h.'”

Podobnym zplisobem uvazuje Antony Jackson (1997), ktery voli lehce odlisny pfistup a skrze
rdmcovani popisuje jednotlivé faze a promény vniméni vedouci k divakové spoluucasti. Pred-
divadelnim ramcem se snaZi postihnout fazi ptedchéazejici ustaveni vlastni divadelni situace; je
jakymsi pomysinym prvnim krokem, ktery aktivuje nase znalosti o divadle obecné, naptiklad i o
konkrétni inscenaci, souboru atp., a umoziuje ndm se na nadchazejici predstaveni v SirSim slova
smyslu ptipravit. Kdybychom chtéli byt disledni, stalo by za tivahu, zda v této fazi dale nerozliSit
takto obecné pojaty pfed-divadelni rdamec a ramec konkrétni pfipravy pro Ucast na piedstaveni,
cestu na n¢j a dalsi jednotlivé kroky vedouci k vlastnimu nastoleni divadelni situace. Jackson ovSem
jako dalsi rozliSuje az vnéjsi divadelni ramec, ktery vnima jiz jako ramec divadelni situace a slouzi
mu jako nastroj umoznujici rozlisit, co je v ramci n¢ho jakozto predstaveni vnimédno a co zustava
mimo n¢&j. Uvnitf n¢ho se dale realizuje mnoZstvi vnitinich ramct, kterymi popisuje jednotlivé typy
pozornosti ¢i interakci uvnitt divadelni situace, predevsim mezi divaky a dilem, pfipadné divaky a
herci, a které pro nas nejsou momentalné tolik podstatné (pro srovnani White 2006; 2013: 32—-34).

Jackson bohuzel neni pii popisu svého pojeti pfilis detailni, ale pokud bych se jim inspiroval a
pokusil se ho jiz vlastnim zpiisobem rozvést, mohli bychom vice rozpracovat pojeti ramci jako
syntézy celospolecenskych hledisek a individudlnich dispozic i zkuSenosti, stejné jako jeho nahled
na postupné zakladani rimcii jednoho na druhém.'” Dokonce by bylo mozné uvazovat o nich jako o
propojenych jevech. Pokud jednotlivé piedchéazejici ramce podmiiiuji ty nasledujici, a pokud jsou
ramce do jist¢ miry formované individudlnimi dispozicemi a zkuSenostmi, miZeme tvrdit, Ze
konkrétni podoby pied-divadelnich rdmcta do jisté miry vymezuji moznosti ramct nasledujicich, a
to predevSim téch vnitinich. Ve chvili, kdyZ se narusi navaznost jednotlivych ramct, tedy kdyz
se konkrétnimu recipientovi nebude dafit vClenit aktualni ramec do téch predchazejicich, respektive
kontextualizujicich, dojde k naruSeni oné pomyslné kaskady vytvéiejici stabilitu situace, jeji
srozumitelnost vS§em zapojenym aktérim. V takovém piipad¢ se museji ucastnici vztahnout k
nékterému z nadfazenych ramci, ktery jim umozni alespon ¢astecnou orientaci v probihajicim déni,
¢imz se ovSem jejich piistup k situaci odlisi od dalSich ucastnikli a miize vést k rozklizeni celého

ramce situace.

172 Pro srovnani: ,,[R]ozpoznani divadelni udalosti pfedpoklada sdileni kulturné osvojenych pravidel a odkazuje k
existenci ramujiciho pfistupu (redlného ¢i metaforického), ktery oddé€luje divadelni tvorbu od kazdodenniho zivota*
(Aronson 2011: 17).

173 V jeho pojeti mize vnéjsi divadelni ramec vzniknout az jako diisledek nastoleného pted-divadelniho ramce, a
podobné az po nastoleni vnéjsiho ramce (tedy divadelniho predstaveni) miizeme uvazovat o formach prezentace,
narace, investigace ¢i zapojeni, coz jsou jim identifikované vnitini ramce divadelni udalosti, které vymezuji riizné
formy kontaktu divaku s dilem ¢i herci.
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Ptikladem by ndm zde mohla byt inscenace Pozvdni.'™ Ta se odehravala v exteriéru, vétSinou v
uzavieném piirodnim prostoru parku ¢i lomu, a byla ramcovana jako zahradni slavnost, na kterou
divaci prichazeji jakozto jeji hosté. Pii ptichodu je vital konferenciér, mohli si potidit obCerstveni
na baru, voln¢€ se prochdzet prostorem a pfitom vénovat pozornost tomu, cemu sami chtéli. Herci
byli v€lenéni mezi navstévniky, a i kdyz se odliSovali vyraznéjSim kostymem, jejich herecké
prostiedky byly spiSe civilngjsi. I po zacatku ptedstaveni, které zah4jil proslov konferenciéra na
malém podiu a tvodni pisen, probihaly jednotlivé herecké akce spisSe subtiln€, paralelné na riznych
mistech prostoru, a ¢astokrat i jen formou nepfili§ vyrazného rozhovoru s n€kolika divaky. Fikcni
ramec inscenace, zahradni slavnost, se tak realizoval i po vétSinu pfedstaveni jako jeho realny
obsah, pficemz divak nebyl nijak explicitné veden v tom, ¢emu ma svou pozornost vénovat, ¢i jak
ma dané predstaveni sledovat. Do jisté miry tak zdlezelo na jeho vlastni iniciativé, chuti nachazet
scény a sledovat herce, ptipadné se zapojovat do rozhovoru s nimi ¢i drobnych akci. Kromé toho ale
mohl herecké scény ignorovat, a spiSe se zaméfit na samotnou udélost slavnosti, prochazet se po
prostoru, prohlizet si scénograficky pojednana zékouti zahrady, ¢i udalost vyuzit k traveni Casu se
svym partnerem/partnerkou, rodinou, nebo ptateli.

Patrny byl rozdil mezi divaky, ktefi jiz méli s podobnou formou divadelniho pfedstaveni
ptedchozi zkuSenosti, a tedy tusili, jaké moznosti jim inscenace nabizi a jak je mohou vyuzivat, a
divaky, ktefi tyto znalosti neméli. Ti prvni se vétSinou uméli k probihajici udalosti a jejim dil¢im
Castem situovat dle vlastniho uvazeni, uvédomovali si moznost — do jist¢é miry 1 nutnost —
samostatné zachazet s vlastni pozornosti 1 zapojenim se do probihajici udalosti. Druhd naznacena
skupina divaki, respektive jeji jednotlivi ¢lenové nemohli vyuzit diivéjsi zkuSenosti a znalosti
podobnych situaci (ptedpokladejme, Ze je neméli), nemohli se orientovat podle explicitnich pravidel
(ktera zde nebyla nijak artikulovand) a obtizené se jim orientovalo 1 na zdklad€ ostatnich ucastnikd,
ktefi se rozptylili po prostoru ¢i sledovali zna¢né individualni cile. Jejich orientaci nepomahal ani
rozlehly a ¢lenity prostor, ani decentralizované a pomérn¢ subtilni herecké akce, z nichZ nemuselo
byt patrné, jakym zpisobem se ma divak k predstaveni vztahovat. Né&ktefi se zacali s formatem
seznamovat a pozvolna ohleddvali moZnosti své divacké Ucasti, ¢imZ pro sebe udrZeli ¢i zpétné
nastolili divadelnim ramec, kdezto jini ji pferdmcovali na typ udélosti, ke kterému se uméli
vztdhnout, a zaujali k ni postoj jako ke skute¢né zahradni slavnosti s ob¢asnym pieklicovanim do
divadelniho rdmce, a to vétSinou v piipade, kdyz se nékterd ze scén zacala odehravat v jejich
blizkosti. Pozoruhodné bylo, Ze vétSina z nich, 1 kdyZ udalost neramcovali jako aktualné ¢i primarné
divadelni, stale pocitovala, Ze se nachazeji v SirSim ramci divadelniho pfedstaveni, cemuz

uzpusobovali své chovani, a to pfedevs§im ve chvili, kdy se n€ktera ze scén zacala odehravat pobliz:

174 Pozvdni. Pomezi, Praha, premiéra 14. ¢ervna 2017, rezie Lukas Brychta, Katefina Souckova a Stépan Tretiag.
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tlumili hlas ¢i béhem ni sviij rozhovor prerusili, vétSinou ji i vénovali pozornost a na svou predchozi
aktivitu navazali az po jejim konci. Zdalo se, ze v takovych momentech dokézali uplatnit divadelni
ramcovani vychazejici z jejich zkuSenosti s konven¢néjSim typem divadelniho piedstaveni. Své
vnimani po skonceni herecké scény opét prekliCovali zpét na spoleCenskou udélost se svymi
spole¢niky. Nezdalo se ovSem, Ze by tyto ramce musely byt v konfliktu.'” Zkratka mezi nimi
piepinali a pfitom méli stale povédomi o celkovém, pomysiné nadfazeném, ramci celé udalosti.'”
Lehce odlisné momenty nastavaly v pfipad¢, kdy se divaci snazili predstaveni ucastnit, ale z
riznych divodi nedochdzelo ke sdilenému pojeti konkrétnich situaci s herci. Jak poznamenava
White (2013: 35), rdmec je do jisté miry vzdy otazkou moci a ten, kdo ho ustavuje, definuje
probihajici situaci a miZe ovliviiovat, jakym zplisobem bude probihat a jakou mirou agence'”’
budou jeji Gcastnici disponovat. Pfikladem pievzeti moci béhem predstaveni miize byt situace, kdy
Jifi Simek ztvarfiujici postavu Mathiase'” sbiral karty, na kterych byla jeho patologicky nesebejista
postava obsedantné zavisld, jelikoz ji dodavaly pocit jistoty a umoznovaly ji Cinit zdsadné&jsi
rozhodnuti. Karty odhodila béhem piedeslé euforické scény, pfi niz nabyla pocitu, ze je jiz
nepotiebuje, ale nasledné se svého ¢inu zalekla. Pro postavu bylo podstatné mit pohromad¢ celou
sérii karet, proCez je pii sbirani neustdle tzkostné prepocitavala. Divaci se do scény mnohdy
zapojovali a vétSinou postavé pomdhali karty sbirat. Jedna z divacek se ovSem rozhodla, Ze mu
kartu, kterou pii odhazovani sebrala, nevrati. Simek ji z pozice své postavy a jejich motivaci
nemohl kartu nechat, a tak ji zkouSel nejriznéj§imi zptisoby piesveédcit ¢i ji vysvétlit, ze je pro néj
jakoZto postavu karta skute¢né dualezita a Ze by ji potieboval vratit. Pii této komunikaci disledné
respektoval nastoleny rdmec zobrazovaného fikéniho svéta véetné charakteru své postavy, takze ony
prosby pronasel z pozice zoufalého ¢loveéka, pro kterého je dany predmét zivotné dulezity. Divacka

mu ji nadale odmitala vratit a zdalo se, Ze testuje moznosti své intervence a zpisob, jakym si herec

175 Vyvozuji to i z toho, Ze z piedstaveni odchazelo minimum divakt . Zdalo se, Ze otevieny prostor a decentralizace
divadelnich scén nevytvaieli v Ucastnicich pocit, Ze musi zaujimat divackou funkci, takze pokud se ji chtéli z
jakéhokoli divodu vyhnout, mohli tak ¢init zna¢né neproblematicky, ¢i mezi ni a jinymi zpdsoby vlastni
piitomnosti a vztahovani se ke své situaci svobodné piestupovat. Podobné i v piipadé, Ze ji zaujimat chtéli, ale
nedafilo se jim nalézt zplsob, jak ji dosdhnout, nemuseli pfili§ pocitovat selhani, jelikoz sama udalost nevytvarela
pocit tlaku pramenici z naroku na jeji zaujimani, a mohli se tak do udalosti zapojit jinym zptsobem, tj. kli¢ovat ji
jako jiny typ situace.

176 V nasledujici sekci 4.4 (Predstaveni jako divadelni akt, situace a udalost) se budu vice vénovat svému navrhu na
rozliseni mezi divadelni situaci a udalosti.

177 Agenci zde minim miru a formu moznosti zapojit se do probihajiciho déni a moznost spolupodilet se na formovani
jeho pribéhu. Obecné v sociologii se jedna o schopnost osoby jednat do rizné miry nezavisle a ¢init svobodna
rozhodnuti. Limity tohoto jednani jsou vytvafeny osobni situovanosti jedince do socialniho prostiedi a kulturnich
norem, vice viz (Barker a Jane 2016: 277-294); Obecné se jedna o vlivny koncept rozvijeny v ruznych
spolecensko- a umélecko-védnich diskurzech, napt. z hlediska akéniho uméni viz (Noland 2009), pro oblast
digitalnich médii a herni interaktivity viz (Murray 1997: 126—153), pro feministickou perspektivu (Koggel 2009).

178 Jednotlivé postavy v inscenaci byly personifikace lidskych vlastnosti inspirované souborem soch Ctnosti a Netesti
Matyase Bernarda Brauna v Kuksu, pficemz Mathias byl personifikaci Viry, ktera v inscenaci aktualné podléhala
absolutni nevife v sebe sama.
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se situaci poradi. Simek i tak udrzoval nastoleny ramec a prosby jim ztvarfiované postavy
stupiioval, az se dostal do faze, Ze ji prosil na kolenou, a nasledné se pted ni na zemi (hranym a
¢astecné 1 redlnym) zoufalstvim rozplakal.

Situace trvala n€kolik minut a ziskala si tak pozornost nemalého mnozstvi divaka. Postupné se
ovSem jejich pobavené vyrazy proménovaly spiSe na vyrazy nesouhlasu s piespfili§ dlouhou
,blokaci‘ herce divagéinou akci. Simek nechtél rugit nastoleny fikéni ramec piedstaveni, a tak s
divackou vyjednaval z pozice fiktivni postavy. Tim ovSem zaroven komunikovat i jako herec
zodpovidajici za prub¢h predstaveni o tom, Ze by jeho postava danou rekvizitu potfebovala k dalSim
scéndm. Tento druhy rdmec divacka nevnimala, ¢i se ho rozhodla ignorovat, a to i po uplynuti doby,
po kterou by bylo mozné jeji akci povazovat za jakkoli pfinosnou nebo dale scénu rozvijejici. Z
pozice piimého pozorovatele se domnivam, Ze ji samotné od urCit¢ doby nebylo v situaci
komfortné, a to castecné jak v disledku emotivniho i situa¢niho natlaku ze strany postavy, tak
stupniujiciho se nesouhlasu ze strany dalSich divaka. Zdalo se, Ze se divacka chytila do pomysiné
pasti ji nastolené situace: domnivam se, Ze ji zacala rimcovat jako pomyslny souboj viili mezi ni a
hercem, jenz na ni skrze postavu vyvijel natlak, kterému se nechtéla podrobit, a tedy — vzhledem k
pro ni aktualné¢ dominujicimu ramci — prohrat. Situace tak byla kolizni v rozdilném ramcovani
probihajici komunikace. Divac¢ka komunikovala s hercem, kterého se rozhodla testovat, a herec
komunikoval skrze postavu svou hrou, ¢imz ji ovSem odeptel ocekavany ramec. Pro divacku se tak
situace stala osobnim konfliktem vyvazanym z ramce divadelniho pfedstaveni, kdezto herec v
tomto ramci setrvaval a predpokladal, ze jeho implicitni komunikaci skrytou za vlastni hrou
pochopi. Divacka ovSem jim nabizeny ramec odmitla akceptovat (¢i pro ni nebyl rozpoznatelny), a
tak situaci ukoncila az pfiliSnd délka a prevazujici nesouhlas ostatnich divakd, které nejspise
vnimala jako stejn¢ rdmcované.

Tento vyklad podporuji i reakce divacky po konci situace, kdy Simkovi kartu vratila, nadez
odeSel, a ona ostatnim divakiim komunikovala sviij pocit, Ze se situace nikam nevyvinula,
respektive vyjadfovala nespokojenost nad tim, Ze herec nepftistoupil na jeji ramcovani. Do jisté miry
se ovSem jednalo i o snahu se pfed ostatnimi divaky ospravedlnit a pfesunout zodpovédnost za
situaci na herce. Jistou paralelu vidim v akcich Gcastniki Rhythm 0 Mariny Abramovic, ktefi se také
snazili vyprovokovat performerku k reakci — tady k pfijeti jimi zastavaného ramcovani — a
pravdépodobné diky frustraci z netspéchu dosdhnout tohoto cile své akce stupniovali co do
agresivity a fyzického ohrozovani. Spolenym jmenovatelem by tak mohla byt snaha ptisvojit si
divaky situaci a ptevazujici ramcovani.

Odlisnym ptikladem, ktery ovSem zacinal stejnou akci, miZe byt situace, ve které se ocitl Adam

Kratky ztvarnujici postavu Vincenta, personifikaci Soutézivosti, kterd v inscenaci méla podobu
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chronického hazardniho hrace zaméfeného na fyzické soutéze a inklinaci k boxu. I zde figurovala
rekvizita ziskand divakem, v tomto pifipad€ par boxerskych rukavic, a i zde ji divak odmital vratit a
vyc&kaval, jak si herec se situaci poradi. Podobné jako Simek i Kratky k situaci piistoupil skrze svou
postavu: s usmeévem divakovi navrhl, Ze tento rozpor (drzi§ v ruce néco, co mi patii a nechces$ mi to
vratit) spolu mohou jit vytesit za nedaleké kiovi, pfi¢emz ho uchopil pevné kolem ramen a zac¢al ho
na dané misto odvadét. Herec zde mél oproti Simkovi vyhodu ve ztvariiované postavé — jelikoz
soucasti jejiho charakteru byla vysokd mira rozhodnosti a inklinace k fyzickému feSeni situaci
(motiv Casto pfitomny ve scénach s jinymi postavami) — i ve vlastni fyzické konstituci. Kratky navic
rozehral celou situaci i s okolostojicimi divaky, na které se Siroce usmival a tvafil se, ze se bude
jednat jen o pratelské probrani rozepte. Pfitom ovSem sviral divdka velmi pevné a nedaval mu
moznost se jakkoli z tichopu vyvinout ¢i nejit vyzadovanym smérem, coz bylo — vzhledem k
pokusiim divéka se mu vyvléci — zfejmé. Zcela jednoznacné¢ tak stanovil, kdo danou situaci definuje
a jakym zplsobem bude rdmcovana, tedy jako ponékud mafiansky pojatd nakladacka mimo dohled
ostatnich.

Tim se ovSem pomérné razantné¢ promeénilo i rdimcovani daného divaka, ktery se najednou stal
soucasti situace, kterou nemohl predvidat a jist¢ nijak neplanoval. Vychozi ramec, se kterym do
situace vstupoval, pojimal jako divadelni a svou pozici uvnitt ného — diky vlastni divacké
zkuSenosti 1 dominujici norm¢e — jako do jisté miry distancovanou od probihajiciho déni. Oc¢ividné
ho zaskocilo, nakolik herec transformoval stavajici rimec na ramec novy, ktery ho jiz do situace
zahrnoval jako plnohodnotného aktéra. Tim bylo akcentovano nejen jeho zapojeni do fikéni roviny
pfedstaveni, ale 1 vlastni zapojeni do roviny fyzicky redlné. I kdyz si byl pravdépodobné védom, Ze
by mu herec fyzicky neublizil, v onen okamzik nedokéazal udrzet rAmcovani situace jako fiktivni a
prevazilo u n¢j rdmcovani mimodivadelni, hrozici potencialné fyzickymi disledky, cehoz se zalekl
a znacne¢ rychle rukavice vratil. Tuto svou akci doplnil komentéafem, Ze se jednalo o pouhy Zert, coz
bylo mozné interpretovat jako snahu o opétovné nastoleni divadelniho rdmce, i kdyz na
komunikacni rovin€ se zaroven jednalo i o formu omluvy v obou rovindch aktudlni skutecnosti:
svou promluvu adresoval jak postavé, tak herci.

Na obou prikladech mtizeme vidét, Ze jednotlivé ramce jsou ve vzajemném dynamickém vztahu
a nakolik je podstatné, zda se ucastnici konkrétnich situaci dokazi na zptsobu jejiho pievazujiciho
rdmcovani — v tomto piipadé predev§im implicitné — dohodnout a ramec tak sdilet, ¢i nakolik, at’ jiz
védomé ¢i podvédomé, se rizné ramce dostavaji do kolizi. V piipadé takovychto typl inscenaci
poté zalezi ptredevSim na schopnosti hercli ptfipadna vychyleni ¢i kolize nejriznéjSimi zpusoby
vyvazovat €1 usmérnovat tak, aby celd udalost mohla dale pokracovat idedln¢ v zamysleném duchu

(v intencich inscenace) a od divakd vyzaduje zvySenou pozornost k tomu, jaky ramec je
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momentalné dominantni, ¢i jaky rdmec svou aktivitou mohou nastolit ¢i narusit. Obecné&ji ovSem
vidime, nakolik se kazda divadelni udalost zaklad4 na primarnim rdmci, i nakolik jeji konkrétni
prabéh zavisi na individualnich podobach pied-divadelniho rdmce, tedy zkuSenostech a znalostech
kontextu divadelniho ramcovani, a nasledné schopnosti ho béhem predstaveni uplatiiovat. V
neposledni fadé mizeme na uvedenych piikladech alespoii v hrubych obrysech vidét, jakym
zpisobem se uplatiiuji diive predstavené roviny vnimani divadelniho piestaveni, jaky maji dopad
pro jeho ramcovani a jakym zplUsobem se podili na ustavovani jednotlivych rdmct i typa

komunikace.

