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Abstrakt: Diplomova prace Mysleni o divadle je otevienou reflexi zasahu, ktery
autorce ustédrilo setkani s divadelni védou. V navaznosti na nékolikaleté studium
filosofie, zejména fenomenologie, podrobuje kritickému zamysleni vychodiska,
ktera se v takové védé povazuji za samoziejma. Autorka si klade jako urcujici
odhalit pole vyznam, se kterymi se b&Zné pracuje, jako je napfiklad pojem Zivota
nebo prostredi. Po rozliSeni svéta a reality, fikce a skuteCnosti, pokracuje
stopovanim t&chto pojmu a jejich ndvaznosti na ideu poznani a uceni se, at uz
v ramci dialogického jednani nebo v jinych védnich odvétvich vcetné biologie, o
kterych je autorka presvédcena, ze maji k divadlu mnoho co fici. Zavérem autorka
nabizi vlastni zkudenost a prakticka cvi¢eni, ale i osobité pojeti pojmd, jako je

prostor nebo cas.

Abstract: The diploma thesis Thinking on Theatre is an open reflection of a certain
wound made to the author by theatrology. Connecting several years of studying
philosophy, especially phenomenology, she puts a critical reflection on the basic
notions that are taken for granted in such a science. The author is willing to reveal
the field of meanings that are commonly used, such as notion of life or environment.
By distinguishing between the world and reality, fiction and actuality, she continues
to trace these concepts and link them to the idea of knowledge and learning,
whether in dialogical acting or in other scientific disciplines, including biology.
Author believes that it has much to say to the theatre field. Finally, the author
offers her own experience and practical exercises, but also a distinctive conception

of terms such as space or time.
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Nez zacneme myslet

Do této prace si preji vstoupit s nadSenim a podobny afekt bych rada predala i
¢tenari, ponévadz jsem presvédéenda o tom, ze se mnou text utvari stejné

podstatnym zplsobem.

Mym zamérem je pro sebe reflektovat mysleni o divadle. Reflektovat proto, Ze
potrebuji pro svou autorskou praci nahlédnout a zachytit, jak o divadle uvazuji a
jakym smérem bych se chtéla vydat. Zaroven bych se rada osvobodila od
pojmovych svizeli, na které Casto narazim v komunikaci s lidmi zahrnutymi do
procesu autorské prace, v poslednich tfech letech i v ramci pedagogiky. Budu
sledovat nékteré zplsoby myéleni, které rozpoznadvam a které na mne pusobi, se

snahou pristupovat k nim konstruktivné i kriticky.

Jedna takova situace, ktera mne svym vedlejsim efektem motivovala k sepsani
této prace, spocivala v tom, ze mi bylo opakované vysvétlovano: Vy nedélate
divadlo. A toto neni jevisté. Presto jsem byla o nékolik minut pozdéji vyucujici
pozadana, abych Sla ,na scénu". Uvédomila jsem si, Zze bych si prala, aby toto vse
ustoupilo do pozadi a aby hlavnim zajmem mého zkoumani, a ostatné i prfipadné
vyuky, byl objekt sdm, tedy to, co nas zada (nebo nuti) tvorfit a produkovat, at uz
je to ve vysledku cokoliv. Prala bych si obejit otazku slov, obsahujicich v sobé

mocenské a historické naroky, a zaméfit se na hlubsi rovinu vyznamu.

Studovala jsem tFi Iéta obor filozofie na Karlové univerzité a ¢tvrty rok jsem stravila
na Univerzité Sophia Antipolis v jizni Francii. Od ranych chvil studia mé pfitahovala
fenomenologie nebo alespon to, co by se dalo nazvat fenomenologickym pFistupem.
I divadlo mé zajima jako jev, totiz ve své podstaté a ve svém nutné omezeném
zplUsobu ukazovani, ktery nechdpu jako nedostatek nebo jako pfiklad pro obecnou
definici, ale jako jeho vlastni silu a danost. UZ z odstavcl vy$e musi byt jasné, Ze
pokud rikam ,divadlo®, nepokousim se tim o definici néjakého Ukonu nebo situace,
ale myslim tim fakt existence predstaveni, performance, scénickych Ccteni,
tanednich a v pfimém prenosu se utvarejicich objektl v nejednoduchém slova
smyslu. Jako bych pouzila etymologickou podpérku, c¢emuz se chci timto

ironizovanim vyhnout, ktera by fikala, Ze divadlo je od slova divat se...

Proto budu zkoumat, jak se s teorii divadla vazou nékteré samo-zrejmé pojmy.
Mezi nimi vysvitd zejména ,zivot" jako vztazny bod mysleni o divadle. Jenze jestli
se divadlo tyka Zivota, jestli je dokonce stavéno nad zivot nebo je s nim davano
do ekvivalence, je nutné pochopit, o jaky druh vztahu se jedna. S pojmem Zivota



se nasledné poji vyrazy, jako je skutecnost, fikce nebo imaginace, a s témi zas
pravda, tvofivost nebo autenticita.

Moznd jsem pod nevédomym vlivem znamé fenomenologické teze
L~uzavorkovani" tj. pfistupu, ze nebudu brat na zretel nic nez to, jak se mi véc dava,
a intence, ve kterych se dava. Mozna je to naivita, ale ani jeden z pojmu vy$e mi
neni sam od sebe zfejmy, ba dokonce vnimam, Ze rizni lidé s nimi pracuji rGznymi
zplUsoby, ¢asto navzajem rozporné&, sami sobé& si odporujic, nebo bez kladeni
vétsiho dlirazu na jejich podstatu. Ze v8ech té&chto divodd mé zajima, na co mohu

pro sebe, a tfeba i pro druhé, prijit.

Ve své praxi opakované naradzim na fakt, Ze zpUsob, jakym se o divadle mysli, ma
disledky na jeho tvorbu a provozovani. Nékteré pfistupy, které nejsou ni¢im jinym
nez myslenkovymi modely, dokonce pfimo zabranuji vzniku moznych inscenaci
nebo jinych projevl. Zarover se pokusim ukazat, Ze existuje mysleni o divadle,
které je divadlem; nemusi se tudiz spoléhat na mysleni, které by prichazelo
takrikajic z venku nebo ex post. A ponévadz narazim na pojmy, které se neomezuji
jen na oblast divadelni védy, ale které jsou zcela bézné i pro jiné oblasti védéni,
pokusim se tyto oblasti vyuzit pro nase zkoumani tak, aby se ukazalo, jak Ize tyto

pojmy myslet jinak.

Vychazim také z pozorovani, Zze divadelni teorie intenzivné pracuje s vytvarenim
mys&lenkovych modell, které metodou zp&tného vysvétlovani komentuji, pozoruji
a zasazuji do svého kontextu udalosti nastalé v umélecké oblasti. Vnimam jako
problematické, ze se v pripadé divadla az priliS ¢asto argumentuje s ohledem na
~skutecnost", tj. mluvime o tom, jaké divadle bylo nebo je, aniz bychom skutecné
mluvili o tom, jaké bylo nebo je, a zfidka o tom, jaké by mohlo byt, a pokud prece
jen mluvime o moznosti, mame na mysli universalni idealitu. Natlak, ktery na sebe
véda o divadle s pFicinlivou snazivosti vi¢i filosofickym pojmim klade, ji zabrarfiuje
pochopit pohyb, ktery se skryva uvnitf pole, které si vytycuje jako vlastni. Uméla
by si teorie predstavit sebe samu jako néco, co minulost nechape jen jako vyreseny

problém?

Zacit takto je pobufujici, obranna slova se objevi témér okamzité. Sama vnimam
nepatricnost této generalizace, inu, ale je treba jit sméle kupredu, jestlize limitou
mého psani ma byt to, co si opravdu myslim. Mozna budu oznacena za

konspiratora, takovych je ale v divadelni védé mnoho.



Konspirator si totiz mysli, ze to, co vidi jako manifestni nebo zjevné, je pravé to,
¢im ma byt oklaman. ,,Musi zde byt jesté néco vic." Je presvédcen o tom, Ze se ho
realita snazi zmast, a proto svou praci vénuje urcovani zakladu, ze kterého
vSechno ostatni prameni, hledani té ,pravé" reality, jediného nepritele nebo

mocného hrdiny, ktery taha za neviditelné nitky.

Konspirator vladne slovu tim, Ze lehce stira rozdil mezi presnym a nepresnym,
manipuluje vyznamy, naklani roviny smyslu tak, aby se vSe skutalelo tam, kam
ma&. Mym cilem je vyhledat exemplarni konspiratory a zjistit, zda vibec a do jaké
7 O v Vs . v 7 . 7 Ve . v v 7 . v .
miry muze byt konspirace nebezpecna a do jaké miry i prospesna. Jelikoz nejsem
kladna postava, je mi jedno, jaké budou disledky zjist&nych znejisténi. Vstoupim
do pole konspiratort s vlastni hrou i za cenu, e se pro nékteré sama stanu

konspiratorem.

Slozité mocenské vztahy tedy uzavorkujeme a nebudeme brat jako platné nic nez
to, co lezi tady a ted pred nami. Prihlédneme i k interpretacim, kterou o sobé sami
davaji a kterou bychom méli, ale nemusime brat na zretel. Upozoriuji, ze i
predpona ,ne" je typem vztahu s tim, co za ni nasleduje, a tedy to, co se divadla

netyka, mu mozna déla néco jiného, ale podstatného - vale¢nou hranici.

Jako obzvlast problematickou vnimam tzv. katalogizaci dé&jin, to je pfistup, ktery
podavd charakteristiky o jednotlivych tvir&ich obdobich nebo jednotlivych
autorech. Mym zajmem neni pojednavat o déjinach divadla, ale spiS o tom, co je
umoziuje. Zajimaji mé podminky moznosti takové charakteristiky a také otazka,
jakou roli v oboru divadla hraji obory jiné, jako je napriklad vytvarné uméni nebo

|écitelstvi.

Jisté, dalo by se fici, Ze provedu jen zkratkovity vyklad, protoze vzdy jesté néco
zbyva, protoze toho jesté nevim dost, a kdybych dost védéla, nemohla bych néco
takového napsat. Mohla bych celou praci, celé texty, cely Zivot vénovat zkoumani.
Mozna. Kazdy bude vzdy branit ta vychodiska, ktera mu davaji smysl tak, aby se
nenarusila celistvost svéta, ve kterém Zije. Zplsobem cynickym, nihilistickym, ale
i vasnivym a neanalytickym se chtéjme nyni osvobodit od vseho, na ¢em ,zalezi",

abychom se mohli cele vzdat, a tim ziskat mir namisto valky.



Otevieni problematiky vztahu divadlo - Zivot

K promysleni vztahu Zivota a divadla mé vede zejména jeho Casté uziti. Kdyz jsem
se pred dvéma lety (2017) poprvé Ucastnila festivalu Nova Drama v Bratislavé, a
sice v ramci kritického semindre vedeného Petrem Christovem, narazila jsem
v knihkupectvi Divadelniho Ustavu na knihu Juliuse GajdoSe Od inscenace
k instalaci, od herectvi k performanci. Publikace mé tehdy nadchla, nebot
komplexnim zplsobem pojednavala o fadé fenoménd, které jsem v pocatku svych
studii povazovala za inspirativni. Jenze s postupem casu a s rozvojem svého
mysleni o divadle jsem si pocala klast otazky, které jsem jiz nastinila vySe a na
které tato ani jina publikace nemohla odpovédét. Proto bych nyni jako ilustraci
tohoto problému predvedla ¢ast vykladu Vostrého pojeti scénicnosti. S respektem
k autorovi bych rada tuto teorii predlozila jako paradigma vztahu scénické umeéni

(divadlo) - Zivot.

Rozhodla jsem se pracovat jiz s vykladem pojmu ,scénovani® v GaldoSové knize
vydané na zakladé odborného posouzeni pravé pana profesora Vostrého, tedy
¢lovéka nejpovolanéjsiho chapat popis svého vlastniho konceptu. Vychazela jsem
z ideje, Ze zplUsob, jak se o véci mluvi sekundadrné, je vzdy pristupnéjsi
k odhalovani skrytych pravidel nez véc sama v primarnim zdroji. Studium takzvané
sekundarni literatury, kterd o sob& &asto muZe byt i plvodnim zdrojem, mé

fascinuje také proto, Ze se vyjevuje percepce plvodni teorie.

Chci Fici: zplsob, jakym je plvodni tviré&i mys$lenka vyuéovdna nebo
interpretovana, jeji pedagogika a jeji percepce, byva vymluvnéjsi a podstatnéjsi
pro chapani oblasti, ve které se pohybujeme. GajdoSova kniha je pojmy scénovani

a scénicnost prostoupena, jak jsme varovani jiz v synopsi:

»,(...) autor pouzivd pojmy scénicnost a scénovani, které se ve vyznamu
scénologickém nemusi vztahovat jen k divadlu nebo inscenaci, ale obecnéji
k obrazu, sose, fotografii, performanci ¢i instalaci, nebot i ty nepochybné patfi ke
scénickym projevdm v jejich formé specifické (umélecké) & nespecifické (,v

Zivote").!

I proto je pro nas vhodné vyijit z t&chto pojmU, neb se tykaji nejen divadla, ale i
véech scénickych projevl, nebo jak bychom tekli my: jevl. Vidime, Ze scéni¢nost

a scénovani se tykaji uméleckych oblasti, ale i Zivota, odliSuji se pouze svou

! Uvozovky u slova Zivot jsou vloZzeny autorem. Citace je Cerpana z prebalové anotace
knihy.
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specificnosti nebo nespecificnosti. Vostry sam jako priklad uvadi vétu: ,udélal/a
ji/mu scénu® (Gajdos, 2010: 35) a takova situace, protoze se vymyka béznym
zpUsoblm chovani, které Vostry chape jako konvenciondlni, na sebe upoutdva

pozornost, a tim je scénické.

~MdZeme mluvit o vztahu mezi &innosti & Uéelovym jednanim a pfedstavovanim

jako o analogii vztahu mezi Zivotem a performanci." (Gajdos, 2010: 35)

Ale co kdyz prozatim nebudeme mit jasno v tom, co je bézné chovani a co je
vyjimecné chovani? Je napriklad zpivajici bezdomovec Clovék, ktery déla scény? Je
projevovana bolest jen vystupem z nebolestné konvencnosti? Jakym typem vztahu

mezi jednim a druhym je analogie?

Vime, Ze analogie je vztah dvou rliznych véci, které se v n&&em podobaji. Analogie
jednoduse rika, ze pokud se néjaké A podoba B a vime, ze B ma néjakou vlastnost,
tak je pravdépodobné, Ze i A ma tuto vlastnost. Jedna se tedy o typ podobnosti.
Priklady jsou k dispozici. Ale nevyzaduje od nas hlubsi pochopeni tohoto vztahu

radikalni zménu v pristupu? A co to znamena, kdyz jsou si dvé véci podobné?

Prikladna je zde zejména neexistence vztahu mezi popisem, pojmy, které jsou
k popisu uzity, a tim, o ¢em maji tyto pojmy referovat. Totalni definice vytvari pole
napéti mezi jednotlivymi slovy tak, Ze vznikne neprostupna sit vyznami?, které
jsou vzdy pravdivé nebo nepravdivé, na zakladé uziti ve vyroku o tom ¢i onom,

tim padem vsak také nenapadnutelné ,zvenku"“, protoze zadny ,venek" neexistuje.
A ke vztahu Zivot — performance jesté hloubéji:

.1 v pfipadé nespecifické scénicnosti vyskytujici se v ,Zivoté" je scénicky projev
uréeny divdkdm. (...) Ani tuto formu performance nelze ztotoZriovat nebo
zaménovat se Zivotem, protoze pravé touto scénicnosti se z bézného Zivota
vydéluje". (Gajdos, 2010: 35)

Z takové rovnice vychazi nasledujici: je rozdil mezi béznym Zivotem a Zivotem
nespecifické scéni¢nosti, takovy Zivot je scénicky a je uréen divakim. Tvrzeni je
neomezené platné na neomezené mnozstvi pfikladi, a tim padem teoreticky
vyhodné. Bomba v podobé konkluze ovSem prichdazi az na zavér GajdoSovy

argumentacni linie.

2 Ve smyslu poukazu.
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~Pro specifickou scénicnost Ize uplatnit EjzensStejnovo pojeti vztahu Zivotnosti
(redlné stranky) a tematicnosti mizanscény. Prislusna ,Zivotnost" Ci ,redlna
rovina® souvisejici pfipadné s psychologickou zdGvodnénosti (moZnou motivaci),
je v néjakém vztahu k tematické roviné. Nedostatecné propojeni obou rovin brani
divakovi prozit se samotnou situaci i jeji potencialni smysl. Bez zajisténi
prfedpokladd souvisejicich s ,,redlnou™ rovinou nemdzZeme to, co vidime, vibec brat
vazné, resp. tomu uvérit, i kdyZ vime, Ze je to jen ,jakoby", protoZe to nemiZeme

priradit k nicemu z nasi zZivotni zkusenosti." (Gajdos, 2010: 35)

Odtud vidime nutnost pochopit zejména ,jakoby", ono slovo, které je prechodem
mezi jednim a druhym, mezi fikci a skuteCnosti. Jak se prirazuji zkuSenosti ke
skute¢nostem? Co znamena ,jakoby"? Modus ,jakoby", zda se, snad neni soucasti
Zivota a je nutné tento modus nejprve priradit k néemu realnému, ze Zivota, a

propojit jej s tématem.

I na zakladé takovych tvrzeni se potrebujeme hloubéji vénovat pojmu zkusenosti
a skutecnosti, potfebujeme si utvorit komplexnéjsi predstavu o tom, co je to fikce.
Onen modus ,jakoby", souvisejici i s pohybem tropd, jako je napfiklad metafora.
A v posledku nas takové tvrzeni navraci k otazce podobnosti, kterou Ize shrnout

do véty: Je to skoro jako toto, ale neni to ono.

Na zakladé své minulé prace3, odvedené jiz na filozofické fakulté€, nemohu
neproblematicky prijmout ani predpoklad, Ze se redlnd rovina, tzv. Zivotnost,
propojuje s tematickou rovinou, ¢imz je situaci dan smysl. Nejde mi ani tak o to,
ze bych chtéla zpochybnit, Zze je to mozné, nebo dokazovat, Zze to mozné neni.
Spise si pojdme znovu klast tyto pojmy s otaznikem, at uz se ptame po smyslu,
po tématu, nebo po oné tzv. realné roving, protoze v mysleni, které by snad mélo
byt zakladem i divadelni védy, se jich tak snadno (analogii) zbavit nelze. Dokonce
se nejedna ani o mysleni soucasné, presto je to mysleni produkované v soucasnosti.
Pokud ndm jména, jako je Theodor W. Adorno, Walter Benjamin nebo i Jacques

Derrida nejsou Uplné cizi, neni mozné takové vyroky bez okolkl prondaset.

Autor etiky, ale i autor fenomenologie Emmanuel Levinas napsal fascinujici knihu

Objevovani existence s Husserlem a Heideggerem. Vysla i Cesky* a ja bych nyni s

3 Lundkova Anna, Levinas a fenomenologie, bakalafska prace, 2016.

4 LEVINAS, Emmanuel. Objevovani existence s Husserlem a Heideggerem. Vyd. 1. Cerveny

Kostelec: Pavel Mervart, 2014, ISBN 978-80-7465-127-4.
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jeji pomoci jen struéné zdlvodnila, pro¢ vnimam otdzku ,tématu" jako rizikovou a
proC je tfeba si byt védom, ze podobné obavy sdili celé evropské mysleni jiz od
tricatych let minulého stoleti.

Fenomenologie se vénuje védomi, ve kterém se udalosti radi podle ¢asu a dospivaji
do né&j usporadané takté? podle ¢asu. Zplsob, jakym udalosti ziskavaji smysl| a
jednotu, spociva ve vypravéni. Primarni rovina naseho védomi je cas, a tak jsou i

udalosti razeny ve védomi.

Vypovédi, které pronasime, vzdy néjak sméruji ke smyslu, a to, ze néjaky smysl
maji a budou mit, neni umoznéno jimi samotnymi, ale tim, Zze podstata naseho
védomi je tak zaloZena. Vysvitd, Ze se timto zplsobem ztraci r(znost, protoze je

prekrocCena tim, ze ziskava tzv. jednotu smyslu.

Velmi stru¢né, pro nasi potrebu, uvedu pojem identifikace. Dalo by se Fici, ze to je
vychozi fenomenologicky pojem vychazejici z prostého pozorovani, ze véci kolem
sebe vnimame primarné jako véci. Sttl vnimam jako stll a Zidli jako zidli, vyznamy
jsou na pozadi mého ,horizontu porozuméni® automaticky dany. Vykonem

identifikace je zkratka uchopeni néceho jako néceho.

A ted, kdyz vime, Zze nase védomi je primarné casové a ze vypoveédi vzdy sméruji
ke smyslu, mlZeme se ptat: co je smyslem vypravéni? Jaky objekt k uchopeni se
v ném skryva? ProtoZe vykonem identifikace je uchopeni ,néceho jako néceho", v
tom nejjednodussim slova smyslu, tak i v pripadé vypravéni budeme uchopovat

urcitou predmétnost.

Pomoci znakt probiha identifikace uréitého ,tématu®. MdZeme si snadno predstavit,
jak je veskera aktualni neznalost jen neaktualni znalosti. A tak jsou pripadné

otazky jen druhem ,doptavani se" k tématu, které vysvitd skrz uchopovani.

Identifikované téma se zaobluje a vynechava tak to, co nespada do jeho moznosti.
Parafrdzi fe¢eno; formalnim aspektem znak( je to, ze udé&luji identitu vyznamu
uddlostem a myslenkam, které jsou Casové rozptylené, a ze je synchronizuji tak,
ze tyto myslenky a udalosti jsou nerozlozitelné v jednotlivé faze (Levinas, 2014:
237).

Uplny smysl pojmd by mél byt skryt v intencich. Intence totiz jako svij predmét

maji predmét idealni. Na zakladé identifikaCni syntézy, ktera je popisovana jako
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objektivujici akt, ziskdvame jistou predstavu, ktera je v posledku intenci, a intence
stoji v zdkladu kazdého intencionalniho vztahu. Intencionaini vztah je ono ,jako".
Vidim zidli jako zidli. Nikoliv jako barevnou plochu, jak je tomu tfeba u Vincenta
Van Gogha. Identita véci se prosté zaklada v jeji predstave, ktera dovedena tam,
kam byt dovedena ma3, totiz k evidenci, umoznuje nahlédnout pravdu, umoznuje

nahlédnout to, jak véci jsou.

I ve vypravéni probiha konstituce idealniho vyznamu. Tato konstituce probiha na
zakladé intence, ktera je s to podrzet predmét pred mentalnim zrakem, v tomto
pripadé jej ,vyhmatnout". Tak jako bylo nutné zapomenout na urcité evidence, aby
mohl byt zkonstruovan pojem, tak i zde musime zapomenout na vSe, co bude
branit jednoté smyslu vypravéni. Konstrukci ideality néco ztracime. VSechno to, co

do ni nepatri.

Predpoklad tedy zni: znaky maji néjakou identitu vyznamu, ktera se ustavuje na
zakladé rozdilu s jinymi znaky, protoZe jsou v radmci jednoho systému. Vyznam
znaku je tedy charakterizovan skrz vsechno to, ¢im neni, skrz svou odchylku. Znak
ma svou hodnotu, kterou ziskava diky jinym znakdm. Udalosti, my&lenky, akty,
které jsou rozptylené v Case, jsou shrnuty do ,fabule", kterd uz je nerozlozitelna v
jednotlivé faze. Fabule se ustavuje zpétné, ustavuje se ve védomi. To nam Fika, ze
udalosti, které nastaly v rlizné okamziky, se timto zplsobem shrnuji do ,,nyni*, ve
kterém se ustavuje fabule. Jsou to jazykové znaky, které identifikuji ,téma",

protoze, jak piSe Levinas, ,tvori jednotu v rdmci urcitého systému".

,Byti se ukazuje na zékladé tématu. (...) Re& se tak interpretuje jako cesta, kterou
sleduje byti, aby se ukazovalo. (...) Intencionalita vypravéni - a tedy intencionalita
slov, jazyka - je vsak pro mysleni podstatna, pokud mysleni je tematizaci a
identifikaci" (Levinas, 2014: 237).

To znamena, Ze Levinas si vS§ima faktu, ze se pohybujeme v urcitém slovniku, ktery
ma své vlastni déjiny a vlastni zaméry. Tim, ze se ,byti ukazuje na zakladé tématu",

se prevraci jednoducha predstava, ze by slova oznacovala véci.

Naopak je zde prvotni téma, které se stalo urcujicim - intencionalnim - a projevuje
se ve ,vypravéni", to znamena v urditém typu tematizace, v urcitém nastoleni,

které by jakozto vychozi uréovalo ,zavadéni slovnich znakd".

Redukce, ke které nutné timto zpUsobem dochazi, je stradlivd, a stejné tak v
ptipadé ignorovani jistych evidenci pfi tvorb& pojmi, stejné tak v ptipadé
vyfazovani ne-stejného a ne-podobného pfri konstituci ,néceho", tak se timto
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zplUsobem mys$leni stavd veskerd oblast ne-tematizovatelného nezajimavou.
Pozorovany jev je tento: pokud néco nemohu vylozit v ramci schématu, které jsem
si na zacatku svého pozorovani urdil, vysvétlim to skrz schéma samotné, aniz bych
vzal v potaz potencidlni nemoznost jistych ,véci" stat se soucasti schématu. Stejné

tak nemoznost jistych véci stat se fenoménem.

»,Odtud mozna pochazi neustale se obrozujici moc intelektualismu a narok diskurzu
na absolutnost, ktery by chtél byt s to vSechno obejmout, vsechno vylozit, vSechno
tematizovat, a to vcetné svych vlastnich selhani i své relativity." (Levinas, 2014:
237)

Re¢ chapana jen jako nastroj ukazovani byti (viz ona Gajdosova ,reélna rovina“) a
komunikace jakozZto zakladni funkce reci, podrizujici se naroku racionality, ktera
ovlada veskery diskurz, to je smér, kterym vede ona citace o propojeni tématu
s realnou rovinou, zivotnosti. Musime na sebe, spolu s Levinasem, klast vétsi narok
nez jen podridit feC univerzalité logu tak, aby se odvijelo néjaké téma a ukazovalo

se, co je pravda. Musime ignorovat veskeré podminky komunikace.

Tim se otevird i dalsi palcivy problém, a tim je povSechnost pojmu ,divak", jeho
univerzalizace. Ptejme se: A co divak pouceny, milujici jednoho z hercd, spici divak,
divak-herec? Budeme opét argumentovat nécim idedlnim? Je idealita vhodnym
meéritkem, mluvime-li o uméni? A jaky by byl idealni divak, mél by idealné ,téma

uchopujici* védomi? Co presné védi divaci, pokud védi, Ze je néco ,jakoby"?
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Manifest autenticité navzdory

NeZ opustim svij destruktivni zplsob ¢&teni, dovolte mi se pozastavit u posledni

ukazky, ktera mi dovoli okomentovat otazku autenticity.

,V pfipadé, Ze se zlstane u pouhé podobnosti se Zivotem, nemiZe nds
predvedené stimulovat k proZitku, ktery nam dokaze poskytnout pravé jen uméni.
Netyka se to i performance, ktera souvisi s uplatriovanim scénicnosti, jejimz rubem
je pouhd scénovanost? MizZe setrvat u pouhé ,autenti¢nosti®. kterd ji ma zajistit
Zivotnost, kdyz ta se bez prekroCeni jeji hranice méni v pouhé
sebescénovani?" (Gajdos, 2010: 35-36)

Opét zde narazime na mysleni analogie, na , podobnost se zivotem", aniz by bylo
zfejmé, co znamenad, kdyz jsou si véci podobné, ani co je to pro GajdoSe Zivot.
VSimnéme si ale, Zze do hry vstupuje jesté pojem autenticity jakoZzto otazka po
zdmérech a védomi interpreta a tvlrce. Pojem autenticity netfeba ignorovat,
jelikoz se opakované vraci v denni argumentaci i v argumentaci odborné.
Autenticita jako autonomni pravdivost vnitfniho zivota, ktera je casto jedinym
kritériem skute¢nosti vibec, plsobi bolest nejednomu tvirci. Interpret a tvirce
Celi pozadavku podobat se sam sobé, protoze si je kritériem uprimnosti nebo
pravdivosti, UpIlné stejnym zplsobem, jako se dle Gajdo$e musi predvadéné

podobat Zivotu, aby bylo uvéritelné.

Na jedné strané tedy autenticitu kritizuje, na strané druhé ji sdm klade jako
nevédomy pozadavek vi¢i dilu. Na nds vkus se s ni ale vyporéadal pfili$ rychle. Na
zakladé diskuze s herci, reziséry ale i pedagogy v zahrani¢nim prostredi, je pojem
autenticity de facto nezajimavym, ne-li prfimo nezndmym, jelikoz se ale v prostredi
ceském vraci jako pozZzadavek, nemohu jej minout. Dovolim si zde uverejnit kratky
manifest v bodech, ve kterém vyjadfuji svij postoj vici pojmu autenticity. Formou
manifestu pravé proto, Zze nevyzaduje posloupnou argumentaci, ale afirmuje, coz

je paradoxné v kontextu pro mé podezrelého pojmu autenticity presnéjsi.
1. Autenticita podporuje identitu

S autenticitou je nejasnym zplUsobem svéazan pojem pravdivosti, at uz vi&i sobé
samému nebo v{¢i divakovi, ¢imZ klade ddraz na identitu pravdivosti a byti, jak
jsme vidéli jiz u Levinase. Samotna autenticita neni docenitelnd ani jako
transparence ¢inl, ani jako korespondence se sebou samym, lze uznat jediné

autenticitu odvedené prace.
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2. Autenticita je neeticka

Popira diferenci tim, ze sjednocuje. Vytvarenim jednoty se sebou samym nebo
s tématem. Produkuje svétlo, které vyhlazuje stiny moznych tajemstvi.

