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ABSTRAKT

Prace zkouma, jakymi zpusoby byl v minulosti chapan pojem iluze
v divadelnim kontextu a jak vubec tento fenomén definovat. Srovnava definice ve
starSich pramenech (Furetiére, Marmontel, D’Aubignac, Stendhal, Hugo aj.) i
soucCasnych slovnicich (Pavis, Corvin) a zabyva se otazkou, zda je vibec mozna
iluze ve smyslu vytvofeni klamného zdani skuteCnosti do té miry, Ze divak
zapomene, Ze je v divadle, anebo Ze sledované predstaveni (nebo jeho €ast) bude
povazovat za realnou udalost. Konstatuje, Ze takova iluze je z podstaty véci prakticky
vylou€ena, az na vyjimky, kdy divak neni z nejriznéjSich divodl schopen rozliSovat
mezi zamérnou a nezamérnou silou obsazenou v uméleckém dile (podle
Mukarovského), resp. technickou a obrazovou sloZkou dila (podle Zicha), resp.
nerozezna model od originalu (podle Osolsobého), tj. neidentifikuje divadelni dilo
jako takové. Autor v praci uvadi nékteré konkrétni (pfedstirané nebo skutecné)
pripady vpadu ,mimo-divadelni reality“ do pribé&hu predstaveni. Hlavni ¢ast se pak
vénuje pojeti iluze jako v-hrani (i-llusio), tedy vytvoreni ,ludické reality“, herniho
ramce, do néhoz se divak mize v rlizné mife zapojit. Herni, ludicky aspekt, obsazeny
uz vsamotném Kkofeni slova iluze, povazuje autor za to nejdllezitéjsi a
nejzivotaschopnéjsi, co s problematikou iluze v divadle souvisi — iluze jako Zertovna,
ironicka hra s realitou. Zabyva se dale moznostmi, jak divaka do této hry zapojit, a
disledky, které ztoho vyplyvaji. Ktomu se poji i postupy zdivadelnéni, dfive
povazované za postupy anti-iluzivni (dnes na né lze pohliZet spiSe jako na soucast
bohatého arzenalu divadelnich konvenci).

Pojem iluze je pomérovan s dalSimi pfibuznymi terminy, bez nichz nelze iluzi
vylozit a pochopit: mimesis (napodobovani), fikce (smyslena udalost, skuteCnost),
fabule (v Sirokém slova smyslu sdéleni divadelniho pfedstaveni, v uzkém smyslu
kauzalné ¢i chronologicky provazany sled udalosti; dé&j). Zkouma problém iluze na
jednotlivych slozkach divadla: ve vztahu kdramatu jako literarnimu pilifi
dramatického dila, ke scéné a predevsim k hrajicimu herci jakozto hlavnimu nositeli
potencialni iluze.

Konec€né prace obsahuje historicky exkurz na zakladé tradi¢ni terminologie —
od ilusionismu barokniho divadla az po iluzivni realismus, zavrzeny avantgardou 20.

stoleti.



ABSTRACT

The thesis explores different meanings of the illusion in theatrical context in
the past and searches how to define this effect. It compares definitions in classic
resources (Furetiére, Marmontel, D’Aubignac, Stendhal, Hugo etc.) as well as in
contemporary dictionaries (Pavis, Corvin) and asks a question if an illusion as a false
appearance of reality (in so far the spectator forgets he is in the theatre or takes the
watched performance or its part for a real event) is possible. The study affirms such
an illusion is excluded in essence, except for occurrences when the theatre-goer is
unable to distinguish between the intentional and unintentional potency included in
the artwork (according to Mukarovsky) or between the technical and image aspect of
the work (according to Zich) or he does not discern a model from the original
(according to Osolsobé), i.e. he does not identify the theatre as such. Author quotes
some concrete (feinted or real) examples of an irruption of “extra-theatrical reality”
into a running show. Main part is consecrated to the analysis of the illusion as in-play
(i-llusio), i.e. creation of a “ludic reality”, framework of a game which theatre-goers
may join. Author considers this playful, ludic aspect, contained in the root of the word
“illusion”, as the most important and vital thing related to matters of the theatre
illusion. It is necessary to think over possibilities how to involve spectators in such a
game (play) and consequences of these attempts. Effects of theatralisation, once
considered as anti-illusive effects, are very close to it (today we can look at them as
on a small part of rich theatrical conventions).

lllusion is explained together with other closely associated topics, such as
mimesis (imitating), a fiction (invented event, reality), a plot (the message of the
performance, causally or chronologically linked sequence of events; the story). The
problem of illusion is examined on separate theatre components: in relation to the
drama as a literary base of a dramatic artwork, to the scenery and above all to the
playing actor as a main bearer of a potential illusion.