4.4 Predstaveni jako divadelni akt, situace ¢i udalost

V ptedchozich sekcich jsem se vénoval vicendsobné komunikaci mezi ucastniky divadelniho
predstaveni, rovinam divackého vnimani béhem piedstaveni a principlm ramcovani nasi
kazdodenni skute¢nosti, jejichZ jednim projevem muze byt pravé ramec divadelni, i dynamikou
ruzné se prekryvajicich a do sebe vstupujicich ramct. Vidéli jsme, jak ramec divadelni situace
sémiologizuje vSe, co se uvnitt n¢ho ocitne, ale zaroven jak se na prabehu situace podili 1 vniméni
pramenici z nadfazenych ramct, tedy kontextu nasi zité skutecnosti a socidlnich a kulturnich norem.
Abychom takového zmnoZeného vnimani byli schopni, musime byt jednak vybaveni konvencni
kulturni znalosti takového ramce (toho, ze néco jako divadlo existuje) a dale byt vybaveni
povédomim o adekvatnim souboru reakci, které v ramci této situace mizeme uplatiiovat. Mohli
bychom tak tvrdit, Ze divadelni pfedstaveni je ve své podstaté jednou ze socidlnich situaci, ze
kterych se sklada nase kazdodenni realita béZzného zivota, a nase schopnost divadelniho rdmcovani z
ni prameni i se v ni realizuje, v ¢emz bychom se pfiblizili zavérim, které vyplynuly z dfivéjsiho
sledovani divadelni materiality.

Vratime-li se vSak k divadelni medialité a pojeti divadelniho ptedstaveni jakozto média, mohli
bychom tvrdit, ze se jednd o zplsob vnimdni — a obecné zplsob spoluticastni na situaci —
ramcované jakozto divadelni predstaveni. Jako jisté¢ konstitutivni minimum bychom mohli pro toto
rdmcovani stanovit vzajemny vztah divaka a herce, tedy pozadavek, Ze bez recipujiciho divéka by
nebyl hrajici herec (jeho hru bychom takto chépali jako vyznamovou ptedstavu technickou
nachazejici odezvu v divakové védomi) a bez hrajiciho herce recipujici divak (divactvi bychom tak
chapali jako typ recepce, béhem niz vnimame urcitou osobu jako hrajici a sebe vici ni situujeme
jakozto divaka, osobu vnimajici jeji hru). Tento zdkladni vztah bychom mohli nazvat divadelni akt a

povazovat ho za nejmensi moznou jednotku divadelniho ptedstaveni. Podobny néhled nabizi snad
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nejéastéji citovana definice Petera Brooka:'” ,,Mohu pouzit jakykoli prazdny prostor a nazvat jej
holou scénou. Prazdnym prostorem ptejde ¢lovek, jiny ho pozoruje, a mam vse, ¢eho je tfeba, aby
vznikl akt divadla® (1988: 11). V ni ovSem neni zohlednéno vySe predstavené ramcovani ¢i
(meta)komunikace o tom, Ze se jednd o divadelni akt. Nestaci jiného ¢loveéka pozorovat, ale musim
ho pozorovat urCitym tematizovanym zptusobem. Bez tohoto pozadavku bychom Brookem
popisovany kontakt mohli chapat jako jakoukoli mezilidskou situaci, a nikoli jako tu specificky
divadelni.

O néco konkrétnéji se k divadelnimu aktu vyjadiuje Klaus Lazarowicz: ,,Divadlo se odehrava,
jestlize herec A vystupuje v roli B (kterou Ize hrat improvizované, nebo podle direktiv dramatika)
pted divakem C, poté co divak pfijme to, ze se vici A bude chovat jako by [to byl nékdo jiny]*
(2005: 23). Pominime zde zmiflovaného dramatika, respektive ho nahrad’'me rezijné-dramaturgickym
komponentem (dramatik jakozto komponent se divadelniho predstaveni nema jak ucastnit, vice viz
(Etlik 2006)) a vidime, Ze zde se jiz uplatituje ona komunikace o pieramcovani hercovych akci, tedy
jiz zminované dudlni vnimani prvniho tadu, a zaroven se v ndhledu autora projevuje reflexe
zpétnovazebnosti divadelniho média, ktera ma dopad na chovani vSech zGcastnénych. Podobné
uvazuje 1 Klaus Schwind, kdyz tvrdi, ze ,,divadlo se dé&je tehdy, hraje-li herec pfed divakem, aby
néco nebo nékoho ukazoval, resp. pfedstavoval, zatimco divak tuto podivanou, resp. pfedstaveni
vnima*“ (2005: 43). Podstatou divadelniho aktu tak je ono povédomi o potencidlnim divadelnim
rdmci a jeho nastoleni, které vede ke kliCcovani vzdjemné zpétnovazebnosti ¢i pifimé interakce jako
soucasti divadelniho pfedstaveni. Jde tak o akt intenciondlni, dobrovolny a ve své podstaté
oboustranné konsensudlni. Zarovenl tvoifi zdklad toho, co bychom mohli nazyvat divadelni
medialitou, jelikoz v tomto aktu se realizuji vSechny vlastnosti, které jsem diive popsal (kapitola 2
K divadelni medialité) jako charakteristické pro divadelni medialitu. Divadelni pfedstaveni tak je v
jistém slova smyslu zalozené skrze ustanoveni divadelniho aktu, jehoz je divak nezbytnou soucasti,
respektive jehoZ nezbytnou soucasti je ustaveni divacké funkce, jak uvidime déle v sekei 5.1 (Divak
Jjako funkce).

V ptedesl¢é tivaze o inscenaci Pozvani jsem se vénoval nékolika interakcim divaka a herce, tedy
realizacim divadelnich aktd. Spolu s tim jsem ovSem tvrdil, Ze se divaci po prostoru piedstaveni
mohli pohybovat svobodné, bez nutnosti sledovat herecké akce, z ¢ehoz by vyplyvalo, Ze v mnoha
okamzicich pfedstaveni nemohli byt soucésti vztahu, ktery jsem zde nazval divadelnim aktem, Ze
nemohli byt neustale v kontaktu s herci. Pokud bychom vysli z charakteristik, které zde jiz byly v

souvislosti s divadelni medialitou zminény, méli bychom tvrdit, Ze ve chvili, kdy divak neni v

179 V nasledujici pasazi vychazim z podobné uvahy, jez jsem prezentoval jiz diive (Brychta 2012: 42), ovsem zde ji
rozvadim vzhledem k aktualnimu kontextu této prace.
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kontaktu s hercem, neni mozné hovofit o realizaci divadelni mediality, jelikoZ neni mozné, aby
se uplatilovala pro ni charakteristickd zpétnovazebnost. K jistému typu mediace jist¢ dochazi i v
vymezeném divadelnim aktem. Jaky zavér z tohoto plyne pro probihajici divadelni predstaveni;
znamena to, Ze je v dany moment pferuseno, ¢i docasné zanikd, respektive, Ze se tak d&je pouze
nékterym ucastnikiim, jelikoZ ostatni se na jinych mistech ucastni divadelnich aktt?

Podivejme se nejdiive, zda bychom naroky divadelni mediality nemohli pro momenty, kdy
neprobiha pfimy kontakt divaka s hercem, n¢jakym zplisobem transformovat. Potencidlni odpovédi
by mohlo byt jejich uplatnéni pfi kontaktu mezi jakymikoli Gi€astniky piedstaveni. Takové tvrzeni
by bylo v souladu s tvahami o mnohovazebnosti a vzajemné provazanosti vSech ti¢astnik, jak jsem
se jim vénoval v sekcich 2.4 (Zpétnovazebnost) a 4.5 (Mnohovazebnost). Zalezelo by ovSem na
konkrétnim pribéhu tohoto kontaktu, jelikozZ bychom ho mohli za divadelni akt povazovat az ve
chvili, kdy by se realizoval pro n¢j zakladajici narok, a sice identifikace urcité osoby jinou jakoZto
hrajici a zpétnovazebné té druhé prvni jako vnimajici, tedy realizace herecké a divacké funkce.
Pokud by ovSem jejich interakce nebyla timto zpiisobem rdmcovand, tedy pokud by nékdo z nich
nezaujal hereckou funkci (nebyl by ostatnimi vniman jako hrajici), onen pozadavek by se nenaplnil
a jednalo by se o obecné&jsi spolecenskou situaci (naptiklad vzdjemné pozorovani se na zastavce), a
nikoli o divadelni akt. V pfipadé, Ze by se tento narok uplatnil a ustavily by se herecka a divacka
funkce, jist€¢ bychom mohli o divadelnim aktu mluvit, avSak v takovém piipadé by se nejednalo o
odlidny jev, nez jaky se realizuje pii jakémkoli divadelnim aktu.'®

Pokud bychom zkusili stejny narok uplatnit na jiné aspekty pfedstaveni, nez jsou zivé lidské
bytosti, potykali bychom se pfedevSim s problémem odliSné materidlni podstaty téchto
komponentti, a tedy i1 celého medidlniho kontaktu. Kupiikladu pfi prozkoumdavani scénografie
divaky mizeme sice uvazovat o ziskavani podnétl k celkovému narativu predstaveni, fikénim
souvislostem a charakterovym vlastnostem postav ¢i dal§im motiviim inscenace, ale z podstaty
prostiedkil, kterymi scénografie komunikuje, nemiizeme uvazovat o zpétnovazebnosti takového
kontaktu. Z medidlniho hlediska by se tak jednalo o shodnou mediaci, jako je ta uplatnovana
naptiklad pii recepci vytvarnych instalaci, které sice jistym zptisobem divaka do probihajici situace

zaClefiuji,"*! ale jeho recepce zpé&tnovazebné neovliviluje aktualné se formujici podobu vnimaného

180 Narazim zde na fakt, Ze profesionalni zazemi, zkuSenosti ¢i vychova aktért, ktefi zaujimaji herecké funkce, nehraji
z medialniho hlediska pfi uvazovani o divadelnim aktu zZadnou roli. V tomto nahledu je nepodstatné, kdo zaujima
hereckou funkci, jelikoz jeji ustaveni zadvisi pouze na realizaci ono vzdjemné podminéné¢ho vztahu hrajiciho a
divajiciho se, tedy pfesnéji vnimajiciho, jelikoz zadné vnimani neni pouhym divanim se. Otdzky po obratnosti ¢i
presvédcivosti napliovani této funkce, tedy otazky po kvalit¢ herectvi, jsou zcela jiného fadu a s jejim ustavovanim
pfimo nesouviseji.

181 Viz naptiklad rozbor divacké recepce vytvarnych instalaci, pii které se uplatiiuje decentralizace recepéni pozice

vuci dilu a aktivizace divacké participace (Bishop 2005: 11-13), ¢i jiz zminovana teatralizace této recepce, tedy
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artefaktu.'"™ Z tohoto divodu nemohou prvky ptedstaveni, které nejsou alespon ¢aste¢né tvoreny
zivymi bytostmi (jako je tomu napfiiklad v loutkovém divadle, kde se na jevistni postavé (Cisaf
1985: 7; Etlik 1999: 9) spolupodili animujici herec a animovany objekt), napliiovat hereckou
funkci,' a tedy zakladat divadelni akt.

Z vyse teCen¢ho vyplyvé, ze vztah divadelniho aktu a divadelniho ptedstaveni neni piimo
umérny, respektive ze po dobu divadelniho ptfedstaveni nemusime byt vzdy soucasti divadelniho
aktu, a tedy Ze neni nutné, aby bylo vSe, co vnimdme, mediovano divadelné. Ostatné, 1 kdyz si
pouze hereckym akcim. Jeho vnimani t¢ka a neustale se zaméfuje na nové podnéty, které Castokrat
nesouvisi s hereckou hrou. I tak se ovSem ucastni dané udalosti svou fyzickou spolupfitomnosti, a
tedy implicitni zpétnovazebnosti mezi vSemi ucastniky. Zdanlivé odlisnd situace nastdva v piipadé¢
zde popisované inscenace, pii které neni sdileny fyzicky prostor srovnatelné homogenni, ale vice
decentralizovany. I tak ovSem miiZeme uvazovat o jeho ohraniCenosti, kterd ho jako smiSeny
prostor pro hru a vnimani, obecnéji jako prostor pro udalost, vymezuje.'** Oba ptipady tak mizeme
v obecnych souvislostech chépat jako shodné, tedy ze ani jeden neni tvofen pouze realizaci
divadelniho aktu.

Divadelni ptedstaveni bychom mohli nazvat divadelni situaci a tvrdit, Ze tato situace — vymezena
vnéj$im divadelnim rdmcem — je podminéna pied-divadelnim ramcem, tedy jinymi slovy, ze skrze
Sir$i kulturni kontext jsme schopni rozpoznat a adekvatné se situovat k aktualni situaci, kterou na
zaklad¢ naSich predchozich znalosti a zkuSenosti vyhodnotime jako realizaci divadelniho
pfedstaveni. Zvykové€ — a kulturné podminéné — piedpokladame, Ze vétSina toho, co budeme bé¢hem
divadelni udalosti vnimat, bude mediovana divadeln¢ (bude se realizovat jako divadelni akt), ale to
neznamend, ze se tak musi dit neustale. I kdyZ nebude to, co budeme aktudln¢ vnimat, mediovéano
divadelné, nevyplyva z toho, ze bychom ptestali byt soucasti divadelni situace, a tedy ze bychom

pfestali vnimat urcité jevy jakozto soucast divadelniho ptedstaveni. Jak jsme mohli vidét v

diraz na jeji situacnost a divakem zaujimanou pozici vuci dilu, jehoz se stava soucasti (Fried 1998). Pro srovnani
vyuziti scénografie pojaté jakozto vytvarnd instalace a jeji funkce pfi divadelnim pfedstaveni viz (Brychta 2015b).

182 Podrobnéji se problematice artefaktu a estetického objektu, respektive inscenace a predstaveni, vénuji v sekci 5.2.1
(Divadk ve vztahu k predstavent a inscenaci).

183 To ovSem neznamend, ze by nemohly vytvaret pfedstavu dramatické osoby, jak jsme méli moznost vidét v sekci 4.5
(Mnohovazebnost) v ivahach Mukarovského (2007d; 2007¢) navazujici na Veltruského (1940) ¢i Honzla (1940).
184 Narazim zde na otdzky explicitnosti, implicitnosti ¢i nejednoznacnosti vymezeni zakladnich kategorii ustavujicich
urcitou situaci, v tomto piipadé situaci divadelniho predstaveni. Témito kategoriemi vétSinou byvaji vymezeni
urcitého prostoru (kde se to déje), ¢asu (od kdy do kdy se to déje) a ti€astnikti (kdo se toho castni). Znejasiiovani
téchto hranic se nazyva pervazivitou, ktera popisuje prostupovani umélé udalosti do kazdodenni pfirozenosti, tedy
procesy, pii kterych se néktera ¢i vice z onéch ohranicujicich kategorii ztraci ¢i minimaln¢ ztraci své jednoznacné
vymezeni. Vice k piivodu terminu v ludologii viz (Montola et al. 2009); pro divadlo jsem se ho pokusil adaptovat
ve své diplomové praci (Brychta 2014¢) a pro srovnani napiiklad tvorba britské skupiny Blast Theory, ktera se

tomuto typu tvorby systematicky vénuje (Chatzichristodoulou 2015; Adams et al. 2008).
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pfedchozi sekci, nase vnimani urcité situace konkrétnim zpiisobem je do velké miry zavislé na
kontextu, ve kterém se ono vnimani i dand situace realizuje.

S podobnou tvahou se setkavame v polemice Jaroslava Etlika (2018) nazvané Hranice mysieni,
ktera je reakci na text Hranice divadla od Petry Zachaté (2018). Pivodni text autorky se zabyva
nékolika projekty, piedev§im Nachlass'” od Rimini Protokoll a Expedici'® od Krutého krtka, které
byly oba uvedeny v ramci divadelnich festivall; prvni na plzeiském Mezindarodnim festivalu
DIVADLO, druhy v ramci festivalu ...p7isti vina/next wave.... Nachlass je ptikladem tzv. narativniho
prostoru, tedy vytvarné instalace, kterd vypravi urCity piibéh (vice napf. Augustova 2018;
Svobodova 2018) a Expedice je kombinaci orientaéni méstské hry a kratkych scén s herci (vice
napt. Pavelkova 2018). Zachata je podrobuje analyze skrze moznost realizace divadelniho aktu, a
jelikoz v rtizné mite shledava, ze k nému nedochazelo ¢i ani dojit nemohlo (Nachlass), zpochybiiuje
1 vhodnost jejich oznacovani jako divadelnich d€l, respektive zpochybiiuje podminéni uvazovani o
divadelnim uméni kontaktem herce a divaka.

Etlik (2018: 12) s autorkou nesouhlasi a upozornuje, Ze zpisob vedeni jeji tvahy je prilis rigidni,
chéapajici podminku divadelniho aktu ,,mechanicky* a nikoli jako ,,vymezeni pouze orientacni,
funk¢né-kontextové™ a dodava, ze ,,jako kazda dialekticka ,definice [i tato] nutné obsahuje 1 své
,tematizované‘ popteni“. Dle n¢ho ,,tu herec ve skutenosti nechybi, ale ocitd se v paradoxni situaci
— ve stavu pfitomnosti nepfitomného®, a realizaci této neptfitomnosti ztotozituje s nulovymi body
vyvoje modernistického uméni, jako jsou jim zminovany John Cage a jeho skladba 4'33" v ptipadée
hudby, a dale naptiklad Cerny ctverec na bilém pozadi (1915) Kazimira Malevice ¢i disledn&jsi
Bilé obrazy (1951) Roberta Rauschenberga ve vytvarném uméni, ptipadné piistup Merce
Cunningham v tanci. Ve vSech pfipadech se jedna o uvazovani nad danym médiem skrze jeho
zdanlivé popieni: Cage zaclefuje do hudby jakékoli zvuky i ticho,' v piipadé malby se tematizuje
samotné platno a soucasti tance se stava jakykoli pohyb i jeho zdanliva absence.'™

Diive nabidnuté vymezeni navrhuje lehce odlisnou perspektivu k tomu, jak se vyporadat s
faktem, ze ,,[a]bsence herce automaticky neznamend, Ze se ocitdme v jiném uméleckém druhu [...]“
(Etlik 2018: 12). Nepoukazuje na realizaci herecké funkce skrze jeji vnimanou nepfitomnost, ale

nabizi tezi, Ze medidlni divadelni kontakt, divadelni akt, je sice konstitutivni podminkou

185 Nachlass — Piéces sans personnes. Rimini Protokoll a Théatre de Vidy, Lausanne, premiéra 14. zafi 2016, rezie
Stefan Kaegi a Dominic Huber.

186 Expedice. Kruty krtek, Praha, premiéra 19. 4. 2018, rezie Kruty krtek.

187 Skladba 4'33" sestavala z tif minut a tficeti tii sekund sezeni klaviristy u piana, pficemz klavirista tfikrat zvedl a
polozil viko piana na znameni tii hudebnich vét, ale nezahral jediny ton. Diky tomu ovSem posluchaci mohli vnimat
prirozené zvuky, které byly ramcem koncertu tematizovany, a které se tak staly jeho soucasti. Vice viz (Aronson
2011: 36-40).

188 Vice viz soubor Cageovych (2010) textl a prednasek Silence, kde se vénuje nejen své tvorbé, ale popisuje i
uvazovani Cunninghamovo a Rauschengergovo.
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divadelniho média, ale neni nezbytnou — i kdyz o¢ekavanou — podminkou pro rdmcovani urcité
situace jako divadelni. V obou pfipadech je ovSem nezbytny (jak ostatné¢ Etlik podotykd) kontext
takové situace, ktery toto ramcovani umoznuje. Jak poukazuje Jan Cisat (2016: 50), divadelni
situace muze vznikat téméef automaticky skrze ustalené postupy navstévy divadelni budovy a
realizace divacké funkce, skrze rozpoznani urcité akce jako akce herecké ¢i pomoci dalSich, jiz
mén¢ samoziejmych impulst, které se musi explicitnéji jako divadelni tematizovat. V tomto ohledu
je kontext divadelniho festivalu dostate¢né silnym (Goffmanovsky fe€eno) ramcem pro klicovani
zde uvadénych projekti jakozto divadelnich. Samotné realizace mohou riiznou mérou vyuzivat
divadelni medialitu a tim iniciovat debaty o tom, jaké situace ¢i udalosti by mély ¢i mohou byt
povazovany za divadelni. Kazd4 takovato realizace se ovSem spolupodili na neustile se
aktualizujici kulturni normé a jiZ svou realizaci ji ovliviiuje. Divadelni situace a divadelni akt se tak
mohou do jist¢ miry rozpojovat, jelikoz jeden z nich je vice otazkou socidlni situace a jejiho
kulturné podminéného ramcovani a druhy je otazkou specifického medialniho kontaktu recipienta a
vnimaného dila.