3. Autenticita neni etablovana

Mimo ceské prostredi jsem se s poZzadavkem autenticity nesetkala, coz je sice

pouze osobni zkusSenost, ale zaroven nejsem prava ji prejit jako nedostatecnou.
4. Autenticita nema obhajitelny zdroj

Bez ohledu na uctivani duse a vnitrniho védomi umélce neni mozné autenticitu

obhajit v uméleckém prostoru jako legitimni argument.
5. Snaha byt autenticky neni autenticka
6. Autenticita je tautologicka
7. Autenticita je ideologie (ontologie byti)
8. Autenticita je rovnostarska
Aniz by reflektovala diferenci jako pozitivum.
9. Autenticita nestaci jako nositel vyznamu
10.Autenticita brani negaci
11.Autenticita je kapitalisticka

Paradoxné pUsobi jako antikapitalistickd, ale véFit v pravé ja schované za svym

komerénim zneuzitim znamena lhat si tak trochu do kapsy.
12.Autenticita je nespravedliva

Spravedlnost ve smyslu odpové&dného prenosu tradice a zodpovédnosti vU¢i

Ljinému®.
13.Autenticita zdanlivé osvobozuje od kontextu
14.Autenticita stoji proti poiesis

Tj. proti tvorbé jiného nez sebe.

15.Autenticita nesmi byt argument
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16.Autenticita nesmi byt kritériem pravdy ani dila
17.Autenticita ospravedIfiuje narcismus ja
18.Autenticky Ize |hat

Jeji souvislost s pravdou neni samoziejma.
19.Autenticita je sebe-potvrzujici
20.Autenticita vylucuje pochybnost

Je patrné, ze jsme neustale bombardovani pojmy, jako jsou pritomnost,
skute€nost, reprezentace, iluze, scénovani, podstata, odkaz, znak, podobnost a
tak podobné. Musim pro sebe a své mysleni znovu rozkryt tyto pojmy tak, abych
mohla o divadle a divadlem dal myslet. Abychom mohli citovanou knihu
definitivné opustit a pustit se dal kvlli zjiténi Ze se nase cesty rozchazeji a neni

zde jiz co nalézt, dovolte mi ocitovat posledni, pravy divod.

Sotva jsme prosli prvni kapitolou GajdosSovy knihy, na zacatku kapitoly druhé,
s nazvem ,Performance: scénovani pfitomného zazitku", jsme narazili na néco,
co kvlli nejen teoretickému, ale i fyzickému odporu (coZ je plvod a zdroj

v r O v
mysleni) nemuzeme akceptovat.

GajdoS mluvi o Jacquesovi Vachém, ktery psal dopis Bretonovi, ze uméni je
imbecilita (Gajdos, 2010: 38) a ze se hodla sdm rozhodnout, vzhledem k valce, co
se blizi, kdy a jak zemfe, pFi¢emz ho pozdé&ji nadli s pFitelem zastieleného. Udajné
se v této souvislosti mluvilo o tom, Ze Vaché vzal az priliS vazné slova Tristana

Tzary.

~Nesmysinou smrti, pohybujici se v intencich dada a navazujici na surrealisticky
zajem o mortalitu, tak prekroCil samu mez dadaismu. Naplnit dadaistické myslenky
tim, Ze se pro né umélec obétuje, je prece primo anti-dadaistické. Vytky nerozumu
a Silenstvi jisté zdstanou opodstatnéné a samotnd Vachého smrt nads utvrzuje
v tom, Ze pokud jde o Zivot, nejde o zadnou performanci, jediné hrat jako o Zivot

je v performanci vitané." (Gajdos, 2010: 38)

At uz se nam Gajdos snazi vsugerovat cokoliv, jedno je jisté: umélcem neni. Pojem
imbecility v podani tvlirce Vachého, ktery tak oznacil celé uméni, bychom mohli
v tomto pripadé rozsirit i na podobné odstavce v knihach, které se se sebevrazdou
Clovéka vyporadaji tim, ze oznaci smrt za nesmyslnou. (Jakd smrt ma smysl|?)
Odstavce odkazujici na strach a Uzkost z ,nerozumu" a ,Silenstvi®, stary problém
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vSech rozumnych lidi, ktefi dokonce své vytky pokladaji za ,opodstatnéné", aby
nakonec fekli, ze zivot je zivot, a vSe ostatni je jen ,jako", a jako takové musi
zUstat. Inu... Jak mohou tito lidé psat o divadelnim experimentu, kdyZ neuznaji

jeho moznosti? Nemohou.
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Risk, experiment, volba: odvaha mysleni

V nasledujicich odstavcich se budu vénovat roli experimentu v divadelni oblasti. Z
vysSe zminéné negativni inspirace vzesla otazku po tom, co je experiment. Je jim
vse, o Cem se takto mluvi? Jaké jsou podminky toho, aby byl experiment

experimentem?

Toto uvazovani nas vraci k myslence ,prifazovani® toho, co vidim na jevisti,
k Zivotu, k myslence korespondence, jakychsi puzzle. Myslim, Ze tento zplsob
uvazovani znemoznuje, aby se na divadle udalo cokoliv, co si nelze privlastnit.
Nestastné slovo ,pfifadit" pak evokuje mechani¢nost a praktiku analogie, kdy je

neznameé jen typem znameého.

Praveé teorie experimentu v souvislosti s myslitelem a autorem Francisem Baconem
nam pomuZe odhalit jinou neZ chronologickou naslednost zku$enosti typu: zaZila
jsem to a to, vidim to a to, je zde vztah mezi mnou a tamtim. Bude to jina ¢asovost,
kterd umozni ze to, co vidim, zpétné ovlivni celou mou dosavadni zkuSenost tak,
Ze uz nebudu stejna jako dfiv. MoZnost byt soucasti hypotézy, kterou interpret a
tvirce nabizi k ovéFeni. Bacon je mym vychodiskem pro uvedeni pojmu

experiment a vztahu mezi skutecnosti a fikci.

Francis Bacon zemrel (asi také nesmysiné) v roce 1626 proto, Ze délal experimenty
se zmrazovanim masa a uhnal si zapal plic. Bacon jako clovék opredeny
tajemstvim, s neobylejnym tviréim talentem a ostrym intelektem ndm umoZni

pochopit ,idoly divadla®.

Bacon si je védom, Ze nase smysly nelze vzdy chapat jako miru realnosti toho, co
se déje, a proto je pozndvani svéta obtizné. Ale stejné tak nelze dosahnout
realného poznani pouhou spekulaci, bez zkusenosti. Musime se tedy pohybovat
nékde mezi témito dvéma limitami. Protoze neni zadna zaruka, ze lidsky rozum je
identicky s rozumem, ktery vladne univerzu, musime byt schopni tento (lidsky)
rozum obcas zpochybnit, ve jménu daldich zplsobl poznani. A divadlo, pokud je
sjednocovano nebo ptesné&ji uvéddéno do analogie se Zivotem, muZe stadt mimo
lidsky rozum a nemusi mu nutné odpovidat. (Nebo snad ,zivot" znamena

vyhradné: lidsky zivot?)

Rozum si musi byt védom mezi svého vztahu ke svétu. Treba si vSimne, Ze
presvédleni, ke kterym dospiva, jsou zddvodnény jen jim samym. To je ostatné
zakladni predpoklad rozumu vibec, Ze hlidd sam sebe. Jak pravi staré Fimské
réeni: kdo hlidd hlida&e? (Quis custodiet ipsos custodes?) Ni¢&im nezdlvodnéna
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presvédceni nemohou byt zdrojem naseho poznani; pokud ovSem nejde pouze,

coz je zas podezireni mé, o poznavani ,sebe sama", své vlastni véci.

Idoly divadla, prizna¢né to jméno, jsou predstavy, které vznikaji z filosofickych
nauk na zakladé nespravného dokazovani. Myslici chce néco Fici, a tak provadi
rizné triky a spi§ nds umluvi, nez aby pojmenoval néco redlného. V&fime tomu,
co rozum uz jednou uznal, bud’ proto, Ze se to v té oné oblasti tak chape, nebo
prosté proto, Ze se nam to tak libi. A budeme jim vérit i za takovou cenu, Ze kazdé

jiné vysvétleni, byt presvédcivéjsi, nebereme na zretel.

Proto pfimo fikdm: hranice mezi fikci a skutecnosti je sice nejista, ale jisti si
mizeme byt tim, Ze ve fiktivnim svété Zijeme. Redlnd vysvétleni spocivaji na
fikcich a tyto fikce jsou jen predsudky, kterymi se Fidime, casto vlastné

z legitimnich ddvodd. A jsou to pravé tato presvédéeni, ¢emu Fikdme: realita.

Zpusob, jak vystoupit ze svych vlastnich predsudkd, je experiment. Experiment je
totiz invencni okamzik nebo také moment génia, ve kterém si polozim otazku ,.co
kdyby?", ve kterém musim vymyslet to, co se nasledné pokusim ovérit a pak treba
popsat. Nikoliv naopak. Musim stvorit hypotézu. A co je to hypotéza? Hypotéza je

fikce zvlastniho druhu.

Experimentem pri svém ovéreni prestava byt fikci, ale stava se popisem néjakého
realného déje. Neni pro nas nijak nebézny, naopak vsichni jsme si védomi toho,
ze mame jisté predpoklady, které mohou byt fiktivni. Napfiklad nevim, jak vznikl
vesmir, ale mam o tom jisté predpoklady, které asi odpovidaji tomu, jak to je ale

zaroven vim, Ze se situace mize s novym objevem proménit.

Nedochazi tedy k zaddnému propojeni zkusenosti s ,redlnym zivotem", jak nam
bylo nabizeno u GajdosSe, protoze realna zivotni rovina je jakoby. Musime neustale
pocitat s novou hypotézou, ktery by mohla byt potvrzena a tim se vysvétleni

,Sveéta" opét promeéni.

Chapeme, ze se mohou vyskytnout problémy. Védomi fiktivnosti teorii je nutna
podminka preZiti. Bud' se jedna o odhalovani idold, které rozpozndme jako zdroje
iluze. Nebo, v pripadé kvalitnich hypotéz, vstupujeme do ,fikce" proto, abychom
se priblizili ,realité", tj. da se predpokladat, ze bychom néemu radi porozuméli, a
tak provadime pokus. Je tedy vyznamny rozdil mezi fikci jako klamem a fikci jako

nutnou podminkou toho, jak se priblizit realité.
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Dle Francise Bacona opakuji: Pokud bereme udalosti jako ,fakt", jsou to idoly,
véfime tomu ¢ onomu zkratka proto, ze se nam to ,libi". Nebezpedi intuice a
kolektivniho védéni spociva v tom, ze je takika nemozné vstoupit do meziprostoru,
ve kterém si lze ovérit, ze jdeme spravnym smérem. Presvédceni Casto vytvari
velmi komplikované a tézko odhalitelné idoly, které si vytvorily dokonce i vlastni

experimenty, kterymi ovéruji a potvrzuji svou spravnost.

Jenze ovérovani hypotézy je forma chovani - jednani. Hypotézy, které nejsou
ovéfeny aspori experimentalnim zplsobem zlstavaji idolem. Experiment, ktery
uvede v pochybnost svét, ve kterém se pohybuji, je forma fikce, ktera mi umozni
mit vztah ke skutenosti. Tim samoziejmé& vé&domi toho, Ze to & ono mize byt
pouze fikci, nemizi, ba naopak védomi toho, Ze néco je fikce, je nutnd podminka
k prozivani souc¢asného svéta; jak bych bez tohoto védomi mohla jit do kina? Cist?
Myslet? Véda, jak je mozné si vSimnout, se pohybuje vice skoky (jako kobylka)
nez kontinualné. My ale samozifejmé uprednostfiujeme kontinuitu, ktera se opira
o nasi schopnost zit ve Izi. Obraz svéta se nam sice rozpada, nasi zkusenosti uz
toho moc neodpovida, presto jsou druhy védéni, které uprednostiuji ndvaznost na

,skutec¢nost". >

Nyni je o néco jasnéjsi, e mezi divadlem a jeho teorii mizZe byt zvlastni druh
distance. Tuto distanci lze Cist i jako pozitivni moment, ktery nas navraci do
soucasnosti, do svéta, do zivota. A jestlize je soucasti zivota tajemstvi, at uz ho
budeme pokladat za magii ndhody nebo nezndmost jeho plivodu, musime se naucit
vnimat divadlo véetné tohoto tajemstvi, bez snahy o jeho trvalé vylouceni. Umét
stat rozkrocen mezi uctivanym ,tady a ted" a ,tamtim", co tu bylo, ale uz neni,

anebo co tu teoreticky jesté nikdy nebylo a mozna ani nebude.

Pokud ma byt divadlo udalosti, musi byt nesrozumitelné v rdmci toho, do ¢eho tato
uddlost vpadla. I kdyby to mélo byt divadlo samotné jako obecny pojem. Formou
uddlosti by divadlo permanentné revolucionovalo samo sebe (v protikladu by se
daly sledovat dil¢i reformy v ramci té ¢i oné techniky). Prava revoluce by se
odehravala tehdy, kdyZ by divadlo redefinovalo svij vztah k Zivotu, ke svétu a
takové priklady zname... Divadelni teorie je tu pak od toho, aby vcas dodala

vhodné interpretacni a inteligibilni modely, jak cist tyto udalosti, které prinasi

5 Obsah odstavcl vy&e je pfimo spojen s poslechem prednasky M. Petiicka a sice
9/10/2014 na prazské FAMU.
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tvlrce. Ale v odvazném pripadé&, jak tomu u revoluce musi byt, je mozné, Ze

prichazi nejprve model a pak az udalosti, které jej potvrdi...

Je snad nyni zfejmé, ze ,horizont", na zakladé ¢ehoz né¢emu rozumim a o nécem
mluvim, muiZe byt vzdy znovu ustaven. Samoziejmé& je horizont naeho
porozumeéni historicky, jak jsem zminovala vyse, to znamena je néjak dan. Sebe-
ospravedlnujici diskurz je nékdy dokonce soucasti divadla samotného, sam kus
nabizi moznosti interpretace sebe sama tim, ze se odmita stat ,,pouhym" kusem,
ale nabizi vSanc i sva vychodiska. Je nutné se tedy ptat nejen po experimentu ale
i po interpretaci, kterd je zplsobem ¢&teni. Nejprve musime provést ono nasili, to
je odmitnout jisté cCteni a zalozZit pak cteni nové, provést experiment v pFistupu
k interpretaci samém. I akademické prostredi funguje skrz jakousi uchovavajici
silu, kterd ma moc odmitnout vsechny interpretace, které nepovazuje za relevantni.
Ptat se po pravdivosti interpretace je kazdopadné otazka, ktera pro nas pozbyva
smyslu a spiS chceme jit po linii sou¢asného mysleni, které s interpretaci poji
otazku spravedlnosti, nikoliv pravdy. A sice: Byla interpretace ospravedinéna di

nikoliv?
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Kdyz vim, Ze hraju: fikce a skutecnost

Propojeni divadlo - Zivot se evidentné néjak dotyka problému fikce. Jak jsme vidéli
v souvislosti s Vostrym, délat scénu (tj. chovat se ,divadelné“) je chovani, které
néjak vystupuje proti béznému Fadu véci, scéna je mimo konvencionalni chovani.
KdyZz d&ldm scénu, predvadim néjaky svij postoj, hypotézu, emoci, strhdvdm na
sebe pozornost a nékteré kontury mé osobnosti se stavaji viditelné. Jak bych mohla
charakterizovat onen modus ,jakoby"?

K uvazovani o ,jakoby" mne kromé dalSiho inspiroval Dekameron, zejména
Pasoliniho filmové zpracovani. Pribéhy z Dekameronu jsou plné zamén, IZi,
podvodd, podfuk( a trikd, zkratka jsou pIné Zivota. Ale zdména postavy za postavu

je néco jiz antického (blh vypada jako labut), anebo pohadkového.

Princ se zamiluje do ,princezny", ktera prijde na bal, protoze kostym, ktery Popelka
ma, ji umozni vydavat se za nékoho jiného, nez je. Co je na obou pfipadech
zajimavé je, ze Popelka i bdh jednaji zdmé&rné tj. reflektované. Obé tyto postavy
vytvareji zdvojeni, na zakladé ¢ehoz se s plnym védomim stanou tim, kym nejsou,
aby mohli ziskat to, co jim jako jim nendlezi. Co se tyCe zamén na zakladé
maskovani, a je nasim ukolem odhalit tuto roli kryti, jsou nejextrémnéjsim

pripadem ,, dvojnici®.

I pro tuto chvili prebiram inspiraci od Petficka, ktery v fijnu 2014 pronesl na FAMU
prednasku, ve které rozebiral ,fiktivni chovani“, coz sam oznadil jen za pracovni
pojem. Pfizndvdm tento zdroj, abych se mohla chytit myslenky, kterd nam
v Uvahach o ,jakoby" umozni pokracovat. Aspekt, ktery povazuji ve tzv. fiktivnim
chovani ta klicovy, je fakt reflexe, kterou postava v zaméné provadi. Jednoduse
feceno, Popelka vi, Ze je na bale jen jakoby ale toto védéni neni zdrojem
instrumentalnosti, neni zdrojem mechani¢nosti ani vétsi organizovanosti v chovani
nebo cinech, védéni, tj. reflexe toho, Ze ja neni tak Uplné ja, ale ja je jesté nékdo

jiny, nebrani jeji masce zit.

Neexistuje uz rozdil mezi pdvodnim ja a ja fiktivnim. Popelka stavajici se Popelkou
princeznou, je tou i tou bez zvlastniho vypéti. Ve filmovém zpracovani slavné ceské
Popelky projde Libude Safrdnkovd hned troji proménou. Nejprve je dévée
umounéné od popela, tj. je svym socidlnim a rodinnym statutem Sikanované chudé
diky, kterd pracuje jako sluzebna. Nasledné se stavda mladym myslivcem, tj.
dokonce neni zenou ale muzem, bohatym a talentovanym jinochem. Nasledné

princeznou, moznou adeptkou na kralovnu, pozvanou na zasnubni ples prince.
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VSechny tyto promény jsou popelka, kterd pravé takto je sama sebou, pravé skrze
tyto moznosti, pod které ji nelze subsumovat. DlleZitd otdzka, kterd slouzi i jako
pointa celého zpracovani zni: Uhadnes, kdo jsem? Dokud princ nezna odpovéd na
hadanku, nedokaze, ze miluje Popelku, a nikoliv jen jednu z jejich masek. Musi

v ni milovat vSechny a védét o nich, stejné jako ona.

Vtip némeckého idealismu, kterého si dimysiné povsiml Petfi¢ek, zni zhruba takto:
Fichte psal, ze o vété ,ja je j@" se neda pochybovat. Zahy se ale objevuje
nasledujici otazka: ,Jak ,ja", které reflektuje na viastni ,ja" - tedy Cini se objektem
reflexe — vi, Ze je identické s tim ja, na které reflektuje jako na objekt své reflexe?
Pokud jsem si védom sebe, co je ona instance, ktera mi zaruci, Ze jsem si védom

sebe, a nikoliv néceho jiného?"

Tak se odhaluje, ze modus jakoby neni jen oslabenou verzi skuteCnosti, ale Ze je
legitimni soucasti jednani, Ze je doslova materializaci aspektu jisté povahy. Maska
a role, kterou na sebe jedinec bere, plni jednak svou funkci, aniz by jedinec nemohl
skute¢né byt. A dokonce: byt v nich autenticky. Objevuje se zde vSak jedna otazka,
se kterou se nelze snadno vyporadat, coz nam bude ku prospéchu: Hledame-li

sami sebe, kdo je ten, ktery hleda?
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Exkurz k dialogickému jednani

Otazky autenticity, fikce a hledani sebe sama nutné vedou k zastdvce u
dialogického jednani, chtéla bych se zamérit zejména na vysSe zmifovany moment
»hledani*. Dialogické jednani podléhd v soucasnosti vicehlasému cteni. Na jedné
strané tu jsou ti, kteri s Vyskocilem desetileti spolupracuji, nebo jej minimalné
pozoruji a jsou v jeho bezprostredni blizkosti, a pak jsou tu ti, co prosli Skolenim
a dialogické jednani provozuji jako svou podnikatelskou praxi, nebo ti, kteri se
teoretickou zakladnu dialogického jednani tak, aby bylo aplikovatelné i v té i oné
oblasti...

Dialogické jednani (dale uz jen DJ) se zrodilo roku 1968. Nastinit D] Ize sice nejlépe
skrz pojem ,hracstvi", ale jeho nutnym momentem je i ,poznani“, a o poznani jde
i nam. Na zakladé navazani vztahu se sebou samym a navazani tohoto vztahu se
nutné déje pres hru, ¢lovék objevi momenty, které jsou jiz v ném (vzdy jiz v ném)

a se kterymi si mQze hrat jako s hrac¢kami.

Vyskodil nasleduje archetypalni idedl ditéte a dodava, Ze hranim se Clovék také uci,
tedy ziskava vytouzené poznani. Tato situace ditéte, které si hraje, je pro DJ
charakteristickd a v tomto ohledu mizeme Vyskocila ihned parafrazovat; Clovék
nedokaze byt sam, a tak si vytvari protipdl. Vnitfniho partnera. Aby si bylo mozné
s né¢im hrat, musi se to objevit, vyjevit, uvést do Zivota. Uvadénim moznosti do
Zivota se Elovék pozndva, Ze je aZ prekvapen, ¢eho je schopen. Clovék je dvojity.
Je introvert i extrovert. A zajimavé je to druhé, co prijde ke slovu. Nejde o

rozpolceni, ale o zdvojeni. Clovék sam sobé odpovida.®

Neni mozné ,hrat" bez naslouchani tomu druhému ve mné. Ale zaroven je nutné
si uvédomit, Ze druzi ,druzi*, tj. partnefi alias divaci jsou nutnym momentem DJ,
pry aby se jich ¢lovék prestal bat a zacal byt svobodny. Dochazi tu tedy k situaci
~predvedeni se" pred druhé. Druzi (ktefi se za chvili ocitnou ve stejné situaci) mé
~potvrzuji®. A toto potvrzeni je dle Vyskocila realizovano na zakladé toho, ze mé

vidi, svou viditelnosti mohu byt potvrzena a prijmout to, co se teprve pri D] vytvari.

Byt vidén je pro Vyskocila moznost utvorit si zkuSenost. ZkuSenost by totiz
nevznikla, kdybychom DJ Cetli jen jako samomluvu, kdybychom odstranili svédky.

Tak pozndvam sam sebe. Zdrojem je druhy ve mné a jiSténim druzi kolem mé.

5 https://www.rozhlas.cz/nabozenstvi/paprskynadeje/_zprava/vira-a-dialogicke-jednani-
jako-sebereflexe--421098
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Moznost byt vidén, neni jen stvrzenim, at uz pfi D) nebo pro Popelku, ale je to
také riziko, ze budu druhym objektivovan, proto je nutné, aby pozornost, kterou
pfi D] vydavame byla takzvané ,prejici®. O¢ druhého v sobé totiz nesou
nebezpecnou moznost, ze mé zahlédne tak, jak nechci aby mne zahlédl, oci

druhého hrozi situaci studu.”’

V rozhovoru Vyskocil rika, Ze v pocatcich bylo uvadéno do souvislosti s modlitbou.
Konkrétné kapitola Soustredéni v knize O modlitbé od Guardiniho Romana je mu
zazracneé blizka, ale stale plati, Zze je spiSe cvicenim dramatické hry od nulového

bodu a koncentrace nez ¢ehokoliv dalsiho.

Filosoficky Ustav Akademie véd CR realizoval projekt Filosofie v experimentu. Ve
videu s ndzvem Dialogické jednani jako filosoficka inspirace je nam predstaveno
dialogické jednani tak, jak je v soucasnosti vykladano. Video vzniklo v roce 2013
a i zde beru v potaz pravé recepci a vyklad dialogického jednani, oproti pdvodnimu
zdroji, jimz je Vyskod¢il. Dlvody jsou nasnadé&. Pfipomerime, Ze zpUsob, jakym je
o0 néfem aktualné mysleno a jak je néco prezentovano, nam rekne o védeéni, ve
kterém se pohybujeme, vic ne? close reading plvodniho zdroje, ktery je
samozirejmou zodpovédnosti. JelikoZ se jedna o video zdznam, uvadim primé reci

namisto citace.

Alice Koubova, filosofka: ,Zpdsob, kterym mizZe pracovat mysleni spojené s touhle
hereckou praxi, vlastné objevuje néco jako kondici pocitovani, kterd s tim
neoznacitelnym mdaze pracovat Uplné uvolnéné, ne tak, Ze je to pro ni néjakym
zplsobem nedosazitelny moment ale je to naopak zdroj smyslu, ktery pfestoZe
neni oznacitelny, uchopitelny, tak presto dava velky zdroj pro pohyb mysleni, a

tam se uplatriuje pravé velmi dobre kvalita nebo diferenciace pocitovani."

Vyskodil sice v parafrazovaném rozhovoru pfrimo popira, ze by D] bylo hereckou
praxi, presto je tak vyuzivano, ostatné kde jinde nez v ramci divadelni akademie.
U DJ, jak o ném mluvi Koubova, vidime, jak je dfivéjsi GajdoSova nutnost propojeni
Lématut a ,redlného zivot" nahrazena inkluzi ,redlného zivota" do tématu.

Nepojmové, neoznacitelné néco mize byt zdrojem smyslu.

Jist& Ize chapat vytku vQ¢i filosofii, Ze neni dostate¢né , somaticka", protoZe ratio

dle stdle prezivajiciho osvicenského modelu stoji v protikladu k télu a jeho

7 K tomu krasné pasaze v Byti a Nicota 1.P. Sartre.
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materialit&, kterou DJ jistym zplsobem uvolfiuje. Pfesto ale pokud je kritériem

smysl, to znamena jednota, musime se mit na pozoru.

Je otazka, kde a kdy dochazi podle Koubové k ,pohybu mysleni*, ne-li v téle? A je
otazka, na zakladé ceho si Koubova mysli, ze mysleni neni soucasti téla stejné
~prirozené" jako napriklad moceni. Stale jsou v pozadi nereflektované predpoklady,

jevici se jako samozrejmé.

Ve videu se seznamime i s Vaclavou Kresadlovou, dramaturgyni a terapeutkou:
,T0 znamena, Ze nevstupujeme do prostoru jako herci s predmétem, s zadnou roli,
ale nechdvdme tento pfedmét vynofit v pribéhu déjin. ZaleZi, na co my sami se

zamérime a na co reagujeme, je to viastné takova otazka soustredéni."

Je D] terapie pro terapeuty? Oficidlné ne, alespon to tvrdi sam Vyskocil, prakticky
tak mdzZe fungovat. Kromé& praxe uvnitf katedry existuji i vefejné placené kurzy a
jiné seance, kde si vefejnost mize DJ vyzkouset jako soucast osobnostniho rozvoje.
Casto tyto kurzy vedou lidé, ktefi absolvuji kurz kreativni pedagogiky na KATAP

nebo dlouhodobé dochazi na dialogické jednani.

Dialogické jednani je predevSim hra Cili obecna lidska kondice, ktera vede
k poznani, a jako vedlejéi efekt mdZe mit zlepSeni hereckého projevu. Existuje
jediny clanek, ve kterém se Vyskocil zmifiuje o DJ jako o terapeutické moznosti.8
At uz se to mélo byt jakkoliv, k terapeutickym momentim dochazi, zejména
formou autoterapie ze strany studentl, ktefi si skrze DJ definuji své potieby a
limitné i tam kde vznikaji uzavrené skupiny, které se dlouhodobé schazeji.
V kazdém pripadé sam Vyskocil nepopird, ze D] uzivaji terapeuti ke zkvalitnéni své

praxe.

Kresadlova mluvi kromé soustredéni, zminovaného jiz v souvislosti s modlitbou, o
,prabéhu d&jin®. I Vyskocil v rozhovoru pro Cesky rozhlas mluvi o existenci
historické paméti, jejiz stopy trvaji napfi¢ ¢asem, je to pamét rodu a pamét téla,
ktera se skrze jednani dostava do védomi, a tak je mozné ziskat to, po ¢em dle

Vyskocilovych slov veskera psychoterapie touzi; zjasnéni védomi a existence.

Ani to ovSsem neni cil D], protoze v rozvoji je podstatny pravé moment hry, ktery
zadny ucel mit nesmi, jinak by to dle Vyskocila prestala byt hra. ,Hra s nami

nehraje." Utelem DJ tedy nastésti neni ,najit sdm sebe", jak jsem predpokladala.

& Vice naleznete v Clanku: Vyuka herectvi jako psychoterapeuticka moznost, 1. Vyskocil a
E. Vyskodilovda, 1989. In: Skupinova psychoterapie psychotiki a osob s téZ$im
somatickym postizenim, Eva Syfistova. Str. 136.
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Clovék se dle ideje D] skrz hru dostava do stavu nevinnosti, vylé&eni a svobody. A

je to stejny zaZitek, ktery mtZeme mit i pfi modlitb&: uleh&eni a projasnéni.

DJ tedy neni ani herecka disciplina, ani forma psychoterapie, je to objevovani
novych zdroji v ¢lovéku skrz motiv hry, kterou Vyskocil chape jako lidsky
universalni a ktera rozviji vztah s Udajnym, trvale pritomnym, partnerem uvnitr.

Je to otevrena dramaticka hra od nulového bodu.

Jan Puc, filosof: ,KdyZ jde ¢&lovék na plac, tak vibec nevi, co se tam bude dit, ma
jenom néjakou zkusenost se sebou. A vzZdycky se to objevuje nanovo, je to
improvizace. To je vlastné taky to, co je na tom fascinujici, to, Ze ¢lovék nevi a Ze
to vzdycky znova vznika. (...) Je ddleZity, Ze se to déje skrze télo, Ze vlastné tahle

proména ma charakter pretélesnéni."