Eventually, the thesis includes a historical discursion from the illusion of the

baroque theatre to the realistic illusion, blamed by the avant-garde of 20th century.
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UvoD

Téma disertace jsem zvolil z nékolika duvodu: ackoliv se to muZe zdat
neuvéritelné, nebylo mi jako reZisérovi uplné jasné, co vlastné znamena iluze
v divadle — vétsina definic mi pfipadala nedplna nebo banalni. Tradi¢ni rozdéleni na
divadlo iluzivni a neiluzivni mé prili§ neuspokojovalo, povaZoval jsem je za
pfekonané a nedostatecné vystihujici realitu sou¢asného divadla. JestliZze jako
reZisér chci s divakem ucinné komunikovat prostrednictvim své inscenace, ktera by
ho méla pfi jednotlivych pfedstavenich zaujmout, bavit a strhnout, je ktomu
zapotrebi uvaZovat v kategorii vytvoreni, pripadné popreni iluze? A opét: jaky je
obsah takové iluze; znamena ilusionismus jenom budovani do detailu
propracovanych imaginarnich svétd, kam divaka zavedeme a odkud se bude jen
nerad vracet? Ale jak? Pomoci pribéhu, pomoci hercovy hry, pomoci scénografie?
Na co je divak ochoten pfistoupit a za jakych podminek? Cemu je ochoten
verit?Jedna z véci, které mé vzdycky nejvic fascinovaly, byl zpusob, jak divadlo
dokéazZe divakem manipulovat béhem prfedstaveni. Ani ne tak s jakymi dojmy divak
z divadla odchazi, ale co zazZivda béhem néj a jak vnima prabéh divadelniho
predstaveni. ProzZiva a vnima predstaveni tak, jak jsem to zamySlel jako reZisér
béhem zkou$eni? Co méli na mysli divadelni praktikové, ktefi bojovali proti
ilusionismu, proti tomu, aby se divak nechal divadlem ,okouzlit¥, kdyZ nakonec je
pfitom kazZdy divadelnik nejStastnéjSi, kdyz se to podafi? KdyZz ma divadlo
v jednotlivostech i celkové takovy ucinek, jaky si tvirci pfedsevzali? Chtél jsem proto
zacit patrat, jakou roli vtom hraje ono tajemné pusobeni ,iluze, coz je ovSem, jak
Jjsem zahy zjistil, pojem mnohoznacny, prchavy, v mnohém pfeceriovany a zaroveri
podceriovany. S tim souvisi mé presvédceni, Ze rozdéleni divadla na iluzivni a
neiluzivni je dnes nefunkéni a malo vypovidajici.

Netvrdim, Ze jsem nasel na vSechno odpovéd. Mnohokrat jsem se ve
spiralach iluze ztratil, Casto zjistil, Zze jsem v kruhu dospél do téhoz bodu, a co jsem
chtél vyvratit, jsem vilastneé potvrdil, ale aspori trochu svétla jsem do veci pro sebe
vnesl a leccos si pojmové ujasnil.

V této praci kromé citaci a nazor( ziskanych studiem starSich i nejnovéjSich
teatrologickych prament uvadim | konkrétni priklady inscenaci a inscenacnich
postupd, které jsem mél moznost vidét za poslednich dvacet let, a predevsim téch,

na kterych jsem se podilel jako &len tvaréiho tymu, nebo sledoval jejich vznik jako
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zvédavy pozorovatel v ZapadoCeském divadle v Chebu, kde od roku 2006

dosud plsobim jako rezisér a umélecky Séf.

,»Nikdy tedy véci nemaji spravnou miru, a tak pokazdé vidame na divadle

bytosti nam nepodobné.“ (Jean-Jacques Rousseau)*

»Jestlize kazdé divadlo je divadlem iluze, pak mimeticka iluze na divadle

je taky pouhou iluzi.“ (Michel Corvin)?