Prozatim jsem spiSe mluvil o divadelni situaci, ale podobnym zpiisobem miizeme uvazovat i o
divadelni udalosti, kterou bych navrhoval chépat o néco Siteji, i kdyz se jedna spiSe o piiblizné
uréeni bez presnéji stanovenych hranic. Vychdzim z pojeti situace jako rlznym zplsobem
ohrani¢eného momentu, ktery si zachovava jistou vnitini konzistenci. Udalost oproti tomu muze byt
Sirs$i a Casove disparatnéji vymezena jednotka, ktera je volnéji ramcovana a kterd miize zahrnovat
vetsi mnozstvi rtiznych situaci. Na piikladu Expedice bychom mohli fici, Ze se jedna o divadelni
udalost, kterd se skladd z nejriiznéjsich situaci, pticemz nékteré z nich jsou divadelni, a ty se dale
skladaji z rizného poméru divadelnich akti a dalSich typt kontaktd (napf. s nahodnymi
kolemjdoucimi) ¢i interakci s pfedméty (mapy, vzkazy na kartiCkadch atp.). S jistou mirou
obezietnosti bychom mohli jako soucast divadelni udalosti chapat i nejriznéjsi akce Ci situace

189

ptedchazejici ¢i nésledujici po hlavni realizaci dané udalosti, ® nebo rozlozeni udalosti do vice ¢asti

po delsi ¢asovy tsek." Podobné bychom ov8em mohli nahliZet i na Gvodni vstup do divadelni

189 Napt. interaktivni internetové stranky uvozujici do projektd narativniho prostoru Haus // Nummer // Null (Mona el
Gammal a Juri Padel, Kolin nad Rynem, premiéra 19. 7. 2013, rezie Mona el Gammal) i inscenace Ventestedet
(Signa a Republique, Kodan, premiéra 23. 10. 2014, rezie Signa a Arthur Kostler), vice o obou projektech ma
recenze (Brychta 2015a).

190 Coz je bézny rys pervazivnich her i pfipadnych do divadla pronikajicich postupl. Piikladem by zde mohly byt
projekty Rider Spoke (Blast Theory a Mixed Reality Lab, Londyn, premiéra fijen 2007) nebo Karen (Blast Theory a
National Theatre Wales, Portslade, premiéra 2015, autofi Nick Tandavanitj, Ju Row Farr a Matt Adams). Rider
Spoke spociva v n€kolika hodinach projizdéni se po riznych ¢asti mést na kole, pfi¢emz divaka provazi aplikace,
kterd ho navadi k vyhleddvani mist, na kterych muze nahravat své vzkazy, uvahy ¢i vzpominky, a zaroven i
poslouchat nahravky ostatnich ucastnikii, vice napt. (Quigley 2016). Karen je interaktivni mobilni aplikace, ktera
divakovy zprostiedkovava fiktivni kontakt s osobni poradkyni formou piedtocenych videi s moznostmi vybirat si
rizné moznosti reakci na jeji otazky ¢i pomysIné chovani (tj. zprostiedkovavat aplikaci nejriznéjsi informace o
sob¢), na zaklad¢ ¢ehoz se mu poté zpristupnuji dalsi ¢asti fiktivnich rozhovord, které trvaji s prestavkami cca 14
dni, vice napt. (Nedelkopoulou 2017). Sla by tak chapat i jiz zmifiovana inscenace The Ruby Town Oracle od Signy,
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budovy, pfestavku mezi d&stvimi stravenou s ptateli na baru ¢i prohlidkou prostoru (napf.
historické budovy ND) apod. Do jist¢ miry se v takovych ptipadech stile ti¢astnime divadelni
udalosti, i kdyz se aktualné netiGastnime divadelni situace, ale spiSe situace navstévy divadla.""
Vidime tedy, ze narok divadelniho aktu je spiSe otazkou divadelni mediality, kdezto ramcovani
urcité situace jakoZto situace divadelni je vice otdzkou socidlné-interakéni, navazané na kulturni
povédomi, kontext a prevlddajici normu. Oba nahledy se do jist¢é miry prolinaji a vzajemné
podminuji; abychom mohli ustanovit divadelni akt, musime mit kulturni povédomi o tom, kdy je
takovy zptusob vzajemného vztahovani se mozny ¢i vhodny, a stejn¢ tak je nejpfirozenéjSim
zptisobem ramcovani ur€ité udalosti jakozto divadelni jeji ustaveni skrze divadelni akt. Ten nemusi
byt — jak je patrné naptiklad na praxi pouli¢niho divadla — dale podporovan dal$imi prostiedky, jako
jsou pro realizaci divadelnich pfedstaveni priméarné urcené prostory ¢i kontextujici (a Castokrat mu
predchazejici) ramcovani formou vselijakych zprav (program, inzerce, pozvanky apod.). V
nasledujici kapitole se jiz budu vénovat odlisSnym nahlediim na divactvi a jeho teoretickou reflexi,

ktera bude z dosavad fe¢eného vychazet.

kterou z tohoto hlediska rozebiram ve své diplomové praci jako ptiklad konstruované kazdodennosti (Brychta
2014c: 56-59).

191 Podnétnd mize byt v tomto ohledu tabulka prezentovana Josephine Machon (2013: 54-55) v jeji knize Immersive
Theatres, ve které se snazi pojmenovat soucasti divadelni udélosti a zahrnuje do ni jiz zptisob ziskani informaci o
dané inscenaci, nakup listku ¢i jiné formy ziskani pfistupu, naroky na ptipravu k tcasti, formy pfichodu a zaclenéni
do situace, zptisoby ukonceni a odchodu, i nasledné dozvuky. Mén¢ $tastné je jeji rozliSeni mezi tradicnim a
imerzivnim divadelnim zézitkem: osobné se domnivam, ze ji prezentovana distinkce je uméla a spiSe zavadéjici.
Spise by se hodilo mluvit o jistém kulturnim tzu pribéhu piedstaveni a nepsanych pravidel, ktera divaci po dobu
predstaveni dodrzuji, ale ktera je mozné upravovat jak pro ¢inoherni, tak jakékoli jiné typy produkei.
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5 K divadelnimu divactvi

V piedchozich kapitolach jsem se vénoval obecnéjSim otazkam jevl souvisejicich s realizaci
divactvi, jevu, na kterych se divak spolupodili, €i pro které je nezbytny. Nevénoval jsem se ovSem
prili§ tomu, jakym zptsobem se divak na pribéhu predstaveni podili, respektive jak bychom mohli
na tuto jeho spoluti¢ast pohlizet. Nasledujici sekce se pokusi nabidnou dvé mozné odpovédi na tuto
otazku. Nebudou se pfilis tykat spolecenského chapani divéka jako nékoho, kdo se planuje ucastnit
divadelniho pfedstaveni, ale spiSe funkéniho chapani divaka, tedy toho, jak se béhem piedstaveni
divakem stdvame, co to znamena byt béhem ného divakem a jak se k prubéhu piedstaveni jako
divaci mizeme vztahovat.

V uvodu bych se rad vyjadtil k otazce divacké aktivity ¢i ptipadné pasivity béhem predstaveni.
Jak jiz bylo naznaceno, divak je v pribéhu divadelniho ptfedstaveni vzdy aktivni, a to ve dvou
rovinach. Prvni je samotné vnimani urCitého déni, které je jiz ze své podstaty aktivnim procesem a
zaroven — jak jsem jiz také poznamenal — procesem psychofyzickym. Druhou je poté vlastni
zapojovani se do probihajiciho déni a ovliviiovani tohoto déni svou vlastni pfitomnosti (coz souvisi
s jiz zminovanou zpétnovazebnosti). Ani v jednom ze zminovanych ptipadii neni pro divéka fyzicky
mozné byt neaktivni, pasivni. Otazkou tak neni, zda je divak v ur¢itém predstaveni aktivnéjsi nez v
jiném, ale jakym zpiisobem se tato aktivita v konkrétnim pfedstaveni projevuje, je podporovana ¢i
vyzadovand, tedy jakym zpisobem divdk na nejriiznéjsi situace béhem divadelniho ptedstaveni
reaguje (Fischer-Lichte 2016a: 177)."%

V teoretickém uvazovani nad divactvim bychom toto chapani divacké aktivity mohli stopovat dle
Fischer-Lichte (2016a: 168-169) od vymarského klasicismu a uvazovani Johanna Wolfganga von
Goetheho a Friedricha Schillera na pielomu 18. a 19. stoleti pfi pisobeni ve Vymarském divadle.'”
V jejich ivahach se zacina divadlo objevovat jako néstroj, ktery muze ttibit cit pro krasu u divak, a
v disledku toho chapali divactvi jako jisty typ uméni. Divak se tak oproti pfedchozim koncepcim
stava tvir¢im subjektem, kterému je pfiznana ur¢itd autonomie ve vnimani ptedstaveni.'” Na

divadelni pfedstaveni se tak zaCalo nahlizet jako na umélecké dilo, pro jehoz vnimani bylo tfeba mit

192 Pro srovnani pasdz u Fischer-Lichte (2016a: 177): ,,otazky po tom, jaky druh pfedstaveni vyzaduje vice aktivity,
jsou bezpifedmétné. Misto toho bychom se méli ptat, jaké typy aktivit jsou dostupné ¢i dokonce podporované
urcitymi estetikami [ja bych radéji fekl inscenacemi] a zkoumat ,mechanismy*, které posiluji moznosti zapojit se do
urcité ¢innosti ¢i ji odmitnout.*

193 Goethe byl feditelem Vymarského dvorského divadla od roku 1791 do roku 1817 a se Schillerem zde pfimo
spolupracoval v letech 1798 — 1805. Vice viz napt. (Sharpe 2002).

194 Neni tedy pouze objektem ,.estetiky efektu®, jak tomu bylo napiiklad v chapani tvirct jezuitského divadla 17.
stoleti ¢i burzoazniho (méstanského) iluzivniho divadla druhé poloviny 18. stoleti. V obou koncepcich byl divak
povazovan za objekt, ktery je v moci probihajiciho déni na jeviSti; v prvnim piipadé je pfimo ovliviiovan
konkrétnimi gesty, v druhém je pfimo ovliviiovan zobrazovanym dénim i pronaSenym textem (Fischer-Lichte
2016a: 165-167).
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klid a soustfedéni. Diky tomu se postupné zacala formovat pravidla, kterd dnes povazujeme za
bézny Gzus chovani pfi recepci predstaveni. Pomérné striktné byl vyméhan zdkaz konzumace jidla a
piti, pokiikovani, hovort s ostatnimi divaky, odchazeni ze salu a opétovné navraty apod. Vici témto
postuptim se pozd¢ji vymezuji tvlrei spojeni s prvni reformou divadla, ktefi tyto postupy oznacuji
za zpasivnéni divdkl a snazi se je nejriznéjSimi prostfedky znovu aktivovat. Tato aktivizace je
ovSem castokrat pouze riznym typem provokace vedouci ke zvysené fyzické aktivité, ¢i akcentaci
JiZ popsanych inherentnich aktivnich procest spojenych se spoluticasti na divadelnim ptedstavenim.

Z tohoto hlediska tak muzeme nahlizet i na nejriznéj$i oznaceni jako jsou interaktivni ¢i
participativni divadlo nebo slovni spojeni aktivni divak, které se v tomto svétle jevi jako
pleonasticka, jelikoz jejich pouziti evokuje, ze jiné typy divadelnich pfedstaveni interaktivni ¢i
participativni nejsou nebo ze se muze vyskytovat pasivni divak.'”” Stejny nazor zastava napf. i
Matthew Reason (2015: 271) ve svém uvodu k tématickému cislu Casopisu Participations, jenz se
vénuje otazkam aktivniho divdka a divactvi: ,,divacké zapojeni [participace] je vzdy integralni
estetickou a strukturni funkci predstaveni. Reason (2015: 272) dale dodava, ze binarita aktivniho a
pasivniho divactvi byva Casto spojovana s hodnotovymi kategoriemi: aktivni divactvi je dobreé,
pasivni Spatné. V tomto duchu byva casto ona jinde nevidéna aktivita ztotoziiovana s politickou
silou divadla, jelikoz ma pfinaset vys8i miru moci (v politickém slova smyslu), vys§§i miru empatie
(v etickém slova smyslu) i vys$§i miru kreativity.

Reason se odvolava na nazor Helen Freshwater (2009: 3), Ze ,,vira v souvislost mezi divackou
participaci a politickym zmocnénim [...] [je jednou z] nejvazenéjSich ortodoxii v divadelnich
studiich."”® Podobné& uvazuje napf. Jacques Ranciére (2009: 128), kdyZ prohlasuje, Ze ,,[d]ivactvi
je néco Spatného. Byt divakem znamena divat se na podivanou. A divani je Spatné ze dvou divodu.
zaprvé, divani je povazovano za opak védéni. [...] Zadruhé, divani je povaZzovano za opak jednani.*
Ranciere (2009: 129) vychazi z antického (platonského) chépani theatronu jako primarné optického
vztahu a zéroven se odkazuje 1 na pojeti, kterd Fischer-Lichte oznacila za estetiku efektu. Jak jsem
se ovSem pokusil ukazat, aktudlni vnimani divactvi se s t€émito kategoriemi jiz nespojuje, k cemuz
dochazi i autor, kdyZ proti theatronu stavi drama, za jehoz jadro chape jednani.”’ To poté pro néj
muze nabyvat feknéme bud’ apollinskou podobu Brechtova pozadavku na divadlo (,,distancovaného
zkouméni®) ¢i dionyské podoby v nérocich formulovanych nejvyraznéji Artaudem (,,zivouciho
ztélesnéni*)."”® Jeho proklamovana emancipace divaka je tedy uvédoménim si, Ze divak je stejné

aktivni jako tvlrci divadelniho piedstaveni, herci. Druhym krokem této emancipace je poté

195 Ve svém dusledku by mohl byt pasivni divak jedincem, ktery prestal zcela vnimat divadelni ptedstaveni. V takovou
chvili ov§em piestava byt i divakem, pokud budeme divactvi chapat jako funkci, viz nasledujici sekce (5.1).

196 Pro srovnani napt. (Kauppinen 2019b).

197 Zde bychom si mohli vzpomenout na Zicha a jeho pojeti dramati¢nosti, kterou vnimal jako konstitutivni vztah
hrajiciho herce a vnimajiciho divaka.
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»rozostieni protikladu® mezi divéky a herci, zruSeni hierarchie mezi témi, kteti veédi (herci), a témi,
kteti nevédi (divaky) (Ranciere 2009: 138—139). V tomto druhém bodé s autorem nesouhlasim,
jelikoz jista hierarchi¢nost je — jak se domnivam — specifickou podstatou divadelniho pfedstaveni,
jak se pokusim ukézat nize v sekci 5.2.1 (Divadk ve vztahu k predstaveni a inscenaci).

Vratim-li se ovSem zpét k otazkam aktivity, respektive interaktivity a participativnosti, jedna se o
kategorie vzdy implicitné spjaté s divactvim, ale v rizné podobé akcentované ¢i tematizované
riznymi inscenacemi. V tomto ohledu by mi pfislo vhodné rozliSovat, zda a jakym zplisobem jsou
tyto aspekty divadelni mediality konkrétnimi inscenacemi zpfedmétiiované. V predeslych castech
prace jsem se pokousSel pouzivat pfedevSim termin zpétnovazebnost pro nejzékladnéjsi rys kontaktu
v prabéhu divadelniho piedstaveni. Interaktivitu bychom pak mohli chapat jako o néco konkrétnéjsi
typ tohoto kontaktu, pii kterém jiz dochdzi k intenciondlnimu impulsu, ur¢ité form¢ jednani, a je
o¢ekavana podobna reakce shodného typu jako odpovéd’.'” Participaci bychom pak mohli minit typ
zapojeni, kterym se formuji vnimané jevy v prib&hu pfedstaveni a zaroven jsou tyto jevy vnimané
jako intenciondlné rozvijejici inscenaci ¢i z ni pfimo vychazejici. Tato tvrzeni jsou pouze néavrhy,
pro¢ez je nyni povazujme pouze za pracovni poznamky uréené k pozd¢jSimu rozpracovani, které jiz
ovsSem piesahuje moznosti této prace.

Z vyse feCené¢ho vyplyva, Ze jistym divodem, ktery muize stat za rozhodnutim ucastnit se
pfedstaveni jakozto divak, je i riznd podoba divacké aktivity b&hem predstaveni. Ta vede ke
komplexni zkuSenosti, kterd se nezakldda pouze na vnimani urcit¢ho dila, ale ptedev§im na jeho
komplexnim zakouseni (jak je navrhuje Etlik (1999)), jehoZ soucasti je 1 zakouSeni vlastni situace

uvnitf ného. V tom se zda jadro specificity divadelniho divactvi.

198 ,,.Divadlo je shromazdénim, kde si lidé uvédomuji svou situaci a diskutuji o svych vlastnich zajmech, ekl by Brecht
v Piscatorové duchu. Divadlo je slavnosti, pfi které je umoznéno spolecenstvi zmocnit se vlastnich energii, prohlasil
by Artaud“ (Ranciére 2009: 130).

199 V takovém piipad¢ by divak prechazel z divacké funkce do funkce herecké, jak uvidime vzapéti.
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5.1 Divak jako funkce

V zavéru predchozi kapitoly jsem se vénoval konstitutivnimu zakladu divadelniho pfedstaveni, a
sice divadelnimu aktu, ktery byl charakterizovan jako vzajemné se podminujici kontakt herce a
divéka. Nezbytnymi podminkami bylo, aby byl herec divaky vniman jako hrajici a aby byl divak
vniman herci jako vnimajici, tedy aby se jednalo o jakousi nezbytnou intencionalitu jejich ¢innosti a

200 Tato intencionalita se tak

zaroven vnimani téchto ¢innosti opacnou stranou jako intencionalnich.
zda z perspektivy predstavené¢ho nahledu jako klicovy prvek. Jak jsem jiz tvrdil diive, implikuje
dobrovolnost takovéto aktivity a predevs§im specificky vztah subjektivnosti a objektivnosti.

Jelikoz se jedna o vzajemné se podminujici vztah, vyhodnoceni jednotlivych podnétii je Cisté
subjektivni, ovSem vzijemné utvrzovani se v takto nastoleném divadelnim aktu jiz mé rysy
objektivnosti platné alesponi pro dva takto se ucastnici aktéry. Jak jsme jiz taktéz vidéli, soucasti
této komunikace o tom, jak dany kontakt vnimat, je i jeho zpétnovazebnost, kterd, zvlasté v
podminkach divadelni mediality, zprostfedkovava neustdlou moznost promény tohoto vnimani.
Pokud se tento zpisob uvazovani nad divactvim a herectvim odvozuje od zptisobu, jakym budou
aktivity konkrétnich jedincii vnimané, mohli bychom je — coZ jsem jiZ nékolikrat v pfedchozim
textu naznacil — chépat jako napliiovani urcitych funkci vedoucich k utvéareni divadelniho aktu.

Toto pojeti vychazi z nahledu Jana Mukafovského (2007a: 53): ,.Clovék je nékdy nositelem
funkecti, a to tehdy, slouzi-li, zcela podobn¢ jako nastroj, svou ¢innosti k dosazeni jistého cile, jindy
pak je inicidtorem funkci, uziva-li véci, popt. jinych lidi k dosaZeni jistych cilt, vzdy vSak je
subjektem jednani, jenZ urcuje nebo aspoil ovliviiuje cile, tcely a tedy i funkce.” Z této perspektivy
jsou tak jisti ucastnici predstaveni nositelé herecké funkce a jini funkce divacké. ,,O nastrojich a
¢innosti, vhodnych k dosazeni jistého cile, pravime, ze jsou schopny fungovat vzhledem k tomuto
cili, ze jsou nositeli t& nebo oné funkce* (Mukarovsky 2007g: 64). Takto chapana funkce je latentni
schopnost byt ur¢itym zplsobem vnimany, ktera je spolecnd vSem lidskym bytostem, tedy za

ptedpokladu, ze je takovéto vnimani ur¢itym zplisobem zakotveno v dané kultute.

Jak jsem naznacil, nejednd se o otazku jakési fixni danosti, dopfedu ur¢eného zptisobu vnimani,
ale toto vnimani, respektive zaujimani urcitych funkci, vychédzi z aktualni situace, vzajemnych
vztahil a rdznych rovin (meta)komunikace. Ve vétSiné piipadi se napliiovani funkci v pribéhu

pfedstaveni neméni, tj. ti, ktefi se udalosti intencionalné ucastni s tim, ze zde budou plnit funkci

200 Pro srovnani: ,,Herctiv pohyb musi byt zamérny, musi tedy sledovat urcity cil, urcitou intenci, divak musi ve svém
védomi chapat herciiv pohyb jako zobrazeni zamérného, cileného jednani dramatické osoby nebo ho musi vnimat (a
dokonce i ptipadnou jeho absenci) jako nositele né&jakych jinych vyznamd, které s jednanim postavy pfimo
nesouviseji“ (Etlik 2006: 16).
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hercii, timto zpiisobem jednaji i jsou timto zplsobem vnimani a stejné tak ti, ktefi pfisli
intencionalné napliiovat divackou funkci, timto zpisobem svou spolutcast na udélosti vnimaji i
jsou vnimani. Jedna se ovSem o ,performativni‘ proces, ktery se neustale znovu ustavuje a
umoziuje tak proménu v plnéni funkci. Vyhodou pojeti herectvi a divactvi jako funkei je jejich
nepodminény vztah ke konkrétnim lidem. Hereckou funkci tak mohou zastdvat nejen

neprofesionalové, ale mize byt napliovand i ne-lidskymi aktéry, jak jsem jiz diive naznacil s

201 202

odkazem na tvrzeni Mukatfovského™' ¢1 Honzla.
V uvedeném ptikladu scény z ptedstaveni Balkan macht frei v Olomouci (viz sekce 4.2.1
Neviditelny herec) jsme méli moznost vidét divacku, kterd se po delsi dobu trvajicim
waterboardingu — a pravdépodobné se zietelem k implicitni komunikaci toho, ze je divacky zasah
ocekavany — rozhodla vstoupit do prostoru pro hru a scénu ,pferusila® vylitim vody na hlavu jedné z
mucicich postav. Pokud se na jeji akci podivame z hlediska realizovanych funkci, mohli bychom
tvrdit, Ze se svou akci vyvazala z divacké funkce a zacala plnit funkci hereckou. Piesnéji, z pohledu
divakil zacala plnit hereckou funkci, zaclenila se do jejich vnimani divadelniho ptedstaveni jakozto
hrajici, a vytvaiela tedy vjem herecké postavy, pficemz vyznamovou pfedstavu obrazovou bychom
v tomto piipadé€ mohli nazvat ,intervenujici divacka‘.”