Jaky je tedy vztah télo - védomi - poznani? Dle Vyskocila se slovo rodi z gesta, téla
a jednani. Podvédomi, které je celou bytosti, tj. i télem, v sobé ma své obsahy a
pri DJ dochazi k harmonizaci téla a slova prave tak, Ze se slovo dostava z téla do

reci.

Proc by ale jiné herecké zkouseni nemélo byt vzdy nové, nemélo by vzdy vznikat
a nemélo by se ,dit skrze télo"? Je to zfejmé akcent kladeny na ,poznani“, které
musi zahrnovat i instrument poznavani jako takovy - ja sam, télo, moje védomi -
ktery stoji v (¢asto cht&né) opozici vici divadelnim metoddm, které by byly vi¢i

tomuto principu vnéjsi a o kterych Vyskocil fika:

,0ny jsou to hotové techniky, hotové metody. Je to takové to snadno a rychle,

vSichni védi, k cemu to je a vsem zaleZi na tom, aby to k nécemu urcitému bylo.™ °

Védéni vychazejici z ne-racionalni oblasti, snaha neurychlovat pozndavaci proces a
nebyt schematicky, to jsou pozitivni rysy, nikoliv nepodobné fenomenologickému

pristupu.

Vladimir Chrz, psycholog: ,Je to filosofie v experimentu...A tak jsem si rozebral to
slovo filosofie, ze tam je ta sofie, Ze jo, a nakukoval jsem do knizek, ktery jsem

mél zrovna po ruce, a tam jsem se docetl, Ze vlastné sofia je bozi moudrost, ktera

®  https://www.radio.cz/cz/rubrika/udalosti/ivan-vyskocil-predstavi-svoji-metodu-v-new-

yorku Vyskocil v rozhovoru pro Cesky Rozhlas sdili své zku$enosti s predadvanim DJ v New
Yorku. Nadace ,Trust for mutual understanding" spolu s DAMU podpofila jeho cestu za

ocean.
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si hraje a ktera je zdrojem smyslu pravé trosi¢ku jinym zpisobem, nez to hrdinsky
ego, Ze ta tradice, kdy se mluvi o ty sofii, jako o ty hrajici si moudrosti, ktera je
vliastné laskava..."

Ano, DJ je zvlastni, dlouhodobé opakovatelny experiment, jehoz hypotéza zUlstava
opredena tajemstvim, které do hry vnasi individualita. Je otazka, jak se to ma
s tim ,,bozim™ aspektem v DJ. Uz jsme se dotkli podobnosti s modlitbou a je zfejmé,
Ze onen tajemny druhy ve mne, tak nesnadno pristupny a pritom odhalujici
nekonecné zdroje pro tvorivost... Vyskocil je verejné chapan jako vérici Clovek,
prikladné jsou jeho rozhovory pro Rozhlas o vife a smyslu Zivota. A proto vira a
modlitba jako moment rozmluvy, i kdyby jen takto latentné, je moznym zdrojem

DJ s vnitfnim partnerem.®

Alice Koubova: ,Dialogické jednani umoznuje naopak pravé to tvorivé odpoutani
se od sebe, néjakou formu odstupu, ve které Clovék vic tvoFi, nez se zabyva sam

sebou a tim jestli je pravym, nebo nepravym."

Clovék tedy dle Koubové dosahuje nového typu vSeobecnosti, skrze své osobni
vlivy az k univerzalité. A toto tvoreni, tvorivé odpoutani se, ¢teme jako poznani,

. . 7 v 4 4 r V. Vs v .0 7 v Ve v
minimalné ve smyslu poznavani tvorivych vnitrnich zdroju, které v sobé mame jiz
predem uloZeny. Tato transgrese od osobniho sebepoznani v rozhovoru s vnitfnim
partnerem, smérem k veobecnosti mého vyrazu vzhledem k partnerim-kolegim,
ktefi mé pozoruji @ mou vSeobecnou zkusenost stvrzuji, je motivem universalniho
lidstvi zalozeného na prirozené hravosti, tedy kli¢ k pochopeni D] jako metody

poznani a umisténi sama sebe v universu.

Dle vlastni zku$enosti mohu prib&h D] popsat zhruba takto: jdu na tzv. plac,
objevim, Ze ve mné jsou néjaké obsahy, které normalné neprezentuji, protoze je
nepotrebuji, a zde s nimi mohu pracovat jako s moznym tviréim obsahem. A DJ
by pak mélo byt autentické ve smyslu pdvodu. Pokud je plvod ve mné (bez ohledu
na historickou epochu nebo kolektivni nevédomi), pokud je ve mné vice nez se
ukazuje jen v jedné ¢asové rovin&, mohu tento plvod odhalit a vyuZit jako zdroj

obsahd.

OvSem v D] plati i zdkaz chaosu. Sice je zde pozadavek spontaneity, ale

spontaneity korigované a védomé, coz odpovida pozadavku poznani. Télo dle

© vice zde: https://www.rozhlas.cz/nabozenstvi/paprskynadeje/_zprava/o-vire-a-smyslu-
zivota--
4210727?fbclid=IwAR13LrBXRTLowfx6I153PsDQMMfkdrNnBSLb3fnzuvk8jgUEkw_zNcFIOIZA
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Vyskocila musi byt prfimérené reci a naopak, ¢imz padem nedochazi k rozpojeni
mezi mnou a mnou-télem. Uvedu zkratka do souladu vyznamy télového napéti
s vyznamy mluvy. Vyssi slozka se propoji s nizsi slozkou? Védomi s nevédomim?
Nelze ignorovat tyto slovniky. V kazdém pripadé télo v D] je télo, které je zdrojem

bezpedi a zaroveri je autonomni vi¢i védomi, které se v ném snaZi &ist samo sebe.

Respektovat své vlastni télo jako druhého, tak by mohl znit slogan. Ano, ale
respekt neznamena ,komunikaci®, respekt je schopnost chapat jinakost a
zachovavat ji. Nevim, pro¢ by mi identita védomého téla méla prinaset druh radosti.
Mozna, Ze je treba domyslet i typ ne-Clovéka, ktery si prosté nehraje rad, je-li hra

lidstvim.

Télo v podani D] je pole vicelurovhové komunikace, sam se sebou i s druhymi,
ktera je do jisté miry kontrolovana, do jisté miry prozrazuje pritomnost druhého,
ktery ma své konkrétni obsahy, projevujici se az ve hfe s nim. Hra je pak vyssi
princip nez ja, jakasi vlastnost vesmiru. Posledni instance hry ve svété je skryty
bah.

Vratme se k otdzkam spojenych s ,jako" a ,jakoby". A také se podivejme blize na
pojmy vyznamu, znaku a vibec otdzku nutnosti komunikace v uméleckém dile,
tak jak ji pro nas oteviela struéna reflexe na DJ. Je odpor k obraznosti tropd,
prenesenych vyznamd a metafor soubojem s pfimosti, kterou (zdanlivé) nabizi
pravda? K ¢emu ta hrliza z nejasného v racionalité a po osobnich zku$enostech na

KATAP také hriiza z nesrozumitelnosti, divokého gesta a metafory?

Existuje zvlastni kniha s ndzvem Mysleni o divadle I. a II, obsahujici kratké studie
shrnujici mysleni o divadle u tzv. vyznaénych mysliteld. Prvni dil editoval Ladislav
Major a druhy Miroslav Petficek. Zejména ve druhém dile tohoto sborniku
nalezneme opory pro nase mysleni, ackoliv tyto knihy povazuji vzhledem k jejich
zobecriovdni a extrémni stru¢nosti spise za nestastné. Zmifiuji je proto, Ze pro
nasledujici tvahu mi bude opérnym bodem Derridova dekonstrukce, kterd je ve

sborniku Mysleni o divadle II. predvedena také.

Dé&leni na pUvodni vyznam a znak, ktery je jen jeho odkladem, nez nahlédneme
véc samu v pritomnosti, tj. v pravdé; je podle Derridy pouze ,lexikalizovanou
metaforou pro mysleni*. To znamena jednoduse to, ze neni zfejmé, pro¢ bychom
meéli dadvat prednost obsahu pfed znakem, neni samoziejmé, ze ,to pravé" se

skryva uvnitf, ackoliv tak setrvale ¢inime.
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Znaky, které musi byt dle této ,ideologie" rozklicovany a odhaleny jako vnéjsi,
materialni  povrch, jsou jen odkladem plné  pritomnosti.  Tato
~metafyzika" doprovazena ,logocentrismem" je charakteristickym znakem jednoho

mysleni.

Byti je vzdy chapano jen jako pfitomnost. V tomto druhu mysleni je predstava
struktury bez centra nemyslitelna. Centrum, jak piSe Derrida, je paradoxné mimo
i uvnitf struktury jako néco nepohyblivého a jistého, vi¢i ¢emu se pak v ramci

struktury mohu napfriklad plést.

Existuje mysleni, které se intenzivné vénuje hre, protoze sni o tom, Ze tato hra
bude rozéifrovdna jako pravda o plvodu, ktery prekracuje znak, ktery uz sdm neni
hrou, ale stvrzenim, a ktery, dle Derridovych slov ,nezbytnost interpretace proziva
jako exil." NemU(zeme snad totéZ tvrdit o praxi dialogického jednani, kde jsme jako

posledni instanci odhalili nevyrknutelného boha?

Takové predstavé se vysmiva (anebo ji potvrzuje?) Derridova interpretace

Artaudovského gesta, pro které:

~Uméni neni napodoba Zivota, nybrz Zivot je napodoba transcendentalniho principu,
s nimz nam uméni opét dovoluje komunikovat.“ (Derrida, in Petficek: Mysleni o
divadle II, 1993: 120)

KATAP by mozna jesté uznal, Zze herec neni interpret cizich myslenek, a Ze se snazi
jakousi metodou para-devised theatre nachdzet autorské slovo v interpretech
samych, presto je ale jejich jevisté ne-jevisté teologické, protoze mu viadne rec,
vile mluvit a plan pdvodniho logu, stejny plan, ktery ovladal divadlo totalni

reprezentace, jak je kritizuje Artaud. Jedinou odliSnosti je zména zdroje této reci.

Nenapadnutelnost spociva v tom, Ze neni na prvni pohled jasné, co napodobujeme,
rikdme-li autorsky text. Na to odpovidam: logos. Pokud by vSak byl opustén narok

komunikace, smysl a srozumitelnosti, mohlo by byt D] osvobozujicim.

Slovo muZe byt ,kofenim" jevistd, ale pouze tehdy, chape-li se pIné a jako pojem,

nikoliv jako nastroj vypravéni.

rozptylen bez duse
néco mi voda vzala
vlastnima rukama, bratra...

otevren milostnou ranou
obraze, prostri se
ale nepodlez
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kdo mnoho vidal budoucnost, zapomene
zemé je velka a prsty malé
magie:

technika nahody

Stejné jako se Artaud snazil svrhnout nadvladu textu v klasickém divadle, které
bylo jen nereflektovanou chorobou doby, i my si musime dat zalezet, abychom se
dokazali zbavit choroby totalni sménitelnosti, sdélnosti a medialni jednoduchosti

vidéni svéta.

Jevisté si musi vytvorit vlastni prostor. ,,Nebude predvadét pritomnost
pritomného, znamena-Ili pritomné to, co je pfede mnou." (Derrida, Mysleni o
divadle II, 1993: 125) Jevisté, které pouze ilustruje rec, neni jevistém. Pokud
KATAP odmita jevisté, cozZ je jeho nutny fakt, odmita s nim i moznost inscenace.
Pokud neodmitd, pak se musi zbavit boha-autora, i kdyz je doposud jeho
zakladem, aby mohl osvobodit sebe a prikrocit k poiesis, aby se mohl

artaudovsky osvobodit.

Prestat se snazit reprezentovat presenci, jez je ,jinde" (uvnitf, v druhém,

v partnerovi) by mohlo byt prvnim krokem. Predvadéni pritomnosti pritomného,
jak pise Artaud, je jen ,hladky povrch podivané otevrené divakim". KATAP
pristup je pro mne paradox, ktery si polozil spravnou otazku, ale vzdy se den

pred revoluci lekne vlastnich moznosti.

Inu, je jisté i mnoho cest, jak se Artaudovi vzpirat. Jednak se da oponovat jeho
tezi, ze poesie se musi stat divadlem. Ano i ne. Ona totiZ sama poesie uz v sobé
skryva jakysi pathos kosmického: véechno souvisi se v§im a blh, skryty

v detailu, je jen pokracovanim teologického diskurzu.

Zaroven ale vzhledem k dobé i ke zplsobu, jak Artaud uvazuje, Ize pochopit, ze

mu jde zejména o mluvu, kterd je pred slovy a pred logikou reprezentace. Mluva
na divadle musi mit svou vlastni, specifickou , écriture" (rukopis), utvaret prostor
zevnitf a byt tak pravou auto-presentaci. Odtud théaomai; ja vidim, kontempluji,

pozoruji.
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Anti-stromové mysleni: pryc¢ od korenti

Otvird se nam cesta, jak ukdazat, ze argumentovat zZivotem znamena potlacovat
lasku. Jestlize chudé divadlo je svaté divadlo, jak to zname z Grotowského, pak
herec obé&tuje své télo za Ucelem néleho vyssiho, transgresivniho, plvodniho.
JenZe tato setrvald touha po plvodu, touha jit zpatky ke ,kofendim®, ritudlu nebo
kolektivnimu setkani, stird vyznam povrchu, stira vyznam masky. Proto je tfeba
se dale zabyvat tim, co je to fikce, a vécmi, které jsou tzv. povrchni. Proto je treba

zUstat u aspektu poesie, nikoliv poesie vibec.

Laska je i v bézném syzetu vzdy zdrojem prekroCeni, nikoliv vSsak ve smyslu
transgrese. Laska totiz vytvari nemoznou, nemyslitelnou konfiguraci figury, bez
ohledu na ,vrana k vrané seda", ale stane se, a¢ neni v moznostech svéta, ve
kterém Zijeme do té doby. Laska je zdrojem nemoznosti ve svété plném moznosti,
¢imz zachranuje smysl, ktery je vic nez smysl narace, a budoucnost, ktery je vic,
nez nadéje. Lasku nelze nalézt ,doma", ale je tfeba jit za ni do svéta, ktery jesté
nebyl stvoren; presto se jeji magie zaroven rozehrava zde, v tomto svété, v tomto
téle. A pravé pojem svéta problematizuje, protoze zlstavajic v tomto svété vi, ze
neni jeji. Vraci se nam motiv zdvojeni, namisto identity transcendence nebo auto-

presentace poesie.

Filosof je v tomto ohledu vysostnou , prostitutkou™ zabyvajici se tim, co se ukazuje
na povrchu. Na rozdil od hornikd védéni, postupujicich stale hloub&ji az k jadru,
se zajima o to, co vyvrhne hlubina na breh jako odpad. Herectvi je potom vysostné
filosofickd aktivita, kterd neni pouhou extenzi osobnosti, ale schopnosti se
zdvojovat tak, ze vnimam rozdil mezi sebou a tim, co déldm nebo co myslim, a
v této prirvé skuteéné pozorovat, naslouchat, jist ono smyslové datum, které
zUstavalo porad tak nedosazitelné diky svym vlastnim pozndvacim instrumentim.
VG¢i DI i vi&i pojeti herectvi se chceme vymezit tak, Ze prejimani role je naopak
moment, ktery neni mozné dat z vnéjsku, ale je to vnéjsek sam, povrch vnéjsku,
diky kterému mohu zit vic nez jeden zivot, mohu byt vic nez jeden ¢lovék, mohu

jinak nez byt!i,

Kdyz se rozhodnu napsat dramaticky text, presentuji realitu, ve které jsme, ale
jinak. Nikoliv jinou realitu. Ale realitu jinak. A v tomto pripadé se nejedna o
opakovani, neni to duplikace. Je to doplfiovani o moznosti jak ,jinak". Obraz reality

neni mozné chapat jako danost, protoze tim by za realitou porad zaostaval.

11 Nazev knihy Emmanuela Lévinase. Autrement qu'étre, 1974.
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Namisto opakovani fikejme zdvojovani. Zdvojeni, které neni pfrirozené dané ve své
dialogi¢nosti, ale které je tfeba si vyvzdorovat na identitédch ja. Realita se neustale
promeénuje, neni jenom fyzicka ale i historickd, ovSem jednoduse rec¢eno ma
zejména udalosti raz, je tedy nepredvidatelnd a nekalkulovatelna. Odtud
schopnost predstavovat si , kdyby" jako nase prirozena schopnost, nutna k bazalni
orientaci. N&kdy je realita plnd znak(, nikoliv ve smyslu symbolismu nebo ve
smyslu odkazovani k onomu centru, jak jsem popsala vysSe, ale jsou to véci, které
se nam pred ofima méni ve znaky, odkazujice tak ke své budoucnosti. Proto je

mozné v mrtvém téle ditéte na plazi spatfit symptom doby...

Pokud jsme v pritomnosti ve smyslu byt mezi ,uz ne a jesté ne", umoznuje tento
moment Casu prichod nemyslitelnych udalosti. S touto situaci se poji arbitrarnost
jména, coz mizeme ex-post oznalit za poetiku. Strom neni stromem, mésic
mésicem. Oslabeni jména je jednim z prostiedkd, jak zbavit moci misto, predmét
i roli, ktera vyhrozuje slupkou své bytnosti, tj. interpretaci z pozice pravé reality.
To, co se jevi jako znak, ktery neCteme sémioticky, to, co se jevi podivné, na néco
to odkazuje, ¢emu budeme rozumét teprve, az si osvojime ,horizont porozuméni,

ktery je na prichodu™'?.

Uméni Zije v modu jakoby a formuje horizont porozuméni svétu. Kdyby nebylo
imaginace, nemohla by vzniknout fikce. Otdzku napodoby je treba
zproblematizovat, nejde jen o ndpodobu skutecnosti, ale o posun, na zakladé ¢ehoz

soudime o podobnosti. Podobné jsou si véci prece zejména tim, Ze nejsou identické.

To znamena: fikéni svét je podobny skutecnému, ale stejné tak je skutecny
podobny fikénimu a jeden nema prednost pred druhym. Znak jako index, ktery
k néemu ukazuje, tedy neni vyplnén, je to dvouclenny vztah, neni k nému

interpretacni klic.

Evidentné jsou tu dvé souéasné roviny. Kazdy z nds si mUZe predstavit, ze je
Popelka, a mlZe si predstavit, co by mohl, ¢eho by byl schopen atd. V tomto
uvazovani prosté pouzivam tuto fikci, predstavu Petfrickova takzvaného ,fiktivniho

chovani® na které reflektuji.

Samozrejmé, hledame-li paralelu se Zivotem, zde se jedna nabizi: Nejenze

predstavovani si, ze jsem ten & onen (superhrdina), je néco prirozeného,

12 petfickova formulace.
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kazdodenniho, ale i moZnost pokraovat vibec - nejsem tim, &m jsem, ale jsem

tim, kym se stavam.

Dovolim si nyni malou ukazku zdvojeni, zndmou z dnes jiz tradi¢ni kinematografie.
V Pasoliniho filmu Médea se setkava Jason s Kentaurem, se kterym rozmlouval,
kdyZ dorustal jako maly chlapec, a zaroveri s Novym Kentaurem, ktery ma tvar
plvodniho Kentaura, ale uz neni pul ¢lovék a pul kifi, ale ma jen lidské télo, je

zdvojen. Dialog, ktery mezi nimi probéhne, zni takto:

Stary Kentaur: Jasone! Jasone! ProcC jsi tady? Proc jsi tady? (zjevi se Novy Kentaur)
Novy Kentaur: Myslis, pro¢ my jsme tady?

Jason: Je to vidina!

Novy Kentaur: Pokud ano, zpQsobuje$ ji ty. Jsme uvniti tebe.

Jason: Znam jen jednoho kentaura.

Novy Kentaur: Znas dva. Posvatného, kdyz jsi byl chlapec a znesvéceného, kdyz
jsi dospél. Ale ta posvatna Cast je udrZzovana zaroven se znesvécenou formou. Tady

jsme, jeden vedle druhého.
Jason: Jaky je ucel starého kentaura, kterého jsem znal jako dité?

Novy Kentaur: Ten, Ze novy kentaur ho nahradil, aniz by ho vyhnal. On nemluvi,
protoze nerozumime jeho logice. Ale ja budu mluvit za néj. To na jeho pokyn,

navzdory tvym planim miluje$ Médeu.
Jason: Miluji Médeu.

Novy Kentaur: Ano. Zaroven ji litujes a rozumis jeji duchovni krizi, jeji dezorientaci
starovéké Zeny ve svété, ktery ignoruje vée, ¢emu kdy véfila. Ta nestastna véc se

obratila naruby. Nezotavila se.

Jason: Jak mi pomUze, Ze to vim?
Novy Kentaur: NepomuZe. Je to realita.
Jason: Pro¢ mi to rikas?

Novy Kentaur: ProtoZe nic nezastavi starého kentaura od podnétnych pocitd a nic
nezabrani novému v jejich vyjadrovani. (Jason si zakryje oblicej dlanémi a

odchazi.)
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Jakmile mame postavy, které spolu vedou dialog, je kazda nositelem urcitého
pohledu na svét. Tak je znemoznéno postupovat zpatky k jednomu. Slovo se dava
nejriznéj&im postavadm s rlznymi nazory, aniz bychom vé&déli, komu dava autor
prednost. Centralni perspektiva se ztraci, probiha zdvojovani, coz je druh nejistoty,

ktery neni mozny realizovat v cyklickém ¢ase mytu.

Smysl piib&h(, které se nestaly spociva v jejich funkci. Hry s pFevleky ukazuiji, ze
identita je otevfena. Neni to danost, déje se. A my se musime neustale
Jidentifikovat" sami se sebou, misto abychom byli a priori identicti. (Do jaké miry
jsem identicky s tim, co hraji?) Ale to je prece exemplarni sebevztah: Maska, role,
ale i D] funguje na zakladé principu zdvojovani. Jaky je potom rozdil v tom, zda
alteritu Cerpam ,ze sebe", anebo zvenku? A pro¢ by méla byt ,role" venkem,

zatimco spontaneita v DJ vnitifkem?

Tato ponékud neobratné formulovana otazka se ukaze jako irelevantni v momentu,
kdy se priblizime ke slovu vztah. Pokud studuji néjakou roli nebo pokud studuji
sam sebe, jednd se o totéz navazovani vztahu: ,Ja je ja“. Rozdil ktery, zda se,
permanentné vibruje v pozadi, se neda setfit, protoze tento rozdil je ona stvrzujici

instance, kterd se néco rozhodne pfijmout a néco nepfijmout do tohoto ,ja".

V pripadé role nebo masky nedochazi k regulaci tohoto rozdilu, protoze i
kdybychom Sli po trividlni predstavé danosti dramatického textu, ktery jakoby ma
urcovat, co a jak budu fikat/konat, presto mi neni s timto textem a roli dan vztah,
ktery zaujmu k situaci ,ja je ja“ a je tedy i zde v plné mife odpovédna jak
spontaneita, tak reflexivita jednotlivého herce za to, jak bude tento vztah
interpretovat na scéné, ba dokonce a primarné mimo scénu, pfi zkouskach,
v zivoté, ktery se nikam neztraci. Ja je dynamické prirozené, zde hledejme ono

spojeni zivot - divadlo.

Vzhledem k schopnosti odhalovat sam sebe na zakladé predstavy, jakd bych mohla
byt, chtéla byt nebo nechtéla byt, tj. ve fiktivnim modu, se pfirozené zdvojuji
(n&kdy i ndsobim, nebo naopak odeditdm). Vzdy jiz pritomna & hrizné neptitomna
riznost ¢lovéka sama v sobé& se nabizi jako cesta k reprezentaci téchto predstav
na scéné, at uz jako stvrzeni toho, ze kazdy ma v sobé kus antického hrdiny, nebo
jako predvedeni moznych zapletek, které se sice nestaly, ale mohly by se stat.
Nemluvé ani o pripadech dokumentarniho divadla, cilené se pohybujicich po
,redlnych" syzetech lidskych Zivotl, kde opét plati: ne vice, ne méné skuteénych,

nybrz prirozené fiktivnich.
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Svét, realita a skutecnost vs. napodoba, Zivot, uméni

Hlavnim zdrojem tezi a jistych antinomii, které bych si pfala nyni rozehrat, je mi
kniha Miroslava Petricka Filosofie en noir. \Vztah k Petfickovi jako ke zdroji plati pro
mou osobu v SirSim smyslu, ponévadz mé udil filosofii a zejména francouzska
filosofie a filosofie 19., 20. a 21. stoleti ke mné prichazela primarné v ramci jeho
seminafd. Neni tedy jen druhem nahody, Ze nas oba zajimaji stejni autofi a stejné
koncepty, objevujici se jako alternativa, zejména po druhé svétové valce a
anachronicky i pred ni, jako jeji ohlaSovatelé. Dovolim si tedy uvadét nékteré citace
s odkazem na jeho interpretaci, ackoli je mQj vztah k jeho textim stdle spi$

ambivalentni, mozna i pod tlakem tohoto vlivu a ve snaze nalézt vlastni cestu.

Zacnéme odkazem na soucasného francouzského sociologa Boltanského, jehoz
kniha Enigmes et complots. Une enquete a propos d’enquets brilantné ustavuje
rozliSeni svéta a reality, které pak ,slouzi jako ramec pro zkoumani reprezentace
toho, co oznacujeme jako skutecnost" (Petricek, 2018: 52). Boltanského kniha je
vénovana zahadé, ukazuje, ze zahada je sebemensi udalost, ktera ,napadné
vystupuje proti béZnému pozadi anebo ma rdz stopy zlstavené v obvyklé texture

stavu véci*. (ibid: 52)

Jako ptiklady uvadi stl v nddobce na cukr nebo oznaceni ,jablka™ na kosi s ofechy.
Realita je to, jak se véci normalné chovaji a prezentuji. Realita je vice méné stabilni,
odkazujeme k ni a skrze ni rozumime ,,co a k ¢emu jsou véci®, se kterymi se denné
stykame. Svét naproti tomu vystupuje zcela necekané jako udalost, jako enigma
a jako vyjimka. Slovy Petficka: pokud véfime v realitu, véfime také, Ze je identicka

se svétem. A cilem veskeré ideologie!?® je non-identitu reality a skutecnosti zrusit.

13 Tlustrativni osobni zkuSenost ze zkouseni z takzvaného , Divadelniho

pojmoslovi® (2017):

Dvojice zkousSejicich s arogantné lhostejnym vyrazem (na hranici dokonalé ignorance)
sedi se zalozenyma rukama ve ,zku$ebné&". Kdyz mé po hodiné a pll ¢ekani jeden z nich
unavené vpusti dovnitf, byli kromé nalezeni v tomto stavu a pozici, také jiz zjevné velice
unaveni a znechuceni narocnosti zkouseni. Jeden ze zkousejicich si s hlasitym vzdechem
poklada nohy, obuté v hnédych koZenych botéch, na stll a se zdvizenym obod&im
mlaskne. Druhy, ,pan profesor" (za ¢ldanek v Divadelnich novinach a jednu stat), si mé
méfi pohledem ponékud dlouho a pak prosté vyslovi: Artefakt. Reknéte ndm, co je to
artefakt. Samozrejmé artefakt definovat nemohu, protoze pan profesor si to preje pouze
a pravé tou vétou, kterd je napsana ve skriptech, které nelze sehnat nikde jinde nez
poslechem na jeho prednaskach, coz tedy svédci o tom, ze jsem se jeho skripta, ktera
nam c&etl na prednaskach, bud nenaudila a nebo, je&té hi¥, jsem na jeho prednasce
vibec nebyla, coz mé& automaticky vyluéuje ze schopnosti zkousku sloZit. Druhy
zkousejici nohy ze stolu mezitim nesundal, jen dal pomlaskaval s dlouhym pohledem

z okna. Na svou obranu definuji artefakt vS§im moznym, ale pravé ta jedina véta ne a ne
prijit. Presli jsme tedy k druhé otazce, kterou mi pan profesor laskavé zadal, ackoli jsem
se po své osobni odpovédi na otazku, co je to artefakt, limitné blizila znamce F, protoze
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Neni jednoduché diverzitu udrzet. Zvlast to plati v realité studia, které se Casto
misi se zvlastnim typem automatické interpretace, coz prikladné znamena, ze
vyucujici pfrenasi na studenty druh jistoty, ktery jim umoznuje vypovidat o tom,
jak se véci maji. Takové interpretacni jistoty (toto je mozné / nemozné, toto je
pravda / nepravda, takto se véci délaji / nedélaji), které nasledné poskytuji nejen
ramec tvorby, ale i rdmec pro volni rozhodnuti jedinct i skupin, jsou demagogicky
a stranicky podporovany, ne-li primo vyucovany jako obsah studia. Problém typu
.divadlo je vSe, co se ma zkratka tak", je samozrejmé pfritomny i mimo
akademickou pudu, at uZ je to proto, Ze se néktefi absolventi nikdy tak docela
neosvobodi od studia, které je mélo formovat, nebo proto ze se lidé zkratka neméni,
pokud se cilené se svétem nekonfrontuji a udrzuji se pouze v realité. Jak se donutit

nestat ,nohama pevné na zemi"?

Ex post je mozné, a snad pro védéni i nutné pochopit, jak k néjaké udalosti doslo.
Rekne se, Ze to bylo schvalné. Ale je to pravé toto ,zpozdéni® vysvétleni, co ndm
rozliSeni svéta od reality umozni pochopit, ,zpozdéni" vSech takzvanych stavajicich
horizontl rozuméni, a to plati i pro védu o divadle, kterd sice brilantné& funguje
v rdmci reality kateder, webd a novin, ale velmi t&%ko hledd pozici v souc¢asnosti
divadelnich jevl. Mozna proto si vynalezla nastroje, kterymi ,zordva pouze své

vlastni pole“; zda se, Ze pracuje vyhradné ze sebe a na sobé.!*

Pfredstavme si Clovéka, ktery o divadle v zZivoté neslySel. Respektive ma jakési
matné tuseni, ale neni si zcela jist, zepta se vas tedy: co je to divadlo a jak vzniklo?
Bud’ budete odvaznéjsi a zacnete od prvni otazky, nejprve se pokusite odpovédét
z vlastni pozice divdka, to znamena: ,Inu, divadlo je, kdyz se divas na (...)". Ale
na co konkrétné se divam, kdyz se divam na néco na jevisti? Na divadelni hru,
napadne nas jako prvni. A co je to divadelni hra? Vzhledem k tomu, Ze se jesté

snazime Fici, co je to divadlo, nem@zeme nic Fici o slové , divadelni*, co je tedy hra?