,»,Kdyz Brecht vola: ’Chceme zbofit étvrtou sténu, ’ je to sténa postavena

teoretiky, ba dokonce &ira teoreticka fikce.“ (Christian Biet, Christophe Triau)®

»Pojd'me jesté dal: divadelni iluze neni.“ (Anne Ubersfeldova)’

»Divadlo, to prece je svét iluzi.“ (Peter Stoli¢ny)°
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1. OTAZKY KOLEM ILUZE

1a. lluze filmova versus divadelni

Divadlo je svét iluzi. lluze vytvafi, divak se jimi nechava unést, prestoze je to
jen trik, klam, Saleni, jenz ma divaka vtahnout, obelstit a pfesvédcit o tom, Ze sleduje
cosi skute¢ného. Prosté, vSeobecné rozsifené tvrzeni, které vibec nekoresponduje
s pfedchozimi &tyfmi citacemi. Je proto nutno prozkoumat, co je vibec divadelni
iluze, jak vznika, jak dlouho trva a jestli viibec vSichni uvedeni autofi mluvi o tomtéz.
Lze pod pojmem iluze chapat rizné véci? Ze vSech figurativnich druht uméni se o
iluzi mluvi nejvice v souvislosti s divadlem — v uméni vytvarném je fe€ nanejvys o
mife realismu Ci abstrakce, a pomineme-li pfibéh Pygmaliona, ktery podlehl iluzi a
neZ skutecnost (vzato do dusledku, seSel z cesty zdravého rozumu), je pfivlastek
iluzivni spojovan s malbou jen tehdy, pokousi-li se tato tvafit jako néco, ¢im neni:
trojrozmérnym objektem. Chodba zuZujici se donekonecna, reliéfni Stuky, socha
z mramoru rafinované namalovana vedle té skute¢né tak, aby z dalky divakovo oko
nerozeznalo, ktera je prava a ktera nikoliv — to vSechno patfi do tradi¢niho arzenalu
malifského ilusionismu, pfedevsim barokniho.

Ani film nebyva spojovan s privlastkem iluzivni / ilusionisticky, pfestoze mira
presvédCivosti a dojem skutecnosti u ztvarnénych prostfedi, postav a akci je oproti
divadlu nesrovnatelné vy$Si (i kdyz ne absolutni). Film se tvafi jako realita, pohyb a
télesnost jsou hlavnimi ,indiciemi“ realnosti, a diky tomu uto¢i na vnimani pfimo.
L,Divak v kiné utvafi svij pohled v misté mezi zdrojem promitani a pohyblivymi
obrazky na platné, a ocita se tak v jakési percepcni bubliné (...) — V té funguje urcita
Lrealna pritomnost“ — o jaké snili jezuité ve svém divadle v 17. stoleti — ackoliv jsme si
védomi toho, Ze film vysila vzdycky minulé obrazky,® upozorfiuji v kapitole Divadelni
iluze a iluze kinematograficka rozsahlé studie Qu’est-ce que le théatre? (Co je
divadlo?) Christian Biet a Christophe Triau. Pro¢ se tedy v pfipadé filmu nemluvi o
iluzivnosti nebo anti-ilusionismu? Vnimani filmu ze strany divaka je rozhodné jiného
druhu nez v divadle, protoZze divak neni nucen se vymezovat proti hmotné
pfitomnosti véci a osob — ty jsou v biografu vzdycky nerealné. ,Divak nemusi uzavirat
jakousi partnerskou smlouvu s divadelnimi praktiky o pouZitych konvencich, diky niz
se mize prestat vymezovat proti scénickému prostoru a mohl si predstavit prostor

“7

dramaticky.“ Autofi cituji Christiana Metze a jeho Esej o znakovosti ve filmu, v némz