Také z pohledu hercli zacala plnit (spolu)hereckou funkei, stala se nékym, s kym spole¢né hraji
tak, aby naplnili zdmér inscenace. Ostatné€ z tohoto diivodu se pravdépodobné divacka viibec zvedla
ze svého mista a vstoupila do prostoru pro hru: vytusila implicitni pobidku a rozhodla se ji — bez
ohledu na konkrétni diivody — vyuzit, spolupodilet se na hie.** Zaroven se oviem domnivam, Ze ji
hrajici vnimali stale do jisté miry jako divacku, ucastnika plniciho divackou funkci, jelikoz nejen ze
s ni momentalné hrali, ale zaroven hrali — kromé& ostatnich divaki — stale 1 pro ni. Své akce ji
adresovali na dvou komunikac¢nich rovinach: jakozto spoluhrajici, kterou se snazili v jejim hrani
usmérnovat svymi vlastnimi reakcemi na jeji akce, i1 jakoZto divacce, které néco celou situaci
sdéluji.

Podobnym zplisobem bychom mohli chépat i pozici samotné divacky. Na jednu stranu svou akci

zaCala plnit hereckou funkci. Zcela jist¢ se jednalo z jeji strany o intencionalni akt, sama se

201 ,,I sam herec, nositel dramatického jednani, mize na jevisti aspon pfechodné schazet — jeho tilohu piejima slozka
jina, napt. svétlo [...], nebo dokonce i prazdné, nehybné jevisté, jez pravé svou pustotou vyjadiuje rozhodujici
d&jovy zvrat [...]“ (Mukatovsky 2007d: 396-397).

202 ,,[Flunkce herecka je tu pfitom navzdy, i kdyZz se proménila nebo pievlékla do jiné funkce, stejné tak jako
pripustime, Ze i to, co zveme organisacni silou reziséra, bylo pfitomno v kazdém historické obdobi divadla i v tom,
kde nebylo viibec osoby reziséra“ (Honzl 1940: 255).

203 O problematice divakl jakozto postav viz nasledujici sekce 5.2 (Divak jako obraz a osoba).

204 Gareth White (2013), ktery se tomu zplisobu tematizované participace vénuje, oznacuje takovéto momenty za jistou
formu ,,pozvani k participaci® (2013: 159), kterému bychom zde mohli rozumét jako pozvani k zaujeti herecké
funkce.
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rozhodla tuto funkci pfijmout a realizovat ji pro v§echny zicastnéné: a to jak pro ostatni divaky, tak
1 ptfitomné herce. VSemi byla jeji akce vnimana jako zdmérné zaujeti této funkce, pfi¢emz ji herci
svymi reakcemi dopomahali k ji zamySlené realizaci. PfedevS§im tim, jak si herec nechal odebrat
karafu i se polit vodou z ni, jasn¢ komunikoval, Ze napliuje intenci inscenace a ze s nimi adekvatné
spoluhraje. Ostatni divaci ji v zavéru dané situace dokonce odménili potleskem, ¢imz ocenili jeji
vykon, zde piedev§im odvahu a vili hereckou funkci pfijmout a béhem scény ji pro ostatni naplnit.
Spolu s tim se ovSem domnivadm, ze v pribéhu celé situace naplnovala do jisté miry i divackou
funkci. Pfedpokladam, Ze herce nevnimala pouze na spoluherecké roving, ale dale i jako hrajici, a to
hrajici 1 pro ni. Pokud se tryznici postava zatvafila nespokojené na zakladé toho, Ze ji sebrala karafu
s vodou a vylila ji na ni, jednalo se o hereckou akci ur¢enou divacké recepci, do které zahrnovala i
samotnou divacku.

Na tomto prikladé mizeme vidét, nakolik jsou divadelni funkce vzajemné provazané i nakolik se
do jisté miry prostupuji. Divacka plnila hereckou funkci vii¢i ostatnim divakim, a zaroven hereckou
i divackou funkci vzhledem k pivodnim hercim. Spolu s tim vidime, Ze 1 kdyZz néktefi ti€astnici
zaujimaji hereckou funkci, vzdy zaroven i stopové plni divackou funkci viici sob€ navzajem (€1 vaci
sob¢ samému), ¢imz jim vznika moznost komplexné vnimat probihajici déni, hru spoluhercii 1 svou
vlastni. D&je se tak praveé skrze zpétnovazebnost, ktera tak nepochazi pouze od téch, ktefi zaujimaji
divacké funkce, ale i od téch zaujimajicich ty herecké. Podstatné jsou i reakce vSech ucastnikii na
snahu hereckou funkci zaujmout. Pokud by nebylo jeji zaujeti prabézné potvrzované, a to
predevsim ze strany ptvodnich herct jako téch, ktefi momentdlné zastavaji pozici garanta
probihajiciho pfedstaveni, mohla by byt takova snaha povazovana za pokus o naruSeni divadelniho
ramce. Potvrzuje se tak, Ze zaujeti urcité funkce neni otdzkou pouze subjektivni intence, ale i
pfiméfenosti takovéto intence vzhledem k aktudlnimu rdmci, probihajici situaci 1 celkové
prevladajici norme.

Realizaci jednotlivych funkci dale komplikuje fakt, Ze se divadelniho pfedstaveni ve vétSing
ptipadd ucastni vétsi mnozstvi lidi. V popisovém piipadé se jednalo o pomérné prehlednou situaci,
ve které se mohla vétSina jejich ucastniki pomérné dobie orientovat a dochazelo tak ke vétSinove
sdilenému konsensu na tom, jaké funkce kdo z ucCastnik zastava. Pokud bychom ovSem vzali v
uvahu vice decentralizovanou inscenaci — kupftikladu jiz také diive zminované Pozvdni —, vidéli
bychom, Ze ruku v ruce s formou inscenace se decentralizuje i mnohovazebna struktura predstaveni,
a tedy 1 zaujimani jednotlivych funkci. Pfikladem by mohla byt scéna, kdy jedna z herecek
sledovala scénu dvou dalSich hercli, aby se do ni po néjakém cCase — jakozto jedna z Ucastnic
zahradni slavnosti — mohla zapojit. Pro vétSinu okolostojicich divakli nemohla nijak plnit hereckou

funkci, jelikoz se chovala stejné jako ostatni divaci, takze ji i jako dalSiho divdka vnimali. Pro jiné,
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ktefi s ni jiz méli jakozto s hrajici zkuSenost, ji ovSem plnila, 1 kdyz aktivné Zadné akce signalizujici
hrani neprovadéla. V dany moment herecka intencionalné zaujimala pouze divackou funkei vici
probihajicimu déni, ale 1 tak pro né€které plnila funkci hereckou, vzhledem k jejich zkuSenosti a
Sir§Simu kontextu celého predstaveni.

V uvedeném piipadé se vzdjemny vztah funkci zakladajici divadelni akt komplikuje. Z hlediska
divadelni mediality se urcujici zpétnovazebnost zacind realizovat mnohovazebné a zdroven
decentralizované, ¢imz se snizuje moznost udrZeni sdileného konsensu o tom, kdo v ramci dané
situace usiluje o to byt jak vniman a zaroven kdo je jak vniman. Dochézi k silnéjsi individualizaci
divackého vnimani a celkového zakouSeni pfedstaveni, pficemz se jednotlivé divacké zkuSenosti
mohou siln€ 1iSit. Pokud jsem u Balkan macht frei tvrdil, ze scéna zahrnujici hrajici divacku byla
vnimana jiz pomérné konvencné (jist¢€ 1 s ohledem na festivalové publikum), realizace jednotlivych
scén Ci jejich nejriznéjSich prekryvli v Pozvani do jisté miry teprve uréitou divackou znalost o
kombinovaném zaujimani funkci v pribéhu pfedstaveni pro nemalé mnoZzstvi Gcastnikli teprve
zakladala.

V ptipad¢ Pozvani vice zalezelo na hereckych akcich a zplisobech jejich provedeni, kterymi se
herecka funkce realizovala ve vnimani ostatnich ucastnikii, nez v piipadé druhého uvedeného
ptikladu, u kter¢ho byla pomérné stabiln¢ distribuovand kontextem a normou divadelniho
pfedstaveni, rozlozenim prostoru, svicenim apod. Cisat (1985: 17) k herecké funkci dodéava, Ze se
realizuje ve dvoji roving: ,,Musi provadét proménu hereckého materialu tak, aby nabyval vyznami
poukazujicich k jiné realité, ale zarovenn musi zabezpecCovat trvani tohoto materidlu v relativné
stabilni form¢, kterd umoziiuje, aby se umélecké dilo stalo predmétem estetického vnimani.*
Poukazuje tak na dva momenty ustavovani herecké funkce — respektive divadelniho aktu, jelikoz,
jak jsme vidéli, herecka funkce nemuze vzniknout bez funkce divacké — které budou predmétem
nasledujicich sekci. Jedna se jednak o moment nastoleni tohoto aktu a s nim spojenych funkci a dale

udrZeni tohoto aktu, vnimani akei jedinct jako hrani a vnimani.

5.1.1 Iniciace divacké funkce

Jednim z kli¢ovych momenti vzniku divadelniho aktu je rozpoznani urcité akce jako snahy o
ustaveni divadelnich funkci a jejich pfijeti. Tento moment je siln€ zavisly na kulturnim kontextu a
prevladajici kulturni normé, kterd ho predznamenava a umoziuje tak adekvatni ramcovani. Balkan
macht frei by zde mohl slouzit jako idealni ptiklad kulturné normovaného vnimani, pti kterém je
kontext celé udélosti srozumitelny vSem zucastnénym a nedochdzi k Zddnym nejasnostem pii

ustavovani funkci. Oproti tomu Pozvdni jiz tento jednoznaény kontext kulturné sdileného ramce
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nemélo, 1 kdyz z néj stidle vychazelo. V obou pfipadech divaci védéli, ze se budou ucastnit
divadelniho pfedstaveni a s timto védomim na udélost pfisli. V prvnim piipad¢ jim konvencni znaky
umoznily adekvatné ramcovat zacatek samotného piedstaveni, jeho pribéh i1 konec. Spolupodilely
se na tom jak prostorové feseni celého prostoru pro divadelni udélost, tak i prace se svétly, jasny
nastup herct apod. V druhém piipad€ bylo ovSem nastoleni divadelniho aktu nejednoznacné; herci
ptichazeli postupné s divaky, pii kontrole listkii byli vSichni vitdni konferenciérem, tedy jednou z
postav, herci se misili s divaky, civilné se s nimi seznamovali, obas mezi sebou odehrali herecky
vyrazngj§i scénu atp. Ustavovani divadelnich funkci tak bylo nejen decentralizované a zna¢né
subjektivni, ale Castokrat i provazeno nejistotou toho, jaky postoj k dané akci z pozice divaka
zaujmout. Tuto nejistotu bych ¢aste¢né ptipisoval nejednoznacnosti situace a ¢aste¢né nejasnostem
toho, o jaky typ situace se vitbec jedna.

Mukatovsky upozoriiuje na rozdily mezi estetickou funkci a estetickou normou, a 1 kdyz pise
pfedevsim o literatufe, domnivam se, Ze jsou jeho Gvahy aplikovatelné i pro divadelni pfedstaveni.
Esteticka funkce je dle ného tekava, kdezto estetickd norma je kotvena kulturn€, pomaha urcitému
spoleCenstvi chapat jisté jevy jako jevy estetické. Mukatovsky jejich vztah nazyva ,,dialektickou
antinomii piibuznych®, a dale je oznaCuje jakozto esteticno nenormované a normované
(Mukatovsky 2007c: 216). Tyto dva pdly jsou dle n¢ho vyvazované psychickym ekvivalentem
estetické hodnoty, ktery zajistuje (s riznou UspésSnosti) rovnovahu mezi ,,jedinecnosti a obecnosti,
mezi ndhodou a zdkonem* (2007¢: 216).>” Opét se jedna o bytostné kulturné podminéné kategorie,
1 kdyz nenormované esteticno je znacn¢ individudlni, odvislé od konkrétniho kontextu, situace,
puvodce situace (v naSem piipad€é herce ¢i inscenace), nebo — jak autor sam piipousti — 1 od
vnimatele (divaka) (2007c: 220).

Cilem nenormovaného estetina je branit ustrnuti, nabourdvat zazité normy a nachazet nova
feseni, tedy néco, co bychom mohli vztahnout k nize zminované aktualizaci, kterou se ovSem tento
pohyb nevycerpava, ale spiSe ho zaklada. Esteticno normované naopak podporuje obecné sdilené
normy, které jsou nezavislé na konkrétnich jedincich. V oblasti divadelniho uméni bychom mohli
tvrdit, ze kulturné sdilenou divadelni normou je to, co budeme za divadlo oznaCovat a co budeme
jako divadlo vnimat.

Nemén¢ dulezitd je vzajemnd provazanost obou téchto polarit. Stejné, jako miize nenormované
estetiéno podnitit proménu normy, obsahuje v sob¢ i norma potencial pro nenormativni esteticno.
Nad ramec Mukatfovského uvahy bychom mohli dodat, Ze obecnd norma do znacné miry umoziuje

uvazovani o nenormovanych podobach divadla jako jevech, které s divadlem mohou souviset,

205 Skrze toto uvazovani je mozné nahlizet na dé&jiny riznych uméleckych obdobi a programovych estetik. Nékteré
povazovaly za vys§i hodnotu normou stanovené principy, jiné se je snazily naopak co nejvice popfit (a Castokrat tak
vytvarely principy nové).
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jelikoZ bez ustaveni takovéhoto (referencniho) ramce bychom v dané kategorii nemohli nijak
uvazovat. Touto tivahou se ¢astecné vracime k tvrzeni predstavené v sekci 4.4 (Predstaveni jako
divadelni akt, situace a udadlost), kde jsem se vénoval dulezitosti kontextu pro vnimani urcité
udalosti jako udalosti divadelni. Témito prostiedky se tak neustale redefinuje prevladajici esteticka
norma a jeji postupnd promeéna muze vést k promeéné toho, co budeme jako divadlo vnimat,
respektive k jakym jevim budeme zaujimat divacky postoj.

V tomto momenté¢ jsem se jiz od Mukatrovského do jist¢ miry vzdalil, ale tyto tvahy jsou
piibuzné tomu, jak kulturu a jeji strukturu chape napiiklad Clifford Geertz, ktery ma ostatné k
strukturalnimu pojeti blizko. Jeho pojeti se zakladd na analyzach socialniho jednani jedinci, jelikoZ
kultura ,,se sklada ze socialné ustavenych vyznamovych struktur (Geertz 2000: 23). Jedna se tedy
0 pojeti uvazujici o kultufe jako o ,,vzdjemné provazanych znakovych systémech, které¢ vytvare;ji
kontext pro socialni jednani““ (Kaderka 2003: 61), coz potvrzuje vySe zminénou dynamiku mezi
normativnim a nenormativnim estetiénem. Bez adekvatniho kontextu (normy) bychom nemohli
uvazovat v kategoriich, které jsou na ném =zavislé. S jistou mirou interdisciplinarniho (i
intermetodologického) zietele bychom mohli hledat jejich paralely v performativité, respektive v
uvazovani o performativné konstruovaném socidlnim a kulturnim ramci (viz napt. Musilova 2014;
Kolankiewicz 2018). Vratme se ovSem nyni k samotnému ustavovani divadelnich funkei.

Abychom tedy urcity jev povazovali za divadelni pfedstaveni a mohli k nému zaujmout
adekvatni postoj, musime mit povédomi o dané estetické normé, ktera nas na jevy, ke kterym je
vhodné takovyto postoj zaujmout, upozoriiuje. Pokud ovSsem naSe vnimani bude probihat mimo
ustaleny kontextujici ramec (napiiklad v pfipad€ pouli¢niho divadla), ¢i bude tento ramec pribéhem
pfedstaveni znejasniovan (jako tomu bylo u Pozvani), musime se jakozto divéci orientovat skrze
subjektivni vyhodnocovéani okolniho déni. S pomoci vlastni zkuSenosti, aktualniho zdjmu 1
povédomi o kontextu miizeme takovéto situace vyhledavat, ¢i je v rdmci naSi kazdodennosti
identifikovat. V obecné estetice miizeme narazit na nckolik pfibuznych koncepci, které se této
problematice vénuji.

Etlik (1999) pouziva termin Viktora Sklovského ozvla§tnéni, ktery se taktéz tyka procesu
recepce. Sklovskij (2003) spojuje utilitarni kazdodennost s automatizaci, zeviediiovanim jevil, které
si jiz nezvédomujeme, ¢i je redukujeme na néktery z jejich ryst ¢i zastupnych symbolii. Oproti této
prubéznosti stavi uméni, které se zaklddd na metod¢ ozvlaStnéni, jakéhosi znesamoziejméeni
bézného. Jak bylo pro rusky formalismus typické, diraz je kladen na formu dila a popsaného cile se
dosahuje pomoci jejiho ,,znesnadnéni (2003: 14). V dasledku toho se ,,zvétSuje obtiznost a délka
vnimani,* a to proto, aby ,,véc umélecka [...] vyvadéla z automatismu vnimani s tim, [...] Ze véc je

,um¢le‘ vytvorena tak, aby se vnimani na ni zachycovalo[...]* (2003: 22). Podstatny je diraz na

- 128 -



umélost (jak uvidime dale) a jeji zamérné zviditelnéni, které navadi na ,,obrazivé* (mizeme fici
estetické) vnimani. Cilem ozvlastnéni jevu ,,neni pfiblizit jeho vyznam naSemu chéapani, ale vytvorit
zvlastni vnimani predmétu,” (2003: 19), tedy uvédomit si, ze vnimané se nenabizi jakozto b&zné,
ale ze se z n¢ho vyd€luje a nabizi se nam jako potencialni (esteticky) znak.

Podobnym zplsobem uvazuje i Jan Mukatovsky, ktery tento jev nazyva aktualizaci. Ta je dle
n¢ho podminkou ,estetické ucinnosti“ uréitého jevu. Mukarovsky jako ptiklad pouziva jazykovy
projev, ve kterém ,,miize kterakoliv sloZka nabyt [estetické €innosti] jen svou odliSnosti od slozek
od bézného uzu*“ (Mukatovsky 2007c: 250). Podstatnou podminkou estetické ucinnosti je odliSeni
nékterych slozek od slozek ostatnich, tedy opét realizace jiz vySe zminovaného rozporu. Zajimavy
muze byt dodatek, kterym upozorfiuje na fakt, Ze pokud by se vSechny slozky aktualizovaly,
neprob¢hlo by jejich ,,odchyleni se od uzu“ a nemohlo by tak dojit k nasemu vniméani
vyzadovaného rozporu. Z perspektivy vnimatele by vSechny slozky zlstaly nerozliSitelné, ztratily
by moznost upozornit na svou specifi¢nost a probudit v recipientovi moznost piehodnotit své
vnimani oproti béznému utilitarné-kazdodennimu postoji. Dodejme, ze v takovém piipadé by se
patrné pretrvavajici uzus proménil pravé pod vlivem aktualizace vsech slozek, a byl by tak ustaven
v nové podobg.

Jak upozorniuje David Skalicky (2016), tento rozpor pramenici z ozvlastnéni ¢i aktualizace jeSte
nemusi znamenat plnohodnotny esteticky postoj. Jedna se naptiklad o b&znou marketingovou
strategii, ktera nasledné¢ smeéfuje ziskanou pozornost k praktickym funkcim s cilem realizovat
prode;j. ,,AZz pokud prvni impuls estetického ozvlaStnéni pokracuje, zatneme vnimat ozvlastiujici
podnét jako autonomni esteticky znak [...]* (Skalicky 2016: 67).2%

Vsechny vySe uveden¢ piiklady uvazovani o recepci uméleckého dila se zakladaji na dialektice
kazdodennosti a néceho vyjimecného, nestandardniho. Vybizeji recipienta k odliSnému vnimani
konkrétnich jevli, coz se ovSem nutn€ odehrdvd na pozadi b&ézného vnimani skutecnosti. To

potvrzuje i Jankovi¢ (2005: 37), kdyz tvrdi, Ze:

,oAktivita umeéleckého tvaru se zakldda na zasahu do béZzného znakového
zprostiedkovani skutecnosti. Na jeho pozadi a v opozici k nému se utvaii enkldva

svépravného vytvoru, véci a zaroven zdroje, ktery pravé tim, Ze (a jak) nas obraci k

206 V tomto pojeti hierarchické posloupnosti ucinku estetické funkce se Skalicky odvolava na Milana Jankovice a jeho
tiistupiiovy model zahrnujici ozvlaStnéni jakozto prvotni upoutdni pozornosti, dale integracni moment, ktery
,»Vytvaii autonomni, samoucelné celky“ a nakonec moment transcendencni, zavrsujici jeji pusobeni v ,,celkovém
smyslu“ (Jankovi¢ 2005: 143).
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sob¢, rusi svou zmrtv€lou vécnost: kterdkoliv jeho danost se totiz mlZe pfevratit z

pouhého zprosttedkovatele ustaleného vyznamu v aktivniho Cinitele déni smyslu.*

Herec, pokud chce byt vniman jako hrajici, ,,se nabizi jako ,zviditelnény‘ (Rajchman 1988: 92),
respektive zviditeliluje svou hru tim, Ze své chovani znesamoziejmuje, ozvlastituje ¢i aktualizuje.
Toho dosahuje nécim, co Andreas Kotte (2010: 11-40) nazval akcentaci. V jeho ndhledu se jedna o
typ zvyraznéni uréitého jednani*®’ ¢i udalosti jako specificky vyznamotvorné. Akcentace se muize
dle ného realizovat skrze prostorové (lokalni), gestické, akustické ¢i predmétné®® zvyraznéni, a je
prostfedkem, ktery vede k ur¢itému, kulturné podminénému, rdmcovani dané akce. Z toho ovSem
nevyplyva, ze musi vést k estetickému postoji.*”® Gestickd akcentace je kuptikladu typicka pro
policistu tidiciho dopravu na kiizovatce. Diky jeho akcentovanym gestim mu budeme vénovat
nalezitou pozornost a budeme se fidit jeho pokyny. Spolu s ni zde ovSem hraje svou roli i pfedmétna
akcentace (jeho uniforma), prostorovd akcentace (misto, kde stoji, ho jasné vymezuje jako prave
toho, kdo bude fidit dopravu) i akcentace akusticka (pouzivani piStalky). Takto akcentovana osoba
vzbouzi jisty typ postoje, ktery k ni zaujimame, a zaroven skrze sdilenou kulturni normu vime, jak
se vii¢i ni chovat.