»Nas tady nezajima, co si o tom myslite vy". Vim, tedy jaka je ,iniciacni role divadla"?
Chvili vdaham, coz si profesor vysvétli jako nevédomost, nakloni se ke mné blahosklonné
pres stll a otdzku preformuluje na: UZ jste nékdy rodila? Zkou&ejici s botami na stole se
pro sebe rozchechta a zhoupne se malinko v kozené zidli na kole¢kach. Takhle trapné mi
bylo naposledy pFi prvni menstruaci. Reknu, Ze ne, a profesor mi vysvétli: Kdybyste
rodila, tak byste védéla, ze inicia¢ni role divadla je stejna, jako kdyz placnete dité po
porodu pres zadek, aby zacalo plakat. Uz jen mi¢im. Pokud budu nékdy rodit, profesor u
toho nastésti nebude a dité se bude moci v klidu nadechnout, aniz by ho nékdo
ilustrativné ,placal pres zadek". Psychoanalyticky komentar k realité zkouseni na DAMU
uz necham na osobnim zvazeni ¢tenare.

4 Do jaké miry svét vpada do reality je mozné si doslova empirickym a primitivnim zpiisobem ovéfit, pokud se
¢lovek na rok nebo dva odstéhuje do ciziny. Po ndvratu mu bude nahliZet realitu i optikou dalsi reality a toto
zdvojeni mu umozni minimalné srovnani.
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To vime, aspon v détstvi si hral kazdy. Divame se na herce. Ale kdo je to herec?

Povolani?

Anebo ten moment, kdy jsou néjak ,divadelni* véci a udalosti mimo jevisté? Jako
tfeba ten pocit, rekli bychom, Ze to, co se kolem nés déje, musi byt odnékud shora
inscenovano, to znamena, jak bychom to jen nasemu nevédoucimu pfiteli mohli
vysvétlit, je to ,rozvrzeno". Kdyz vznika zvlastni rovnovaha mezi prvky naseho
Zivota tak, Zze se vyjevi néjaky vyssi princip, ktery jej vede, ovladne nas pocit
inscenovanosti. Ale to je jen synchronicita, fekneme si. Jenze stejné tak, pokud se
setkavame s chaosem, fikdme: To snad ani nem{Ze byt pravda. A protoze myslime
hegelovsky, aniz bychom o Hegelovi cokoliv védéli, rekneme s Werichem: inu,

pravda je to, co je, a co neni, pravda neni. Tedy (opét) identita pravdy a byti?

Tim neprimo rekneme i to, ze divadlo ma v sobé jako konstituujici prvek jakousi

'\\

ne-skutecnost. Ale zaroven: ,no to je neskutecny!™, zaroven je tato neskutecnost
presvédcivéjsi nez skuteCnost bézna prave tim, ze se radu vymyka. Mozna ale si
uz na zacatku uvédomime, ze divadlo ma co do cinéni s divanim a vzhledem
k tomu, Ze jsme trochu zbé&hli v etymologii, mUZeme Fici, Ze divadlo je od slova
divat se. V recting, jak jinak. Co si ale pocit s artaudovskym ,theomai“? Asi si
takového clovéka, co o divadle nikdy neslySel, natoz aby ho nikdy nevidél,

predstavit nedokazi. Nevzdavejme se. Jak myslet divadlo?

Od Husserla'® vime, ze zalozeni filosofie v Recku je projekt identicky s ideou
Evropy: budu vzdy nasledovat ideu svého rozumu, za uUcelem univerzalniho
poznani. Jenze idea mé prekracuje, to znamena, ze Ukol ji poznat bude vzdy lezet

prede mnou jako mé ,telos".

Ptam se, kdy a jak bylo divadlo zalozeno jako idea; to znamena, kdy bylo divadlu
umoznéno stat se predmétem ideje a tedy tim, co pfed nami stéle bude lezet jako

ukol v ramci evropské racionality jako celku?

Mezi prvnimi je v historii divadla uvadén Aristoteles. Logicky odpovida nasi
predstaveé linearity vzniku a také je to, pokud nepocitdme s mimo-evropskou tradici,
s niz zpravidla nepoéitdme, autor z nejstardiho dochovaného spisi o
dramatickém umeéni. Aristoteles byl polyhistor, zabyval se filosofii (pokud se toto
sloveso ve vztahu k filosofii vibec d& pouzit), ale i zoologii (jesté¢ nez

Jlogie® vznikla), politickou ekonomii, stdtovédou, psychologii... Slo mu o

5 Husserl, Krize Evropskych véd.
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problematiku poznani. A pokud budeme nasledovat vSeobecné znamou tezi
z Poetiky, ze prvni uceni a poznavani se déje napodobenim, Ize pochopit i vyuku
napodoby. Jestlize ale napodoba stoji u nasledného zrodu umeéleckého tvoreni, je
jeho prirozenou pri¢inou, musime ve svém mysleni nutné podniknout dalsi, tvorivé,

kroky.

K datu narozeni divadla je pripsano slovo ,mimesis". Problematika mimesis nas ale
musi zajimat z jinych neZ historicko-zakladatelskych ddvodd. Pointa spodiva
v uvédomeéni si, Ze vyporadat se s mimesis neznamena fici, Zze vSe je ,napodoba"“,
ale ze se pokazdé znovu pokusime tento pojem prelozit (coz je samo o sobé
umélecky akt) a vztahnout se k nému, vytvorit vztah mezi nami a timto slovem,
které je vice nez pojem, je energetickym polem vykladu o divadle. Myslet Ize ale
rlznymi zpUsoby, a ne vechno to, co se za mysleni vydava, myslenim skute¢né

je.

Neproblematicky pripustme, ze fikce a skute¢nost jsou v izkém a pfimém vztahu.
Fikce je néco, co nam umozniuje chapat skutecnost. Danosti tohoto svéta. Do
divadla si nikdo z nds nechodi ovérovat pravdivost informace. Pro predvedeni
prostupnosti hranice skutecnost - fikce, nebo po vzoru Vostrého bézny zivot -

predstaveni, potfebujeme chapat pojem smési.

I v tento okamzik pouze nasleduji vyklad'®, abych z néj mohla vyvodit potifebné
dUsledky. Predstava smési, jak ji vyloZil Petticek, je pro nds podstatnd zejména,
kdyz si uvédomime, ze smiSena télesa jsou redlné odliSna od téch, kterd jsou

o . v . v g V.. . v v e .
puvodci smési. Predstava, kterou musime pfFijmout, je, Ze smés neni, a to ani

potencidlné, délitelna na své jednotlivé slozky, tj. toto je ze Zivota a toto uz je fikce.

Tradic¢ni pristup k problému, popis a analyza, znemoznuji vidét, jak jedno prechazi
do druhého. Co jiného je analyza neZ identifikace konkrétnich momentd v rdmci
néjakého celku? Nema smysl oddélovat to, co je podstatné od nepodstatného, nase
zkoumani nema zadné jadro a nema zadné centrum. V pripadé divadla nam
nepomlze ani obraceni vyrobniho procesu, tj. sledovat, jak né&co vzniklo od
zacCatku az do konce celku, anebo celek rozkladat na jednotlivé, rozpoznatelné
fikce.

Ale jak je tedy fikce produkovana? Jedina spravna reakce je nevédéni. Zakladem

jakéhokoliv soudu vkusu je totiz nepodrobena fyziologicka zkusenost, kterd nam o

16.20/11/2014 prednaska FAMU
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vSsem neznemoznuje mluvit, naopak, jen ji nesmime vydavat za analyzu. I ¢lovék,
ktery se na divadlo diva, je neoddélitelnou, tj. komplexni smési, a jen on sdm mize
byt dokonalym pozorovatelem. Ackoli nepopiram moznost existence jakéhosi jadra
nebo podstaty, jeho znaky lze Cist az z povrchu, nikoliv ponorem.

Permanentné se proménujici charakter, v kombinaci s permanentné se
proménujicim prostorem a casem, ve kterém se charaktery nachdazeji nebo jej
dokonce samy tvofri ve scénickém dile, nam davaji za pravdu. Dokonce i sama latka
neustale produkuje nekonkrétni, mozné tvary. Chci tim Fici prosté: metamorféza

neni popsatelna v zadném svém momentu ale Ize byt popsatelna jako proména.

Nepodstatné vidéni umoZfiuje vnimat, jak se nds i ten nejbanalné&jsi detail mize
dotknout tak, ze prestava byt banalnim a stava se radikalné symbolickym. Pak i
nase setkani s fiktivnim, nebo s tim, co povazujeme za fiktivni, z nas déla soucast
této fikce. To znamena, Ze divadlo, prostiedi samo o sob& n&&im fiktivni, propdjéuje
i mné samé fiktivni charakter, ze kterého Cerpam. Zatim jsme stdle u popisu,
nikoliv u vysvétleni. I sebevic konkrétnéjsi a realistictéjSi predstaveni odhaluje
néco fiktivniho, protoze minimalné tematizuje prekrocCeni néjaké hodnoty, ¢imz
spada alespont do poucného pribéhu, neodhali-li redlnost néceho fiktivniho na

realité samé. Pohybujeme se ve smési.

To, co je pro nas prirozené skutecné, abych se pokusila byt konkrétnéjsi, je prosté
zplsob, jakym chapeme véci. Toto chapani pro nds pracuje tak dlouho, nez se
objevi néjaky sporny moment a my jsme nuceni jednat, tfeba kdyz zjistime, ze
jsme Alenka v Fisi divl anebo Ze si tak alespofi pripaddme, to bude totéZ. Nastalé
zmény chapeme, protoZze jsou nasi pfirozenou kazdodennosti, ale méné uz si
vSimame vysvétleni zmén samotnych, protoze se automaticky stavaji konvenci.

Realismus pak bude tyto konvence bofit nebo odhalovat jejich charakter.

Jak jsem jiz ukdzala, i hypotéza je druh fikce, kterd se s ¢asem mdZze ukazat
pravdivéjSi nez pravda. A fikce existuje v kazdé kulture, protoze pfimé
pojmenovani je nepresné. Musi byt, jinak by nebyl zadny dlivod se fikci zabyvat.
Petfitek ukazuje, Ze schopnost k fikci je zpUsob, jak realizovat mozné, aniz by se

konstrukce, néjaka tvorba.

Aby fikce nebyla jen paralelou ke skutecnosti, musime pochopit, ze praveé proto,
Ze je to jiny svét, jsou v ni ,stopy jinych nez moznych mozZnosti*. Se svétem, ve

kterém Zijeme, je spojena mnozina moznosti, ty jsou dané. Ale kdyz si predstavime
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jiny svét, tak je v snim spjata mnozina jinych moznosti pravé proto, Ze to jsou
moznosti tohoto jiného svéta. Proto potiebujeme fikéni svéty, protoze uvazovat o
moznostech na pldé svéta, jak ho zndme, neni jeho pfekroéenim. Je to jiny druh
moznosti, pravé takové, kterou tvirce potifebuje vydobyt pro svou véc nebo védec

pro svou teorii.

Nékteré védecké teorie jsou ovéfeny, jiné museji zaniknout. Je dilezité umét si
vybrat, je dlleZité pochopit, Ze né&kdy je tfeba nechat teorii zaniknout, nikoliv
z dlvodu pokroku, ale kvdli procesu - teorie uz neodpovida skutenosti, a tak se
ztraci i jeji fikéni, hypoteticky charakter. Zbyva z ni pouze slupka konvence, ktera
je sice pohodlnd, protoze umoznuje institucionalni postaveni nebo obhajeni své

pozice ve svété, ale za cenu toho Ze obé&tuje divod svého zrodu.

Stale se vraci ona otazka, jak je mozné fikci konstruovat (aniz by Slo o néjaky
manualni Ukon ve smyslu: predstav si, Ze jsi nékdo jiny, nez jsi). Je otazka, jak
spravné vyhmatnout hranici mezi explicitnosti, ve které mi vic lidi vice rozumi, a
sdélovanim, které zrazuje to, co rika svou primosti. Pokud je néco komplikované,
tak to nemohu popsat v totalité. AvSak ani vysek neni méné nez vice, Ize vyuzit i
toho, ze mluvime o detailu, ¢imz se ukaze komplikovanost véci do té miry, Zze jako

zrcadlo odhali celek. Prirozena logika uplné vypovédi v tomto ohledu selhava.

Divadlo je série riznych moZnych zplsobd, jak svét &ist. Predpokladat jednotu tim,
ze vytvorime jednotny princip tvorby, je iluze. Spise by nas mélo zajimat, jak se
rlznost v tomto ramci stabilizuje a jaky druh experimentu je jesté tfeba provést.
Zaujeti odstupu tak neni pouze gestem nelcty, ale naopak vaznym momentem
avahy, ve které pochybujici nevéri, Zze je to tak, jak se mu rika. Je to zalezitost
navysost etickd, protoze pravd moralka mé svij zdroj ve fyzickém odporu nadale

takto pokracovat.
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Alternativy k mysleni celku

Ve filosofii dvacatého stoleti vznikaji navrhy alternativ k systematickému mysleni,
mysleni v systému a posloupné argumentaci, ktera po udalostech tohoto stoleti
ztratila smysl a kterd znemoznuje vidét to, co stoji mimo ni. Mezi prvnimi zminme,
prostrednictvim Filosofie en noir Siegfrieda Kracauera a jeho dilo Ornament masy,
a sice pro pojem Denkbild tedy ,obraz myslenky, mysSlenka formou obrazu,
mysSlenkovy obraz". (Petricek, 2018: 21)

~Denkbild je nazorna reflexe a reflektovany nazor v jednom. Splyvaji v ném (...)
oba zplsoby pozndvéni. Formovani (Gestaltung) je prostoupeno teorii, teorie je
absorbovana formovanim. Poznani a zkusenost, reflexe a nazor, obsah a tvar,
anebo jak jesté jinak se tato antinomie nazyva, se navzajem prostupuji. A tam,
kde se vystupnuji do krajnosti, tak se materidlni realita razem proméni
v signifikantni obraz." (PetriCek, 2018: 22)

To, co ndm nabizi pojem myslenkového obrazu, je i vzdor analyze a kone¢nému
uchopeni problému. Trik je v tom, ze jednotlivé slozky nelze rozdélit. To, ¢im je
divak a ¢im je herec, nebude hrat roli v nasem poznani. Neni nutné od sebe
oddélovat nasilim mys$leni a tvorbu. Kracauer zdlrazfiuje nutnost vyhnuti se
»~objektivismu" jakoZto nemoci nejen védy, ale i zité kazdodennosti. Ano, mozna
ztrata smyslu (interpretaénich kli¢d, se kterymi pristupujeme k tomu, co uz zndme,
i k nezndmému) sice vede na jedné strané& aZ do svych limitd v podobé& ,horror

vacui®, na strané druhé se vsak rysuje novy typ postoje, kterym je Cekani.

Pfredstavme si na chvili, ze bychom se zastavili nékde v ramci predstaveni. Nékde,
je jedno zda v pllce nebo ke konci, protoZe sami nevime, kdy nastéva ten okamzik,
kdy pro nas predstaveni za¢ne a kdy skutecné skonci. Kdyz se zastavime nékde
mezi zac¢atkem a koncem, umoznime sami sobé zvlastni druh poznani. Poznani,
které Cte z toho, co se uz pomalu objevuje na povrchu, nebo to naopak prska po
celé plose, ale jesté to neni néco, co bychom uchopili jako podstatu. Zastaveni se
mezi umoznuje imaginativni selekci. Pokud se umime zastavit, je zde pozitivni

predpoklad, Ze se ¢asem naucime i ¢ekat.

Kracauer je presvédcen, ze povrch o sobé rika vic nez podstata. Umélecka tvorba
snazici se vyuzivat forem jakési zapomenuté vysoké kultury Ize o dobé, ve které
zije. Nizké fenomény, kazdodenni praktiky moderniho svéta, to jsou nase obsahy.
Povrch podle néj o kultufe fikd vic nez vSechno to, co o sobé dana kultura rika

sama. Kultura ma tendenci sama o sobé néco vypovidat, vidi jen sebe, ale toto
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sebe-zaméreni uz nevidi, poklada jej za prirozené stejné jako to, ze davno prestala

byt v rytmu se svou dobou.

Coz je zvlastni paradox uéeni se metodé&; ignoruje riznost obsahl pro podstatu,
kterd se proménila, ¢eho? si vyuka nemUze vdimnout, protoZe ji povrch nezajima
jako nepodstatny. To povrchni ma vsak vétsi informacni hodnotu nez produkt
vysokého uceni; na povrchu se piSe text, ornament, vypovidajici o dobé s vétsi

vahou nez jeji nejvyssi umeélecky produkt nebo metoda, alespon tak mysli Kracauer.

Rozpoznani ornamentt nejde provést analyzou - herec, reZisér, publikum, jevisté
- rozklad nepomaha odhalit vzorec, ktery se ukazuje az na povrchu této zméti. Na
povrchu se zaCne pred zrakem objevovat vzorec, a ten je mozny vidét jen

z odstupu, nadhledu, hledisté ve smyslu komplexné fyziologického pohledu.

~Labyrint, v némz moderni ¢lovék bloudi, je racionalitou de-realizovana realita,
tedy je to nejen sféra konecnosti (protoze konecnost sama o sobé je vztaZena ke
sféfe vysSsi, napriklad k transcendujici ideji spravedinosti), nybrz je to sféra
konecnosti roztristéna mechanickou racionalitou: policista se mechanicky Fidi
zakony, aniz se vztahuje ke smyslu, k némuz odkazuji. Ratio je demaskovano jako
pouha nahrazka: neni schopno garantovat smysl toho, co zkouma, déni, které

poznava, reality, kterou vysvétiuje." (in Petricek, 2018: 25)

Problém je Ze ten, kdo je soucasti ornamentu, ornament nevidi. V plose toho, co
je manifestni se sice rysuje skrytd geometrie, kterd musi byt ¢tena imaginaci jako
schopnosti, spatfeni vzorce skutec¢né vyzaduje zvlastni schopnost - schopnost
ignorovat mytické symboly a ritudlni opakovani déje, potvrzeni metody, jediné
imaginace umozfuje ,arabesku® (PetFickdv ptFiklad) - do povrchu vetkané Sifry.
Schopnost sledovat povrch je spravedliva proto, ze za povrchem nechce vidét
podstatu. Clovék je pro Kracauera ve zvlastni ,pozici uprostied". Jeho Ukolem je
myslet skrze konkrétni véci. Jeho slovy: zabyvat se predposlednimi vécmi, jako by

byly posledni.

Sifra nic nemini. Sifra je Sifra a aby zlstala Sifrou, nesmi byt desifrovdna. Povrch
neni schopen zahlédnout povrch. Soud o epose jednoho divadla neni zavazny, jsou
to az povrchové projevy, které sjedndvaji ptistup k redlnym obsahim doby.
(,Hvézdam je jedno, zda jsou soucasti velky nebo maly medvédice.") Neni to
readlné tam, je to tam, pokud jsme ochotni to spatfit. Jsou jisté typy popist, které
umoziiuji zahlédnout skryté, pak jsou ale i typy popist, které skryté vidleji za

vlasy na svétlo. Vahajici otevienost Kracauera je uméni vytrvat v meziprostoru. A
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toto setrvavani zde predstavuji jako myslenkovou alternativu. Zapojit imaginaci,
schopnost vidét néco jiného nez to, co chceme mit pfed oima, a schopnost

neprohlasovat, ze to je realita.

Kracauer je v situaci ¢lovéka, ktery ceka. To si preji Cist jako situaci rezie. Pokud
nas nékdo vyzene z jasného zakotveni z transcendentni sféry, logicky je to utrpeni
a opét chapu, proc se nechce odchazet. Ale ten, kdo ¢eka, trpi, ale i vidi néco, co
ostatni vidét nemohou. Je to cesta pousti. Dalo by se namitnout, Ze takova
otevrenost brani posoudit, zda jednam dobre Ci nikoliv. Jediné, co je k dispozici je
nadé&je toho, co se teprve rysuje. ReZisér - tvlrce - herec, autor jako ten, kdo
vyckava, je otevren pri svém cekani na porozuméni. Neklade zdroj do sebe ani
mimo sebe, nic ho nenuti, aby se drzel toho, co uz mu neni platné ani se nesnazi

zmocnit néjakého kddu.

To je jedté jiny zplsob pristupu neZ oblibené ,devised theatre", kde se pracuje
v etické roviné komunitni tvorby, mnohdy podporené i vnitfnimi antagonismy. Toto
je absolutni samota cClovéka obklopeného geometrickymi tvary, ktery je schopen

zachranit se leda imaginaci.
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Vztah mysleni a déjin, dobrodruzstvi

»V duchovnim smyslu k Evropé patfi nepochybné britska dominia, Spojené staty
apod., ale nendlezi k ni Eskymaci nebo Indiani jarmarecnich menazerii Ci cikani,

kteri se neustale potuluji Evropou.* (in Husserl, 1972: 337)

Pokud myéleni o divadle vibec reflektuje na fikci vySe zmin&nych a z Evropy
vylu¢ovanych duchovnich svétd, tak pouze okrajové a v lepsim ptipadé z hlediska
folklorniho jevu. Co neni ,nase" racionalita, to nas zajima pouze zprostfedkované
po zplsobu exotiky. Toto kritérium je tfeba ukazovat jako zpochybnéné a
zpochybnitelné, abychom nebyli nuceni myslet jen o téch oblastech, kde plati nase
teorie. Neznamena to prinést do mysleni novy druh universality, znamena to

spokojit se s fragmentem, ktery neni méné nez celek.

V mysleni o divadle jsme zjevné v tradici evropského mysleni. Vztahovat se
k plivodu a zaloZeni divadla predpoklddd chapat, k ¢emu se vztahujeme.
Vztahovat se k tradici v sobé nese odpovédnost, o tom jsme jiz psali z hlediska
soucasné filosofie, tradovani je vztah, ktery zaroven riskuje vzhledem k tomu, co
ma byt tradovano. Jednoduse to znamena, Ze je mozné se od tradice odklonit, aniz
bychom si vSimli, Ze doSlo k tomuto odklonu. Nejedna se mi o novotu a kritiku

modnich vystielkd ale o $patné pochopeny plvod.

Podivejme, nabizena alternativa ke kontinuité mysleni, a uvadim ji zde pravé kvdli

tuldklim a zdanlivé nedivadelnim ritudlnim svétim; cestou je dobrodruZstvi:

~Dobroduzstvi je (...), jak to odpovida jeho charakteru, nezavislé na tom, co bylo
predtim a co prichazi potom, své hranice si urcuje bez ohledu na to, co je ve
vzpomince. O dobrodruzstvi mluvime pravé tehdy, kdyz se jim principialné odmita
kontinuita Zivota — a vlastné ani neni treba ji odmitat, protoze uz od zacatku je
zfejma cizost, nedotknutelnost a mimoradnost dobrodruzstvi.,“ (Simmel, 2003:
119.)

Ke kontinuité, vztahu mezi mnou a tim co se déje, vzdalené k motivu
~dobrodruzstvi®, si jesté dovolim uvést nasledujici komentar. Jsme nauceni
pristupovat k uméni tak, ze vime, Ze to neni realita. Stejné tak vime, ze uméni je
schopné rozsirovat nase kognitivni znalosti o realité a ma néjak pravdivostni obsah.
Coz samozrejmé provokuje normativni raciondlni diskurz, ktery chce mit o vSem

prehled.
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Hranice mezi tim, kdy uméni tim, Zze néco nerika, néco vypovi, a kdy nic nerika,
protoze nema co fict, neni jen tenka. Je rozlisitelnd jinou smyslovou danosti nez
okem, kombinaci fyziologického vzruseni a intelektudlniho vzmachu, kterého je
schopny jen ten, kdo je ochoten nasledovat imaginativni cestu druhych bez toho,

aniz by z ni pramenil permanentni plezir.

Uméni je to, co reprezentuje a zaroven si je védomo své fikce. Toto védomi je
pfiznaénym proto, e nebréani v tom, aby se v &innosti pokracovalo. Cinnost, ve
které uméni pokracuje, je vyvijeni strategie reprezentovani, a vzdycky, kdyz si

Ya's

nejsme jisti, co je to za zpUsob, uméni se blizi. Strategie reprezentace by neméla

byt danost, ale otazka, ktera vzdy znova prichazi na pretres.

U Clovéka se mezi biologicky zivot a prostredi vsouva zprostredkujici dimenze,
novy rozmér skutecnosti. To je to, co plsobi, Zze ¢lovék na rozdil od pouze

biologického organismu nezije v prostredi, ale ve svété, ,milieu®.

n

Vychazi najevo, Ze snazit se odstranit ono ,re-" ve slové reprezentace by
znamenalo sestoupit na Uroven biologického zivota, do oblasti Cisté pritomnosti a

biologicky rec¢eno vnimat jen to, co je pro mé nezbytné nutné pro preziti.

Kdyz reprezentace Uplné mizi, znamena to nevédét, Zze v néfem Ziji. Byt ,ryba ve
vodé". (A ryba nevi, ze je ve vodé. To poznd, az kdyz tam neni.) Organismus a
prostredi jako jednota, to by byla Cista presence svéta. Takova sdéleni samozrejmé
jsou a maji své kouzlo a své poznani. Nepochopeni distance, a tedy i mozného
splynuti, mezi bytosti a prostredim vede k tomu, Ze o presenci mluvime jako o

nezdarené reprezentaci, jak o tom uvazoval Gajdos.

V presenci sice mizi problém toho, Zze si musime predstavovat, jak svét je, ale je
to pravé fakt, Zze zijeme ve svété, ktery nam umoznuje mit distanci od reality. Tim
je reprezentace pozitivni: nejsme na realité zavisli tak, ze bychom jen reagovali

na ,prostredi". Prostredi ¢lovéka neni nikdy pfirozené a neutralni.

Nyni si neodpustim kratky fenomenologicky exkurz proto, ze je to pravé
fenomenologie, kterd nabizi jiny pristup k déjinam a jiny pristup k védéni, nez je
ten, co postupuje posloupné a nepta se na svlj smysl, protoze ma dojem, Ze smysl
spociva v této navaznosti samé. Tim se pokusim i odpovédét na otazku déjinnosti

v mysleni a mysleni déjin.

Petficek pro mé objevuje termin Rickfrage, ,zpétné dotazovani® jakozto

rozpominani se na plvodni idedl, ktery (jak pravé toto rozpominani ukaze) je
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rovné&z Ukolem, ktery je pred nédmi. Navrat k aktim zakladajici subjektivity, to je
uplné trividlné ktomu, koho ,napadla® idea divadla, predpoklada

fenomenologickou historii.

Husserla nezajimaji realné déjiny, zajimaji ho idealni dé&jiny, které jsou pohybem
smyslu od jeho zaloZeni, pres jeho rozvijeni a reaktivace az do momentu krize,
kdy se ztratila jeho evidence. Timto myslenim mezi nami a zakladajici ideou divadla
nestoji ¢as jako prekazka. Minulé se uchovava v takzvaném modu sedimentace, a
tak je mozné se k nému navracet, protoze minulé je stale podrzovano (retenci), je

to ,depositum®™.

Plda tzv. Zitého svéta je vzdy vychodiskem pro postupnou idealizaci, nikoliv
obracené. Tak Petrickovo Cteni Husserla ukazuje, jak teorie ziskava, ale nékdy i
omylem nevédomé ztraci a to tehdy, kdyz idea (plvodné v imanenci védomi)
vystoupi ,ven" a ustavuje se jako intersubjektivné sdilend objektivita. Stava se
pisemnosti. Tak je umoznéno Spatné cteni nebo asociativni vyklad namisto
evidence. Evidence bude zamérné ignorovat to, co se ji nehodi. Takto jsou
umoznény teorie, které sméruji ke konci (zavrseni) rychleji, nez jim objekt ve

skutecnosti umoznuje.

Takzvany proces infinitizace, coz je pohyb smérem k limité&, k zavrSeni a zaroven
nekonecny Ukol, pokracovani a idea v kantovském smyslu, by mél byt dle Derridy
pokazdé ,,novym zrozenim", velice zjednodusené recCeno je to myslenka, Ze se idea
pokaZdé znovu objevuje pro svou plvodni intenci, a je tfeba si kldst otdzku, zda
je plvod ideje jen jeden, & zda k ni nendleZi ,nekonedny pocet aktl zrozeni®, jak
o nich mluvi Derrida. Ukazuje se moznost odmitnou myslenku, ,Ze se geometrie
od svého pocatku postupné vzdaluje, a naopak Fici, Ze se nachazi na cesté k nému?

- pribéh geometrie stale trva." (Derrida, 2003: 129)

Pravda se ,ztraci® tak, Ze se z tzv. ¢istého vyrazu, ktery je plvodnim smyslem
ideje a nachazi se pouze v mysli prvniho badatele, dale komunikuje jako poukaz a
prosté podléhd materidlni manifestaci ve znacich. Jenze genidlni tah Filosofie en
noir je predvedeni, ze ztrata je podminka moznosti dalSiho rozvijeni. Staci se

zamyslet nad vétou: ,Prvni je sekundarni vzhledem k druhému.®
Rozdil mezi empirickymi a idedlnimi déjinami spociva v tom, Ze idealni dé&jiny se
pohybuji od tzv. zalozeni smyslu, pres jeho rozvijeni a reaktivaci. To je mozné diky

casovosti védomi, o kterém jsme jiz uvazovali v souvislosti s Levinasem. (Petricek,
2018: 69)
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DlleZité pro nas je uvédomit si, Ze , idedIni predmét" je tvofen vzdy z konkrétniho,
Zitého svéta a zZe k idealizaci predmétu dochazi az postupné, to znamena: v Case.
Tento proces je pojmenovan jako ,infinitizace" a je podstatou racionality jako
~prekracovani smyslovych ¢i faktickych mezi.