konstatuje dokonaly paradox: kvUli tomu, ze je divadlo pfili§ skute€né, poskytuje jen
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slaby dojem realnosti, zatimco film, ktery nestoji na silné pfitomnosti herce (jsou to
jen ,duchové mihajici se na platné“),? tento dojem vytvafi vrchovatou mérou. Filmové
vnimani je tedy uz v zakladu jiné: na platné je shromazdéno ohromné mnozstvi
indicii odkazujicich ke skutecnosti, ale pravé jen na platné, na néz divak fascinované
hledi, uzavien ve své ,percepCni bubling“. Snad kromé& nezkuSenych ucastnikl
prvnich prikopnickych filmovych projekci se dnes uz nikdo nedomniva, Ze sleduje
skuteCnost (anekdotické vypravéni popisuje zdéSené divaky v kavarné na Boulevard
des Capucins v PafizZi roku 1895, ktefi vyskakovali ze zidli a prchali do stran poté, co
bratfi Lumiérové spustili kratkometrazni snimek lokomotivy pfijizdéjici do stanice; lidé
méli pocit, Ze se vlak fiti pfimo na né a rozdrti je). Akéni honi¢ky, vybuchy budov,
vesmirna monstra, ba zni€eni celé planety na jedné strané, prolévané slzy zkousené
strané druhé sice mohou divaky uvést do stavu znacného napéti, vzruseni nebo
citového pohnuti, ale pfesto je nechavaji v klidném bezpeci jejich sedacek; nikoho
nenapadne, Ze by ,vetfelec* z amerického sci-fi velkofilmu mohl protrhnout platno
v kiné (Ci plazmovou obrazovku domaci televize) a zacit pustoSit hledisté (resp.
obyvaci pokoj). Formy trojdimenzionalni projekce na tom pfiliS nemeéni: stadi pfece
sejmout specialni bryle, aby dojem ,3D prostoru“ razem zmizel. Lidé dobfe védi, ze
produkty z ,tovarny na sny“ jsou pravé a jenom sny.

Pro¢ tedy zrovna divadlo je tak uzce spjato s iluzi — ilusionismem — iluzivnimi
postupy? Je to bezpochyby pro onu zvlastni povahu divadelniho pfedstaveni, které
se odehrava tady, ted a v realné trojrozmérném prostoru. Cokoliv se ocitne v akénim
radiu pfedvadéné divadelni hry, je totiz skuteCné, a zaroven neni skute¢né, déje se
doopravdy, ale zaroven je to jen predstirané. VSechno je a zaroven neni tim, ¢im se
zda byt. Kromé toho divadelni fikci nelze nikdy ,hermeticky izolovat od skute¢ného
svéta® tak jako ve filmu.

Co presné recenzent Stolicny prohlasuje a v jakém kontextu, Fika-li, ze divadlo
je sveétem iluzi?

»,INeni problém spoustét kulisy seshora, prisunout i ty nejvétsi z boku, hrat si se
svétly pfes rychle se spoustéjici horizonty s rliznou pruhlednosti, otevirat a zavirat
tiSe a nenapadné bocni sufity, zvedat rizné casti podlahy, a tak ,prkna, ktera
znamenayji svét“ jsou zde prkna hodné virtualni, takova, ktera umozriuji nejrizné;si
iluze. A divadlo, to pfece je svétiluzi.”

V tomto pojeti se pojmy divadlo a iluze skoro prekryvaji jako synonyma.

V béznych reflexich divadelni tvorby, které se objevuji v tisku a na internetu, to
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nebyva vyjimkou. Rozdilné autority citované v uvodu naopak fikaji, Zze divadlo a iluze
se do znacné miry vyluCuji, ba jsou v pfimém protikladu. O ¢em je tedy fe€ v tomto
uryvku? To, co autor popisuje, jsou zkratka divadelni efekty a technicka vybavenost
konkrétniho divadla a z toho vyplyvajici variabilita scénického prostoru. lluze podle
néj spociva v nalezitém vyuziti technickych moznosti scény (tahy, svétla, zavésné
kulisy) a pusobivém ucinku, kterého Ize diky nim dosahnout. Co ale divadla, ktera
podobnymi vydobytky nedisponuji — takova iluzi neposkytuji? Vyplyva z toho, Ze
divadlo neni iluzivni za vSech okolnosti? Kdy je a kdy neni? Zavisi to vice méné na
scénografickych postupech? Souvisi to s tim, jak je divadelni hra — literarni soucast
inscenovaneho divadelniho dila — napsana? Co divadelni zanry a druhy, které na
slové, resp. na textu nestoji? Vstupuji do hry dalSi faktory — herecké ztvarnéni urcité
postavy? Divakova percepce, tedy aktualni rozpolozeni a pfijeti (pfijimani) ur€itého
divadelniho dila? Jestlize ve 20. stoleti vztyCili mnozi divadelnici prapor anti-
ilusionismu a zacali razit neiluzivni, anti-iluzivni divadelni postupy, jaky obrat odkud
a kam to ucinili? Bylo divadlo v nékterych dobach iluzivnéjsi nez v jinych? Pro
hledani odpovédi jsou kliCové dvé otazky: O jaké iluzi to vlastné mluvime? A jak iluzi

definovat?