V ptipad€é Pozvani riznym zptisobem akcentované chovani hercli umoZziovalo nastoleni divacké
funkce. At se jiz jednalo o nejriznéjSi prostorové akcentace skrze vystoupeni na pddium ci
situovani se do scénografickych instalaci; gestické akcentace projevujici se nejvice ve zpiisobu,
jakym se herci pohybovali, jak se chovali ke svému okoli apod.; akustické akcentace, kterymi se v
hlasitosti i obsahem feci ¢asto odliSovali od vétSiny svého okoli; i pfedmétné akcentace predevsim
kostymii i nékterych rekvizit, které vybocovaly z béznych predméth piinaSenych na zahradni
slavnost. V rizné momenty mohli zamérné€ téchto akcentacnich prostfedkti vyuzivat a tim divakiim
komunikovat, jaky vztah vii¢i sobé mohou zaujmout, ¢imz zaroven dopomahali ustaveni divacké
funkce. V jiné momenty naopak akcentaci sami sebe tlumili, aby dali divakiim prostor pro sledovani
jinych scén.

Mira akcentace oscilovala i s ohledem na to, jaké moznosti zaujimani vzajemnych vztaha chtéli
herci divakiim v tom kterém momentu nabidnout. Zesilenou akcentaci vyuzivali ve chvilich, kdy

probihala nazkouSena ¢i planovand scéna s jinymi herci a pfedpoklddané moznosti piimého

207 Autor charakterizuje jednani jako chovani, které se ,,diky subjektivnim intencim zamétuje na n&jaky ucel” (Kotte
2010: 11). Je jim tak pro né&j jakékoli zacilené chovani. Hercovu hru tak oznacuje jako jednani, a stejné tak divacké
vnimani (tedy zaujeti divacké funkce) by podle jeho ndhledu bylo jednanim divaku.

208 Pomoci vécnych atributt, jako by byla naptiklad kralovska koruna.

209 Kotte dale rozliSuje minimalizaci dusledkd a az v kombinaci téchto dvou kategorii poté stavi svou teorii, ktera
popisuje ramcovani jednotlivych socialnich situaci od kazdodenniho chovani ke scénickym udalostem. Az ty jsou
pro néj projevy divadla a projevuji se jako situace s akcentovanym jednanim a minimalizovanymi dusledky tohoto
jednani (viz Kotte 2010: 35).
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divackého zapojeni do jejiho pribéhu byly takto zamérné potlac¢ované. Naopak v momentech, které
byly urCeny vzajemné aktivni interakci, kuptikladu formou kratkych dialogli, akcentaci zdmérné
tlumili, aby divakiim naznacili, Ze s nimi mohou vejit do pfimého kontaktu, a aby se neostychali
tuto moznost vyuzit. Spolu s tim svymi akcemi i1 akcentovali urCité divaky tak, Ze i ti zacali do
urcité miry plnit herecké funkce pro dalsi divaky, ptipadné misty i n€které dalsi postavy.

V tomto ohledu je mozné pribéh divadelniho piedstaveni chapat jako neustdle se konfigurujici
mnohovazebnost, v ramci které se nejen ze jednotlivé funkce realizuji, ale mohou neustale ménit
své nositele a nejriznéjSim zpiisobem se promenovat. Pro divadelni situace je tak zasadni, jakym
zptisobem navozeni divacké funkce prob&hne i nakolik se bude v jejim prib&hu — vzhledem k
aktualnimu déni mezi ucastniky — proménovat ¢i mezi ucastniky pfesouvat. Sama situace tak
formuje ustavovani funkci svych ucCastnikli, a to s ohledem na to, jaké moZznosti k realizaci
nejruznéjsich akci nabizi 1 jakym zpiisobem tyto nabidky jednotlivi ucastnici vyuziji.

Specifickym ptipadem jsou divadelni projekty, ve kterych k ustavovani téchto funkci nedochézi
konsensualné, respektive pii nichz si jedna ze stran neni védoma, Ze pro druhou tuto funkci plni. V
takovém piipad¢ se dostdvame na hranu vySe navrhované vzdjemné provazanosti obou funkci i
naroku na jejich intencidlnost a dobrovolnost. To jsou piipady Cinema Imaginaire,”’’ pii kterém
dostali divaci pouze instrukci, aby kazdodenni pouli¢ni ruch vnimali jako svého druhu pfedstaveni,
skrze obdrzené instrukce si ho rdmcovali jako nekazdodenni, a principti neviditelného divadla
Augusta Boala (2002), kde naopak divaci nevédi, Ze akce, které se kolem nich odehravaji, nejsou
realné, ale divadelné konstruované. V prvnim piipad¢ chybi intencionalni zaujimani herecké funkce
a misto toho je kazdodenni chovéni lidi ve vefejném prostoru (i tento prostor sdm) ramcovan
jakozto soucast uméleckého dila. V druhém ptipadé se kontaminuje kazdodennost osob ve veiejném
prostoru situacemi, které jsou uméle vystavené, ale — pokud vSe probiha v intencich inscenace —
vnimané jako soucast bézné kazdodennosti.

Ani v jednom piipadé tak nemizeme mluvit o plnohodnotném divadelnim aktu, ovS§em muizeme
ptedpokladat, ze alespont v druhém pfipad¢ ke spontdnnimu zaujiméani divacké funkce dochazet
jednoduse muze. Oba projekty ovSem toto ustavovéani funkci do znacné miry tematizuji, pro
Cinema Imaginaire je vnimani n¢koho, kdo si tohoto vnimani neni védom, ¢i si neuvédomuje jeho
kontext, soucasti konceptu, a podobné je tomu v ptivodnich Boalovych koncepcich. Neviditelnym
divadlem chtél provétovat schopnost nahodnych kolemjdoucich projevovat adekvatni obcanské
postoje a jeho cilem bylo vzbudit v kolemjdoucich potiebu spontanné se do konstruovanych situaci

zapojovat pravé proto, ze je budou povazovat za realné. Oba projekty jsou ovSem dobrym

210 Cinema Imaginaire. Lotte van den Berg a Festivals in Transition / Global City Local City, Utrecht, premiéra 16. 5.
2014, rezie Lotte van den Berg.
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pfikladem zamérného zachdzeni s ustavovanim divadelnich funkci i diikazem toho, nakolik jsou
tyto funkce zévislé na mimodivadelni kazdodennosti, na které se potencialné vznikajici realita

divadelniho pfedstaveni zaklada.

5.1.2 Expirace divacké funkce

Vedle okolnosti, které vedou ke vzniku divadelniho aktu, jsou neméné podnétné pro uvazovani o
divackeé funkci i okolnosti, které tento akt urcitym zpiisobem narusuji, svou podstatou zpochybnuji,
¢i pfimo znemoziuji. Minim v tuto chvili takové jevy, které mohou nastat v pribéhu piedstaveni a
které riiznym zptisobem aktuadlné pievazujici esteticky postoj divaka problematizuji. Tyto momenty
uzce souviseji se zalozenim divadelni mediality na zité skute¢nosti a vzdjemné vazb¢, kterou mezi
sebou maji oba kontextujici rAmce: onen pted-divadelni vztahujici se k §ifeji pojaté kazdodennosti a
vyznami a klicujici je jakozto hru. Na tomto rozmezi se obé divadelni funkce (divacka i hereckd)
realizuji a Cerpaji do jisté miry z obou ramct (coz jsme méli moznost vidét u dualniho vnimani
druhého tadu v sekci 4.2.2 Zakousejici divak).

Pokud budeme obé¢ tyto divadelni funkce chapat jako specifické projevy funkce estetické, mohli
bychom na né uplatnit Mukatovského (2007g: 67) vyrok, Ze ,,[jlen pro funkci estetickou je nositel
funkce hodnotou sdm o sob¢, je hodnotou pro zpiisob, jakym je vytvoien a utvaren.“ Ten bychom
situace divéka, jeho spolupfitomnost na divadelni udélosti. Divakliv vztah k probihajicimu déni,
tedy plnéni divacké funkce, je onou hodnotou, latentni soucésti vyznamové struktury piedstaveni. V
piipadé¢ divadelniho piedstaveni se tak dilo nerealizuje pouze tim, jak divaci vnimaji dané
pfedstaveni, ale i skrze to, do jaké situace je ona inscenace stavi a jakym zptisobem bude probihat
jeji konkrétni realizace skrze to které predstaveni. Zalezi tedy vzdy i na tom, nakolik bude jejich
pozice, tj. napliiovani divacké funkce, tematizovana ¢i dale rozvijend, s ¢imz souvisi i jejich vlastni
vnimani své pozice béhem piedstaveni.

Z toho vyplyva, Ze se soucésti estetické funkce b&hem divadelniho ptedstaveni stavaji i1
jednotlivé tkony, které bychom mohli chéapat jako praktické, ale které jsou provadény se zietelem k
dominujicimu ramci estetického postoje (Mukarovsky 2007g: 63—64). Snaha divakl nerusit ostatni
divaky, zlistat sedét na misté, piesouvat svij pohled dle signali z prostoru pro hru apod. jsou
ptiklady praktickych aktivit odehrdvajicich se bchem ptedstaveni ve formdalné tradicnéji
vystavénych inscenacich. Takovéto Cinnosti jsou sice soucasti zaujimaného postoje, ale nebyvaji

prilis cCasto tematizovany, jelikoz se jiz staly soucasti uréitého recepéniho tzu. To ovSem
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neznamena, Ze je neni mozné zvyznamnit, coz se stalo naptiklad u Balkan macht frei, kdy pravé
tento typ divacké recepce byl probihajici akci do jisté miry kontestovan, jak uvidime vzapéti.

Divéci si od probihajiciho déni udrzuji estetickou distanci, jistou formu mentalniho odstupu,
kterd prameni z aktudlniho rdmcovani udalosti jakozto divadelniho predstaveni, a ktera jim zaroven
pomaha dané déni interpretovat jako déni vyvéazané z kazdodennich vyznami. Podstatnym rysem
estetick¢ distance je ovSem jeji vlastni sebereflexivnost (Zuska 2002: 123), kterd vnimajicim
divakiim umoziiuje vnimat vlastni vztahovani se k predstaveni — 1 vlastni vnimani — pravé jako
disledek estetického postoje,?" v naSem piipadé zaujimani divacké funkce. VSechny akce, které v
pribéhu predstaveni vykonaji, jsou tedy soucésti tohoto rdmcovani i vnimani, tedy v idedlnim
ptipadé od nich zaujimaji jisty odstup a zaroven je jsou jakozto divéaci schopni reflektovat.

V ptipad¢ Balkan macht frei se soucasti predstaveni stala scéna, pii které byla dominujici
esteticka funkce jistym zplGsobem tematizovand, respektive byl timto zpiisobem tematizovan
esteticky postoj divakd k dané situaci.’'? Tato scéna ovSem vzhledem k popsanym okolnostem i
SirS§imu kontextu estetické normy nakonec dominujici esteticky postoj nenarusila.*”® V jeji uvodni
¢asti, pii1 které divaci pravdépodobné pocitovali implicitni vyzvani k vlastni divacké intervenci,
tedy k zaujeti herecké funkce, se jejich spoluucast do jisté miry tematizovala, ale predevSim skrze
pomyslny poukaz k tomuto faktu. Akci divacky bychom poté mohli chapat jako rozvinuti tohoto
poukazu, ovSem svou realizaci (tj. zareagovanim na vnimanou pobidku a pfijetim nabizené herecké
funkce) uvedla ostatni divaky zpét do vychoziho plné distancovaného estetického postoje, pii némz
byl onen akcent utlumen a navracen do ptivodni potenciality.

Intervenujici divacka, na rozdil od ostatnich divakl, prodélala jistou proménu svého vztahu k
ptredstaveni, jelikoz v dany moment zastavala ob¢ divadelni funkce zaroven. Béhem dané situace u
ni vznikl zvySeny narok na vyhodnocovani praktickych tkont, ¢imZ se — jak se domnivam — snizila

jeji aktudlni schopnost je bezprostfedné interpretovat.**

To bych piicetl snizeni estetické distance,
tedy sniZeni schopnosti adekvatné reflektovat vlastni napliiovani zastavané funkce, jelikoZ zv1aste ta
hereckéd vyzaduje bezprostfedni vztah k aktualné probihajicimu déni a Castokrat okamzité reakce.
Reflexe vlastnich aktivit tak ustupuje do pozadi a stava se vzhledem k herecké funkci sekundarni.

Nedomnivam se ovSem, Ze by doslo k pferuseni celkového estetického postoje ani ke ztraté

211 Zuska toto pojeti vzapéti kritizuje jako pfili§ dudlni, pojimajici nase vnimajici Ja jako centrum, které se dale $tépi,
coz je napadéano z podobnych pozic, jako byl zpochybnén kartezidnsky dualismus (Zuska 2002: 125-127).

212 Otézka, kterou si divaci mohli klést, by znéla né&jak takto: Je v pofadku esteticky vnimat scénu, pfi které je jeden z
herct mucen?

213 A odpoveédi by ji mohlo byt: Je to v poradku, jelikoz celou scénu vnimam jako uméle konstruovanou skutecnost,
kterou interpretuji predevsim jako konkrétni znak a odvozuji z néj jeho vyznamy.

214V tomto tvrzeni vychazim z vlastnich zkuSenosti v analogickych situacich — snad se tedy nedopoustim pfili§né
generalizace.

- 133 -



estetické distance vici probihajicimu déni. Jeji uplatnéni se pouze s ohledem na zastavané funkce

proménilo, piesnéji se proménily akcenty uvnitf ni.

K odlisné situaci doslo v piipadé inscenace — diive jiz lehce zminéné (sekce 2.5 Mnohovazebnost) —
Good Sherry americké umélkyné Ann Liv Young, konkrétné beéhem jeji premiéry v rdmci festivalu
terapeutického divadla Save Your Soul v Sophiensale v Berling 9. listopadu 2018. Nasledujici popis
reflektuje miyj vlastni divacky zazitek a ¢aste¢né ho tak budu prezentovat v prvni osobé.

Ptichazim do salu, ktery je uspoiadan jako Ctytbokd aréna a v jejimz stfedu jsou v kruhu
umisténé zidle. Seddm si zhruba doprostied jedné z elevaci u ulicky a ¢ekam na zacatek. O tom, co
¢ekat, nic nevim. Po né&jaké dobé¢ pfichazi Young hrajici svou v riznych inscenacich vystupujici
postavu Sherry Vignon, radikélni (pseudo)terapeutku doprovazenou svou asistentkou Lani (Marissa
Mickelberg). Ob¢ jsou oblecené do kiiklavé barevnych kusii obleCeni, které k sob¢ pfilis neladi a
pusobi ponc¢kud nevkusné — snad maji odkazovat k fiktivnimu plvodu Sherry z amerického
sttedozapadu. Kostymy dopliiuji u Young vyrazné blond paruka a u Lani beranice. Ob¢ drzi v
rukadch mikrofony a Sherry ithned zacina se svou skupinovou terapii, kterd spociva piedev§im v
nejruznéjsich konfrontacich divaki s ¢imkoli, co ji momentalné napada.

V séle je po celou dobu ptedstaveni rozsviceno, takze vSichni zicastnéni vidi na vSechny okolo a
zaroven jsou i vidéni. Young jakoZzto Sherry vyuziva predevsim piimou interakci s divaky, které
nejruznéjSim zptusobem oslovuje, Castokrat pomérné agresivné. Dozaduje se odpovédi, poukazuje
na rozpory, kterych se zaskoCeni divaci dopoustéji, ¢i se pohrdaveé vyjadiuje ke stru¢nosti odpoveédi
a jejich chatrném argumentacnim zékladu. Divaci spiSe odpovidaji jednoslovnég, nechtéji se piili§
rozpovidat, ¢astecné nejspise s ohledem na nepatii¢nost situace, kterd ptirozené nevede k dlouhému
vysvétlovani vlastnich odpovédi, a ¢aste¢né s ohledem na Gto¢nost Sherry. Young ma ovSem znacny
cit pro improvizaci a situacnost, takze vétSina jejich dotazli a nésledné trapeni divakd jsou
specifickym zplsobem humorné. VétSina divakl se vice ¢i méné neustale sméje, véetné me, a
zaroven trne (ja rozhodné), aby si hereCka nevyhlédla zrovna je. Ta velmi obratné¢ nachazi divaky,
ktefi jsou nejriiznéjSim zpisobem vdéénymi cili jejich vypadi. Nékteré — zvlaste ty vyraznéjsi s
chuti interagovat, ¢i ty zabavn¢ zmatené — zve do tzv. vnitiniho kruhu, tedy onoho kruhu Zzidli
uprostied, coz nazyva odménou za jejich zapojeni. Tim se nejistota, se kterou se takto vybrani
divaci musi konfrontovat, zvySuje. Nevi, co dalSiho si na n¢ Sherry vymysli, a touto zménou
prostorového umisténi je ma jednoduseji po ruce pro své vypady, ¢ehoz vyuziva a Casto se na né
obraci. Zaroven jsou o to vice exponovani ostatnim divakiim, ¢imz se sniZzuje jejich vyrovnanost a

zvySuje zmatecnost odpovedi.
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Samotny zplsob piimé interakce s divaky, pfi kterém here¢ka mluvi do mikrofonu, takze se jeji
pronikavy hlas rozléha celym sdlem, a vynucovani odpovédi divakli opét pomoci mikrofonu, ktery
jim jeji asistentka klade pred obliej, ma k proklamované terapii v béZzném slova smyslu znacné
daleko a vydal by na samostatny rozbor. Klicova situace ovSem nastava, kdyz jednomu z
pfesazenym do vnitiniho kruhu, muzi ¢erné pleti, ktery byl piedtim jiz nékolikrat vyslychan, a ktery
se choval lehce zmaten¢ (a tedy pro ostatni zdbavn¢), herecka s asistentkou vénuji darek v podobé
pisné&. Obstoupi ho a za doprovodu hudebniho podkresu mu repuji — misty ze zna¢né blizkosti pfimo
do obliceje — pisen Be Careful od Cardi B, jejiz text se nese v tomto duchu: But if I did decide to
slide, find an nigga, fuck him, suck his dick, you would've been pissed [...]. Don't make me sick,
nigga. Divak si ¢ast pisn¢ zpiva s nimi, ale v uréity moment, pravé kolem repetice oznaceni nigga,
zadina protestovat a chce, aby s akci piestali. Uinkujici na n&j neberou ohled a piestavaji az v
momenté¢, kdy se jim fyzicky vyvlékne a jde si nastvané sednout na plvodni misto na elevaci.
Sherry se nenechava pfili§ zaskocit, za¢ne na néj dordzet a dozaduje se vysvétleni, pro¢ odesel. Jeho
odpovédi jsou vyhybavé, az za n¢j promluvi vedle n¢j sedici divacka (taktéz Cerné pleti), ze se
jednalo o rasistickou akei, ktera pro néj byla ponizujici. Timto zacina eskalovat hadka mezi riizné se
by méla viibec v pfedstaveni pokracovat. Jeji soucasti je i souboj o mikrofony, tedy o pravo byt
slySet v celém prostoru ptredstaveni. Sherry je nejdiive odmitne dat k dispozici divacké strané, coz
nakonec vede k vypnuti jejiho mikrofonu divéky, a po chvili se dostadvaji k divakim. Jeji
konfronta¢ni zplsob diskuse nakonec vede ke spontanni organizaci divacké solidarity za
ponizeného divaka, ktery se vyjadii presunutim se vSech divakl, ktefi tuto akci povazuji za
potiebnou, k nému. Cela situace eskaluje az do okamziku, kdy vystoupi organizatoii festivalu, kteti
predstaveni pfedcasné ukoncuji: zadaji Sherry, aby z prostoru odesSla, omlouvaji se divakiim a
nabizeji zdarma alkohol.*”® Divaci ovSem setrvavaji v centralni, pozd&ji jiz decentralizované,
diskusi mezi sebou navzajem jesté témét hodinu, takze se zaver celého predstaveni dale znejasiiuje.