To, co piSe Derrida a co presné vyzdvihuje Petricek, to, co je pro nase mysleni o
divadle urcujici, je pojmenovani ptivodu néjaké ideality v déjinach, pro nas pojmu
divadla. Pojem divadla je vzdy znovu zakladan. Cil déjin vychazi najevo vzdy
dodatecné, zpétné, stejné tak kontinuita pohybu tradice je patrna az zpétné. Proto
je mozné mluvit o pojmu divadla a mit dojem, Ze je to historicky zalozena

skutecCnost, teprve tim vsSak skutecnost divadla znovu zakladame.

Tento klicovy moment ,rlickfrage", zpétné dotazovani je jako pocatek produktivni,
je to nové znovu-ozivovani smyslu, protoze uz dle Husserla je samotna filosofie i
mysSlenka Evropy (proto do ni nepatfi potulné narody, nepatfi do této myslenky)

do rozhodnuti pokracovat v prekracovani konecnosti svého poznavani.

Jenze teoreticky postoj znamena, Ze nekriticky neprijmeme nic, zadnou tradici ani
74dné minéni, a pravé ztohoto dlvodu je prevzeti tradice mysleni otdzka

odpovédnosti, je to tedy v neposledni radé otazka moralni. (Petricek, 2018: 89)

Kladu si otazku, v ¢em spociva a z ¢eho se rodi, a to konkrétné pro mé a mé
mysleni, onen tlak, ktery mé nuti znovu-formulovat a myslet divadelni tradici, teorii
divadla, dalo by se Fici i filosofii uméni. Pro¢ na tom zalezi, jak kdo mysli o divadle?
Pro¢ zalezi na tom, co se o divadle fika a jak se o ném piSe? Odkud se bere ten
intenzivni pocit nespravnosti, nespravedlnosti az bezpravi, kdyz nékdo sumarizuje

to ¢i ono o divadle?

Je to pocit na hranici moralni a erotické oblasti. Branim divadlo, protoze ho mam
J.rada“. Branim divadlo, protoze mi teoreticky postoj dovoluje nahlédnout, ze
mysleni o ném jej zavadi mimo ,evidenci®, kterou nahlizim ve svém ,originalné
davajicim nazoru", ktery neni a nikdy nebude otazkou subjektivni, ale z principu

nutné inter-subjektivni, stojici prede mnou stejné jako pred ,ostatnimi® jako ukol.

Vzdy, kdyz je tento Uukol neutralizovan, popirdan nebo umensSovan, mam
~potrebu® vystoupit, usmérnovat jej, vyjadrit se k nému nikoliv ze ,své" pozice;
ma pozice je v tento moment mysleni shodna s pozici onoho mysleni, které zde
,kdysi" bylo a které se zde permanentné aktivuje v konkrétni tradici. Zda se, ze je
to laskyplna ochrana tradice teoretickym postojem; je to jako branit tézkému
privanu zavfit dvefe, které musi zlstat oteviené. Je to intenzivni Sepot, ktery Fika:
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Na néco se prece jen jesté zapomnélo. Zaroven jako autor, rezisér a herec nemohu
ignorovat zpusob, jak se o divadle mluvi a v posledku mysli, neb to méa piimé
dlsledky na mou préci. Ukol zodpovédné pfistupovat k mysleni maji jen osoby,
které si je kladou (viz. Husserl) a pfislusnost k tradici neni dana prosté sama sebou.

Zdrojem krize jakékoliv védy, zdrojem krize védy jako celku, je objektivismus.
Jeho protikladem neni subjektivismus, ale odpovédnost smérovat k ,idealni
objektivité", tradovat tradici. Tradovat tradici nelze bez pritomnosti. A je to pravé
,ztrata pldy Zitého svéta®, jak o ni piSe Husserl v Krizi (paragraf 34-36), ktera je
zdrojem objektivismu. Vychazi tedy najevo paradoxni vztah k pritomnosti: kterou
je tfeba odmitnout ve smyslu samu sebe zdGvodfujici presence, ale zarover ji
podrzet a vyhnout se tak objektivismu prazdného schematismu, odkazujici se na

svUj neptitomny plvod.

Je mozné se stavét na odpor teorii jakozto teorii zdanlivé tehdy, kdy jeji obsah
neodpovida zité pritomnosti. Proto Ize fici, a nebude to pokrytecké, Ze soucasné
divadlo je v mnoha momentech davno ,za" (vedle, pod) soucasnou teatrologii;
soucasnou nikoliv proto, ze by vznikala nyni (jeji vznikani je pozastaveno ve jménu
zachovavani objektivni pravdivosti kritickych pristupQ, které uz Zité skute¢nosti
neodpovidaji (ve smyslu odpovédi), ale soucasnou proto, Ze je vyucovana jako
objektivné platna, a tak ztraci svj kontakt se zku$enosti problemati¢nosti svéta.

Musi byt vyucovana jako mozna.
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Idea a tvorba: mysleni divadlem

Mit ndpad totiz neni néco obecného, fikad Deleuze v prednasce Qu'est-ce que
l'acte de création? 7. Mit napad na divadle a mit napad ve filosofii je néco

jiného, jak nds poucila jiz ivaha o zplsobech reprezentace. Mit napad je vzacné
a napad je potencidl, ktery se vaze ke konkrétnimu mddu vyjadieni. Ukolem
tvlrce je nalézt, pro ktery modus se napad nejlépe ,hodi®.

I proto ma jak filosofie, tak divadlo svij vlastni obsah, ale i sv{j vlastni modus.
Filosofie tu neni proto, aby uvaZovala o rlznych oblastech, Fikd Deleuze, nybrz
jisty koncept vznika az tehdy, kdyz je nutny. Nezbytnost, to je pohon vytvareni
konceptu. Stejné tak véda neobjevuje, ale vytvari.

Souhlasim s Deleuzem v tom, Ze tvorba je osaméla. Nic nevznika pouze proto, ze
nékdo chce nékomu néco fict. Tvliirce nepracuje pro svij plezir, ale pro potfebu,
ktera ho opanuje. Jednotlivé oblasti si mohou vyménovat ideje, to jisté, odtud pak
oblibené adaptace literatury na divadle. Ale aby nebyly pouze odrazem nedostatku
vlastnich obsahl, musi zde byt néco vysostné divadelniho v literatufe, kterou
adaptujeme. Musi zde byt, jak Fikd Deleuze, korespondence. My tuto

korespondenci chceme Cist jako mimesis.

Mit ideu neni otdzka komunikace: Komunikace je propagace néjaké informace a
jeji pfenos. A informace je pfikaz nebo to, ¢emu se chce, abychom véfili, at uz
z jakéhokoli divodu. Jsme alespori 2a4dani, abychom se chovali tak, jako bychom
tomu ¢ onomu Vvé&fili. Na divadle nds nesmi zajimat, ¢emu kdo véF. To mizeme
klidné prenechat jinym oblastem. A ackoliv existuji mista nebo lidé, kde se jesté
déje to, o ¢em my tvrdime, Ze je na odchodu, neznamena to, Ze by tato informace,
jakkoliv ohrozovala model, ktery prichazi - maximalné jej zdrzuje. Jaky je tedy,
opakujme, vztah mezi uméleckym dilem a komunikaci? Zadny. Umélecké dilo neni

nastroj komunikace. Umélecké dilo neobsahuje informace.

Umélecké dilo souvisi s aktem rezistence. TvQrci jsou lidé, ktefi odporuji. Jsou
rdzné zpUsoby, jak odporovat, a jsou rdizné hlasy. Jak ale tikd Deleuze: neni dosud
jasny onen vztah mezi uméleckym dilem a lidmi, ktefi jesté neexistuji. Vztah mezi

lidmi, kteri tu jesté nejsou a umeéleckym dilem. Tak uméni vitézi nad smrti.

A ted prichazi ona otdzka, jakym aktem rezistence se vyznacuje divadlo, jestlize

je oznacované za pomijivé kouzlo jednoho vecera. Je to snad divadlo jako stavba

7 Odkaz na prednasku: https://www.youtube.com/watch?v=20yuMIMrCRw
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proti divadlu jako jedné performanci? MoZna ano. MUj nazor je takovy, Ze tzv.
kamenné divadlo, jako je napfiklad divadlo Dionysovo, neni ,misto" v klasickém
smyslu. Prostor, ktery je nutné vybudovat, aby se v ném divadlo mohlo hrat, je
odliSny od prostoru, ktery je budovan konkrétni performanci zevnitf, jejim
provadénim. Zarover ale jeden nemize existovat bez druhého, divadlo se stava
divadlem az tehdy, hraje-li se v ném. Hraje-li se v ném, neni to jiz divadlo, ale
nameésti jakéhosi francouzského méstecka nebo zakouti duse jednoho tanecnika.
Kamenné divadlo jako struktura umoznuje svou stabilitou pristoupit na vysostnou
proménlivost prostoru utvareného zevnitf. Zaroven ale, a to je pfripad
nejzajimaveéjsi, je idea kamenného divadla tak ustalena, Ze je prenositelna i do
prostord, které ve skute¢nosti divadlem vibec nejsou. Proto je mozné hrat v tzv.

atypickém prostoru (dnes se Casto pouziva slovo ,alternativni®).

Predstava idealniho prostoru divadla je natolik inter-subjektivné dana, Ze je tato
idea prenositelna i do prostor, které ji neodpovidaji, ale presto z ni Cerpaji onu
potfebnou miru stability pro navozeni predstavy divadla. Limitnim pripadem
kamenného divadla je site-specific, ve kterém je prostor absentujiciho kamenného
divadla utvaren v pfimém prenosu, dle toho, kde se pravé hraje. Po opusténi
tohoto prostoru, v ném z{stdvaji stopy performance, to znamena: toto skladitg,
které pro mé driv bylo neznamym, neutralnim skladistém, je nyni aktualizovano o

moznost, Ze je to také nadrazni hala nebo misto setkani hrdiny x a .

Mit ideu na divadle tedy znamenda mit divadelni ideu, kterd musi byt realizovana
pravé takto a nikoliv jinak, protoze pravé timto modem odpovida tomu, co je
predmétem, aspektem nebo momentem ideje. Idea nejen jako myslenka, ale jako
podoba (podobnost), vzhled, napad, zadmér nebo projekt. Idea nikoliv ideal, ale
jakozto souvisejici s vidénim a védénim, ale i s uskute¢hovanym tvarem a
zdhadnosti zahybu. Idea paradoxni, protoze divadelni, a presto neodpovidajici

tomu, ¢im by divadlo mélo byt. V posledku: idea osvobozujici.
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Mimese mysleni a mimese zkusenosti

Zkusenost neni jen to, co je kognitivné relevantni. Je uz skoro samoziejmé fici,
ale pro jisty vymahatelny druh poradku a jasnosti to zopakuji, ze vSechny oblasti

lidského mysleni a tvorivosti reflektuji i jiny nez linedrni druh ¢asovosti.

A protoze se kazda zkusSenost odehrava v Case, a protoze pojem zkusSenosti je pro
nas klicovy, je treba si byt védom jinych nez linearnich poloh naseho vnimani ¢asu.
Problém casu nesouvisi ,jenom" s destrukci narace; ale i s pochopenim motivu
opakovani, pluralit a vrstev. Pokud chceme brat vazné svou zkusenost, musime se

mozna vzdat touhy po sdélitelnosti.

Udalostmi dvacatého stoleti byla zru$ena ontologickd identita mysleni a byti. Zadna
logickd nutnost argumentd, které jdou p&kné za sebou, ale momenty. Pojem a véc
prosté nejsou identické a vykon identifikace je pak vykonem moci. Rozpoznani
»~néceho jako néceho" jen zakryva to, co je na véci neidentické. Mysleni musi byt
ambivalentni. Snaha udinit souéasti pojmu to, co pojmem neni a nikdy byt nemUze,
je problematicka. Véc sama musi nase pojmy korigovat, ne aby ji pojem

prekonaval. Objekt ma prednost pred nasim védénim.

Nejde tedy vice o mysleni n&jakého celku, o budovani zakladd, na nichZz budeme
stavét komplexni vyklad. Pojmy musi odpovidat jeden druhému, tak spolu tvori
silové pole, v némZ se néco vyjevuje. Proto mizZe byt privilegovand forma

filosofického diskurzu ,esej".

I\\

Namisto systému pak nastupuje ,model". MysSlenkovy model umoznuje rozehravat
konfigurace pojmQ. Pro nas je zde kli¢ovy tzv. mimeticky moment pojmu, stojici

proti jeho rétorickému momentu.

Pocit nesnesitelnosti, pocit neadekvatnosti, pocit jako index toho, co stoji mimo
pojmy a k demu pojmové mysleni odkazuje. Udalost, kterou nelze shrnout
néjakym principem, je myslitelnd jen modelem. , Interpretace je vibec pro Adorna
cosi jako praxe rezistence (v jazyce samém) vici komunikaéni tendenci." (Petficek,
2018. s. 130) Kdyz Adorno pise veétu: ,Mordlka preziva pouze v Cistém
materialistickém momentu.", upozoriiuje na to, ze prolomit hranice jakéhokoliv

systému Ize pouze télem.

Pojem mimeésis, ktera je tak Uzce spjat s déjinami divadla, je Ustfednim pojmem
Adornovy estetické teorie, i zde se mohu opfit o Petfickovu prednasku, tentokrat
Zz podzimu 2018 na DAMU.
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Pojmové mysleni a pojem mimésis jsou propojené proto, ze mimésis je akt, ktery
presné odpovidd paradoxu tzv. adekvatni in-adekvace. Tak se do pojmového
mysSleni vraci ,neprostupnost a zahada“, ktera je ve zdanlivé transparentnich

teoriich skryta.

Mame néjakou zkusSenost. Vyraz, tj. nase vyjadreni, tuto zkusenost demonstruje,
protoZe ji transponuje do jazyka, do roviny obecnych pojmu. Ale pokud se snazim
néco vyjadrit, kdyz Brecht napise basen o Benjaminovi's... je vyraz jedinecny.

Pojmové mysleni Ize zachranit pouze tak, ze se pojem snazi stat vyrazem a vyraz
se snazi byt blizko tomu, co je pojem. Vyraz jakoZto rovina expresivni a rétoricka,
je zpUsob, jak se ja snazim svym vyjadienim zachovat jedine¢nost svého setkani
s ,nécim". Proto Adorno mluvi o schopnosti znovu se dotknout toho, o ¢em

mluvime, aby tak nase pojmy byly prostoupeny onou plvodni zkugenosti.

Pojem tedy neni jen formalnim vyrazem zkuSenosti, ale musi se ji podobat.
Samozirejmé, Ze realita klade mému pojmovému mysleni odpor, ale ja nikdy
nesmim prestat pracovat na vyrazu své zkusenosti, a proto ani nemohu prestat

znovu — myslet divadelni pojmy.

»UCinit viditelnym", tak zni nas ukol. Proto Adorno pojmenovava tzv. mimeticko-
expresivni moment. Véc sama se chce nékam dostat, sama se snazi ukazat a dava

nam impulsy, to je skutec¢na forma, ktera ducha popira a zaroven ho probouzi. Uz

18

»I'm told you raised your hand

against yourself

Anticipating the butcher.

After eight years in exile, observing

the rise of the enemy

Then at last, brought up against an impassable frontier
You passed, they say, a passable one.
Empires collapse. Gang leaders

Are strutting about like statesmen.

The peoples

Can no longer be seen under all

those armaments.

So the future lies in darkness and

the forces of right

Are weak. All this was plain to you
When you destroyed a torturable body."

Benjamin and Brecht: the Story of a Friendship by Erdmut Wizisla. preklad: Christine
Shuttleworth, nakladatelstvi Verso, 2016.
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na roviné vnimani jsme interpretujici, samozrejmé, ale vzdy je zde néco, co

nevidime, a tak vznika prostor pro jednani.

Tak vystupuje na povrch nejen jedine¢nost kazdého Clovéka, ale i uméleckého dila,
jedine¢nost mysleni. Aspekty, které nékdo prehlizi mohou byt pro druhého klicové,
protoZe jej ptimo oslovuji. Zplsob, jakym j& néco Feknu, to je ma poetika. Kdyz
je né&jakd zkuSenost nevyslovitelnd, tak musi zlstat nevyslovena. Ale uZ i
v pouhém zplsobu chovani k jisté véci se odrdZi mimeticky charakter, fika
Petricek: je to odpovéd’ celého Clovéka. To znamena, ze nemusim ani mluvit, abych

mohla odpovidat.

Jazyk, kterym mluvime, je nasledek pole, na kterém dosahujeme shody, pokud jde
o véci a udalosti realného svéta, ale tato shoda neni danost, permanentné se utvari.
V hovoru se vzdy snazime zjistit, zda druhy ma na mysli totéz, zda je jeho
predstava shodna s tou mou, nebo zda se liSi a v ¢em. Neshoda mé upozorfiuje na
to, ze je vidét jesté néco, co ja nevidim. Nasledné dojdeme k relativni shodé na
tom, jak svét vypadd. Ale primdrni fakt, plvodni stav, je vzdy nerozuméni -

neshoda je tedy bytostné produktivni.

Jenze data, ktera mame k dispozici, nejsou nikdy Uplné relevantni, protoze jsou
vzdy néjaké véci, které neodpovidaji teorii. Musim své rozhodnuti o tom, co je
skute¢nost, nékudy vést. Racionalita jako néco, co ma své vlastni dé&jiny, jak jsme
ukazali na Husserlovi, znamend existenci urcitych diskurzl majici vlastni vnit¥ni
normu, kterd prosté uréuje, co je relevantni a co ne. Otadzka relevance dat i pojmd

musi byt znovu pokladana.
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Pojem Zivota v biologii jako relevantni zkusenost pro mysleni o divadle

Jestlize se snazime zkoumat divadlo, pfremyslet o ném, Cist o ném a vztahovat se
k nému, je podstatné i to, abychom byli schopni uvédomit si, do jaké miry v tomto
mysSleni hraje roli ndS postoj. Teorie ,0" je jiz zaujetim tohoto postoje; jako
vytvareni artefaktu, ktery je nasledné zkouman. Je druhem reprezentace. Hravou
parafrazi Canguilhema receno: Zkoumani divadla je vytvareni jakéhosi para-
divadla, které ptekryva plvodni divadlo®®.

To je parafraze z knihy Poznavani Zivota od Georgese Canguilhema, ktery je
soucasti tradice francouzské epistemologie, tj. otdzky po plvodu a predmétu
poznani, v uzsim smyslu ,teorie védy". Canguilhem piSe nejen o filosofii zivota, ale
i 0 otazkach organismu, prostredi, normalité, patologii ¢i monstrech. Jeho objevy
nam pomohou formulovat nékteré dotazy presnéji, nez kdybychom zUstali pouze

u autord vénujicich se ¢&isté divadlu.

O experimentu jsme jiz mluvili v souvislosti s Baconem. Synonymem mu jsou slova
jako: pozorovani, analyza, studium, zkoumani, test, demonstrace... Sloveso
experimentovat rika, ze performujeme védeckou proceduru, idedlné v (divadelni)
laboratori, za Ucelem urceni ,néceho". Jak se formuji na divadle teze a hypotézy?

A jak udrzet svobodu experimentu, tj. aby nevédél, kam sméruje?

Stejné jako v biologii, ktera nam jde v této kapitole prikladem, i v divadle narazime
na problém jedineCnosti a umélosti. Canguilhnem problém ilustruje na péstovani
védeckych mysi. Jak je mozné zkoumat ptirodni jev, pokud ke svym pokusdm
pouzivame laboratorné vypéstované tvory, ktefi se od sebe geneticky nelisi (tj.
neodpovidaji predmétu zkoumani par excellence)? Zkoumani umeéle vychovanych
identickych zvirat ztraci smysl, protoze tato zvifata jsou super-pfirodou. Jak je
mozné mluvit o herci, aniz bychom nebrali v potaz jeho multiplicitu?°? Pro¢ by mél
byt herec soucdsti strukturalistické hry? NemiZe a nesmi byt. Analogie mysi
neznamena, ze tvrdim, ze divadelni skoly nas péstuji jako prototypy obecného

Clovéka, ale sméruje k tvrzeni, ze herec jako obecny pojem neexistuje.

PYCANGUILHEM, Georges. Poznavani Zivota. 1. Univerzita Karlova: Nakladatelstvi
Karolinum, 2017. ISBN 978-80-246-3389-3. Tato kniha je mi inspiraci pro celou
nasledujici kapitolu.

20 Pojem multiplicita jako substantivum. Unika opozici mnohého a jednoho. ,,...abychom

z néj prestali délat Ciselny fragment néjaké ztracené Jednoty nebo Totality — a abychom
spie rozlidovali rizné typy multiplicity." (Deleuze, Guattari, Tisic plosin, 2011: 45)
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A dale, jak nas poucuje biologie, proces experimentovani je nezvratny (neni mozné
stfidat moment pred zménou a po zméné); ,postupujeme po cesté, ktera se sama
pohybuje" (Canguilgem, 2017: 37)%! To souhlasi s nasim pozorovanim. Vzdy, kdyz
dojde k vyznamnému experimentu, proméni se celé paradigma. Pokud k zadné
zméné nedochazi, jednd se o pouhé ovérovani experimentu jiz provedeného
v minulosti. Neznamo je v téchto pripadech iluzorni a slovo experiment neni na

miste.

Jednotlivé ptistupy k divadlu kolem sebe sdruzuji urcité skupiny lidi a tvircd. Toto
sdruzovani probiha volbou, nikoliv z nutnosti. PresvédCeni o tom, ze pravé jeden
konkrétni ptistup je lepsi nez jiny, dovoluje formovat instituce. Jenze riznost se
obtizné potlacuje, a tak ¢asto dochazi k paradoxnimu stavu, kdy hypotéza, kterou
jedni chtéli vyvratit, trva praveé proto, ze vytvorili prostredi, ve kterém preziva.??

Preziva ve formé negace.

V divadelnim experimentu pristupuje i problém toho, Ze to, s ¢im (s kym)
podnikdame experiment na divadle, o sobé vi (o mysSich to bez arogance
predpokladdm také), zvlast podnikdme-li experimenty sami na sobé&. Odkud se
bere presvédceni, ze provadim experiment pri pouhém sebe-pozorovani, kdyz mi
u né&j z principu nedovoli riskovat? Asi se jedna o Spatné zvolené slovo; mélo by

znit: ovérovani. (Vira, konfirmace a pravdivost v jednom.)

Ba prilis ¢asto podléhame nereflektované celkovosti: kdyz odebereme ¢i pridame
néjakou slozku nebo c¢ast toho, co predpokladame zkoumat (divadlo), dojde k
afekci celého pole (divadla), nejen dané Casti; divadelni organy maji, stejné jako

ty ,obycejné" organy tél, vicelcelové funkce. VSe je propojeno.

Kritizuji tak naivni predstavu, Ze prace s predmétem a predmét sdm je vidi herci
vné&jsi. Zkratka: herec miZe byt reprezentaci, tak o ném mluvi interpretace, coz
do jisté miry uznam jako nutné a prinosné. Ale herec-Clovék, to je smeés, hemzeni,

intenzita, teplota, je sdm onou pohybujici se cestou.

Jedno predstaveni neni (principialné, tedy tak, jak to teorie divadla bézné

predpokladd) srovnatelné s jinym predstavenim, ale dokonce neni srovnatelné ani

21 pGvodni zdroj: Ch. Nicolle, Naissance, Vie et Mort des Maladies infectieuses, cd., s. 33.

22 p, Haudoroy, ,Les Lois de la physiologie microbienne dressent devant les antibiotiques
la barriere de I'accoutumance." La vie médicale, ro¢. 33 (1951).
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samo se sebou, kdyz ho sledujeme v rlznych okamZicich a stadiich. To samé plati

pro herce.

Mozna, ze divadlo je tak specificka oblast, ze vyzaduje jinou metodu, nez jsou
tvrzeni o reprezentaci, potazmo présenci. Stejné jako biolog, tak i teatrolog si musi
vybudovat vlastni metody zkoumani a vlastni slovnik, ktery by odpovidal jeho
objektu. Neznamend to, Ze biolog nemuze ¢&ist, jak Aristoteles psal o delfinech
(totiz, ze to jsou ryby, ale jinak), naopak musi, a musi se k tomu vztahnout
ptimé&fenym zplsobem. Musime byt schopni odpovédét na to, zda stoji vedoucimu
subjektu za to, aby se stal objektem vlastniho védéni, Ci zda je nutné hledat jiny
zpUsob spoluprace, jak s vlastnim myélenim, tak s predmétem zkoumani. V tomto
ohledu se vracime na zacatek a rikame: Je tfeba podniknout experiment. A

experiment vzdy znamena risk.

Jeden z daldich, neméné podstatnych probléml experimentu je i to, Ze se jako
Cloveék, ktery je jeho soucasti, dostdvam do paradoxniho stavu: Souhlasim s
experimentem bez toho, aniz bych byla schopna védét, s ¢im vlastné souhlasim.
Pfedpoklada se zde tedy vy$&i Groven ddvéry i divodu. Musim byt schopna nevédét,
co se stane. Nemluvim o nejistoté predstirané, dosazované, o nahodé, ale o
schopnosti se vzdat divadelnich prostfedkd v momentu, kdy neodpovidaji
predmétu, o kterém chceme vypovidat, ktery chceme zhmotnit - protoze jednak
nevime, co je to za predmeét, a za druhé si mozna tento predmeét vyzaduje jiné

prosttedky. Zodpovédni musime byt vzdy vi&i pfedmétu, nikoliv vié&i instituci.

Dalsi problém, kterému bych zde rada dala tvar, je fakt, Zze ten, kdo experiment
provadi, podléha Casto pri vykladu pedagogice, kterd nasleduje po ném. Edukace
v oboru divadla, jako kdekoliv jinde, zplsobuje to, e problematika, o které
samotny autor jesté stacil pochybovat, coz bylo nezbytnou soucasti jeho/jejiho
vychodiska, se v ramci pedagogiky stane dogmatem. Pedagogika (dé&jiny) musi byt

schopna hledét na moznosti, které se ji nabizeji, nikoliv na odpovédi.

~Pozndvat ani tolik neznamena narazet na skutecnost, jako spiSe prohlasit mozné
za platné tim, Ze z néj ucinime nutné. Timto je geneze mozZného stejné ddlezZita
jako dokazovani nutného. (...) Poznani neni dlouho a upénlivé olekavané zjeveni a

pravda pozitivné definované dogma." (Canguilhem, 2017: 53).

Canguilhem stopuje, jak se ve védé vraci jisté epistemologické predstavy, obrazy,
které se objevuji stale znovu, s urcitou naléhavosti a nezavisle na osobach.

Naptiklad predstava né&jaké plvodni latky, kterd se stale zachovava, zatimco
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plvodni forma se rozpadd. Zkouma i pro nds kli¢ovy pojem ,Zivota“, ktery
s prihlédnutim k opakujici se predstavé stoji mimo formu i mimo latku. Formy se

rozpadaji, latka se zachovava, Zivot pokracuje ve formovani.

Nedokazi rozhodnout, zda je predstava plvodni latky, obsaZené i ve v&dé&, plvodné
mytologickd, anebo plvodni mytus prost& odpovida v&d&. Ve védé stejné jako
v mytu plati, Ze se zrozenim ¢asu nebylo nic / bylo vSechno; pak se véci formuji.
Pfistupuje druh sily, vile nebo ndhody, kterd uvadi véci do pohybu. Zdroj latky,

plvod plvodu, nezndme; a je to velmi specificky druh nevédéni.

Zdanliva esoterie takovych uUvah jde stranou, kdyz pripustime, Ze lze sledovat
souvislosti mezi zivotem a formou. Teorie odpovida Zivotu tim, Ze popisuje nebo
vytvaii popis jeho forem. Zivot je t&mito formami, proto fikdme: formy Zivota.

Soucasti formy zivota kazdé bytosti je jeji specificka Cinnost, ji specifické prostredi.

Aristoteles praveé takto a touto formou uvazoval, pta se: Jak se déli lidské ¢innosti?

(Ergo co délaji lidé?)

Je to poznani, jednani a tvoreni. To, co se nejvice blizi tomu, co je neménné a
nutné, stoji v pyramidé nejvyse, tim padem je to poznani. Jednani stoji nize, je to
oblast etiky a politiky, zkratka spole¢nosti. Inu, a GpIné nejnize stoji tvorba, at uz

poesie, hudba, vytvarné uméni nebo Sevci.

Pokud se na pyramidu podivdme pozorné, vSimneme si, Ze to, co je horizontdlné
nejnize, zabird také nejvice prostoru. 23 V Aristotelové déleni lidskych
¢innosti zabird uméni nejvétsi prostor. Sugesci, ze ,nahoru znamena vys a
vysS znamena dobre" nebo ze ,,Ceho je méné, to je vzacnéjsi, to musim chtit
ziskat nejvice" odmitame prijmout. Kam kladl Aristoteles akcent, je jasné,
teoretické poznani stoji ,vyse", ale my s divadlem nemifime vysoko, my
chceme daleko, za horizont... Uméni, tvorba i femeslo pretvareji vnéjsi
skutednost a Cerpaji z ni, pie Aristoteles. To, co hdjim na divadle jako tvlrce,
herec a rezisér, je fakt, ze se nestdvam ani jednou z téchto kategorii nebo
oblasti. Stavam se svymi dily, stdvam se praveé tou fyzikou, ze které cerpam,

24

a tou skutecnosti, kterou pretvarim.

23 \/ knize Mysleni o divadle I ¢teme dovétek: ,Recky ¢lovék sice miloval umélecka dila,
nevazil si viak valné jejich tvirci." (Major, 1993: 12) Musime nesouhlasit s timto
nazorem, protoze jej povazujeme za nebezpecnou zkratku.
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V biologii je platna teorie, ze bunka sama je dudlni a sama sobé prostredim.?*
Clovék samoziejmé také, nejen v klasické makro Urovni typu duse, nebo dnes vice

oblibena mysl - télo, ale i na mikro Urovni, ponévadz se sklada z dudlnich bunék.