1b. lluze v rdznych kontextech

Pojem iluze a jeho odvozeniny jsou vdivadelnim kontextu pouzivany
v rbznych, ob&as dokonce protichidnych vyznamech. Jednou je iluze s jistou mirou
opravnénosti ztotoznéna s fikci (obecné: smysSlenym pfibéhem — zapletkou — sledem
udalosti, resp. déjem odehravajicim se na scéné), podruhé s mimezi (napodobou
skute€nosti, zejména pokud jde o realistickou formu tohoto napodobeni). Jednou se
o iluzivnosti hovofi v souvislosti s ,magickym* zobrazenim mytologickych i
nabozenskych motivu (v obdobi evropského baroka) ¢i s bombastickou vypravou se
spoustou efektl (napf. u finanéné a technicky nakladnych muzikalovych produkci, jak
vyplyva zvySe uvedené pasaze), podruhé v souvislosti s pfisné realistickym,
skutecnost kopirujicim a o maximalni autenti¢nost se snazicim pojetim, a to ve vSech
slozkach divadelniho dila, hracim prostorem a scénografii poCinaje, hereckym
projevem tendujicim k vécnému zobrazeni ,zivotni pravdy“ konce.

Proti tomu pak stoji vyroky o tom, Ze nic takového jako divadelni iluze de facto
neexistuje. Alespon ne takova iluze, ktera by byla vysledkem dvou elementarnich

vlastnosti divadla:
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1. divadlo umoznuje promény; prostfedi a ¢as se na divadle méni a stfidaji,
vétdinou podle jinych zakonitosti nez ve skuteCnosti; samotni lidé, véci a mista maji
na divadle schopnost ménit se v néco jiného (a divak je tedy jako Faust Mefistem
v mziku pfenesen na jiné misto, do jiné doby a pfed ofima mu oZzivaji nejruznéjsi,
smyS$lené nebo davno mrtvé osoby);

2. udalosti a skutky ukazované na divadle nejsou skutec¢né, nybrz fiktivni
(avSak divak diky iluzi mezi realitou a fikci neni schopen rozliSovat).

Mnohokrat ovéfena zkuSenost kazdého navstévnika divadla fika, ze navzdory
materialnimu a télesnému tady a fed’ neni v divadle iluze skutecnosti nikdy dokonala.
Divadelni uméni proSlo za posledni pultisicileti bouflivym vyvojem a stejné tak se
proménilo divacké vnimani a pfistup k nému; také socialni slozeni navstévniku
divadel je jiné a rGzné druhy divadla maji svého ,cilového divaka“. Divadlo vyrazné
rozsifilo své moznosti, zejména na poli technologickém, diky kterym dnes muze
ohromovat velkolepéjSimi efekty nez kupfikladu pfed dvéma sty lety; experimentuje
s formou a sdélenim, a pfesto: ktery divak se kdy nechal oklamat a podlehl dojmu, Ze
sleduje skutec¢nost, tj. propadl iluzi?

Anebo v ur€itych vzacnych a Stastnych okamzicich se tak stane? PokouSi se o
to divadlo, a jak? Autofi studie Qu’est-ce que le théatre? tuto snahu divadelniku
potvrzuji: ,Odvékou touhou zapadniho divadla je prekonat mimezi a pribliZit se
prfimému ztélesnéni, setrit naprosto vsechny hranice mezi télem herce a virtualnim
teélem postavy, mezi pfedstiranym Silenstvim a Silenstvim skutecnym, mezi divadelni
smrti a falesnou krvi a smrti pravdivou a krvi opravdickou. Ztélesnit hrizu, pfivést na
scénu absolutni existenci zufivosti, utrpeni a krveproliti. Dosahnout predvedeni téla v
samé krajnosti, vytvofit unikétniho herce — performera opro$téného od postavy.“°