Za nejzajimavéjsi moment ovSem povazuji chvili, kdy se zacinala rozpoutavat opoziéni rétorika
od né€kolika prvnich divakl. Osobné jsem celé déni vnimal jako probihajici divadelni pfedstaveni a
nem¢l jsem potiebu do n¢ho zasahovat. Je mozné, ze vzhledem k mému kulturnimu prostiedi jsem
uziti ,n-word‘ nevnimal jako takovy problém, i kdyZ intelektudlné mu rozumim a se stanoviskem
divakd se shoduji. Mozna jsem ho jako tolik problematické nevnimal i vzhledem ke znacné
agresivnimu kontextu celého predstaveni, béhem néhoz probéhlo nespocet situaci, u kterych by bylo

zcela na misté se vici jednani Sherry vymezit. Celou situaci jsem ovSem piedev§im vnimal skrze

215 Jesté ten den se na strankach divadla/festivalu objevilo oznameni o celé udalosti a uji§téni organizatord, Ze se
problematicka pisen i rasistické slovo na druhém uvedeni nasledujici den neobjevi. Zaroven podékovali divakim za
intervenci i naslednou diskusi a pozvali je zdarma na druhé uvedeni.

- 135 -



esteticky postoj, a necitil jsem tak potiebu do hereckou fizené¢ho pribéhu zasahovat. V mém
vnimani se jednalo o umély tvar, jehoz soucasti byly i Utoky Sherry, které jsem povazoval
pfedev§im za fiktivni, hrané, a tedy stojici mimo etické standardy kazdodennich interakci. Ma
vlastni tematizace vzajemnych interakci vychazela spiSe z reflexe vlastniho smichu 1 smichu
ostatnich divakd, ktery vznikal vZdy na tkor n€koho z nich, ¢imz se pro mé tematizovalo, ¢im a za
jakou cenu se bavime. To, co bylo pozd¢ji nazvano jako rasisticky ttok, jsem témét nezaznamenal.

Dlouhou dobu jsem si také nebyl jisty, zda se nejedné o predpiipravené pokracovani predstaveni:
snad 1 diky tomu, Ze nejaktivnéj$i mluvcéi ze strany divaka zné€li velmi suverénné, srozumitelné
argumentovali, snaZili se zapojit i dal$i divaky a nechavali jim prostor, aby se také vyjadfili. Kdyz
potom probéhla vyzva o projeveni solidarity s obéti, nezvedl jsem se a neSel se ptidat k vétSing
divak, jelikoz jsem si jednak stale nebyl jisty, zda se jedna o skutecny ¢i inscenovany protest a
jednak proto, ze jsem stale celou udalost vnimal jako divadelni pfedstaveni a mél jsem pocit, ze
bych se k ni mél jako k takové vztahovat, a nikoli ji zaménovat za udalost rdmcovanou jako
obcansky protest.

Paradox celé situace pochopitelné tkvi v tom, Ze se jednalo o oboji, mnoho divakl bylo redlné
pohorSenych rasistickym utokem a jeho obét’ se realné citila ponizena. V ¢em ovSem spociva onen
rozdil, kterym se liSily pfedchozi otazky, komentatre a vypady Sherry — a které byly vnimané jako
soucast predstaveni, dokonce jako zdroj zdbavy — a tato scéna? NejspiSe jim byla urcitd eticka
hranice, ktera se stala pro zucastnéné divaky nezahrnutelnd do dominantniho estetického postoje, a
ktera jim nedovolila probihajici déni dale vnimat jako esteticky tvar. ,,[J]ako bila Zena nem¢la pravo
tikat/zpivat/ztvariovat [ono slovo]. At uz jako postava nebo ne, pfedstaveni ji neddva svoleni
zneuZzit svou moc, privilegium a pozici [...]. Neomlouva jeji rasistické jednani* (Nandhra 2018).2'¢
Zda se, ze pro vétSinu divakl byl dale esteticky postoj neudrzitelny, nebylo pro né¢ mozné od déni
udrzovat estetickou distanci, a naopak ho zacali vnimat jako plnohodnotny rasisticky utok se vSemi
jeho duasledky v kazdodennim ramcovéani.

Doslo ke skutecné manifestaci politicko-etického nézoru nékterych divakti a k souhlasnému
pfitakani tomuto nazoru velkym mnozstvim dalSich ve chvili, kdy byl takto vefejné¢ deklarovan.
Pterusilo ¢i dokonce ukoncilo se tim ale divadelni ptedstaveni? Diskuse, ktera postupné vznikala v
navaznosti na diskusi vedenou Sherry, se v mém vnimani stala dal§im pokracovanim tohoto
predstaveni. Dokonce vyuzivala i jeho formalni prostiedky: divaci si predavali mikrofony a mluvili
do nich, sdileli vlastni zazitky s rasistickymi utoky a diskriminaci, diskutovali, zda ma herecka

pravo timto zpusobem nékterd témata ztvarnovat apod. VétSina se ve svém vnimani nejspise k

216 Dokonce vedlo i k vyzvé o umélecky bojkot Ann Liv Young (viz Nandhra 2018), ktery je odpovédi na autoréino
vyjadreni k celé udalosti na Instagramu: https://www.instagram.com/p/BqGMinennYa/.
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estetické recepci nevratila, misto toho k nové socialni situaci zaujali kazdodenné-utilitarni postoj,
sdileli své ndzory a poslouchali nazory ostatnich. V tom, jak chépali divadelni dilo, pro né
pfedstaveni skoncilo, ov§em vyuZili jeho impuls k dal$im mezilidskym interakcim. Pro mé, ktery
stale setrvaval v pozici divéka, pfedstaveni stidle pokracovalo. Mohlo to byt dano mou
podeziivavosti, aktudlnim mentalnim rozpolozenim, ¢i zkratka neochotou zapojit se do diskuse, ale
probihajici déni jsem stale vnimal jako nepieruSenou, stale se rozvijejici divadelni udalost.
Nasledujici den, pfi druhém pldnovaném uvedeni této inscenace, byla diana divakiim moznost
pfijit znovu (s ohledem na pieruseni pfedchoziho pfedstaveni organizatory)*'’ a i Ann Liv Young —
opét jako Sherry — na predchozi den navézala. V jeho pribehu tematizovala celou situaci, vlastni
identitu jakozto fiktivni osoby, fakt, Ze hraje postavu, i pozici divakl, jejich ocekdvani a
predpokladané pozadavky.”’® Young opét hrala a je otazkou, zda predchozi veder nékdy hrat
prestala. Respektive, zda mohla vzhledem k divacké recepci piestat byt ,,postavou**’® (viz Alsen
2018). Pro nékteré divaky ovSem hrajicim hercem byt piestala, ptestala pro né napliiovat hereckou
funkci, a stala se reprezentantem sama sebe, osobou Ann Liv Young, kterda se dopousti eticky
nepiijatelného chovani. Pokud jsem u ptikladu s Balkan macht frei tvrdil, Ze hereckd akce mohla
byt pro divaky nepfijemna, ale i tak ji stale v€lenili do vlastniho vnimani probihajiciho piedstaveni,
v tomto piipadé prevazila ona skute¢nd rovina vnimaného, ktera vedla k zaniku onoho divadelniho.
Fischer-Lichte (2011: 59-60; 2016a: 174—175) mluvi o kolizich mezi estetickym a etickym
vnimanim, pfiemz tvrdi, Ze vSichni Uc€astnici ptedstaveni ,,sdili zodpovédnost za situaci, kterou
nemuseli vytvofit, ale jiz jsou soucasti* (Fischer-Lichte 2016a: 174). Otazkou tak je, zda ramcovani
urcité akce jakoZto divadelni (estetické) ospravedliuje Cisté esteticky piistup (Fischer-Lichte 2016a:
175), jelikoz faktem zlstava, ze pokud budeme chépat divaka jako spoluucastnika daného déni, mél
by za n¢ nést 1 ur€ity dil odpovédnosti. Odpoveédi na tuto problematiku by mohlo byt rozdéleni
divadelnich funkci; divackd je nutnd k ustanoveni divadelniho aktu, ale je ve své podstaté spiSe
reakéni vzhledem k funkci herecké. Otazkou by pak bylo, nakolik je divdk ochoten ¢i schopen
urcité jevy vnimat jakozto estetické, a nakolik takovéto vnimani odmitne, ¢i ho nebude schopen.
Dale bychom se mohli ptat, nakolik mohou takovéto situace stale zlstavat soucasti celkového

ramcovani dané udalosti, v naSem pripad¢ divadelniho pfedstaveni.

217 ,,Predstaveni Good Sherry 9. listopadu jsem predcasné ukoncili z diivodu rasistického ttoku, ktery se uskute¢nil
skrze kulturni apropriaci. Omlouvame se za slovni titoky a dékujeme divaktim za intervenci a néaslednou diskusi. Na
predstaveni 10. listopadu dojde k vyméné pisné a nezazni n-slovo (n-word), coz byly spoustéci impulsy celé
situace. Navzdory tomu bychom radi upozornili, Ze Ann Liv Young jakozto Sherry je siln¢ konfrontaéni a pouziva
explicitni slova i obsah.“ Viz stranky divadla/festivalu: https://sophiensaele.com/en/archiv/stueck/ann-liv-young-
good-sherry.

218 Cast z druhého dne véetné typického zptisobu konfrontace a typu jednani s divaky je mozné shlédnout na YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=KqEJyWxWzzs&ab_channel=TacticalAesthetics.

219 V zichovském slovniku tedy dramatickou osobou.
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Z mého pohledu jakoZto Gi¢astnika zaujimajiciho divackou funkci ptebrali tu hereckou jini divéaci
a ja je skrze ni pomérné dlouhou dobu vnimal. Jejich intence byt vnimani, snaha vyjadfit se vefejné
ke vznikl¢ situaci, zpocatku piisobila jako intence hereckd a celkova situace napomahala tomu ji
jako takovou vnimat. Zpocatku, kdy se ozyvalo pouze nékolik divaki, bylo pro vétSinu ostatnich
jednodussi vnimat je jakoZzto hrajici, a tedy jakoZto piebirajici hereckou funkci. Se zvétSujicim se
mnozstvim takto zainteresovanych divakii se ovSem nastavoval novy uzus vztahovani se k
aktualnimu pfedstaveni a moznost vnimat divaky jakozto hrajici se snizovala. Pro vétSinu ucastnikti
divadelni situace skoncila a transformovala se do obecnéjsi socidlni situace veiejné debaty, do niz
se bud’ zapojovali svymi nézory, aktivné ji vnimali, pfipadné postupné odchazeli.

Jsme tak znovu svédky mnohovazebnosti jednotlivych kontakti mezi ucastniky i decentralizace
divadelnich funkci. Nekteti vzajemné vztahy stale jeste¢ ramcovali jakoZto divadelni, kdezto jini se
jiz z puvodniho rdmce vyvazali a jednali v ramci novém. Vzdjemny konsensus o sdileném
ramcovani se postupné skrze zpétnovazebni kontakty mezi GCastniky proménil, jelikoz vétSina
ucastnikli odmitla dale zaujimat k situaci esteticky postoj a udrzovat od jejiho pribéhu estetickou
distanci. K tomu mohlo dojit paradoxné¢ prav€é s pomoci onoho sebereflexivniho charakteru
distance, pomoci néhoz mohli divaci zhodnotit vlastni postoj k vlastni zaujimané funkci. Zjistili, Ze
nechtéji byt soucasti piedstaveni, které pouZziva popisované prosttedky, a predevSim stavi nékteré
své ucastniky do zminéné situace, ¢i ji byt nemohou. Tim se proménilo jejich vniméni probihajiciho

déni 1 jejich vztah k nému, a tedy pfiSli o moznost zaujimat divackou funkci.

5.2 Divak jako soucast fik¢niho svéta

V predchozi sekci jsem se vénoval ndhledu na divéka jako na divadelni funkci, tedy jako na
urCity postoj k ostatnim ucastnikiim divadelniho ptfedstaveni, ktery se proméiuje v zavislosti na
jejich vzajemnych vztazich. V této sekci bych se rad vyjadril ke stejnému faktu z trochu odlisné
pozice. Uvazovani o funkcich z pohledu teorie zajiStuje existenci divadelniho aktu i divadelniho
média, zaklada jeho zpétnovazebni podstatu a ma dal$i popsané dusledky. Ustavovani funkci se
odehrava v roviné konstituce vnéjSiho divadelniho ramce, tedy pii konstituci divadelniho aktu, a
dale beéhem jeho dal§iho rozvijeni. UvaZovani o funkcich ov§em nepostihuje vyznamy, ke kterym
tyto funkce vedou ¢i které na jejich zéklad¢ vznikaji. Pokud bylo dfive feceno, Ze herci i divaci jsou
rovnocenni partnefi ucastnici se divadelniho pfedstaveni, mohli bychom se zamyslet nad tim,
nakolik je v teoretickém uvazovani mozné zohlednit 1 ptipadné vyznamové predstavy divaka.

Jako vychozi inspira¢ni material bych si dovolil vyjit od Zicha, i kdyz se mu vzapéti vzdalim.

Bylo feceno, Ze divak (Gcastnik zaujimajici hereckou funkci) vnimé herecky znak (hrajiciho herce,
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ktery miiZze nabyvat podoby postavy ¢i jiného hereckého znaku) a vyznamovou piedstavu tohoto
znaku (ktera na zaklad¢ dalSich podnéti vede vétSinou k vyznamu jisté osoby, Ci jiné entity).
Zkusme se nyni zamyslet nad moZnostmi, které¢ bychom ziskali, kdybychom se pokusili podobny
zpusob mysleni aplikovat i na divacky komponent divadelniho piedstaveni. Vyjdéme opét z
ptikladu z Balkan macht frei a divacky, kterd vstoupila do prostoru pro hru a zapojila se do
probihajici scény.

Drtive jsem nabidl tvrzeni, Ze pro ostatni divaky plnila hereckou funkci. V takovém okamziku ji
vnimali jako hereckou postavu (zformovany herecky znak) a jeho vyznamem byla dramaticka
osoba. V tomto ohledu — tedy z pohledu funkci a formovani hereckého znaku — je nepodstatné, kdo
timto zptisobem hraje. Jak ovSem uvidime pozdé&ji v sekci 5.2.1 (Divak ve vztahu k predstaveni a
inscenaci), rozdil bychom mohli nalézt v moZnostech, jakymi se mulze takto hrajici jedinec
zapojovat do probihajiciho déni, respektive nakolik se toto jeho hrani muze opirat o celkovy
inscenacni zdmér. Divacka se svym ¢inem stala soucésti fikéniho svéta (byla vnimand jako jeho
osoba). OvSem ne kazdy divacky ¢in musi vést k formovani hereckého znaku, i kdyz tuto moznost
ma do jisté miry kazdy z Gcastnikli pfedstaveni. Mohli bychom tak uvazovat nad jistou skalou
vnimani ostatnich divaki, zacinajici zaujetim divacké funkce a koncici plnohodnotnym zaujetim — i
kdyz stale ve svych zdrojich limitované — funkce herecké. Tyto posuny se pokousim stopovat na
pfechodech mezi naptiklad zakaslanim vedle sediciho divaka, povzdechem nad ocividnosti
vyzadované divackeé intervence a samotnym aktem zvednuti se a zapojeni do probihajici scény.

V prvnim ptipadé by se jednalo o jev, ktery do vyznamové struktury (pravdépodobné) nezahrnu,
1 kdyZ mize ovlivnit mé vnimani (byl by tedy pfikladnym ontologickym principem vnimani).
Druhy pfipad jiz do vyznamové struktury jakozto divdk zahrnout mohu, urcitym zplisobem se k
nému pravdépodobné vztdhnu, ale to stidle neznamend, ze bych dané¢ho divaka povazoval za
hrajiciho. Je spiSe komentujicim divakem, zapojenym do medidlniho mnohovazebného kontaktu
vSech ucastnikli a touto svou akci vysila impuls, ktery miiZze ovlivnit hru hercti i vnimani divaka.
Spolupodili se jim na pribézné konstituci celého predstaveni a tato aktivita se odehrava na trovni
divackého komponentu, ktery budou, ¢i mohou, vnimat dalsi divéci 1 herci. Posledni piiklad je
ovSem jiz explicitnim zaujmutim herecké funkce a vede tedy ke spoluhie s ostatnimi hrajicimi.
Miuzeme si ovSem predstavit ptipady, kdy nepljde takto jednoznaéné urcit, zda je konkrétni aktér jiz
v herecké funkci, ¢i zda stale jesté zhstava v té divacké, i1 kdyz siln¢ akcentované a Castecné se

propisujici do zobrazovaného fik¢éniho svéta pifedstaveni. Mohli bychom je tedy chépat jako
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pomyslné body urcité §kaly moznych divackych reakci na probihajici pfedstaveni i jako moZzZnosti
jejich zapojeni do ného.**

Podobnym zpiisobem bychom mohli uvazovat o vyznamové rovin¢ divackych akci. Pokud bylo
feCeno, ze divak skrze ramcovani vnima vétSinu hereckych akci jako hru, a samotny herec v
nezformované podobé€ je pro n¢j velmi slozité¢ vnimatelny (tedy je pomyslné neviditelny), mohli
bychom shodnym zplsobem uvazovat i o divacich. Divaka, ktery zakasle, nebudu pravdépodobné
vnimat jakkoli vyznamové. Vzdychajici divak, jehoz akci chapu jako jistym zpiisobem se vztahujici
zaénu mu pfifazovat jistou charakteristiku a budu ho vnimat jako konkrétniho vzdychajiciho
ucastnika predstaveni, uritym — i kdyz pomérné nekonkrétnim a k celku pfedstaveni se jen volné
vazicim — zpusobem ho tematizovat. Muze tak zavdat pfi¢inu jistému ,divackému obrazu‘
kupftikladu pochybujiciho znalce, skeptika, ¢i protivy. Uvedeny piiklad vede k jistému zvyznamnéni
spolutiCastnikli divadelniho predstaveni, i kdyZ — a zde bude siln¢ zaleZet na charakteru konkrétni
inscenace — pravdépodobné nebude vstupovat do rdmce vnimaného fikéniho svéta. Divaci mohou
ziskavat jisté charakterové kontury, coz nabyva na vyznamu piedevsim v inscenacich, které zapojuji
vSechny ucastniky do svého pribéhu a umoziuji jim (¢i od nich pfimo vyzaduji), aby mezi sebou
interagovali.

Jako divak chépu, Ze nehraji. Na druhou stranu, pokud jejich akce probiha tak, Ze je ji mozné
interpretovat naznacenym zpusobem — tedy ze jejich projevy vnimame jako do jist¢ miry
intenciondlni —, jak by se stanovovala hranice mezi hranim herce vyuzivajicim podobné
minimalistické prostfedky, a touto potencialni hrou? Pon¢kud vagné fe€eno, mohli bychom ji nalézt

v mife akcentace jejich reakci na probihajici déni.*'!

Od jisté chvile bychom ji za hru povazovat
mohli, ¢imz by se ustavila 1 jejich pozice jakoZto hrajicich. V takovém okamZiku by se vSak pftili$
nelisili od divacky, ktera svou intervenci zcela zamérné hrala a v takovém piipad¢é bychom jiz mohli
uvazovat o konstrukei jisté osoby, kterd je (hereckou) aktivitou konkrétniho i¢astnika vytvarena.
Pokud nase vniméni probiha na principu integrace jednotlivych vjemli do vyznamové roviny
pfedstaveni, tedy na principu zezdmérnovani vnimaného, které je dano ramcovanim celé udalosti

jakozto divadelniho pfedstaveni, domnivam se, Ze bychom mohli uvazovat o vyse popsané latentni

moznosti divakil vstupovat do vnimani ostatnich jakoZto ,divacké obrazy‘, které nejsou obecné dale

220 Specifickym piikladem by pak byly akce zminéné v ptipadé¢ Good Sherry, které vedly k prerdmcovani divadelniho
predstaveni a vychazely z aktivity divakd. Dany proces jsem popsal jako snahu téchto divakid prerusit estetické
postoje zucastnénych, kdezto ostatnimi byli nejdiive vnimani jako hrajici, a az po jisté dob¢ jako jednajici mimo
divadelni rdmcovani. Navrhoval bych tedy tento pfiklad chapat jako stojici mimo naznacenou skalu, jelikoz je
jiného fadu, vystupuje z oné skaly a zaklada jiny typ ramcovani.

221 Vychazim z pojeti akcentace u Kotteho (2010: 15-21), ktery ji rozumi miru rozporu mezi sémiotickou a
mimosémiotickou rovinou vedouci k identifikaci uréité akce jakozto nesamoziejmé a tedy specificky ke kulturnimu
kontextu vyznamotvorné. Viz ptedchozi sekce 5.1.1 (Iniciace divacké funkce).
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zvyznamilované, piipadné je v jejich obecnosti vnimame jakoZto ,divaky‘. Ty by mohly byt
pomyslnym predstupném na navrhované Skéle zapliujici prostor pfed situaci, pii které divak jiz
plné€ napliluje funkci hereckou a stava se pro ostatni dramatickou osobou.

Sophie Nield (2008) ve své tvaze The Rise of the Character named Spectator reflektuje vlastni
zkuSenost z podobného typu predstaveni a popisuje moment, pii kterém ji oslovil hrajici herec,
slovy: ,,Neméla jsem nejmensi predstavu, co mam délat. Pfedpokladam, ze jsem néco udélat méla
[...], ale skutecné jsem si nebyla jistd, co se po m¢ chce, co po me¢ chce tento herec, toto
predstaveni® (Nield 2008: 531). Své tehdejsi rozpolozeni popisuje predevsim jako plné rozpakt
nikoli nad tim, Ze se takova situace d¢je, ale nad tim, Ze ji neni jasné, jaky typ reakce se ocekava,
jakym zplsobem se ma oné situace ucastnit. Uvédomuje si, ze postava je z fikéniho tadu
predstaveni, pochézi z fiktivni reality, a ji neni jasné, z jaké pozice s ni mize interagovat. Kym vici
ni je? Aby s ni mohla komunikovat, m¢la by se nachazet ve stejné fadu jako ona.