Dialogické jednani s vnitfnim partnerem by pak v tomto ohledu, tj. vzhledem
k prirozené dualité lidského prostredi, bylo dialogem, ktery se sice skutecné
odehrava, ale v ramci prostredi, ve kterém je dialog nesmysiny, protoze samo
prostredi je jiz dialogické, ba dokonce je multiplicitni. ,Samo nevédomi je v prvni
fadé davem. (...) rozvrhuje se ve formé molekuldrnich multiplicit podle fenoméng
davu, Brownovymi pohyby." (Deleuze, 2010: 41). Dialogem je uz ,chodici

prostredi" Clovéka, na urovni bunky i na Urovni mysli.

Nenechme se zmast ,hledanim", které dialogické jednani charakterizuje. I proto,
ze kdyz hledam ,sebe", tak zde musi byt nékdo, kdo mé-sebe hleda. Tajnym
predpokladem DJ totiz musi byt a je i to, Zze soucasti clovéka, jeho prostredi, jeho
byti, je i néco jiného, nez je on, s ¢im je mozné dialog navazat pri dostatecném

soustredeéni.

Tim jinym je pro Vyskocila zfejmé bozska duse v Clovéku, ve védomi, v téle. Jinak
by se tento dialog neliSil od samomluvy. Dialogické jednani ¢teme jako teoreticky
interpretovany sen trojjedinosti, pfevedeny do praktického dikazu. Vzhledem
k tomu, Ze D] vede k afirmaci a k stvrzeni ,ja je ja“, je tfreba myslenku jiného ve
mne odmitnout a spiS se priklonit k pfedstavé nepoznatelnosti duse. To je ovSem
jen navrh interpretaéniho klice, nez pokus o tvrzeni. Ale vratme se k problému
bunécné teorie, k otazce individuality, kterd pro Canguilhema vyvrcholi v otazce,

zda chtéji védci v rdmci svych véd uvazovat kontinudlné &i nekontinualné:

,Je individuum skutec¢nosti? Iluzi? Idedlem? Z4dna véda samotnd, i kdyby to byla
biologie, nedokaze na tuto otazku odpovédét. A pokud k tomuto projasnéni mohou
a museji prispét vsechny védy, vznikaji pochyby, zda je tento problém v pravém

smyslu slova védecky." (Canguilhem, 2017: 89)

Pravé z téchto ddvodl zdlrazfuji nutny inter-disciplindrni model. A je to pravé
tento moment, kterym nds pro tuto kapitolu Canguilhem inspiroval. Problém

individuality je problém kladeny napri¢ védeckou oblasti a prostupuje i pole uméni.

24 Individualita d&la prostfedi sama sobé&. Bez zvla&tniho prostiedi nemdzZe trvat ani
vtefinu, neni jen souborem prvkd, je i svym ,kde". (Canguilhem, 2017: 82) Srov. A. C.
de Gobineau.
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Jedinecnost, sdileny prostor poznani: prostredi

Sledovani smyslu lidem spoleénych, vracejicich se obrazt je na hrané fantasmatu,
na druhou stranu nasim cilem neni fantasma zpochybnit, ale vykazat, ze ma ve

védéni své misto.

,Z toho vychazi, ze dokonce ani nejsvobodnéjsi duchovni Cinnost, fantazie, se
nemdZe zcela toulat v neohrani¢eném (i kdyZ se to basnikovi mizZe zdat), ale
z(stava pfipoutdna k predpfipravenym moZnostem, pfedobrazim nebo
praobrazdim. Dokonce i obrazy, které spocivaji v zékladech védeckych teorii,
ukazuji toto omezeni, napfr. éter, energie, jejich premény a jejich stalost, teorie

atomd, afinity atd."%

S Jungem jde souhlasit v tom ohledu, Ze Ize stopovat praobrazy a rozpoznavat je
v dé&jinach, at uz ve védé & v uméni. Jeho vymér se vsak tyka epistemologické
oblasti, to je oblasti, ve které se uméni a véda poznavaji. Fantazie védéni je

v tomto smyslu omezena a jako schopnost mizZe podléhat svodtm.

To ovSem neznamena, Ze ji nelemuje oblast neomezena, ba dokonce se ani neda
fici oblast, ale spiSe zdroj nebo dotek, slova, ktera jsou vzhledem k tomu, co chtéji
fict, pouhymi priméry. Musim s Jungem souhlasit vtom, Ze toulat se
v neohraniceném skutecné nelze, ale pouze proto ze toulani vytycuje hranici. Tak
se napriklad basnik, ve smyslu Clovéka patrficiho do oblasti poesie, tould v lese

ohrani¢eném, nebot je sdm jeho zeméméricem.
Maly exkurz k poesii

Chtéla bych za sebe vyjadrit postoj ke slovu a k problematice vyznamu, praveé
vzhledem k vracejicim se vyrazim. Méné& akademicky, ale tim spiSe vé&rohodné.

Tvrdim, Ze poesie je hudba, jejiz tvari je jazyk.

Jazyk, kterého se nezbavuje, ale pouziva jej stejné jako on ji, bratfi se s nim;
avsak jazyk neni jeji zdroj, jazyk je pritel poesie. Vidél, jak vypada, kdyz spi, aniz
by musel byt zamilovan. Vidél ji na kolenou, vidél ji, kdyz vitézila proti vSem a
porad byl tam, i kdyz treba nepfitomen v onémélé chvili, a je tam stale jako

vzpominka na Stastny okamzik, tak nepatfi¢na a nespojita s tim, co se ,dé&je".

Jazyk pFitomny na zpUsob dlanég, kterd se ve spravny moment pfilozi k dilu. Vztah

25 C. G. Jung, ,Psychologische Typen". In: tyz, Gesammelte Werke. Bd. 6. Zurich u.a.,
Rascher 1967, s. 327.
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jazyka k poesii je srovnatelny s pohledem lékafe na osobu pfipoutanou na IGzko;
jakasi prace, kterd citi svou roli prostfednika mezi lhostejnosti a spasou. V
posledku je to jazyk, ktery o sobé vi a ktery se ochotné prekracuje k melodi¢nosti.

Melodie a rytmus, hudba, je realizovany vztah mezi jazykem a télem. Télo a jazyk
jako spojenci, podléhajici vytrvalému svadéni, které se neda vyhmatnout, a presto
rezonuje hmotou, kterda se v kazdodennosti zdanlivé formuje jen vykonem sily.
Tento vztah, o kterém mluvim, je vztahem siloCary vzhledem k poli, které

vykresluje.

Hudba neni vyrok a nékdy ani nezni, a prece jeji trvaly Sum, tak rozpoznatelny ve
vSem, co zije, Casto skryty v téch nejmensich a nejzbytecnéjsich predmétech denni
potreby, rozechviva. Poslednim méritkem pravdivosti je branice. (Jak se nahle pfi

Uvaze o poesii obohatil slovnik o metafory, télo a pocit...)

Chvéni na prahu slysitelnosti dava rytmus a z rytmu je pak jen krok k tepu srdce
a od srdce krok k télu, které je otrasano i oZzivovano. Tak poesie, ktera nutné musi
zUstat na prahu nevédéni, slepa, ale presto zamilovana do toho, kterého nesmi
zahlédnout, dava télo. Plodi, ¢emu télo fakticky dat nelze; a Cini tak pravé svym
rytmem, jehoZ plvod si nepfipisuje a nesmi pfipisovat. Rytmem, ktery je bez
frekvence, bez danosti, neni vlastné rytmem... Tento rytmus pak lelkuje, visi
v podezrelych pauzach mezi vtefinami chronologicky a pravidelné tikajiciho ¢asu

skutecnosti.

Jinak nez selhdnim nelze poesii Cist, a ¢ist znamena i psat. V tomto ohledu se
stavim na obranu i té nejbanalnéjsi poetizace, ktera je odstépek cehosi pravého,
co zlstdvd (musi zlstat) nevysloveno. Poetizace skutedné& selhdvd vaé svym
narokim, ale ¢&ini tak ve stejné mite, jako selhdva pratelské miceni ducha, ktery
si uz vyslechl vSechny nase pribéhy, a presto neodesel, neodchazi a neodejde, aby

nas zanechal ve své nepritomnosti.

Hlas, svadivy zvuk a zvuk svadéni je vic nez hra vyznamd, pole napéti nebo sila
diference. Nesoumeéritelnost neni ani negovana ani dorovnana. Slovo, pokud se
vUbec zformuje, nema silu ani tvrzeni, ani informace; je slabé. Svou kiehkosti véak
chrani vlastni ostatky, které jako by vzdy jiz ¢ekaly na vyneseni a jejich povést trpi

poznanim toho, ¢im se byvaly mohly stat.

Revolta. Ta nejprirozenéjsi odpovéd, universalni, nelidskd, prekracujici vsechny
hranice pouhé humanity; a prece odpovéd - tedy zpUsob jazyka, revolta nase i
cizi, je vysostnym gestem stojicim na hranici hudebniho, jazykového, télesného a
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politického vyjadreni; revolta je tim, co poesii provokuje a ¢im se poesie stava.
Poesie neni série obrazt a mysleni o ni je stejné& podstatné jako studium biologie.
Dlvod tkvi v dialogu:

Ty jsi dokonaly. (fekl by nékdo basniku)

Nikoliv. Jsem totiz smrtelny.
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Myslenkové sméry vs. individualita poznani

Pri zkoumani dé&jin a déjinnosti v nasem mysleni, je tfeba mit cit pro teoretické
moznosti, vracet se a znovu-otevirat. Pokud vezmeme vazné komunikaci mezi
jednotlivymi obory, mizeme si pohrat s my&lenkou vitalismu a mechanicismu na

divadle.

Vitalismus je predstava Clovéka jako soucasti prirody, bez ohledu na to, co déla a
tvori. Naproti tomu mechanicismus stoji, Feknéme, proti prirodé a snazi se ji zkrotit.

To je analogicky?® role para-divadla a klasické cinohry.

Vitalista (naivné) véri ve spontaneitu a vyjadruje trvaly narok toho, cemu rika zivot
v zivé bytosti, jeho hranice nikde nezacinaji a nikde nekondi, zalezi, jak se to
zrovna hodi podpore jeho teorie. Mechanicista zas véri v techniku a vyjadruje
7 . O v. ’ 7 V. - - . 7 v r 7
trvaly postoj vuci tomu, co nazyva zivot. Vitalismus je vagnée formulovany narok a

mechanicismus zas pfrisnd metoda. Poznavame své postoje v jednom &i druhém?

Vzhledem k tomu, Ze jesté dnes pocitujeme nutnost vyvratit XY (doplfi xy-té pojeti
divadla), nebo dokazat, Ze toto sice také existuje ale jenom néco jiného lIze brat
v potaz ,protoze™; mizZe to znamenat dvoji; implicitni pfiznani, Ze iluze, o kterou
tu jde, ma svou vlastni vitalitu, a v tom pripadé i potfebu vysvétlit vitalitu této

iluze.

Opakujeme: Pokud k otazce po nécem museji prispét vSechny védy, vznika otazka,
zda je tento problém opravdu védecky. Cas stejné jako vé¢nost nikomu nepatfi a
vérnost vU¢i historii nds mize vést k tomu, Ze v ni rozezndvame jisté teorie, které
se stale vraci a které jsou vyrazem oscilace lidského ducha mezi urcitymi trvalymi

trendy ve zkoumani urcité oblasti zkusenosti.

Proti tomuto tvrzeni sami sobé stavime otazku individuality a ,stavani se". Problém
poznani se nam vzhledem k individualité konkretizuje do problému ,uceni*. Pokud
neprijmeme model, Zze vSechno jiz vime a stadi si jen rozpomenout, ani jednoduse
vyvojovy model, ze skuteénost se promé&niuje, ale je si v riznych momentech vice
¢i méné podobna, a mezi vSim, co vime, existuje jisty druh navaznosti, pokud
vezmeme vazné otevienost budoucnosti a interpretovatelnost minulosti vzhledem
k tomu, co uz neni, ale s pohledem uprenym smérem k tomu, co jesté nenastalo,

zacne se otazka ,poznani* a otazka tvorby limitné sjednocovat.

26 Tj. problematicky.
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Pfedstavme si stroj, ktery jsme nikdy nevidéli v chodu. Predstavme si auto a
Clovéka z desatého stoleti. Predstavme si, Zze nevime, jaky je ucel divadla. Odvodit
pouZiti stroje z jeho tvaru a stavby miZeme pouze v pfipadé&, Ze pouziti onoho
konkrétniho pristroje ¢&i piistroji obdobnych ve skute¢nosti jiz znédme. Clovék musi
nejprve vidét stroj v chodu, aby byl schopen odvodit jeho funkci.

Biologie umi pro nas vhodné rozsifit vymezeni Uclelovosti proto, Ze jej chape
naopak. Proti strnulé Ucelovosti stroje klade vice moznych funkci jednoho
organismu. Ten je schopen pfejimat rizné funkce od rlznych organd, ma tedy

o Vi 7 v ]
mnoho ruznych ucelu.

,Umélé je to, co tihne k vymezenému ucelu. Tim se stavi do protikladu k tomu, co
je zivé. Umélé, lidské Ci antropomorfni se odlisuje od toho, co je jen zivé Ci vitalni.
VSe, co se objevuje v podobé jasného a dokonalého ucelu, se stava umélym, a
pravé takovy je sklon vzrdstajiciho védomi. Takova je i lidskd &innost, kdyZ? se
snazi co mozna nejpresnéji napodobovat prirozeny predmét nebo jev.

Sebevédoma mysl se sama od sebe Cini umélym systémem. V pFfipadé, Ze by Zivot

.....

My si ale prejeme jit jesté dal a odmitnout vyresit otdzku poznani i zdroji tvorby
spontaneitou, a sice tim, Ze by tvorba odpovidala zZivotu svou bez-uUcelnosti.
Nechceme ani zivotu nebo tvorbé dodat Ucel, a tim propojit antagonie vznikani dila
a jeho recepce. Nechceme ani Ucel, ani vitalitu. Chceme absolutni proménlivost
slozek, takovou, kdy je zivé télo schopné proménovat a znovu definovat své funkce,
realizovat své viceucelové slozky, kdy nestoji proti ostfe rezanému uUkonu stroje.
Chceme, aby clovék mohl byt i nezivym, protoze bude slouzit organickému i

anorganickému, jestlize k tomu bude vyzvan.

A kdyz Aristoteles v Politice piSe: ,Pfiroda nevytvari nic takového jako noZifi
delfsky ndz, tj. nedokonale, nybrz pro jeden uéel ma jeden prostfedek, tak zajisté
kazdy ndstroj nabyva nejvétsiho zdokonaleni, jestlize neslouzi mnohym vykondm,
nybrz jen jednomu." (Canguilnem, 2017: 134)?® Uvédomime si, Ze to je definice
stroje, nikoliv organismu. Stejné tak ¢teme otevrenou definici ¢lovéka-stroje, jak

jej pojimal Descartes v prisné mechanistickém modu.

7P, Valéry, Cahier B. Paris, Gallimard 1910.

28 Aristotelés, Politika, cd., 1252b, 1-5.
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Descartovo zrozeni: ,Pokud bychom dobre znali vsechny Casti zarodku néjakého
konkrétniho druhu, napriklad ¢lovéka, mohli bychom jiz na zakladé téchto znalosti
prostrednictvim nespornych matematickych tuvah vyvodit tvar celého téla a stavbu
kazdého z jeho prvkd. Stejné tak je mozné na zakladé znalosti nékolika zviastnosti

této stavby naopak vyvodit, jaky je jejich zarodek." (Canguilhem, 2017: 135)%°

Proti tomu namita Paul Guillaume3°, Ze se sice daji zivi tvorové dokonale prirovnat
ke strojim, a vysvétlit tak jejich fungovani, ale ne jejich zrozeni. Kdyby stanovisko,
Zze vSe se nachazi jiz v zarodku, bylo spravné, pak by jeho poskozeni vedlo k
zahubé. To se ale prokazalo jako nepravda. (Canguilhem, 2017: 136) Takovou

predstavu zrozeni bych rada rozsitila i na stvoreni.
Jenze...
Descartes kdysi rekl: Cogito ergo sum.

Ale jisté. (Podivala se na své, ted uz znacné zakulacené bricho.) A co si o tom

myslis Ty?

2 R, Descartes, Traidé de 'Homme, cd., paragraf 66.
30p, Guillaume, La psychologie de la forme. Paris, Flammarion 1937, s. 131.
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Kdyz mas hrat rybu, plav. Vztah individua a prostredi, vynalez

+~Ryby samy o sobé nevedou svij vlastni Zivot, to Feka vede jejich Zivot, jsou
osobami bez osobnosti." (Canguilhem, 2017: 152)3!

Canguilhem si je védom toho, Ze horlivé pFripoustét, ze mezi poznanim a zivotem
existuje rozpor, vede bud’,k popreni Zivota poznanim, nebo zesmésnéni poznani
Zivotem". Nemusime byt pravé védci, aby nas zajimal vztah k Zivotu. I basnik
nebo politik povazuje takovy pojem za vlastni, ne-li za prirozeny, jak ukazuji od
pocatku této prace. Je pravda, Ze védecké mysleni oddéluje Clovéka od svéta a
védecké teorie zpravidla zacinaji rozchodem s béznou smyslovou zkusenosti (kdo

z nas kdy vidél kvark?).

Poznani pro Canguilhema resi napéti mezi clovékem a jeho prostfedim, poznani
ma (redlny) konecny ucel, a tim je prave nalézani rovnovahy se svétem. Jestlize
se nékdy zplsob, jak jsme a myslime, ocitd v protikladu s prezitim nékterych
Zivocignych, rostlinnych a divadelnich druhd, pak musi byt chdpani pojmu
zivota aktivni soucasti naseho uvazovani o ném. Jaka je vazba mezi Zivotem a

tzv. zivotnim prostiedim?3?

I kdyby v pouhém vahani, jak spravné Zzit nebo jak zit extrémné, je to uz
prekroceni obecného pojmu Zivota, odkazujiciho k povSechnym tzv. mezilidskym
vztahlm, jak jsme toho byli svédky v GajdoSové knize. Pojem prostiedi a pojem
Yivota musi byt bradn vaZné a netrividlng, nebot ovliviiuje zplsob, jakym se

vztahujeme ke svému okoli.

Kdyz Darwin rekne, ze ,,prvnim prostredim, v némz organismus Zije, je okoli Zivych
tvord, ktefi jsou pro néj neprateli nebo spojenci, kofisti nebo predatory." A naproti
nému Lamarck uvazZzuje o universu jako o ,dlouhé, Cekajici, slepé
trpélivosti™® (Canguilhem, 2017:154), predvadi jeden i druhy pristup natolik odliSny,

ze prihlédnuti k tomu ¢i onomu Ize sledovat i v uméleckych dilech. Myslim tim jen

31 . Roule, La vie des rivieres. Paris, Stock 1930, s. 61.

32 Cim je herclv Zivot mimo jeviété&? Pro¢ existuje bulvar? Vyusti prisné mechanistické
pojeti do pojmu divadla jakozto prostredi herce? A co to pro néj znamena? Kam ukazuje

hercdv prst, mifi-li mezi divaky?
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to, ze zpUsob, jakym uvaZujeme o vécech, prosté odrazi nas vztah k nim a zpUsob,

jak jedname.

Vidéli jsme, ze Lamarck chape zivot z hlediska trvani a Darwin spiSe z hlediska
vzajemné zavislosti; ziva forma vzdy jaksi predpoklada pluralitu dalSich forem, s
nimiz je ve vztahu. ZpQsob, jakym budeme chapat prostfedi, ovlivni nasi pfedstavu
individua. Jako obecné akceptované komunikacni kandly s nasim prostredim jsou

chapany smysly. Krasny priklad, ilustrujici vztah prostredi a smyslu, zni:

.Kdyz pred ni /pred sochou, jez v Condillacové Uvaze predstavuje télo omezené
pouze na jediny smysl, totiZ na &ich/ pfidrzime rdzi, bude vzhledem k ndm sochou,
kteréd citi rdZi, vzhledem k sobé samotné vsak bude pouze vdni této
kvétiny." (Canguilhem, 2017: 159)33

Jde pouze o to si uvédomit, ze ,zivoCich" prijima jen néktera znameni: oddélené
podnéty maji smysl jenom pro védu, ale ne pro organismus. Proto je problematické
zkoumat herce z hlediska znaku nebo predvidat, co divak vidi na jevisti.
~Reakce" je vzdy odvisla od smyslu pro podnéty. Biologie si vSima toho, Ze to, co
zivocich uprednostiuje, pro néj neni vzdy objektivné snazsi. Je to spiS obracené.

Zivocich povaZzuje za snazsi to, co uprednostiiuje. (Canguilhem, 2017: 165)

,Ve vini rGze neni socha ni¢im jinym neZ vini rdZe. Stejné tak je Zivy tvor ve
fyzickém prostredi svétlem a teplem, je uhlikem a kyslikem, je vapnikem a tihou.
Svalovymi kontrakcemi reaguje na pocitky smysld, drbanim na svédéni, utékem
na vybuch. MGzZeme se vsak ptat a méli bychom se ptat, kde je Zivy tvor? Vidime
sice jedince, ale jedna se o predméty, vidime gesta, ale jedna se o presouvani,
vidime centra, ale jedna se o okoli, vidime strojniky, ale jedna se o stroje. Prostredi
chovani splyva s geografickym prostredim, geografické prostiedi s prostfedim
fyzickym." (Canguilhem, 2017: 159)

Vztah s prostfedim je ,rozprava®, neni a nemuze to byt definovany soubor pravidel.
Neni to ani boj, ten nastava az v nezdravém vztahu. K tomu, aby Zivy tvor néco
vnimal, je zapotrebi, aby byl pfipraveny to vnimat, pokud to nebude jeho zajmem,

nic neprijme.

Divadlo, po vzoru biologie, musi zacit brat herce a stejné tak divaka jako bytost,

kterd si nese vyznam sama v sobé. Neni to tabula rasa s prazdnym védomim.

3 E. B. Condillac. Traité des sensations. Paris, Librairie Artheme Fayard 1984, 1. ¢ast,
kap.I, s. 15.
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Kdyz chce divadelni védec néco Fict o uméni, drzi predstavu, ze umeéni predchazi
teorii. Divadlo pry predchazi teorii divadla. Ukazy predchazejici nalezu jej udajné
vysvétluji; my naproti tomu chceme myslet to ,nové" jako ukol a zaroven jako
zhmotriujici se v jediném okamziku. Casovy odstup a deskripce védy ztraci néco
podstatného. Inspiruji se zde mysSlenkou Canguilhema, ze vynalézavost je

v povaze odlisSna od védy, ackoliv ji ,vyzivuje".

Roubovat vynalez na védu je ztratou tohoto momentu. Vytvorit prostor pro
iraciondlno objevu znamena v posledku hajit racionalismus, ktery se tak muze
vyhnout utajenym prfedpokladim kontinuity a logického vysvétleni ptvoda.
Nékteré ,zbytecné" véci jsou nezbytné pro Zivy organismus. Chapat objevovani se

nékterych jevl skrz nutnost vede pravé k onomu mechanistickému pojeti.
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Spravnost monster

Finalni problémem, ktery pfed nas predestrela biologie je ,patologie®. Canguilhem
si v8ima, Zze nepravidelnost a nestalost bytostné patii k organismim. Naproti tomu
neexistuje patologicka astronomie, dynamika, ani hydraulika, protoze fyzikalni
vlastnosti, které se nikdy neodklani od svého ,prirozeného typu" k nému také
nepotrebuji byt navraceny. (Canguilhem, 2017: 175)

Namisto snahy kazdy jev prevést na tvrzeni v obecném smyslu je treba resit jev
samotny. Canguilhem definuje zdroj takovych pfedpokladd védy, v§ima si, Ze vztah
néjakého zakona k jevu, je stale jesté pojiman dle vztahu mezi ,rodem" a

~jedincem®.

To mé privadi, pokud to neni zjevné, k otazce tvorby. Kazdé dilo je jedinecné a
zaroven je mozné mluvit o ,typu". V nasledujici fazi si tuto otazku budu klast
vzhledem k aktu poiesis. Nepravidelnost, anomalie a podobné jevy nejsou jen
odchylkou od idedlniho stavu nebo obecného pojmu, ale i zplsobem, jak
individuum je.3* Priklad, ktery uvadi Claude Bernard, ale jak pozdé&ji uvidime i
Cesky filosof Petr Rezek, je problém lékare, ktery spociva v tom, Zze ten ma vzdy

co do cinéni s jedincem, |ékar lidského ,druhu® neexistuje.

To, co je jiné, nesmi byt vykladano jako odchylka. Jak pise Canguilhem, nékteré
mozné organismy se zatim nikdy neuskutecnily. Chci vérit, Zze to samé plati pro
divadlo. V tomto ohledu se ndam projasfuje vztah zivot - divadlo pravé proto, ze

jsme si dali tu praci a pokouseli se myslet pojem Zivota.

Zivot je schopnost Celit riziku, &elit ndroku nového prostiedi. ,Clovék je opravdu
zdravy, jen pokud je schopen obsahnout vice norem, kdyz je vice normalni; zdravi

predstavuje luxus, ktery spociva v moznosti onemocnét a uzdravit se." (ibid: 187)

Toto tvrzeni ostatné potvrzuje i ekonomicky Uspéch takzvané zivotni pojistky. Sam
Canguilhem cituje Doktora Fausta Thomase Manna: ,Jakdpak choroba, jaképak
zdravi! Bez chorobnosti Zivot, co existuje, dosud se neobesel. (...) Nikdy neslysel
jsem nic hloupéjsiho, neZ Ze z chorobného povstavd zase jen chorobné. Zivot neni

zadny choulostivec, a moralka nevi o tom nez backoru." (ibid: 188)

Odtud vysvétluji i sv(j odpor k odsouzeni umélcovy sebevrazdy. Ona

,opodstatnénd vytka“ vQ¢&i Vachého smrti je jen ndrokem normalizace, kterd si

3 Leibnize; zadna dvé individua, ktera by si byla tak podobna, Ze by se lisila jen solo
numero, nejsou. Jedinci jsou de facto odlisni, protoze jsou odlisni de iure.
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ovsem neni védoma nutnosti svobody ve vztahu k lidské psychice, ktera je povinna
vi¢i sobé samé ,prezkoumdvat a ustanovovat normy, ndroku, ktery v sobé
normalné nese riziko Silenstvi". (ibid. 189) Svoboda je Silena, presto neni jediny
legitimni dlvod upirat umélci pravo vzit si Zivot, nechce-li zemfit na fronté ve

svétové valce, ale po boku pritele naplni umélecky akt tak, ze jej prekroci.

Prace prirodniho vybéru v teorii: mame pocit, Ze néco by nemélo prezit, protoze
je to jen mutace néceho esenciadlniho, ale ono to prezije, a tim se to zachrani a
ustavi novou normalitu. Problém ale je, kdyz néktefri teoretici pracuji s prirodnim
vybérem jako s normativnim kritériem ve smyslu: toto jiz neni divadlo a jako
divadlo to musi byt eliminovano, nepatfi to do této oblasti; a tato oblast, jsa

vylozené lidska, dodava pocit prava na ovlivhovani této oblasti.

Pokud je zdravi z definice schopnost obsahnout vice norem, byt vice normalni, tak
chapeme na jedné strané snahu teoretika obsahnout tyto normy, kontrolovat je
svym popisem a analyzou, na druhé strané jeho neschopnost respektovat

nahodilost jako absolutni princip zivého tvora.

Strach z monstrozity, kterou Canguilhem definuje jako absenci jakéhokoliv
pravidla vnitfni soudrznosti, tusim jako odpovéd na otazku, pro¢ bylo divadlo po
staleti predmétem zdkazu: protoze obsahuje vic norem, nez je normalni, ¢imz je
nebezpecné pro stavajici organizaci spolec¢nosti, stojici na uplném vyctu svych

norem, které se rozhodne povazovat za platné.

Jenze otazka po monstrozité ukazuje, ze skute¢nost a imaginace nebyly vzdy tak
dikladné oddélené jako nyni. Ba dokonce se i dovoluje vystopovat sou¢asné, zcela
realné vlivy imaginace na skutecnost. ,O skdle rekneme, Ze je obrovska, o hore
nerekneme, Ze je monstrdzni, leda snad ve svéte pohadkového diskurzu, kde se

mdze stat, Ze se z ni narodi my$."3>

Proto je hodnota pravidelnosti o to vyznamnéjsi, jak nam ukdazal Canguilhem:
vyznamnéjéi z toho dlvodu, Ze chapeme jeji nahodilost. Pravidelnost jevl neni
tedy slabost, ale sila divadla, a v tomto ohledu uzndvam podobnost se Zivotem.
Trochu rozporuplna situace, do které se dostdvam, by se dala formulovat takto:
anomalie jsou cenné a umoznuje je pravidelnost. Ani jedno ani druhé neni vysostné

~Spravne®.

3 Aesop, The fables of Aesop. London 1965.
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Z kapitoly o monstrech a monstrozité vybirdm zejména ten poznatek, ktery
potvrzuje, ze imaginaci je prfiznavana schopnost rozvracet prirodni déni.
Konkrétnim prikladem je teorie materskych znamének z Hippokratovy knihy O
preoplozeni. (ibid: 194,195) Hippokrates vysvétluje, ze materské znaménko
chapané jako symbol nevéry nebo dabla bylo na téle ditéte jedné aristokratky
nalezeno proto, ze si béhem téhotenstvi prohlizela obraz etiopského otroka. Tedy
jde o predstavu, ze vnimani ,stimulu® navozuje stejné ucinky, jako kdybychom

vidé&li ptvodni véc.