Takze — na jedné strané mame hojné rozSifené minéni o iluzivnosti a iluzi jako
typickém divadelnim produktu, na strané druhé skepticka (a opravnéna) tvrzeni, ze
néceho takového divadlo neni schopno. A pfesto, feCeno s Brechtem, ,,...ze vSech
téch rozlicnych druhl zobrazeni vyznamnych udalosti mezi lidmi, které se od
pradavna na divadle vytvarely a které byly pres svoje nepresnosti a
nepravdépodobnosti zdrojem zabavy, nas i dnes bavi jeSté nepredstavitelné
mnoho.**

Jak v tom ale figuruje iluze?
Problém divadelni iluze a iluzivnosti je zvlastnim zplsobem propleteny a

predevs§im paradoxni — iluze funguje a zaroven nefunguje, vznika a mizi, mnoho véci

S ni spojenych si navzajem odporuje, tradi¢né se iluzi nazyva néco, co iluzi de facto
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neni. Zakladni otazka tedy zni: jaké rdzné vyklady se vazi ke slovu iluze? Maze byt
v divadelnim kontextu fe€ jen o iluzi mimetické (realistické), tedy o vytvoreni tak
dokonalého ,odlitku“ skutecnosti, az lidé v hledisti propadnou dojmu, Ze bohové
vdechli umélému vytvoru zivot stejné jako Pygmalionové soSe? Disponuje divadlo
schopnosti vyvolat iluzi reality? Paklize ne, pro¢? Paklize ano, jak? Avantgarda
minulého stoleti byla pfesvédcena, Ze néjakym zpusobem ano, jinak by nevolala po
~zameteni jevisté“ (Emil FrantiSek Burian), odstranéni ,technického haraburdi, které
dnes tvofi ‘dekorativni scény’, zitra ‘prostiedi ’, jindy ’naladu " (Karel Hugo Hilar),*
pfipadné nevzyvala pfeménu ,reprodukéniho herce v Zivy stroj na vyzarfovani emoci*
(Jifi Frejka).’® Ve vSech smérech revoluéni 20. vék chtél pfinést revoluci i v divadle:
zbofme iluzivni divadlo (a jako prvni onu ,Ctvrtou sténu®, imaginarni zed mezi divaky
a jevistém, jeZz ma sugerovat jakysi ,pohled do akvaria“, pohled na cCasovy a
prostorovy vysek skuteCného Zivota) a postavme nové, anti-iluzivni. Ale neni
nahodou spor mezi divadelnim ilusionismem a anti-ilusionismem pouhy stfet (a
soubézné pusobeni) rlznych divadelnich konvenci, které moderni reziséfi
nevynalezli, nybrz znovuobjevili a vzkfisili? Jifi Frejka pouzival slovo ,znovuozit®:
,Herec nového divadla dava znovuoZiti staré radosti ze hry, jiz nahrazuje
hlubokomysliné pasivni vZivéni do stavi fiktivnich osob.**

Divadelni iluzi I1ze studovat chronologicky, optikou vyvoje v prabéhu vékld — to
je jedna Cast tématu. Dale: problém iluze Ize sledovat jak v roviné obecné,
v celkovém pohledu, tak na jednotlivych detailech a slozkach divadelniho dila (fabule
— scéna — herecky projev a z néj vyplyvajici iluze postavy). A konecné: zavisi vznik a
pusobeni iluze Cisté na provedeni konkrétniho divadelniho dila (nebo jeho €asti) a je
tudiz zakdédovana ve scénickém feSeni, nebo je podstatnou mérou podminéna
vhimanim divaka a vznika tudiz v hlavach obecenstva? Anebo se rodi (rodi-li se

vlubec) na oné styéné komunikacni ploSe mezi jevistém a hledistém?
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2. DIVADELNI ILUZE V TEORII

2a. lluze v divadelnich slovnicich a encyklopediich

Vv s

Language (Divadelni jazyk) W. P. Bowmana a R. H. Balla:

,V divadelni tvorbé jde o metodu Ci styl, ktery se pokouS$i vytvofit iluzi
skuteénosti, simulovat skuteény Zivot a ignorovat divadelni konvence. "

Na prvni pohled jde o definici v kruhu: iluze je metoda, ktera se pokousi
vytvofit iluzi. O ,simulaci skute¢ného Zivota“ a ,divadelnich konvencich® hovofi i dalSi
slovniky, nikoliv vSak jako o protikladech, které se vylu€uji. Pravé naopak: simulovani
Skute¢ného Zivota — tedy realistického, vérného a detailniho zachyceni skute¢nosti —
je  Castéji chapano jako jeden kus z bohaté vybavy divadelnich konvenci.
V soucasném divadle mizeme dobfe sledovat, jak se realistické hrani €i inscenovani
pouziva jen jako jeden z prostredku, ktery se zhusta suverénné micha s jinymi, rizné
stylizovanymi zplsoby divadelniho zobrazovani (nadsazka, parodie, karikatura,
pohybova, hudebni &i vytvarna stylizace, vice €i méné vzdalena od méfitek
skute€¢ného Zivota).