V ptipadé Pozvani byla tato otdzka pomérné nekomplikovana. Postavy ztvarfiované herci byly
navstévniky zahradni slavnosti a stejné tak i1 divaci. Abychom ovSem udrzeli tento model teoreticky
vyvazeny, méli bychom tvrdit, ze 1 divaci se zahradni slavnosti, ktera byla sama o sob¢ jiz fikéni
konstrukci, mohli Gc¢astnit — snad 1 museli — skrze své vlastni obrazy. Ve fik¢ni roviné piedstaveni
nebyli divaky pfiSedSimi na pfedstaveni, ale navstévniky slavnosti. Jako na takové na né reagovali
herci svou hrou — a tedy v jejich vnimani i dramatické osoby —, i byli jakoZto navstévnici slavnosti
vnimani ostatnimi divaky tcastnicimi se této slavnosti. Plnili urcitou, 1 kdyZ pouze ramcovou, roli, a
tim padem byli 1 v jistém slova smyslu rdmcovymi obrazy téchto navstévnikl. Bez ohledu na to, zda
se pfi konverzaci s hercem ztvariovanou postavou napiiklad pfedstavili svym civilnim jménem ¢i
néjakym smyslenym, vzdy byla tato jejich interakce jiz do jist¢ miry hrou, a tedy v téchto
momentech pfimé interakce oscilovala pfi jejich recepci ostatnimi divaky mezi divackym obrazem a
osobou.

Odlisna je ovSem situace, kterou popisuje Nield, jelikoZ pfi ni figurovala postava stfedovékého
mnicha, tedy postavy ze skutecnosti, do jaké se nemohla autorka ve svém ,ne-stfedovékém
obleceni, se svou ne-stiedovekou svitivé zelenou kabelkou* (Nield 2008: 531) pfirozené situovat.
Herecka akce tak poukazovala na jistou absurdnost tohoto kontaktu, jelikoz oslovenim divacky
tematizovala, Ze se ve fikeni realité¢ daného mnicha nachazi i tato zena z 21. stoleti. To by mohlo byt
zajimavym, ovSem pomérné vyraznym, tématem dané inscenace, coz ovsem nebyl popisovany
pfipad. Jednalo se spiSe o neduslednost daného inscenaéniho konceptu, v ramci kterého mélo k
tomuto osloveni dojit, ale jiz nebyly domysleny jeho disledky. Autorka dale uvazuje, kym tedy pro
onu osobu ve fikéni realité byla, kdyz byla timto zpiisobem oslovena, a dochézi k zavéru, Ze vzdy

jakozto divak ztvarnuje urcitou — do rizné miry specifikovanou — ,,0sobu®“. Minimalné ,,0sobu*
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divéka, ktery prichazi do divadla (&i jiného prostoru) ucastnit se divadelniho predstaveni.””* Ve zde
navrhované terminologii by se tedy jednalo spiSe o divacky obraz, jelikoz se zd4, ze v daném
piipadé zastavala divackou funkci.

V tomto bod¢ bych si dovolil navrhnout upiesnéni, konkrétné¢ bych povazoval za vhodné
rozliSovat spolecenskou (¢i socidlni) roli divaka jako nékoho, kdo se rozhodl ucastnit se divadelniho
pfedstaveni v divacké funkci, a latentni ,divacky obraz‘, ktery mulze byt rozvinut skrze
zpétnovazebni medialitu divadelniho piedstaveni tak, jak jsem ho popsal vyse, respektive miize byt
rozvinut az do dramatické osoby pramenici z herecké funkce, kterou by divak zacal napliovat.
Nield dale upozorfiuje na nepomér mezi takto se rozehravajici interakci mezi divaky a herci, jelikoz
ti prvni neznaji sméfovani dal§iho déni, nevédi, kam by jejich jednani (¢i herectvi) mélo sméfovat,
zkratka neznaji vnitini souvislosti inscenace (Nield 2008: 535). Autorka tento pocit interpretuje
predevsim jako rozpaky, které z této neznalosti pochazeji, a charakterizuje potencialni divackou roli
jako vzdy z podstaty vlastni existence ,,limitovanou* (Nield 2008: 534).

Pro srovnani**

se nabizi podobny zavér, ke kterému dochazi Nicholas Ridout (2006: 70) pfi
reflexi vlastniho zazitku v moment¢, kdyz na néj pohlédl herec Samual West hrajici Richarda II a
promluvil pfimo na néj: ,,byl to piesné tento moment, ktery mé ohromil uvédoménim si naprosté
posetilosti divadelniho setkani, kterého jsem se Ucastnil.“ Autor upozorfiuje na umély charakter
tohoto setkani i na dispropor¢nost jejich kontaktu — jak na n¢j mohl mluvit Richard 11? — a odkazuje
k myslenkovému experimentu Harryho Bergera (1989: 99). Ten navrhuje uvédomit si rozdily mezi
riznymi rovinami reakce na takovyto pokus o kontakt herce vici divakovi, pficemz rozliSuje mezi
tim, zda bude divdk vnimat toho, na koho reaguje, jako herce ¢i osobu. Pokud se bude jednat o
herce, je mozné na né&j uréitym zpisobem zareagovat,” at’ jiz v souladu s tim, co aktualné pocit'uje,
¢1 naopak tak, abych své pocity skryl, ptipadné tak, jak se domniva, Ze se od néj ocekava. ,,Cokoli
se rozhodnu udglat, budu vzdy hrat divadelni roli divaka,*” ktery vnima sam sebe jako piitomného
spole¢né s hercem ve sdileném fyzickém prostoru, ktery s nim napliuji.“ Pokud ho ovSem bude
vnimat jako ptichazejici od osoby a zareaguje na n¢j, stane se také osobou a bude s tou vytvarenou
hercovou hrou sdilet jeji fikéni svét.

Vztdhneme-li tato tvrzeni k jiz navrZzené terminologii, mohli bychom fici, Ze ona ,,role divaka“ je

divackou funkei, coZ by odpovidalo 1 zpétnovazebnosti — zde prezentované jako piima interakce —,

222 Autorka pouziva slovo ,,character, které by se dalo piekladat jako postava. Pokud ov§em chceme zachovat Zichiv
slovnik, mé¢li bychom mluvit o osob¢, ktera se vyskytuje ve fikénim svété predstaveni, pfipadné, pokud nevznika na
zakladé hereckého znaku, vyuzit navrhovany divacky obraz.

223 V tomto odstavci sleduji argumentaci Nield a dopliiuji ji vlastnim komentarem.

224V obou ptipadech je také mozné nijak nereagovat, ignorovat takto explicitni kontakt.

225 Berger vychazi z jiného terminologického zazemi. S ohledem na slovnik této prace by se jednalo o napliovani
herecké funkce a tedy formovani hereckého znaku, jehoz vyznam by byl dramaticka osoba ,divaka“.
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kterou autor popisuje. Kontakt mezi osobami by poté byl kontaktem mezi dvéma hereckymi
postavami, jelikoz by timto divak pfijal hereckou funkci a vytvarel ji svou hereckou postavu. Diky
tomu by ziskal stejny statut, jako Richard II, stal by se déale nedefinovanou osobou fikéni roviny
predstaveni. Respektive, aby se mohl touto osobou stat, musel by k ni zavdat pfi¢inu vlastni hrou a
naplnit hereckou funkci. Pokud by k tomu nedoslo, zistal by ve funkci divéka, ktery by byl vniman
jako zde navrhovany divacky obraz Castecné vstupujici do fikéni roviny predstaveni. Prozatim
nevyfesend ovSem zustava zminovana dispropor¢nost kontaktu jak na trovni hereckych postav, tak
na piipadné urovni divaka a herecké postavy, kterou Nield i Ridout oznacili za zdroj rozpaki ¢i

trapnosti.

5.2.1 Divak ve vztahu k predstaveni a inscenaci

Nerovnost mezi herci a divaky v pritbé¢hu divadelniho pfedstaveni se zda z medidlniho hlediska
problematicka, jelikoz bychom je méli chépat jako rovnocenné spoluucastniky dané akce, na které
se jiz svou pritomnosti podili a spoluurcuji jeji pribéh skrze zpétnovazebni kontakt. To stejné fika
Fischer-Lichte (2011: 49 i jinde), kdyZz mluvi o uddlostni povaze predstaveni, které svlij vyznam
emerguje z vlastniho prib&hu. Dle ni tedy neni mozné hovofit o pfedzjednaném dile, které by se v
predstaveni realizovalo, ale domniva se, Ze samo dilo vznika az v prubéhu predstaveni. V tom ma
do jisté miry pravdu, jelikoz dilo jako takové skutecné vznika az v sepéti s divaky, v jejich vnimani,
jako vysledek recepce vSech podnétil, které budou ramcovat jakozto soucast predstaveni. Tento fakt
se nelisi od jinych uméleckych médii, jelikoz dilo dle vétSiny soucasnych estetickych teorii vznika
az ve vnimani recipienta jakozto esteticky objekt, viz napt. (Zuska 2001: 24-35). VétSina ostatnich
médii ovSem zprostiedkovava recipientoveé vnimani jiz ,,definitivn€ zformované znaky* (Etlik 1999:
6), kdezto divadelni médium se od nich lisi tim, Ze podoba téchto znakt je dotvafena az v sepéti s
divaky skrze jeho zpétnovazebni charakter. To je ovSem néco trochu jiného nez emergentni vyznam
u Fischer-Lichte. Vyznam vzdy emerguje z recepcniho procesu, nemize byt nikdy piedzjednany, na
coz jsem ostatn¢ jiz nékolikrat narazil. Specifikum divadelniho predstaveni je v tom, Ze neni
pfedzjednand ani findlni podoba znak, které budou recipienty vnimany, tedy pfedevsim hra herct,
v SirSim pojeti zapojeni vSech zucastnénych, tedy i divakd, kteti tak jsou nejen ,,nezbytnou
konstitutivni, ale 1 vyznamovou soucasti“ (Etlik 2006: 14).

Fischer-Lichte (2011: 48) sviij ndzor opird o Herrmannovy zavéry: ,,Pfedstaveni oznacil
Herrmann za svatek, hru, za to, co se uda mezi aktéry a divaky, za dynamicky proces, a nikoli
artefakt. Jeho materialnost popsal jako pomijivou, ¢imz mu upfel status dila [...].“ Zde ovSem

autorka opét misi nékolik rozdilnych konceptt. Dilo zde zaménuje za artefakt a vyvozuje z toho, ze

- 143 -



o ném vzhledem k medidlnim vlastnostem divadla nemizeme v tomto druhu uméni uvazovat. Zda
se tedy, ze vychazi z pojeti artefaktu jako néceho, co je jiz hotovy, zafixovany lidsky vytvor, ktery
se nabizi k (umélecké) recepci, coZ predstaveni skute¢né neni.””® To ov8em neznamend, ze bychom
v oblasti divadla nemohli o artefaktu uvazovat, dokonce Ze by nebyl jednou z podstatnych okolnosti
realizace divadelniho predstaveni.

Etlik (2006: 20, 24) navrhuje rozliSovat jednotlivé fdze vedouci k samotné realizaci divadelniho
predstaveni, pficemz hovoii o ,,procesu divadelni tvorby* jako pifedartefaktové oblasti, kterou
nasleduje oblast artefaktova, ve které by od sebe mélo byt mozné odlisit fazi existujiciho artefaktu a
z ni vychézejici vlastni realizaci divadelniho dila. Procesem divadelni tvorby je faze zkouSeni, ktera
muize mit nejriaznéjsi podobu a délku. Muze se jednat o standardizovany vyhrazeny ¢as v divadelni
Instituci 1 okamzity ndpad v pfipad¢ improvizovaného pfedstaveni. Podstatné ovSem je, Ze vede k

ustaveni divadelniho artefaktu, kterym je inscenace, ideova podoba budouciho dila.

,Inscenace jako artefakt je urcitd fixace materidlné-smyslovych a vyznamovych dat
(ulozenych ve scénografickych objektech, ve fixovaném jednani a v paméti herce, v
rezijnich feSenich situaci, ve vybraném a vyznamové strukturovaném zvukovém
komponentu apod.), kterd je jako latentni, dynamicky strukturovany, celek vzdy v

pohotovosti k ndsledné konkretizaci a vzajemné interakci s divakem* (Etlik 2006: 24).

Vidime tedy, Ze o jistém fixovaném lidském vytvoru i v ptipad¢é divadla mluvit mizeme. Fixaci
tohoto artefaktu ovSem musime vnimat jako dynamickou strukturu, kterd neni fixovana definitivné,
ale pouze v jistych koncep¢nich obrysech.??’ Tato struktura se realizuje az posledni zmifovanou
fazi, a sice pribéhem divadelniho piedstaveni. Béhem ného dochazi k jejimu rozvinuti a
pribéznému ustavovani ve spolupraci s divakem. Fischer-Lichte se tomuto pojeti navzdory vlastnim

zavérum blizi, kdyz prohlasuje, Ze je

Lhutno striktné rozliSovat ,inscenovéani‘ a ,ptedstaveni‘. Pojem ,inscenace‘ zahrnuje
plan, koncepci vypracovanou jednim nebo vice umeélci a korigovanou v prubéhu
zkouseni[...]. Koncepce urcuje, co, kde, kdy a jakym zptisobem bude pouzito. I kdyz se
bude kazdé jednotlivé predstaveni fidit touto inscenacni koncepci, nebudou piedstaveni

nikdy identickd* (Fischer-Lichte 2011: 70).

226 Pro srovnani viz (Neznal 2020: 52-56).

227 Rozdil bychom jist¢ nasli mezi napfiiklad inscenacemi Roberta Wilsona, jez jsou do detailtl predpfipravené (vice
napt. viz Holmberg 2005), a kuptikladu jiz zminovany Paradise Now od Living Theatre, kde byla pouze ramcova
struktura jednotlivych ¢asti a jejich konkrétni napliiovani vychazelo jiz z vzajemné komunikace mezi herci a
divaky.
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Toto vlastni tvrzeni ovSem nikde dale nerozpracovava a predevS§im ho na své Uvahy nijak dale
neaplikuje. Jeji proklamativni ,,udalostni charakter* divadla by §lo chéapat jako udalostni charakter
predstaveni (autorino tvrzeni), tak ale i1 jako udélostni charakter artefaktu, jak se ho pokusim
nahlédnout dale, coz ov§em jiz autorka odmita.**®

RozliSeni na pfedstaveni a inscenaci je z hlediska uvazovani o divdkovi pomémné podstatnym
faktem, jelikoz divék je na jednu stranu nezbytnym komponentem divadelniho dila, ale na stranu
druhou ,,[n]a trovni artefaktu, tj. inscenace, divék jako slozka [komponent] chybi* (Etlik 2006: 14).
Toto konstatovani miize pomoci k rozliSeni mezi hercovou hrou a ptipadnou hrou divaka. Hercova
hra, ¢i Sifeji herecky komponent, vychazi z inscenace, je ji do jist¢é miry podmifovan a fizen.
Nezanedbatelny je vsak i1 vlastni tviréi ¢i osobnostni vklad konkrétniho herce, jelikoz zasadnim
zpisobem ovliviluje konkrétni realizaci dané inscenace. Inscenace 1 herec se tak nachazeji ve
vzajemn¢ se podminujicim vztahu: inscenace se hercovou hrou douzavira, nabyva konkrétni
podobu, a spolu s tim v sob& hercova hra vzdy zahrnuje i formujici inscenacni sméfovani, jelikoz je
vnimana jakoZzto intenciondlni aktivita, kterd prostfedkuje danou inscenaci. Oproti tomu divak,
ktery se zapojuje do divadelniho pfedstaveni, tuto vazbu na inscenaci nema, neni jejim nositelem ¢i
reprezentantem. Jeho piipadnd hra nemiize vychazet z celkové dramaturgie dané inscenace, ale

pouze z aktudlné vnimaného déni. Toto bych navrhoval vnimat jako rozdil mezi hereckym a

divackym komponentem, respektive na jejich zakladé vznikajicimi (pfedev$im) osobami.**’

5.2.1 Divak ve vztahu k dramaturgii a rezii

Kli¢ové pro tento nahled mize byt vnimani dramaturgie a rezie jako — opét v navaznosti na
Etlika (2006: 19-20) — svého druhu funkce, které se ucastni jak tvorby divadelniho artefaktu (v
podobé samostatnych komponentil), tak i jeho realizace béhem piedstaveni, jelikoZ jsou obsazeny v
samotném artefaktu. Dramaturgii mizeme chapat jako ,,integrujici, fidici a usmérnujici element®,
ktery vychazi ,spise z diskurzivniho mysleni“ a rezii jako ,,vykonnou“ funkci, ktera ,fidi a
koordinuje v zajmu celku nazorné, smyslové vnimané prvky divadelniho dila®. Jinak feCeno,

dramaturgie je tematickd a ideovad vystavba artefaktu i budouciho dila, kdezto rezie je jeho

228 Jak upozoriiuje Neznal (2020: 55), autorka ztotoziuje artefakt s dilem, coz se 1isi od chapani ¢eskych strukturalisti,
u kterych dilo artefakt presahuje. Divadelni pfedstaveni jako konstituujici se esteticky objekt ve vnimani vSech
ustavovani, a nikoli nepfekrocitelny horizont jeho existence. Fischer-Lichte (2011: 234) jeji pojeti zavede k tomu,
ze musi artefakt odmitnout, aby udrzela udalostni charakter predstaveni. ,,Dilo je pojimano jakozto ,véc‘ [...].
Existuje v podobé artefaktu, jenz zlstava konzistentni nezavisle na pfitomnosti recipienta [...]. Vnimatel se v
pribéhu svého zivota mize de facto opakované vracet k témuz dilu [...]. [M]ohlo pusobit jako svatokradez, kdyz
jej Behrens, Fuchs a Herrmann v podstaté negovali a navrhovali misto néj koncept udalosti [...].

229 Zde narazim na moznost, ze hercova hra nemusi vést k vjemu urcité postavy a tedy mlize nevytvaret hereckou
postavu. Podobné i divakova hra (¢i obecnéji aktivita) nemusi vést k jinému vjemu nez vjemu postavy, i kdyz by se
pravdépodobné jednalo o zna¢né vzacny ukaz.
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konkrétniho naplnéni a realizace. V ptedartefaktové fazi (snad by bylo lepsi mluvit o fazi postupné
upravy formujiciho se artefaktu) se dramaturgickd funkce uplatituje vSude tam, kde se formuje
celkovy ramec vznikajici inscenace, a rezijni funkce se podili na vSem, co ohledavé a stanovuje, jak
bude tento ramec konkrétn¢ naplnén, realizovan. Vnimat je jakoZto funkce se zda prospésné
pfedev§im proto, ze nejsou spojovany s konkrétnimi inscenatory, diky ¢emuz je miZeme chépat
jako principy, které se uplatiiuji riznou mérou a v rizné sile u vSech zapojenych.

Jejich nositeli v inscenaci poté nemusi byt pouze zivé osoby, ale 1 dal$i ne-lidsti aktéii
predstaveni, jako je napiiklad scénografie ¢i kostymy urCujici moznosti hereckych akci,
naprogramovana svétla ¢i dal$i technické prvky spolupodilejici se na zpfitomnéni dané inscenace
apod. Nejcastéji a nejvyraznéji se ovSem pii realizaci samotného predstaveni projevuji predevsim
skrze herce, ktefi nejen Ze maji dramaturgické povédomi o tom, k ¢emu ma jejich hra sméfovat, ale
zaroven 1 ¢ini konkrétni rezijni rozhodnuti pfi napliiovani tohoto dramaturgického ramce. Jejich
zna¢nou prednosti oproti jinym ne-lidskych aktérim je schopnost okamzité reagovat na aktualni
situace béhem predstaveni a diky znalosti dramaturgického rdmce moznost Cinit i rezijni
rozhodnuti, kterd pifesahuji piivodni inscenacni ramec, ale kterd umozni jeho udrzeni a dalsi
rozvijeni. Z tohoto principu do rizné miry vychazeji vSechny inscenace, které nabizeji vétsi miru
moznosti pro ptfimé divacké zapojeni do probihajiciho déni.

Jelikoz realizace obou funkci vychazi z existujici inscenace, je tfeba, aby herci jakozto jeji
dominantni reprezentanti v takovych ptipadech dokéazali svymi akcemi v pribéhu predstaveni davat
dostate¢né srozumitelné najevo, jakym zplisobem se mohou divaci zapojovat, respektive jakym
zptisobem mohou rozvijet svou vlastni funkci, pfipadné zaujimat tu hereckou. Toho dosahuji skrze
implicitni, n€kdy i explicitni zpétnovazebnost a mnohovazebnost kontakti v pribéhu divadelniho
predstaveni tak, aby divakovi zprostiedkovali zpravy o inscenaci (tj. o dramaturgii), které potiebuje
pro svou aktudlni ucast na predstaveni znat. Divak nemtliZze vychazet ze znalosti inscenace a musi se
tak béhem predstaveni orientovat skrze jeji vnéjsi projevy. Témi byvaji predevsim signdly od herct,
ale mohou nabyvat i podobu nejriznéjSich vizualnich ¢i auditivnich zprav. Divak tak v pribéhu
predstaveni mtize Cinit rezijni rozhodnuti (dokonce musi, pokud plni hereckou funkci), ale jelikoz
nema piimy pfistup k inscenaci, musi tato rozhodnuti zakladat na zmiflovanych vné&jSich projevech,
a nikoli na zaklad¢ znalosti celkové dramaturgie. Ta mu je jako divakovi nepiistupna.