V Egypté byla monstra uctivana, zatimco v Rimé& a Recku obé&tovéna. Pro¢? Protoze
jeden svét chape vzajemnou mezidruhovou propojenost, druhy naopak pfirodu
prisné charakterizuje skrze zakony plozeni. A je kontrola plozeni blizko kontrole

tvorby?

Nerespektovani plozeni podobného s podobnym je chapano jako dabelska deviace

nebo narusovani boziho obrazu. Odtud tedy strach z divadla a ddvod jeho zékazu?

Eller zobecnuje schopnost vytvaret ,monstra® i pro zvirfata; fena vidéla krocana,
narodilo se ji Sténé s krocani hlavou; je to néco fyziologicky kauzalniho - percepce
a imaginace. Jako monstrézni jsou oznacovana ta spojeni, ktera podobnost
nerespektuji. ,Zeny si tedy nesmi priviastriovat sldvu za to, Ze jako jediné disponuji

schopnosti vytvaret monstra silou své imaginace." (ibid: 196)

Je divadelni experiment tak trochu monstrézni a odtud snaha o jeho neutralizaci?
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Stopovani piivodu poesie a mimetické uméni

Ve snaze své zkoumdni uzavfit, pfejdu nyni k nékterym aspektim antického
mysleni, Platénského a Aristotelského, na kterém se budu snazit ukazat otazky
spojené se zdrojem mimetického uméni. Neni mym umyslem otdzku mimesis
LVyresit" ale rozvinout. Dotkli jsme se ji u Adorna a jeho estetické teorie a otazky
mimeti¢nosti pojmu. Jedind stopa, kterou pro tuto chvili sleduji, vede k otazce
plvodu poesie, dale k divodim kritiky mimetického uméni a k jeho souvislosti

s poznanim.

Platén kritizuje zejména poesii a vytvarné uméni.3® Poesie nebyla soukromou
zalezZitosti, nebyla Ctena v tichosti a o samoté, ale vers byl i soudasti filosofie, ne-
li zdkona, a poesie byla ¢tena nahlas a verejné. To, co Platdn na poesii kritizuje, je

zejména jeji performovani. Je to Utok na zpéy, recitaci a herectvi poesie.

Lyricka poesie byla soucasti symposia, byla ¢tena spiSe po zapadu Slunce, spojena
tedy s pitim a uvolnénim. Poesie byla samoziejmé i soucasti vyuky pro déti i
dospélé. Paralela, kterou Ize zrychlit chapani platénské kritiky, je réeni, ze Homér
byl pro lid platénské doby ,Bibli*. Jestlize obsahuje priklady nebo situace, které
nejsou tak Uplné kosSér (ostatné stejné jako Bible) a zaroven je pouzivan a
interpretovan jako vzor, je nutné, ze se objevi nékdo, kdo tento zdroj bude dist

kriticky. Tim neni Platonova kritika uznana za platnou, ale za legitimni.

Znédmé klasické ptiklady z Ustavy, kde jsou priklady at uz z tragikd, nebo Homéra,
ve kterych se bohové a hrdinové chovaji nemoralné. Vykreslovani dobrych lidi jako
neétastnych je také na povaZenou. Kromé moralnich dopadl poesie jsou podstatné
i dopady emocni. I dobfi lidé citi dopady poesie; byt dobrym clovékem souvisi

s kontrolou tuzeb a emoci, cemuz poesie zrovha nepomaha.

Pokud jsme svédkem performance poesie, zejména dramatické poesie, prozivame
emoce. Ilustrac¢ni pfiklad je samozifejmé soucit. V desaté knize se dozvime, ze je
prirozenou soucasti poesie zobrazovat postavy, které nemaji emocni slozku pod
kontrolou, zkratka u nich nevladne racionalni slozka duse (feceno platonskym
slovnikem). Ukazujeme clovéka takového, jaky by byt nemél. A lidem se to libi,

maji potéseni z toho vidét postavy v takovém stavu. A zazivaji tak emoce, které

%Viz. napriklad prednaska James Grunta na Oxfordu v ramci otevieného kurzu Estetiky
https://www.philosophy.ox.ac.uk/people/james-grant vice zde:
http://podcasts.ox.ac.uk/embed/1f44f0f7abafdfd41135
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by jinde, nez pti ,performanci* mit neméli. Smutek, stejné jako soucit, by mél byt

racionalné kontrolovan. Jenze tim, jak se tento soucit osvobozuje...

Navic ten, kdo performuje poesii, se sam skrz toto performovani stava Spatnym
Clovékem. Poesie v pfimé reci, tj. mluvit jako postava a fikat to, co fika postava,
mimesis, m& muze ucinit podobnym charakterdm, které reprezentuji. (Kniha III.)
To pusobi spoletensky problém, protoZze v idedlnim platdnském staté zastava
kazdy ¢lovék jen jednu roli, pro kterou se nejvice hodi a je ji nejvice uzptsoben.

Variovani socialnich roli na divadle zplsobuje spoletenské problémy, protoZe si
uvédomim, Ze mohu byt i né¢im jinym, nez jsem, ¢i po tom minimalné zacnu touzit.
V tomto ohledu Ctu Platéonovy obavy ve stejném duchu jako Hippokratovu snahu

vysvétlit dopady imaginace na skutecné télo percipienta.

Hlavni problém samoziejmé je, Zze umélci neznaji to, co tvori. Povaha formy je totiz
jiz hotova, jak vime z Platonovy nauky. Ideje jsou formy.3” Tak malif zna jen Cast
véci, zobrazuje jen ¢ast véci, nikoliv jeji ideu. Je ale viibec mozné znat to, co stoji
pred formou? Kdyby basnik znal povahu véci, o kterych piSe, sdm by jednal dle
téchto véci a tedy: nepsal by. Basnici tedy neznaji to, o ¢em piSi - odvaha,

moudrost, pokora...

Hodnota véci u Platona odpovida jejimu pouziti. Takové stinovani nebo zmény
perspektivy ve vytvarném uméni vyuZivaji ty ¢asti duse, které nas vedou k omylim.

Poesie mluvi s nizSi slozkou nasi duse, jednoduchymi emocemi, které takto

oslovovany ztraci kontrolu. Poesie tedy nema hodnotu.

Strazci v Platénové Ustavé vybiraji pouze takovou poesii, kterd podporuje jisty typ
vnimani a tedy chovani. Strazce nesmi chovani z poesie imitovat doopravdy,
mozna tak pro zabavu, ale ne seridézné. SAm musi byt seriéznim. Navic mohou
pouZivat pouze naraci, namisto citace pfimych Gryvk(: musi prevypravét ,o ¢em

to je", nikoliv to ,hrat".

V knize treti je mimesis charakterizovana jako pfima rec, zatimco v desaté knize

pouziva Sokrates k jejimu vysvétleni vytvarné umeéni. Pfima rec v poesii ma jako

svou paralelu vytvarnou reprezentaci objektu.

Predndasejici o estetice na Oxfordu, James Grunt, dava jako priklad ze soucasnosti

takzvanou heuristiku dostupnosti (availability heuristic), coz je pozorovani, ze

3 O otazce, zda se ideje tykaji pouze kvalit nebo i jednotlivych véci, vime.
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mame tendenci volit to, co si pfi rozhodovani snadno vybavime. Mame radi to, co
je aktualni trend prosté proto, ze se s tim Casto setkdvame. S timto jevem se poji
i pojem kognitivni snadnost, kdy dochazi ke zkresleni proto, Ze méné Casta témata
maji opakujici se, zavadé&jici pfiklady. Zplsob, jakym uvaZujeme, a to, k &emu
inklinujeme, je ovlivnéno (vSichni si mysli, ze umrou v letadle, ackoliv to statisticky

neodpovida skutecnosti).

V poloviné sedmdesatych let probéhl vyzkum, ktery ovéroval tezi, ze to, co si lidé
predstavi, povazuji nasledné i za vice pravdépodobné nez ti, ktefi si to
nepredstavuji. Grunt tak nabizi vizi moderniho platonisty, ktery v uméni rozpozna
tyto zapamatovatelné priklady, které potom lidé povazuji za pravdépodobné, Ze se

stanou - Ze se mohou stat.
Jak vznikla poesie...

Jednak je to pry prirozena schopnost imitovat, ktera nas odliSuje od ostatnich
zvirat. A tato imitace nam pomaha se ucit. (To nam pripomene Platéna, ktery
hodnotu poesie v tomto ohledu zpochybriuje.) DalSi véc je, Ze kontemplovani
imitaci ndm prindsi prijemné pocity, véetné obrazl nejriiznéjsich mrtvol, protoze

se tim napliuje nase rozuméni, chapani a uceni.

Aristoteles se pta; jak definovat mimetickou formu uméni? Dle toho, co zobrazuje.
Mimesis se v tomto ohledu blizi vice pojmu reprezentace... A funkci reprezentace
jsem se jiz snaZila rozvinout jako nebanalni. Kdyz zistanu je&té chvili u Aristotela:
Mimetické uméni se déli dle toho, jaké pouzivda médium k zobrazovani a konecné

jak zobrazuje to, co zobrazuje.

Objektem tragédie je vazna a uUplna akce, ktera trva. Mame tedy objekt. Médiem
je mluvend reC a chor, ktery zpiva lyrickou poesii. Jak? Mimeticky. Respektive
dramatickym predvedenim této poesie. Cilem je se skrz katarzi Uplné ocistit od
pocitd litosti a hrizy. Nékdo v katarzi vidi odpovéd’ Platénovi, takovy pokus &ist
emoce v ne negativnim duchu. (Ale zlstdvd otdzka: pokud by nds schopnost

imitovat odliSovala od zvirat, jak u nich probiha proces uceni?)

Aristoteles v podstaté sjednocuje zdroj poznani a zdroj poesie; tim se diferencuje
od Platédnova nazoru a lze tuto ¢ast textu brat jako dalsi odpovéd vzhledem k uciteli.
Touha po poznani je spojena s radosti z ndpodoby. Myslim, Ze nema cenu spoustét
se do hlubiny otazky, jak a pro¢ se zvirata uci, je ovsem zfejmé, Ze ale imitaci

pouzivaji ve stejném smyslu jako lidé, alespon z hlediska mladat. I z toho je patrné,
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Zze mimesis limitné myslend jako reprezentace je néco jiného nez jen uceni se

napodobou. Respektive: ono uceni musi byt pochopeno ve své slozitosti.

O tom, ze lidé maji své vylu¢né druhy imitace, nepochybuji, pokud to budeme brat
z hlediska pGvodu (lidsky plvod = vyluéné lidské). Uznejme ale, Ze i zvitata maji
svou architekturu, ze se pred sebou prevadi, ze hraji hry a Zze umi velmi, velmi
dobre predstirat. Nepisou, pokud je nam znamo, divadelni hry, ale zpivaji si a jisté
jsou schopna napfiklad kreslit. A mnoho dalsiho, o ¢em zatim nemame tuseni.
Dokonce jsme si i ové&fili, Ze zvifata jsou schopna se nas zpusob imitace naudit,
takové priklady, jako je malujici prase nebo ryba vytvarejici mandaly na dné more,

jsou soucasti kazdodenniho internetového braku.

Platon se pta, zda je poesie dobra. Aristoteles si kladu otazku, co déla basen
dobrou bdsni. ProtoZe je poesie mimetickym uménim, mudZeme ji hodnotit
z hlediska, zda pUsobi pFijemné pocity. Zobrazovat véci tak, jak nejsou, Aristotelovi
nevadi, pokud jsou zobrazovany vérohodné&. Vzdyt se mize jednat tfeba o situace
z minulosti. Také mohu zobrazovat véci, jaké by mély byt. Zobrazovat nemoralni
akce je také mozné, pokud je zamérem poesie byt v tomto ohledu vérohodna. Neni
jasné, zda se nejedna spiS o problém vérohodnosti nez o problém nemoralnosti.
Dobra baseri ale dle Aristotela tak plsobi spi§ svym zadsahem neZ svym obsahem.
Kritérium vérohodnosti, prijatelnosti pak ovliviiuje i samotné uvazovani o tragédii,

proto by méla zobrazovat konsekventni akci. Tak, jak by se mohla stat.

My ale Zijeme v dobé, kdy se i nemozné véci jevi moznymi. Umime uvérit tomu,
Zze je mozné cestovat v Case, vést hvézdné valky nebo cestovat do jiné galaxie.
Vétime, Ze je moZné mit super-schopnosti, to anticky blh nebo hrdina ostatné
také, akordt ze my je svou technologii a zplsobem ,jeveni® umime pro nds

vérohodné zobrazit.

Poesie mluvi o tzv. universalnich druzich véci. O povahach, o moznych nebo
nutnych konsekvencich udalosti. Basnik tedy musi znat jisté véci, aby umél nechat
své charaktery (nebo tfeba pomeranc) jednat tak, jak by asi méli nebo museli v té
konkrétni situaci. K tomu musi védét, kdo je tento charakter, jakého je ,druhu® a
co je to za situaci. Opét plati, Ze se na to mizeme divat z pohledu vazby ke
skutecCnosti - jaci jsou obecné lidé, ktefi ziji ve mésté, nebo jaké povahové
charakteristiky ma Odysseus atd.; pokud ale zkomplikujeme pojem skutecnosti,

neni vsSe tak samozrejmé a nelze myslet o ,napodobé" tak, jak se o ni bézné mluvi.
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Napodobujeme totiz skutecnost, ktera neni definovana svou realizaci nebo bytim.
Je to byti zvlastniho druhu, ne vzdy fakticky a zkuSenostné ovéritelné, ale spis miri
k abstrakci a gestu nez k néjaké analyzovatelné danosti. Pokud tvofim
reprezentaci, tvofim fikéni svét se specifickymi zdkony a pravidly. Ostatné
napodoba v antickém dramatu, pokud se trfeba jedna o hrdiny a mytologii, nebo i
o drama spoleCenské, ale s postavou, jako je ,lid" nebo ,vesnice®, neni vazana na
~Skute¢nou skutecnost", ale spiS na fakt, ze mytus byl soucasti skuteCnosti jako
jeji stin nebo pozadi nebo plvod. Kritérium nebyla ndpodoba né&ceho ,tam", ale

naopak nas svét se podoba svétu mytickému, pdvodnimu, bohdm.

I kdyby tato uvaha pripadala nékomu prilis fantaskni, je tfeba alespon uznat, ze
jestlize poesie zobrazuje universalni typy, jak piSe Aristoteles, tak uz to je daleko
vice pfibuzné abstrakci a schopnosti abstraktné& myslet se véemi disledky, a nikoliv
néjakym odrazem universalni skutecnosti, ktera v posledku ,neexistuje". Proto je
poesie vice filosofickd nez historie. Historie jen zaznamenava to, co lidé udélali.
Poesie naproti tomu mluvi minimalné o tom, jak lidé jistého druhu mohou reagovat.
Abych mohla pracovat s fikci, ¢erpam nyni inspiraci z Aristotelovy Metafyziky,
musim védét proc¢ néco je, nikoliv jen Ze to je. Porozuméni proc¢, nebo alespon
schopnost vytvorit ,pro¢" hypotézu, je pfimou soucasti fikce napri¢ védou i

umeénim; je to i epistemologicka stranka umeéni.
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Pramen, misto a kontakt s prostredim: smysly

Inspirovana myslenim ucitele a filosofa Petra Rezka fikdm: namisto
homogenniho, neutralniho prostredi je treba se ptat po uméni v pralesech,

v hlubiné ocednu a v nad-lunarnim svété. Teprve v prostoru divociny neni mozné
aplikovat schémata, a sice ani ta zakofené&nd. V divodiné zlstava jen osInéni, i
slovo ,obraz" zde ztraci smysl. ,Z{stava jen chaos smyslovych danosti". Teprve
setkani s misty za okrajem civilizace nam dovoli o produkci fikce uvazovat,

myslet tvorbu.

Tvorba, noinaoig, neni vedena odbornym v&dé&nim. Plvod uméni je ryze
entuziasticky a prekracuje svét usporadany ve schématech empereia
(zkuSenosti). Techné, Texvn, je naopak predmétem orientace, ktera ma
universalni charakter. K tomu Rezek uvadi priklad |ékare, onen priklad, ktery
jsme zahlédli jiz u Canguilhema a sice: Iékafr, ktery by byl odbornikem v lécbé

pouze jediného clovéka, by nebyl Iékarem.

A proto ani I6n nemdzZe byt odbornikem na poesii, kdyZ zna perfektné jen
Homéra. I6n neni odbornikem, je entuziasticky vytrzen, a tim veskeré dilci
védéni techné prekracuje. Techné v sobé obsahuje vSechny jednotliviny, je
obecna, ale sestava pouze ze zjisténi, zatimco dilo poiésis ,ustavuje ramec, ktery
nazyvame svétem". I6n neni odbornik, a jak dodava Rezek, ,to jej necini

smésnym, jak sugeruje Platon™.38

Divoky svét neni prazdny. ackoliv neobsahuje citelné obrazy. Nezkrotnost je
predpokladem jakékoliv Zivotnosti a navic, zkoumani podstat toho ¢i onoho oboru
vede pouze ke zkoumani konvenci. A konvence je tfeba brat vazné zejména tam,

kde se rozpadaji.

Konvence reguluje meze zjevovani. A zaroven jeji prisné dodrzovani mlze odhalit
néco désivého, néco ¢ihajiciho za ni. Jediny zplsob, jak se setkat s celkovosti
svéta a pripadné byt schopen svét stvofit, spociva v tom, ze projdeme
elementarnim otresem, vzddme se a rozlozime v chaos. (Az poté, jsouce ocisténi,

mame povoleno vstoupit do sféry libosti.)

Pojem prostredi jsme zkoumali uz s Canguilhemem. Naproti fyzice, ve které je

vyzadovano decentralizované pojeti véci, chceme myslet Zivocicha jako centrum,

3, A Blh (...), zda on mé takové odborné védé&ni, Ze by mohl stvorit jesté dalsf
svéty?" Petr Rezek.
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jako zdroj vztahu. Zaroven se ale bude jednat o jiny druh metafyzického centra,
které kritizoval Derrida.

Deleuze rozviji pfedstavu prostoru jakozto vztahu, ktery se aktualizuje, tak dochazi
k jeho permanentni proméné. Jedna se jednodusSe receno o presuny pozornosti.
Napr. Presun pozornosti z rozhovoru prede mnou, k vété, kterou zaslechnu za
sebou, nékde z Sumu. KdyzZ si v takovy okamzik vzpomenu na néco z détstvi nebo
prosté podlehnu néjaké predstavé, ne-aktualnim se stdvd mé misto zde, protoze
jsem tam - u predstavy. Predstava prostoru skrz vecirek, ve kterém je nekonecné
mnoZstvi virtualnich, neaktualizovanych vztah(, vede k pozorovani, Ze vztahy a

jejich aktualizace utvari prostor jako nehomogenni.

Dllezité je i pozorovat, ze po pfichodu domd, Feknéme z divadla, ve mné stale
dozniva to, co jsem vidéla, slysela, zazZila. To je presah vztahu na uUkor zdanlivych

geografickych hranic, vCetné diktatu pritomnosti.

Definice prostoru skrz vztah, aktualizaci a virtualitu musime brat vazné, zejména
s ohledem na ,zazitek" uméleckého dila, prostor ,divadla" je utvaren vztahy. Slovo

»~doznivani*, doznivani néjaké zazitku ve mné i v divacich odkazuje k rezonanci.

Petricek® vysvétluje, ze udalost prejde z virtuality do reality tim, Ze se stanem
mistem, odkud se k ni néco nebo nékdo vztahuje. Pokud bychom si méli predstavit

celou sit nardz, tak to neni nic jiného nez udalost vSech virtualnich udalosti.

Tak se zrodil i termin chaosmos, ponévadz chaos je situace, kdy jsou vSechny
uddlosti virtudlni a zadna neni aktualizovana, jakmile k aktualizaci dojde,
automaticky se generuje rad, tak vznikaji v chaosu mista radu, ten podléha
aktualizaci. Tuldctvi, které se s takovym pojetim poji, mdZe byt pro nékoho
neprijemné. Prehodnoceni vztahu tam a zde, vede k tomu, Ze prostor neni dan,
ale mé&ni se spolu se svymi kvalitami. Aktualizace vztahu v&ak mGze probihat i
jinym zplsobem neZ pouhym disledkem ve formé& vyplyvani, ale i asociaci, variaci

nebo pravé ozvénou.

Pravé z toho dlvodu mé fascinuje tzv. polyfonické mysleni, které se konkretizuje
v textu s charakteristickou hudebni kompozici jako je kontrapunkt nebo fuga.

S Andrejem Kalinkou, slovenskym autorem, zakladatelem skupiny Med a Prach,

39 Osobni sdéleni.
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jsme nasli spole¢nou fec pravée na zakladé tohoto tzv. polyfonického mysleni, které

povazujeme za vzacnou topologii nejen v uméni.

Z toho dlvodu uvazujeme v nasich diskuzich i o pojmu ,komplementarni uméni®,
které se ke svym takzvanym slozkam chova rovnocenné, neomezuje se tedy na
oblast divadla nebo hudby nebo literatury, ale pracuje se vSim v postupném
splétani. V zahybech jednotlivych odvétvi se dle naseho nazoru skryva unikatni

moznost vyrazu.

S komplementarnim uménim se vaze i specificky pfistup k vnimani. Chci
vypichnout zejména otazku smyslovosti: PonévadZz mluvit o ,péti smyslech" je
kodifikace skrz smyslové organy, ktera je ospravedInitelna pouze svou histori¢nosti.
Zkudenost uméni je popsatelna spi$ hudebnimi terminy. Smysll je samoziejmé vic
nez pét (smysl tize, rychlosti...). Tradice jesté navic smysly analyzuje a hodnoti

jejich fungovani jeden po druhém, zvlast, nasledujice tak osvicenecky model.

Otazka jednotlivosti smysli je dlleZitd. PouZiti etymologie pfi sledovani plvodu
divadla, ke kterému sama sklouzavam, nékdy odvadi pozornost od komplexnosti
véci. Nejen proto, Ze lze Fict, Zze divadlo je od slova divat se, coz je nepochybné
pravda ale zaroven je to fakt vedouci k ,okularcentrismu®. Je dileZitéd i proto, ze
jednotlivych smysld divadelni v&da uziva pfi analyze toho, co vnima divak, aniz by

brala v potaz, Zze smysly jsou od sebe neoddélitelné.

Smysly jsou na jedné strané brany do vnéjsiho svéta, ale i zplsob, jak se svét
omezuje. Pfredstava bran je nutné spojena s predstavou procesujici jednotky, ktera
vSechno to, co vnimame, uvadi do souladu a dava tomu smysl. Jenze predstava
tradi¢niho fungovani smyslu v sobé nese ,hradby". Smysly jsou nastroj naseho
kontaktu se svétem, ten je ale timto precizné organizovan. Pokud jsem na

naptiklad na divoké rave party, nemGzu o n&jakych branach vibec mluvit.

Tradice sice rozdéluje télo na organy, ale nase télo je misto, kde smyslovost
funguje po zplsobu ocednu, jak jsem se pokousela ukdzat i biologickym
uvazovanim o téle. Smysly, které nepriklddame konkrétnimu orgdnu, jako je napr.
mrazeni v zadech, tolik podstatné pro chapani hudebniho divadla, jak nam doklada

Rezek s Kolmanem®, je dalsim dobrym znamenim, Ze se nemusime bat jit timto

%0 Opera jako Gesto: Vyzkumna zprava k 70. narozenindm Petra Rezka (prispévek do
narozeninového sborniku, eds. M. Pokorny a M. Spirit.
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smérem. Snaha izolovat smysly a popisovat je zvlast, je rozervanim vlastniho téla

na kusy.

Jednomu kazdému smyslu nelze pfipsat zvlastni funkci, stejné jako to nelze ucinit
vi¢i jednotlivym orgadnim, a v posledku ani vi¢i organtm téla divadla. Zvlastni
druh paméti téla je tfeba mit na zreteli, mluvime-li o tvorbé i percepci dila; v tomto
ohledu je idedlnim pfikladem kiZe, jako hranice mezi uvnitf/venku. Jak Fika
Petii¢ek*!, klZe si pamatuje dotek hedvabi, nebo $mirglu. Timto zplsobem se
vracim i k fenomenologii, napfiklad Merleau-Pontyho, ktery zkouma termin

chiasmus, splétani; kdyz se télo dotyka sebe sama. Kde jsem?

Proto pro mne ani mimésis neni jen (traumatickd zku$enost) plvodniho obrazu a
jeho reprodukce ve smyslu navratu, ale je bez vzoru, bez centra, a presto néjak

idedlni, néjak uplna. Neni to vizualizace.

4111/12/2014 FAMU
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v

Cas

7 vr

Divadlo tvofi ¢as jako matérii. I jedinec utvaii svdj ¢as, coZ je narocny,
nesamozrejmy proces, ve kterém prochazi limitnim ohrozenim, protoze je blizko

¢istého pojmu Zzivota.

Divadlo ma jako posledni material ¢as ve smyslu promény, ktera je ex definitio
C¢asova. VSe, co se pohybuje, preménuje, utvari anebo rozpada - ma divadelni
charakter. Nejedna se o cCas, ktery je nam znamy,; je to cCas zapomenuti,
neuvé&domély, rychlejsi, nez &lovék mize postiehnout, ¢as, ktery se musel udat,
jinak by to, co je zde nyni, nedavalo smysl, a pfece po ném nezlstadva nez stin

nejasného tuseni. Cas metamorfézy.

Mozna, ze nez abychom rovnou museli vystupovat z dé&jin, staci nam v tento
v v g o v . v ’ O wvrs
moment snazsi predstava: vystoupeni tvurce ze spolecnosti. VyloucCeni a tvurdci

proces spolu souvisi. Nejde ndm o dilo, ale o postavu tvirce.

Mdj Zivotni ¢as, mGj komplikovany vnitfni Zivot, dale moje empirie, to je zkuenost,
kterou sdilim s timto svétem je rozrusena zkusenosti s né¢im, s &im nemohu mit
zkusenost, a co pfichdzi v &ase, ktery nemdZe byt zvnitinén. Tvirdi proces je pak

trivialné receno prekladem tohoto zazitku do spole¢enského jazyka.

Zaroven ale plati, ze spolec¢nost neni danost, ale je mozné vytvaret nové svéty;
budoucnost zUstava oteviena. Utvareni budoucnosti véak probihd na zakladé ¢teni

minulosti, kterd je permanentné pritomna.

Kdyby nebyl nikdo tvirei, tak zanikd budoucnost. To z tvorby d&la obtizny ukol,
protoze je oteviranim. Pokud utvarim budoucnost performativnim tvorivym gestem,
vétou, verSem z poesie, ktery se po staleti cituje, dochdzi k normovani -
pozitivnimu normovani, de facto institucionalizaci kolem energetického pole,

vytvoreného timto gestem.

Prijeti spoleCenského radu znamena problém vzhledem k tvoreni novych hodnot,
aniz by Slo o jejich prosté navazné generovani. Prestat ,tvofit" znamend smrt
moznych gest, které se mohou sedimentovat do tvarl norem. Je nadase pfiznat,
Ze pro umeélce je tvorba soucasti jeho zivota podstatnéji nez podstatné. Vysvétluje

se tak vztah pojmu zivota k uméni? Nejsem si jista.

Ale myslim, Zze materializace vztahu vzhledem k ostatnim, které jsou mym

prostiedim a zaroven nékym jedinecnym, probihd spole¢nym dilem: chtéla bych si
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predstavit dva mesiase, ktefi pfichazeji nardz. Spolecné vidi budoucnost, kterou

nevidi bez sebe; ale zarover pFisli kvili osobnimu tkolu.

Hudebnici v nadSeni z toho, Ze spolec¢né hraji, nesleduji pouze onu konkrétni
melodii hry, visi v permanentni proméné, ktera jim bere i dava, jsou vné i uvnitr

¢asu, prichazi z budoucnosti. Vyraz se ukazuje: tvar budoucnosti se ukazuje v latce.

Regrese, ktera prosté napada romantismus a vold po minulosti, kterd uz neni

mozna, je primym ohrozenim pro kazdou radost z tvorby.

Nechci mit pocit, Ze nékoho prekonavam. Psani je rozvijeni toho, co jsem kdesi
zahlédla mezi pismeny. Chci vytvorit pole, ve kterém bude mozné o téchto vécech

mluvit snaz. PEeji si odstranit stud z Feéi o vécech uméni a o vécech vztahd.

Kdyz Clovék chce mluvit o uméni, o své tvorbé, o praci v této oblasti, vietné
myé&lenek, propadd se velmi rychle na pldu, kde musi obratné a rychle

argumentovat proti universalnim vychodisktim, které opanuji tato mista.

Po vzoru psychoanalyzy poznani, aniz bychom ji provadéli; stud a nervozita jsou
znamky erotického puzeni. Eroticko-mocensky podtén. Chci, aby mysleni, které
pouzivam a které pouzivd mé, nemélo za prekazku nevédomi. Chci, aby zmizel
problém véc¢né nedostate¢né informovanosti. Zvlast jako zena mam pocit, ze bych
meéla byt opatrna v tom, co rikdm, a Ze se mi to mozna celé jen zda a Ze je to celé

mozna slozitéjsi...

Proc je to tézké - pretvaret a pretvaret se? Jit proti vSeobecné destruktivité a proti

pomijivosti ¢asu?
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Mimo cas a prostor

Protoze tvorbu nevnimam nijak optimisticky, nepozaduji od ni, aby mi prinasela
ohodnoceni nebo formu Stésti. Aniz bych ji ovsem cetla skrz teorii ztraty, kladla

jsem si otdzku, Ustfedni otazku veskerého zivota: Co motivuje k ¢innosti?

Jako Ustredni se mi jevi otdzka vztahu a jeho konce. Zajima mé, jak je mozné, ze
se nerealizuje néjaky vztah, proto Ze se jiz realizuje vztah jiny: zajima mé, zda je
mozné milovat jinak nez unikatné, vylucné. PriCemz slovo milovat znamena byt
kompletné fyziologicky zasazen a proménovat svét v jeho Uplnosti, proces milovani
jako proces metamorfézy. A proména zas, pokud nastava ,driv" vede k milovani...