Michel Corvin ve svém Dictionnaire encyclopédique du théatre
(Encyklopedicky divadelni slovnik)'® mluvi o iluzi jako o ,vypjaté, do krajnosti
dovedené mimezi“. Uz v Aristotelové Poetice najdeme pojednani o mimesis praxeos
(napodobovani konani) jakozto zakladnim pfedpokladu dramatu (tragédie). Mimeze
,do krajnosti dovedena“ tedy vyzaduje jednak celkové pravdépodobnostni referencni
ramec pfedvadéného kusu (j. jednotlivé elementy pfedstaveni, od scénického feseni
po herecky projev, odkazuji k realnému svétu na zakladé pravdépodobnosti a
vérohodnosti, diky ¢emuz jsou pro divaka na zakladé jeho zkuSenosti se svétem
pfijatelné), jednak snahu ,vymazat®, odstranit pokud mozno vSe, co by odkazovalo
k okolnostem divadelniho pFedstaveni. Divak tak ma doCasné podlehnout iluzi,
spocivajici v tom, ze akceptuje vidéné jako eventualni moznou realitu a identifikuje
se s jednajicimi postavami. K tomu je zapotiebi zcela konkrétni estetika, zahrnujici
jak zplsob psani her, tak zplUsob jejich uvadéni. V déjinach divadla je to — nejen
podle Corvina — pfipad klasicistni, realistické a nasledné naturalistické estetiky.

Uvadi dale, ze uz ve chvili, kdy moderni divadlo zaCalo teoreticky uvazZovat
samo o sobé, definovalo se jako iluzivni divadlo. Vykladadi Aristotela a jeho Poetiky
v 17. stoleti dospéli k zavéru, Ze nejenom zaklad dramatu, ale i jeho provedeni,

vyusténi a celkové vyznéni jsou mimezi, tedy nikoli pouhym zachycenim lidskeho
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konani (reproduction des actions humaines), nybrZz napodobovanim skutecnosti
(imitation de la réalite).

(O tradi¢né chybné interpretaci aristotelského pojeti mimeze piSe i Petr
Osolsobé v komentované sbirce Kierkegaardovych uvah o divadle a dramatu.
Upozorniuje zde, Ze po staleti byla mimesis vykladana jako napodobeni viditelné
skuteCnosti, a tedy byla redukovana na co nejvérnégjsi ,obraz” viditelné skutecnosti.
Mimesis se takto rovna ,napodobeni smyslové vnimatelnych primarnich viastnosti“.*’
Vzhledem k tomu, Ze hudba nebo basnictvi nemaji Zzadny koresponduijici ,obraz", tj.
nezobrazuji, nepatfi mezi mimetickd uméni. Pfitom vSak pro Aristotela byla zrovna
hudba uménim nejvice mimetickym — mimeze ma pro négj, feCeno dnednimi terminy,
uménim? Protoze pfi jejim poslechu citime v dusSi zménu. Zprostfedkovava tedy
,obraz mravnich stavi®“. ,Mimemata (hudba — harmonia, rythmos), nejsou
homoimata, kopie, ,obrazy jejich“, nybrz semeia, totiz znaky a pfiznaky.“®

Napodobovani tedy pro Aristotela vyjadfuje obecné a nutné stranky urcité
povahy a ma vzdycky mravni - mim-ethicky - rozmér. ,Umélecky predvést néjaky
mrav pfedpoklada zakladni schopnost selektovat ve svété jevu to, v cem se projevuje
specificky lidska kvalita, nebot’ teprve Clovék (zoon politikon) ma prirozeny sklon
»-mimovat®, ,harmonizovat“ a ,rytmizovat®. lg)