Pozvani ¢i podobné typy inscenaci, béhem jejichZ realizace si divak mlize vybirat, cemu bude
vénovat svou pozornost, jakych scén se bude ucastnit 1 jakym zplisobem to bude délat, maji urcité
nakladani s divackym komponentem jako soucast své vnitini vystavby. V piipad¢ Pozvani se
jednalo pfimo o jednotlivé dedikované herecké scény ¢i scénografické instalace, které byly urc¢eny

pro divakovo zapojeni a dalsi rozehrani skrze n¢ho. Divak se pak mohl v pribéhu predstaveni
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rozhodovat, které z nich jakym zpisobem vyuzije, ale tato rozhodnuti nebyla z hlediska inscenace
dramaturgickd (to je jiz jejich existence a napiiklad nutnost zvolit si jednu z mnoha paralelnich
moznosti), ale rezijni: rozhoduje se, zda a piipadné jakym zplisobem tak ucini. Naplnuje tak jiz
konkrétnim zplisobem pfedem dany ramec, ale nevytvari ho.

Vci tomuto nézoru si umim piedstavit dvé namitky, které by ho mohly do jisté miry zpochybnit.
Prvni by mohly byt piipady, ve kterych divak na stejnou inscenaci chodi opakované a postupné jeji
celkovou vystavbu uchopi jaksi zvnéjsku. Zde bychom jiz o jeho pfistupu k inscenaci — a tedy
moznostech jeji reprezentace — mohli zacit uvazovat, ale i tak by pravdépodobné neslo o jeji
dikladnou znalost ve vSech kontextech a vzdjemnych vztazich. Druhou namitkou by mohlo byt, Ze
jeho vlastni vybér toho, ¢emu bude béhem piedstaveni vénovat pozornost a do ¢eho se jak
zapojovat, je jeho osobni dramaturgii. Tato pomyslna dramaturgie osobni divacké konfigurace
predstaveni®® by méla vétsi argumentaéni silu, kdybychom nad ni uvazovali jako nad rozdilnymi
divackymi strategiemi, tedy jako nad konkrétni strategii dan¢ho divaka. Jako takova nabizi divakiim
jistou intencionalitu a sméfovani, pfipadné i urcité téma, které si mohou kazdy individudlné
rozvijet. I tak se ovS§em nejedna o napojeni na dramaturgii inscenac¢niho celku, ale o osobni strategii
formujici vlastni ticast na piedstaveni.

Domnivam se tak, ze divakim neni z podstaty jejich pozice piistup k celkové dramaturgii
inscenace umoznén, coz ma za nasledek i konstitutivni hierarchi¢nost pozic herec—divak. Herec je
vzdy reprezentantem inscenace, jeho pfitomnost béhem ptedstaveni vychdzi z jeji dramaturgie, a
zna jeji pravidla, celkové sméfovani apod., které s ohledem na inscenacni zamér v rizné mife a
ruznymi prostiedky sdili s divakem. Divdk je pak tim, kdo se rozhoduje na toto sméfovani
pfistoupit a nechava se (nejen, i kdyz dominantné) herci pfi plnéni své funkce korigovat. Pokud
pfestane tuto hierarchii uznavat, dojde zpravidla k naruseni celkového ramce inscenace a tim dané
predstaveni vétSinou ukonci (jako se to stalo pro vétSinu divakt v Good Sherry), respektive ho

transformuje v jiny typ udalosti.

230 Konfiguraci zde odkazuji na pojem ergodické vystavby dila (estetického objektu) u Espena Aarsetha (1997), ktery
recepci takového artefaktu prirovnava k rozdilu priichodu mezi labyrintem a bludistém (Aarseth 1997: 5-6), V
ptipad¢ labyrintu je konkrétni cesta dana a (v naSem piipad€) divak nad ni nemusi nijak pfemyslet ani se k ni
vztahovat. Zabyva se tim, co se pfi ni déje (pfenesené pii divadelnim predstaveni), ale pfedmétem jeho vnimani
neni samotnd trasa. Bludisté je naopak vicesmérné prostiedi, pfi jehoz prochazeni musi divak vénovat pozornost i
tomu, kterou z aktualné se nabizejicich cesta se vyda, a tato nutnost samotného vybéru i jeho proces se stavaji
vyznamovou soucasti jeho vnimani. Cesta bludistém ,,[sJubjektivné sice zlstava linearni (kazdy krok navazuje na
krok ptedchozi), ale neni pro kazdého navstévnika stejnd a ani pro jednoho konkrétniho navstévnika pfi
opakovaném vstupu nemusi [a pfi realizaci nového predstaveni ani nemize] byt stejna“ (Brychta 2015c¢: 24). Cesta
bludistém tak vzdy vyzaduje konfiguraci osobni cesty kazdého navstévnika. Pro srovnani viz (Doob 1992). Eco
(1986: 81) dokonce k tomuto typu struktury dodava, ze ,,nékteré z cest jsou slepé ulicky“ a je tak ,,mozné dé¢lat
chyby*, coz by mohlo stalo za dalsi rozpracovani ve vztahu k divadelnimu pfedstaveni.
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Pokud bylo feceno, Ze ontologicky statut inscenace je dynamicky, fixovany predev§im v myslich
jednotlivych realizatorti (herct, technikii a dal§ich osob ucastnicich se realizace inscenace), je
pochopitelné nejen to, ze je kazdé predstaveni jiné a ve své podstaté originalni, ale také Ze 1 kazdé
realizované pifedstaveni zpétné ovlivituje svou vlastni inscenaci, zpétn¢ se do ni propisuje skrze
zkuSenosti jeho realizatorti. V tomto smyslu bychom méli inscenaci (a tedy divadelni artefakt)
chépat jako neustale se utvarejici, iterujici se. Tim se potvrzuje diiveéjsi zaver, Ze materidlem divadla
je zita skutecnost, do které se kazdé prestaveni vpisuje a ovliviiuje tak nejen pfi ném piitomné
divaky, ale vSechny zc¢astnéné.

S ohledem na vySe fecené tak mizeme nahlédnout i na rozdily mezi hrou herce a divéka, pokud
jiz dojde k jejich vnimani ostatnimi tc€astniky. Dramatickd osoba vytvofend divakem v herecké
funkci bude vnimana jako do jisté miry neplnohodnotnd v tom slova smyslu, ze nereprezentuje
inscenaci, ale pouze chéapani inscenace a konkrétni situace jejim predstavitelem, ptipadné
prezentuje osobni zdjem daného divdka. Je tak slozitéj$i ji plnohodnotné zaclenit do celkové
vnimané struktury ptedstaveni, jelikoz Castokrat plisobi spiSe jako nechtény disledek faktu, ze i
divaci jsou pfitomni ve sdileném prostoru, a diky tomu mohou vstupovat do vyznamové roviny
predstaveni. Zminovana scéna z Pozvani, pti které nechtéla divacka vratit herci jeho karty, mize byt
dobrym piikladem toho, nakolik skrze divacky vstup vznikla nové situace, kterou mohli ostatni
ucastnici (vedle divaki 1 dalsi herci) vnimat. Mohli skrze ni rozvinout své chépani ucastnici se
herecké postavy, napiiklad vice proniknout do jejich charakterovych rysti apod., a zaroven si
zaCinali konstruovat ur¢itou dramatickou osobu, kterou v dany moment zastavala a rozvijela
divacka. Inscenacni rdmec Pozvani byl v tomto ohledu pomérné otevieny nejriznéjSim vstupiim a
divac¢inu akci tak bylo mozné chapat jako jeho zcela integralni soucést. I tak ovSem vétSina
pfitomnych chépala jeji akci spiSe jako nevhodnou intervenci, ktera ve svém dlsledku vice
poukazovala na vystavbu a okolnosti divadelniho ramce ptredstaveni, nez jako — v kontrastu s jinymi
divackymi akcemi — inherentni sou¢ést inscenace.

Timto bych si dovolil uzaviit tento kratky exkurz do moznosti chdpani pozice divdka v celku
divadelniho pfedstaveni. Oba mozné nahledy, tedy jak jeho chapéni jako funkce, tak i jeho chapani
jako jistého obrazu a osoby, se do jisté miry propojuji, respektive podporuji. Navic se domnivam, ze
oba jsou ovlivnény vné¢j$im i pied-divadelnim rdmcem, tedy Ze nase vnimani je stile v kontaktu s
mimo divadelni realitou, ¢erpa z ni a je ji (ontologicky) ovliviiovano. Pfedevsim se ovSem jednalo o
snahu teoreticky zrovnopravnit chapani divaka s chapanim herce, které vychazelo z ndzoru, ze se v

obou piipadech jedna o plnohodnotné Gcastniky divadelni udalosti.

- 148 -



6 Zavér (Divak jako dispozitiv)

V této praci jsem se pokusil nastinit nékolik ¢aste¢né se dopliujicich teoretickych nahledii na
problematiku divdka a divactvi v divadle. Pokusil jsem se ukazat, ze divdk je centralnim
komponentem divadelni mediality, a to nikoli pouze jako recipient toho, co je mu mediovano, ale i
jako spolutviirce utvarejiciho se predstaveni, tedy toho, co je mediovano a recipovano. To je ddno
charakterem divadelni mediality, ktery je ze své podstaty zpétnovazebny a realizuje se
mnohovazebné, jako pomyslna sit’ vztahii vSech Uc€astnikll 1 dalSich aktéril, a zaroven 1 specificitou
hereckého komponentu, ktery je tvofen zivymi lidmi.

Divadelné-medidlni kontakt tak probihd na dvou vzajemné se prostupujicich rovinach, realné
(ontologické) a znakové (noetické), jejichz dynamika a vztah divdka k nim byly pribéznym
tématem této prace. Celek divadelniho predstaveni je kotven v aktudlné€ konstruované realité¢ dudlng,
coz se tyka 1 divaka, ktefi jsou jeho neoddélitelnou soucasti. Ke shodnému zavéru dochazi i Claire
Bishop (2012: 284; pteklad dle Kauppinen 2019c: 83) pifi svém zkoumani participativnich smért ve
vytvarném umeéni, kdyz tvrdi, ze ,,[k]vlli vyuzivani ¢lovéka jako média mélo participativni uméni
vzdy dvojaky ontologicky status: je udalosti ve svété¢ a zaroven je z né vyClenéné. Ma tedy
schopnost komunikovat na dvou urovnich — s Gcastniky a s divaky.“ Oproti zavéru autorky jsem se
pokusil ukazat, ze divadelni pfedstaveni nejsou ze svéta vyclenénd nikdy, ale jsou do néj spise
v€lenéna, odehravaji se uvnitt ného. Bishop ma ovSem pravdu v tom, ze divak na piedstaveni neni
pouhym distancovanym svédkem, ale vzdy se na ném diky jeho zpétnovazebnosti podili jako
plnohodnotny (divacky) komponent. Dokonce ma i latentni moznost stat se soucasti zobrazovaného
fikéniho svéta jako jeho ucastnik.

Kazda akce, ktera se béhem predstaveni odehraje, tak ma redlné¢ dusledky pro vSechny jeho
ucastniky, jelikoz 1 kdyz je napiiklad odehravané nasili pouze naznacené, emoce, télové reakce a
dalsi dasledky mohou byt zcela realné a skrze materialitu divadelniho piedstaveni se prendseji i
mimo jeho ramec.”' I kdyz vyrok Berta O. Statese (2013: 84), Ze ,,v divadle je vzdy mozné, aby
pohlavni styk dvou takzvanych znaki skoncil skutecnym téhotenstvim®, je myslen jako nadsazka,
upozoriiuje na propojenost toho, co jsem v praci nazval jako dudlni vnimani druhého tadu, tedy v
navaznosti na Jaroslava Etlika (1999) jako propojeni noetické a ontologické roviny predstaveni.
Podobné — 1 kdyz v jistych aspektech odlisné — uvazuje 1 Jan Cisat (2016: 134), ktery divadlo

charakterizuje jako

231 Pro srovnani napi. nazor McConachieho (2013: 28), ktery tvrdi, ze ,,[v]Sechny typy promluv jsou akce a kazda
akce, dokonce i takova, ktera je soucasti zobrazovaného svéta, ma své dusledky*.
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,2umeni scénické, jeho[Z] cilem je predvadéni divakiim, obecenstvu, publiku, vetejnosti.
V tomto smyslu je médiem. Ale aby bylo divadlo vskutku specifickym médiem, je mu
zapotiebi divak, [...] ktery na sebe sice nechavd pisobit materidlni smyslovou
naléhavost redlnych originall jevi, ale zaroven stale vi, Ze je to svét ,nepravy‘, umély,
jenz se fidi vlastnimi zékonitostmi a ma sva pravidla. Je to vSak i svét, ktery zaroven

realnosti svych materialti konstruuje svét fiktivni.*

Divadlo tak je médiem, které¢ je podminéno svou vlastni materialitou. Medialitu divadla jsem
charakterizoval jako pfedevSim zpétnovazebni a ze své podstaty mnohovazebnou, podminénou
zivym, nezaznamenatelnym kontaktem. Tento kontakt probiha mezi hercem a divdkem, tedy
presnéji mezi Gcastniky divadelniho predstaveni, kteti zaujimaji hereckou a divackou funkeci, diky
¢emuz se divak stdva rovnocennym partnerem herce.

Zaroven bylo feceno, Ze materidlem divadla je pfedev§im télo vSech jeho ucastnikli. Pokud
ovSem pfistoupime na nazor, ze kazdé télo je télo vtélené, neodlucitelné spjaté télo-a-mysl, tak
musime fici, ze materidlem divadle je self kazdého zucastnéného, a tedy nase zita realita, na jejimz
zaklad¢ teprve divadelni predstaveni v zavislosti na vzajemné zpétnovazebnosti mizeme vytvaret.
Materialita divadla kotvi jakoukoli divadelni realitu v neodmyslitelném ontologickém zakladé
uplyvajiciho byti, ¢imz vSichni zGcastnéni ziskavaji moznost reagovat na probihajici udélost, ktera
se tak stava plnohodnotnou socidlni situaci. Vzhledem k této podminénosti neni divadelni
predstaveni izolovano od aktualné zité reality svych ucastniki, ale naopak je na ni siln€ napojeno a
do jisté miry je ji 1 podminéno. McConachie (2013: 65) upozoriiuje, Ze divaci na predstaveni
pfindseji své osobni piibeéhu i1 kulturni vzorce, ve kterych Ziji, a jejich vniméni je ovlivnéno
ocekavanimi, paméti i informacemi, které ziskali mimo jeho rdmec (pro srovnani Havlickova
Kysova 2015: 73).

Na zaklad¢ téchto tivah bychom se mohli dostat k aspektim, které by mohly byt pfedmétem
dal§itho zkoumani, ale které jiz stoji mimo zabér této prace. Jednak by se mohlo jednat o jiz
naznacenou agenci, konkrétn€ o jeji riznou miru umoziovanou ¢i pfimo vyzadovanou konkrétnim
predstavenim a dale jeji odliSné podoby. Obecny rdmec vychazejici z v praci zastdvaného
teoretického rdmce jsem naznacil v sekci 5.2 (Divak jako soucast fikcniho sveta), ale dalsi
rozpracovani vychazejici tentokrat z jiného teoretického zakladu, které by mohlo nabidnout
nuancovanéj$i pojmovy aparat, by se zdalo ptinosné. Druhym aspektem, ktery by se nabizel
rozpracovat, je vazba divadelni udalosti na vnéj$i (mimo-divadelni) ramec, pficemz by bylo mozné

vyjit naptiklad z uvah Johnatana Craryho. Ten se vénoval studiu obrazovych médii**? a jeho

232 Jejich kritice se vénuje napt. Mitchells (2016: 32-37).
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tvrzenimi bychom se mohli s ur¢itou mirou opatrnosti inspirovat i pii uvazovani o divadelnim
médiu.

Crary (1990: 5) tvrdi, Ze ,[v]idéni a jeho efekty jsou vzdy neoddélitelné od moznosti
pozorujiciho subjektu, ktery je jak historickym produktem, tak mistem urcitych praktik, technik,
instituci a postupli podrobeni. Autor tak pfichdzi s tvrzenim, Ze devatenacté stoleti pfineslo v
Evropé novy druh pozorovatele, ktery se v dusledku zvysujiciho se dirazu na subjektivitu stava
svym vlastnim zosobnénim (1990: 8-9), ziskava télo (Mitchell 2016: 32), jelikoz se zaCina klast
diraz na percepcni moznosti jednotlivych tél v biologickém slova smyslu. A to v disledku promény
prostiedi (diskurzu), ve kterém se jeho ontologie zaklada: ,,pohled byl vyjmut z nehmotnych
vzajemnych vztaht [...] a pienesen na lidské télo (Crary 1990: 16). Jak uvidime vzapéti, tvrzeni, ze
divék ziskava télo, je zde mysleno v jiném kontextu, nez diive prezentovand materialita divadla
vychézejici z fenomenologie.

Pro pochopeni jeho nahledu je podstatné rozliSeni mezi divakem (spectator) a pozorovatelem
(observer), pficemz ve svém uvazovani upfednostituje pozorovatele. Slovo divdk ma dle n¢ho
konotaci piihlizeni (vystavam, divadelnim piedstavenim) vzes§lé z kontextu kultury 19. stoleti,*
kdezto pozorovatel vychéazi z latinského zakladu observare, ktery identifikuje s vyznamem
»potvrzovat néci akci, v souladu s né¢im®, ¢imz dosahuje tvrzeni, Ze pozorovatel je ten, kdo ,,vidi v
ramci predepsanych moznosti, ten kdo je vnofen v systém konvenci a omezeni“ (Crary 1990: 5—
6).7* Témito konvencemi ov§em autor nemysli pouze ,,zplisoby reprezentace®, ale také a predevsim
podminénost pozorovatele konkrétnimi konvencemi toho kterého obdobi, jez jsou tvofené
»heredukovatelnym heterogennim systémem diskurzivnich, socialnich, technologickych a

0 ¢C

institucionalnich vztahi*“ (Crary 1990: 6). Pozorovatel tak neni v tomto pfistupu myslitelny bez
tohoto ,,neustdle se proménujiciho se pole® (Crary 1990: 6), v cemzZ Crary explicitné navazuje na
genealogickou metodu Michela Foucaulta (napt. 1994). Ve zbytku knihy se tak pfedevsim zaméiuje
— op€t v duchu Foucaulta — na ,,ustavovani védéni, diskurzli, sféry objektl [...] bez nutnosti
odkazovat se na subjekt® (Foucault 1980: 117), ¢imz popird deklarované zamétfeni na
divaka/pozorovatele, tedy zaméfeni se na recepéni akt, a misto toho se vénuje rozboru konkrétnich
okolnosti jeho mozného ustavovani se.

Tento ptistup by mohl byt pro uvazovani o divadle piinosny pfedev§im z hlediska diirazu na

divakovu (zde bych navrhoval vratit se pfi uvazovani o divadle zpét k terminu, ktery Crary chape

odli$n€) podminénost prevladajicimi diskurzy. To, co determinuje urcité chapani (v naSem piipad¢)

233 Zde je tieba poznamenat, Ze se jedna o jiné pojeti divaka, nez jak bylo dfive v praci prezentovano. Rad¢ji
pfipomenu, ze divacky komponent zde byl pojiman jako inherentni a pfimo konstitutivni soucast divadelniho aktu,
na jehoz konkrétnim pribéhu se spolupodili.

234 Vidime, Ze Crary klade diraz na vazby recipienta (v jeho slovniku pozorovatele) mimo samotnou udalost recepce.
V tomto ohledu chapu jeho poznatky jako potencialné inspirativni pro uvazovani o divakovi.
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divadla, neni homogenni socidlni struktura, ale jeji jednotlivé disparatni ¢asti. (Crary 1990: 6). V
tomto duchu bychom mohli nahlédnout i diive zminéné komplexni zakouSeni divadelniho
pfedstaveni, a provéfit ho touto Foucaultovskou diskurzivni podminénosti. Vysledkem
disciplina¢nich technik (viz Foucault 2000) je ustanoveni a udrZzovani ,kvantitativnich a
statistickych norem chovani (Crary 1990: 15). Tyto normy nejsou neporusitelné, na coz upozoriuje
1 zptisobem, jakym je autor pojmenovava — jedna se o normy vykazované statisticky, kvantitativnim
pozorovanim skutecnosti —, a pravé jejich disledkem je zviditelnéni subjektu, v nasem piipadé
konkrétni podoba divactvi ustavujici se jakozto prevladajici norma. Divak by tak mohl byt chapéan
jako epistemologicka figura, dispozitiv, ktery se uplatiuje diskurzivné, tedy podminéné vuci
dominantni konstelaci socidlniho uspofadani. Podobny nahled navrhuje i Jitka PavliSova, kdyz

cituje Lorenze Aggermanna:

,NahliZzet v sou¢asném uménovédném zkoumani divadlo anebo tanec jako dispozitiv tak
umoziiuje zohlednovat a analyzovat soucasné vSechny dimenze jejich institucionalniho
ukotveni, metody a techniky konstituovani, ale také vzajemné vztahy produkce a
recepce, spolecenské diskurzy a jejich materidlné-technické praktiky, a dané predstaveni
zarovenn chdpat jako onen vzidcny moment, v némz se dispozitiv stavd smyslové

rozpoznatelnym.* (PavlisSova 2018: 10; voln¢ podle Aggermann et al. 2016: 167).

V tomto ohledu by bylo mozné detailnéji analyzovat divadelni pfedstaveni a konkrétni podoby
divactvi ve vztahu k jejich podminénosti vn&jSimi a historickymi okolnostmi, idedlné¢ na

konkrétnich ptikladech divadelni praxe. To vSak jiz stdlo mimo vymezeny ramec predkladané prace.
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