Lasku chapu jako odvahu ducha proménit se.

MGZeme z{stat u predstavy. Stejné jako si zddna Zena nemusi ové&fovat schopnost
rodit, aby moznost citila jako skutecnost. S potencialitou, kterd mnohdy bere i
dava lasku, uUzce souvisi i moznost mysleni. Jiz jsme se toho spole¢né dotkli

nékolikrat, je to otevrenost.

Takové mysleni je bez nenavisti, skoro az bez zajmu. Pocit tmy, pfichazejici vzdy,
kdyz se mysleni miji s télem, mohu charakterizovat jako ztratu falesSného
sentimentu pro pocit sam. (Jevi se v pozdvihnutém obodi, Usmévu v koutku ust
nebo tichem po dlouhé feci.) A mozna by fyziologicky popis tohoto pocitu odpovidal
hned nékolika psychickym chorobam... AvSak zadna analyza, ani ta ,psycho-" do

sebe nepojme cerny pisek pousteé.
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Zkusenosti z Lisabonu

Jean Paul Bucchieri*? vedl v zimnim semestru 2018/2019 kurzy performance na
Escola Superior de Teatro e Cinema v Lisabonu. Nasledujici odstavce prevazné
reflektuji zku$enost prace s nim zejména proto, ze setkani s timto tvircem pFislo
v ten spravny moment, kdy se student ,herectvi® dotazuje po smyslu svého
konani: Jak a procC studovat herectvi?

Zjisténi de facto spociva v tom, ze herectvi sice studovat Ize, studiem vsSak neni
mozné ziskat onen potrebny ,motor", ktery bude fungovat i poté, co studium
skonci. Nemohu ignorovat, s jakymi potizemi se potykaji ti, ktefi po statni zkousce
zjisti, ze vlastné nevédi, jak pokracovat v umélecké Cinnosti, jak tvofrit. V lepSim
pripadé se nechaji zaméstnat, ale ani to nestaci k tomu, aby byli dobrymi interprety.
Podobnym typem zkusSenosti nas nechal Bucchieri projit; na dvoumésicni kurzy
neprisel s zadnou nabidkou. Pokud my sami nic nedame, nic nedostaneme zpét.
Pres jeho nihilistické ,ja nic nevim" se vSak dalo zahlédnout, jak enormni prace

stoji za tim toto nevédéni ziskat.

Prvni mésic jsme pouze diskutovali o tom, co je divadlo, co je jevisté. Ukazalo se,
Ze kazdy z nas (cca 18 lidi) ma nejenze jinou predstavu, ale Ze je obecné obrovsky
problém pro herce formulovat svij nazor, ze k tomu nema potfebné myslenkové
zazemi, Zze prosté neni zvykly mysleni ,pouzivat", ¢i dokonce myslet pfi hrani.
Vétsinu ¢asu prvnich tydnl jsme oscilovali kolem slov, jako je ,energie",
»,nhapéti* nebo ,atmosféra“, aniz by kdokoliv dokazal vysvétlit, o co se jedna. Neslo
o to predvést definici nebo to skutecné védét, ale spis o tom ukazat, ze herec ma
tendence obklopovat se intuitivni aurou jakési neurcitosti, kterd mu umoznuje
nekonfrontovat se s myslenim, které je casto odvislé od reziséra, ale i vyucujiciho,
zejména vyucujiciho, ktery prosté dava zadani a herci prosté ,hledaji*, ¢imz
ziskavaji abstraktni formu jistoty. Pokud ale padne dobre mirend otazka, netusi,
na co se kdo pta, ocekavaji, ze se reseni samo vyjevi, nebo se dokonce, coz byl
nejcastéjsi pripad, propadnou do hysterické sebeobrany, pri které vétsina bud’

urazené odchazi, ne-li primo place.

Konfrontovat se s vlastnim nevédénim je sice nepfijemné, ale trvalo nam jeden

meésic, dvacet hodin tydné, nepocitaje naslednou praci na zadanych objektech, nez

42 https://ciac.pt/en/about-us/research-team/jean-paul-bucchieri
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jsme byli ochotni fict: J& nevim. Teprve tehdy s nami Bucchieri byl ochoten
pracovat. Zacali jsme jednoduse tim, ze jsme si polozili otazky. Jakékoliv otazky.

Co se stane s nasi praci, pokud kone¢né pochopime, ze fikce je skute¢na? (Ukazujic
prstem z jevisté do divakd.) Kam ukazuji? Jak predvést, Ze autenticita je fale$
fikce? Jaky je muj vztah ke slovu ,divadlo®, kdyZ stojim na jeviti? Jak v sobé&
vyvinout silu, nevybrat si nékteré véci ve svéte, kde je vSechno mozné? Jak dlouho
se chystam hrat hru, kterou zpravidla rozvijim od pocatku zkouseni (totiz: jsem ta
a ta, ten a ten, umim to a to)? Jak zazpivat pisen? Jak se vzdat? Jak osvobodit

véc? Jak nefikat ,myslim, ze..."? Co nas vylucCuje ze soucasnosti?
Jevisté neexistuje a zaroven svét neni divadlo.

Bucchieri je skutecny ucitel, nikoliv vSak néjakého sokratovského dumajiciho typu.
V jedné z her, kterou jsme zacali hrat vzdy, kdyz uz méli herci pocit, Ze dal mluvit
nemohou a musi ,konat", jsme se ucili, jak nebyt hracem. To vedlo k tomu, Ze

jsme byli lepSimi hraci. Vzali jsme si Zidle a prosté hrali ,zidlicky", ale bez hudby;
Nechces byt hracem

Sedime na zZidlich, volné rozprostreni v prostoru. Princip spociva v tom, ze se mohu
kdykoliv zvednout a vymeénit si s nékym misto, zaroven je ale v prostoru o jednu
zidli méné, a protoze nechci byt hraem, je mym cilem vymeénit si misto tak, abych
nezlstala v prostoru ,viset", nybrz abych si plynule vyménila misto s kymkoliv
v prostoru. To se limitn& mUzZe dit u véech hract nardz, aniz bych v prostoru ztratila
své ,misto". To, co se okamzité stalo, bylo samozrfejme, zZe se nikdo z nas nechtél
pohnout ze svého mista. Tedy mat; tim, Zze se kazdy snazi neprohrat, prohravaji
vSichni a hra kondi. My ale chceme, aby hra pokracovala, protoze chceme ,délat
divadlo®. V dalsim pokusu, kdyz jsme pochopili, Ze nejde o to neprohrat, ale hrat,
zas doslo k druhému extrému, pfi kterém se zvlast néktefi jedinci snazili byt
hracem neustale, takze se takrikajic volné prochazeli po prostoru nebo energickymi
skoky zabirali mista jinym, a hned zase stavali. To vedlo jen k tomu, Ze na sebe
brali celou pozornost a tizi hry, aniz by se pokusili doopravdy spolupracovat, snazili
se situaci ,vyresit", chtéli byt hracem, takze hra byla sice dle pravidel perfektni,
ale Uplné nudna. To, co se ukazovalo mezi témito dvéma pdly, bylo ,stavani se".
Aby mohlo dojit k opravdové vyméné, musela se tato vyména stat, nesméla byt
ani pfedmétem vile, ani predmé&tem zadrze. Nema snad ani smyslu komentovat,

ze se nasli vzdy takovi jedinci, ktefi méli pocit, ze situaci dokazi vyresit. Problém
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byl ale v tom, Ze jsme nehledali FeSeni, ale rytmické zapojeni véech jednotlivcl do
té miry, Zze se hra mohla hrat, aniz by tim byl zrusen udalostni charakter vymény.

Jedna, dva, tfi, Ctyri, pét

Dalsi z her, kterou zde chci predvést, je hra na pocet lidi v prostoru. Jak nazev
napovidad, mize byt bud jeden, dva, tfi, ¢tyfi nebo pét. Hra je na prvni pohled
trivialni, po Cislech budeme postupovat chronologicky, takze nejprve jeden, potom
druhy...atd. Vytvofili jsme néco na zplsob koridoru (pfipomindm, Ze hracu je okolo
dvaceti) a Ukolem bylo, aby se v prostoru postupné objevil jeden az pét hraca.
Prvni otdzka je samoziejmé&: kdo pUjde prvni? Kritérium a problém celé hry opét
spocival v tom, Ze k tomu, aby byli na jevisti dva hraci, musi tam byt dvé téla. Aby
byli na jevisti dva hradi, je treba, aby se jejich dvojice udala. Pokud k sobé dva
lidé prijdou, nedéla je to dvojici. Co je déla dvojici? A jak zachovat herni rytmus?
Potom, co si vétSina z nas uvédomila, ze udalost dvojice nebo trojice je slozitéjsi,
neZ jak plsobi, hra zté&zkla, zpomalila se, jenze se ztratou rytmu ztratila i véechnu
silu. BEhem tydn( se ndm podafilo dopracovat se k tomu, ze nezélezelo na tom,
kolik lidi je pravé v prostoru, ale na schopnosti sledovat, co se pravé udava. Kdyz
napriklad v ten raz do prostoru vstoupilo patnact lidi, nékdo musel pochopit, ze je
prvni, a vSichni ostatni to museli pochopit také. Tak se udalo Cislo jedna, paralelné
se na okraji zformovala dvojice, a na misto toho, aby tim byl jeji ukol splnén,
setrvala prosté v hernim poli, nez se udala nejprve pétice, ze které se oddélil prvy
pro dal&i kolo, &imz vznikla Etvefice, a spolu s ni se z hracy, jejichz smysl se teprve
napliioval, stala i trojice a uz jsme méli prvého, a tak se mohla zformovat dvojice...
To podstatné je, Ze se vSe déje najednou, nikoliv postupnym rozvijenim smyslu.
Pokud neni interpret schopen poznat, kdy se néco udava a kdy je soucasti udalosti,
a jesté ke véemu nevidi, zda jsou v tom ostatni s nim, protoze sleduje jen svij
zamér plnit Ukol - hra neni mozna. Vyzaduje naopak maximalni ostrazitost,

pomalou rychlost a zejména: schopnost se rozhodnout konat.
V jakém prostoru jsi, tam jsi

S odstupem ¢asu je patrné, Ze namisto procesu uéeni jsme zvolili proces ocistovani
se od nauceného. Neni jednoduché byt schopen nakladat se svym casem a
schopnostmi tak, jak jsou nam dany, protoze zejména vyuka a vliv vyukového
prostoru vede ke schematizaci my$leni jak vyulujicich, tak studentl. Ani jeden
z tymu se nesnazi nic ,vytvofit", byt by to spocivalo jen v tom, Zze bude ten & onen
kreativné rozmyslet, nybrz si predavame uceni nebo se u¢ime néco, co se jiz udalo
jinde. V lepSim pripadé se tento proces interpretuje jako rozvijeni schopnosti
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/které jsou podezielym zplsobem posuzovany pti pfijimacim tizeni, které je
zpravidla nespravedlivé, stresujici a koncipované na zakladé vire v ,oko komise"/,
nebo jako ziskavani potfebnych nastrojd k tomu, co pfijde pak. Nesnazim se tvrdit
prosté: cesta je cil; jedina otazka, kterd i dle mého nazoru zUstava jako kli¢ova,
zni: Co chces? Pokud vim, co chci, nikoliv ve smyslu vysledku, ale ve smyslu
prostého vnitrniho a Uplné zakladniho rozhodnuti, nemohu pak ignorovat fakt, ze
se mijim s prostfedky. Je rozdil mezi tim, chtit se naucit ,hrat" (at uz to Ize, nebo
nelze), chtit ,hrat", nebo dokonce ,tvorit".

Nejpodstatné&jsi proces, kterym jsem mohla projit v ramci lisabonskych kurzl, bylo
rozliSovani prostoru. V podstaté je to velice trivialni. Black box, ktery jsme méli
k dispozici a ktery byl nasim vyukovym prostorem, jsme prirozené obsazovali po
stranach nebo kruhem tak, ze pokud mél jit nékdo ,na scénu®™ nebo, jak se také
rika, ,do prostoru®“, jednalo se o jiné mistni ureni nez o to, kde Clovék pravé byl.
To, k Cemu nas Bucchieri systematicky prinutil, bylo myslet o prostoru tak, jako by
Cloveék vzdy jiz byl na scéné. Jakykoliv nazor, jakakoliv otazka nebo komentar,
predneseny jakoby ,mimo" herni prostor, byl soucasti prace stejné podstatnym
zplsobem jako samotnd piseri, monolog ¢&i prace s objektem. Proména je to
razantni. Nejedna se o pouhé ,vSe ma vyznam", ale o to, Ze si jako herec nebo
¢lovék plsobici na jevisti uvédomim, jaky typ zmény a pro¢ provadim, kdyZ jsem
tady a tam. U nékterych jedincl byl rozdil tak markantni, Ze takové rozliSovani
nebylo mozné nadale ignorovat zejména proto, ze tuto zmény provadéli nevédomé,
na zakladé nejasného nazoru, ze tam to (fe¢, postoj) musi byt jiné nez tady.
Zvlastni druh az panické zodpovédnosti za jevisté a za to, co se na ném déje, vedl
k promé&ndm vyrazovych prostfedkl. Postupem ¢asu se ndm podafrila Ucta k jevisti
odbourat do té miry, Ze kromé takrka neprekonatelného vnitfniho napéti,
zplUsobeného tim, Ze se na mé lidé ,divaji®, takze ted to musi byt ,to ono",
nezlstaval zadny rozdil mezi jevistém a hledi$tém, mezi pracovnim a diskuznim
prostorem. Ti, ktefi s tim bojovali nejvice, byli zddani, aby své dotazy prosté Sli
jen prednést o par metrl dal ,jakoby" do scénického prostoru. Postupné jsme se

tak ,okoukali*, ze jsme se mohli soustredit na skutec¢nou praci na objektu.
Objekt; tvar s barvou

Objekt neni néco samozrejmého. Byt schopen interpretovat myslenku, tezi nebo
vétu a byt schopen pochopit, citit, co vSechno k objektu patfi a co je jen nanosem
biografii Gcinkujicich, neni samozrejmé. Nezdlezi na jazyku, ktery pro objekt

zvolime, ale pouze na tom, Ze se snazime porozumeét. Jen pro zajimavost uvedu,

89



ze prvni zadani na objekt znélo: Toto jsem ja. Potom, co jsme se vétsSina jakztakz
utkala se sebeprezentaci, obdrzeli jsme zadani zdanlivé opacné: Toto nejsem ja.
Rozdil mezi objekty pro jedno a druhé zadani nebyl pro svédky (divaky) nijak
zfejmy. Prace s timto zadanim nas totiz poucila o tom, ze je UplIné jedno, do jaké
miry je nebo neni objekt Cerpan z nasi biografie. Pozadavek, ktery je treba klast
vi¢i sob&, nezni: Jak mohu co nejpravdivéji vyjadfit sebe sama? Nybrz je to
hledani cesty, jak klast objekt, jak ho umét pojmenovat, mluvit o ném, stat si za
nim a v poslednim, nejdilezit&j&im momentu - osvobodit jej od sebe tak, aby mohl
sam promluvit. Nevidana hysterie hercl, tolik zvyklych argumentovat osobnimi
(nesdélitelnymi) pocity nebo presvédCenimi se jesté stupnovala tehdy, kdyz se
skute¢né ukazalo, jak jsou nevyznamné. Nikoliv proto, Ze bychom se jeden o
druhého nestarali nebo Ze by nebylo proZivani dlleZité, nepochybné je, ale na
zakladé otazky - co chci - se ukazalo, Zze nékteri nechtéji pracovat, nechtéji

vytvaret objekt, ale pouze sdilet sebe sama nebo své pocity.
Teorie bubaka

Kdyz uz podnikam reflexi vlastni zkusenosti, zminim osobni moment, se kterym se
musim dlouhodobé potykat. Zplsob, jak plsobim na lidi, ktefi mé& pozoruji pfi
zkouseni, je problematicky. Casto svoje nazory formuluji zhruba tak, Ze plsobim
dojmem, jako bych v jakykoliv okamzik mohla explodovat, pokud nezvolim metodu
bezpecné pasivity, ke které se casto uchyluji, kdyz mam dojem, Ze neni mozné
plné projevit své postoje nebo vyrazové prostfedky. Abych byla schopna celit

tomuto Ukolu, bylo tfeba uchopit, jak se vztahuji sama k sobé.

Pokud je ze mé citit jakasi ,energie", aniz by byl transparentni jeji zdroj, vyvolava
to v lidech pocit zdvojeni, ktery si interpretuji jako negativni nebo minimalné jako
nevédomy. ZpUsob, jak zachovat transparenci a zarover se nevyhnout napéti,
spocCivd v tom, Ze se totdlné zaneprazdnim akci samotnou, nereflektuji tedy
v prib&hu na jeji uvéfitelnost nebo pravdivost. Jednim ze zplsobd, jak se mi
podarilo tuto jednoduchou véc objevit, bylo opakovani improvizace. V momentu,
kdy mé nebavilo opakovat to, co bylo, a vysvitlo to, co bylo v samotné improvizaci
podstatné, mohla jsem to udélat znovu a jinak, bez narokovani toho, co si o tom

myslim nebo citim, ¢imz jsem dovolila ,véci® vyjevit se. Sama se stat objektem.
Paradox rozumeéni

Vzdy se najde nékdo, kdo o vykonaném dile frekne, ze bylo skvélé, a nékdo, kdo

fekne, Ze bylo strasné. Kromé reflexe, rady nebo prosté diskuze nad véci neni
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mozné zahrnovat do tvorby svého objektu vic z nazord druhych, nez je nutné,
protoze mozna aplikuji kritéria, na ktera sami nereflektuji. Je tfeba se osvobodit
od toho ¢&ist tento postoj jako aroganci umélce, ale naopak jako pokoru viaci
objektu, tezi a situaci, kterou se snazim prevést do hmotného svéta. Fyzikalita
tvorby ma své vlastni pozadavky, kterym je tfeba &elit, a kazdy dal&i narok je vQci
ni druhotny. Objektivné Ize pozorovat, Ze je divak nejstastnéjsi, kdyz se setkava
s vécmi, které jsou soucasti jeho biografie. Pri tvorbé jakéhokoliv objektu nebo
textu je treba hledat rovnovahu v paradoxnim stavu, ktery zni: Véci jsou jasné, a
zaroven se kdykoliv cokoliv miZe stat. Snaha mit v&ci rdd, namisto toho jim
porozumét, nds pouze vzdaluje od Ukolu. Nejvétsim Gkolem tvaréi prace je tak byt
dobrym pozorovatelem. Slast, kterou plsobi zavrdeni narace, musi ustoupit praci
provadéné na jeho trvalém komplikovani ve smyslu rozsirovani jeho pojmu. Pokud
nad praci nemiZe viset otdzka, neni na ¢em dale pracovat, pokud se k dilu

. o v
nevztahujeme po zpusobu remesla.

At uz to bylo zadani ,toto jsem ja“, ,toto nejsem ja“ nebo ,toto je moje show" a
Ltoto neni moje show", stale se vracela a vraci otazka: V ¢em spociva schopnost
udélat rozhodnuti? Jeden obzvlasté rozhoréeny herec mél dojem, Ze uUkolem
ostatnich (ucitele, rezie) je poskytnout mu obsahy, ze kterych bude vychazet.
Setrvale odmital pracovat na objektech, banadlné receno hrat sam sebe, ale trval
na tom, Ze chce hrat Hamleta. Jeho vira, ze je schopen hrat Hamleta, aniz by byl
schopen hrat ,Miguela®, byla odzbrojujici zejména proto, Ze neznal odpovéd na
otdzku, jak si mlze byt tak jist, Ze nehraje Miguela, kdyZ? hraje Hamleta? Jsou
faleSné otazky a jsou pravé otazky. Vira herce, ze pravda vyresi jeho problémy, je
iluzorni. Ukolem neni byt pravdivy, pravdu nepotfebujeme, potiebujeme obsah.
Mluvice o skutecnosti, mame dojem, Ze je zde jakasi spojitost, ale realita je jazyku

uplné cizi. Je to hypotéza.
Pro¢ mame radi fikci?

V druhé fazi procesu se pocala vracet otazka: Co chceme. Opravdu tu chceme byt?
A pokud ano, jak nalézt cestu k tomu byt ,k dispozici®, ackoliv tfreba nerozumime,
a tim padem se citime neStastné? Co déldm proto, abych byla kazdy den
k dispozici? Z vlastni zkusSenosti psani libreta, zkouseni a ndasledné rezisérské
realizace projektu vim, jak ¢asto hercim tato schopnost schazi. Pfedstiraji, Ze jsou
k dispozici. Vyzaduji rozuméni po druhych a sami jej nenabizeji. Prace na objektu

ale vyzaduje pochopit, Ze objekt je subjekt a subjektem jsem ja. Jediné tak se

91



nestaneme obéti vlastniho divadelniho jazyka. Jediné tak se zbavime zavislosti

sami na sobé.

I o obecnych vécech je tieba mluvit co nejkonkrétné;ji. Polozit si otazku po tom, co
je divadlo, je pro umélce stejné dllezité, jako kolik je zrni¢ek na ceredlni suéence.
Zvlastni otazka pozornosti je klicem k tvorbé. Otdzka je sice nakonec textem, ale
dotazovani se je akce. Za textem nakonec neni nic nez mé télo. Vzdy je tfeba se
namahat. Nesleduji zde romantiku inspirace, ale schopnost dobrého pozorovani.
Nesleduji tvorbu metadivadla, ale zplsob, jak jit do hloubky otdzky. Musime
ukazovat to, co pozorujeme, ac to bude pro mnohé fantaskni nebo nudné, protoze
se v tom nerozpoznaji. Musime rozbijet plan, ktery nam rika, ze praveé tyto véci je

tfeba ukazovat na scéné. Zadny druh formality neni v tvorbé na misté.

Ostatné timto tvrzenim neni nic vyreSeno, naopak. Scéna je prazdna pouze proto,

Ze jsme tam byli. Ne sama o sobé. O scéné o sobé nic nevime. Jsou véci, které:
vim, ze vim (2+2 = 4)

vim, Ze nevim (Ma Iran jaderné zbrané?)

nevim, ze vim (Trauma, svédectvi)

nevim, ze nevim

Jak rozpoznat véc? Jak se nebat si ji komplikovat? Jak klast otazky, namisto
odpovédi? Jak predvést uziteCnost neuzitecného? Musime neustdle pracovat na
metodé vyvijeni otazek. Je zde jakasi vazba mezi identitou a stavem vytrzeni; ¢im
vic jsme identicti, tim méné mame schopnost se vrhnout..OvSem nejtézsi
schopnosti je moznost: Vzdat se. Moment, kdy se vzddm neni totiz ukoncéenim
procesu, je to vzdani se naroku, ktery umozni objektu se vyjevit. Napriklad text,
ktery Fikdm na scéné&, neni mdj text, je to fikce. Fikce je skute¢nd. Interpret musi
pracovat na schopnosti ustavovani vztahQ s nezndmym. VSechny texty na svété
maji pravo na to byt receny, nejsou lepsi a horsi texty. Jsou tim, ¢im jsou, a otdzka
je, jak je ustaven ndas vztah k nim. Herec musi byt schopen celit tomu, ze vse
.Spadne®. Musi umét prohrat, ne vitézit. Nakonec je jedinym pfrijatelnym
instrumentem schopnost hledat nepfima, nejednoducha reseni. Neotevrit dvere, i
kdyz je na nich klika. Pracovné jsme to v procesu pojmenovali jako ,cesta do
Setubalu". Bud' mohu jet z Lisabonu do Setubalu pres most, tou nejkratsi cestou.

Nebo si ddm tu praci, ze poznam vsechny mozné cesty (vezmu to pres Pariz), a
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teprve pak si vyberu tu nejkratsi. Kvalitativni rozdil mezi jednim a druhym je

limitné nezméritelny.

Pokud by jablko bylo jablkem, mizZeme rovnou zavfit vdechny divadelni $koly i
muzea. Pokud je herec védomi, ma za né¢im zpozdéni. Ukolem je vzdat se
myslenek a jit po smyslu hypotézy, které bychom chtéli vytvorit. Imitace, onen
problém, kterého jsme se snad dotkli v teoretictéjSich pasazich, neni nastrojem
napodoby, ale poznani; respektive je tfeba se ptat: Je imitace nastrojem poznani?
A pokud ano, jak? Stejné jako vysoce umeélecky pocit, Zze mimoradné krasny den
nema zadny ucel, i mimoradné krasné predstaveni, ale prazdné, tj. bez moznosti,
aby se stalo jesté néco jiného, nema pro umélce smysl. Nejedna se nam jen o
banalni , prekvapeni®, ale o to, co se v ¢lovéku méni, kdyz dostane néco, co necekal.
O to, jak s ndmi mizZe divak jit co nejdal.*? Jit na vystavu umélce, ktery se ndm
nelibi, nebo objednat si jidlo, které nezname; to jsou kazdodenni nastroje, které
nam umoznuji tento princip pochopit. Nasi nejvétsi hrozbou je jakasi tmava
mistnost, ve které zjistime, Ze na vSem se da nalézt kritika, o vSem se da frict ,ne",
a pak prestaneme budovat; pokud budeme negovat vSechny objekty, nebudeme
nakonec mit z ¢eho stavét. Musime objevit, s ¢im nejsme schopni pracovat, a

nasledné; pracovat pravée s tim, s ¢im nejsme schopni pracovat.

Strom nezajima, odkud se na néj kdo diva. Proto jsem presvédcena, Ze finalnim
ukolem filosofie je divadlo, prace s ideou a objekty. Potfebujeme samozrejmeé text
a formu, ale nas nezajima text, ale zajima nas argument, téma. Kdyz zadani
neprijde z venku, co budu chtit fict, a jak? Vedle toho pak budou stat véci, které
se déji na scéné, které nikdo nedokaze vysvétlit, a jsou to pravé ty nejkrasnéjsi
z nich. Ano, jisté typy Zivota neodpovidaji pravidlim svéta, spoledenského,
prirodniho, pravidelného: proto existuje napéti mezi pravidly svéta a uméni.
Neexistuje dlvod si myslet, Ze divadlo je né&co ,navic", né&jaké plus nebo pridavek
ke skutecnosti. Nékdy je redukci. Vzdy je ale zménou. Velka pfilezitost divadla

spociva v tom, ze lidé do néj nepfrisli proto, aby nerozuméli. Naopak.
Nejit tam, kde vime, co se stane

UZ néjak vime, co je to divadlo a jak ho hrat. Tento predpoklad nds nesmi vazat.
Odtud pak pocit artificiality dialogu. Cas jevisté se nesmi rovnat ¢asu hledisté (tim
neni branéno pritomnosti), jinak se nic nedéje. I rozumét ¢asu znamena byt

dobrym pozorovatelem. Hloubka ¢asu nespociva v moznosti rozvijeni ,tady a ted",

* https://www.youtube.com/watch?v=mPixa6CgBeM
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spociva ve védomi, ze soucasné udalosti jsou vlastné asynchronni. Néco nam
pripada, jako by to bylo véera, a zaroven si nepamatujeme, co se vcera stalo. To
je jevistni ¢as. Rozlozeni ¢asu do védomi, jak se o to mnozi pokousi, pak znamena

divat se na vystavu hadrl na podlahu i s popisky, které prostory a jak umyvaly.
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Zaveér

Ve své diplomové praci jsem se pokusila poctivé reflektovat vlivy, které plsobi na
mé mysleni o divadle, at uz takfikajic negativnim nebo pozitivhim dojmem. Mym
zdmérem bylo predvést jednak to, co povaZuji za neschidné nebo neinspirativni
pro tvorbu, a tim zpochybnit hodnotu takového mysleni vibec, ale zarovef si byt
védoma svych limit a svych vychozich pozic, které mé zcela zjevné udavaji cestu.
Mam dojem, Ze filosofické mysleni které se netyka pfimo divadla, mdzZe pfesto byt
pro divadlo prinosem. To samé plati pro mysleni vyloZzené nedivadelni, jak je mozné

vydist z odstavcd vénujicich se ,biologii* v podani Georgese Canguilhema.

At uz se jednalo o vyrovnavani se s pojmem autenticity, nebo o kritiku
jednoduchého hodnoceni toho &i onoho dila (nebo Zivota), pracovala jsem na tom,
aby predlozena argumentacni linie byla poctiva a srozumitelna. Zaroven jsem se
pokousela, vzhledem k oboru i katedre, vzit v potaz osobni zkuSenost a vlastni
myslenkovy vklad tak, abych naplhovala pozadavek reflexe a ostatné i tvofrivosti.
Filosofické mysleni, ale i my&leni vibec, povaZzuji za bytostné ,hravé™ a ,tvorivé" a
pro mou osobu a dalSi praci nevyhnutelné. Mozna chvilemi tézkopadny, ale

upFimny sloh mi snad bude ddkazem.

Pokud se divdm na svij text s odstupem, a je otazka, do jaké miry Ize tuto distanci
ovérit, povazuji za slabé to, ze jsem se nebyla schopna osvobodit od vlivu
Petiickova vykladu a ostatné ani od jeho zdrojd, minimalné& chronologicky mi
predchazejicich. Jako cil a vstup do dalSich let si tedy kladu za Ukol pokud mozno
nalézt CistSi podobu svého kritického projevu. Zaroven se budu vzdy znovu hlasit
ke svému ,fenomenologickému" zakladu a kvasni pro uvazovani vibec.
V pripadné doktorské nebo prosté teoretické praci se chci vénovat pojmu c¢asu a

hlubsimu pochopeni role poesie.

Jako pozitivni vnimam zpQsob, jakym jsem se vyrovnala jednak s pojmem Zivota,
coz jsem si kladla jako ukol, a také s otdzkou po mimesis, zejména co se tyce
jejich predpokladd. V&fim, Ze moje prace mize byt zdrojem pro daldi vyzkum,
nejen ten osobni, ale i cizi, abych se mohla povazovat za pravoplatného clena

akademické obce.
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