Néco podobného Fika i Michel Corvin, kdyz proti sobé& vymezuje pojmy
reproduction a imitation. Hranice mezi nimi je velice subtilni, oba Ize prelozit jako
kopirovani; v prvnim pfipadé ale pfichazi do uvahy i varianta otisk, zachyceni. A
takovy otisk (reproduction) muze byt uloZzen do rozdilnych forem a jeho sdélnost
zalezi predevSim ve vystizeni podstaty, univerzalni charakteristiky, jez pak na
recipienta pusobi o to silngji (neni to ona aristotelska ,selekce specificky lidské
kvality“?) Imitovani oproti tomu odkazuje k vice ¢ méné uspésné kopii originalu. Malif
impresionista zachyti otisk slunce vychazejiciho nad Seinou a je to jeho vlastni,
subjektivni pohled. Malif realista se bude pokouset vytvofit ,fotografickou kopii“
takového vyjevu. Neni nahodou, Ze pojem imitace, pfestoze v divadle se mulze
v konkrétnich pfipadech stat ucinnym komickym prostfedkem, na sebe navazal
pejorativni nadech a jakousi kvalitativni ménécennost; v imitovani citime cosi
mechanického, co netvofi fiktivni svét ,od pocCatku, co je pouhé ,opieni‘ a
neobsahuje osobni investici do umélecké tvorby. Divadlo tedy mulze imitovat
(kopirovat) nebo reprodukovat (znovu vytvaret). Svét, lidské vztahy, spoleCenské

problémy, Zivotni situace mize zachytit na tisic zpusobud, z nichzZ mnohé naprosto
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nemusi kopirovat rysy bézné reality, nybrz ji mGze jakkoli hypertrofovat, abstrahovat
¢i deformovat (o jevistni deformaci herce, €asu, prostoru i citl psal napf. Jifi Frejka).
Pfesto (anebo pravé proto) muze Iépe vystihnout podstatu. Jisté je, ze v urcité fazi
divadelniho vyvoje (v prvni polovingé 20. stoleti) zacali hledali novych zpusobu
vyjadfeni na divadle oznacovat své predchidce (at uz autory, scénografy nebo
herce) za pouhé imitatory, ktefi mechanicky opakuji, zatimco je zapotfebi v divadle
skuteCnost znovu stvofrit. ,Jevisté zitrka nechce deformovanou skutecnost Zivotni, ale
primarni skuteénost jevistni“ (Jifi Frejka).?°

Michel Corvin dale uvadi, Zze doslovné chapani Aristotela mélo za nasledek, Ze
francouzsti teoretikové klasicismu uCinili  z napodoby skuteCnosti z hlediska
pravdépodobnosti uhelny kamen, ba pfimo modlu a absolutni cil. Klasicistni doktrina
pak urcila podminky, které divadlo musi dodrzet, aby dosahlo mimetické iluze, tedy
aby kopie skuteCnosti byla tak pfesna, Ze kopie a origindl by byly zaménitelné.
Francois Hédelin, abbé d'Aubignac’ ve svém dile Pratique du théétre (Divadelni
praxe) z roku 1657 nazyva dramaticky déj ,pravdivym divadelnim konanim*a vola po
tom, aby iluze byla tak dokonala, Ze divak zapomene, Ze je v divadle.?! Herci se maji
chovat tak, ,jako by nebyli pritomni divaci®, ,jako by je nikdo nevidél a neslySel,
kromé téch, ktefi jsou s nimi na scéné*“?

O tihnuti divadelnich znakd k mimetické iluzivnosti piSe také Umberto Eco ve
sbirce O zrcadlech a jiné eseje: ,Divadelni znak je fiktivnim znakem ne proto, Ze je
zdanlivym znakem nebo znakem, ktery sdéluje neexistujici véci (a potom by $lo o to
rozhodnout, co znamena tvrdit, Ze néjaka véc nebo udalost jsou neexistujici nebo
fale$né), ale protoZe predstira, ze znakem neni. A v této snaze se mu dafi.*®

Podstatné je, a vtom se Corvin shoduje s dalSimi, Zze mimeticka iluze jako
absolutni imperativ klasicistnich teoretiku je viastné mytus. Nutnym predpokladem by
totiz bylo, aby si divak odmyslel vesSkeré konvence své doby, s nimiz pocitala
klasicistni tragédie, jako je verSovana mluva, poetické vyrazy a dlouhé tirady a
monology, ozfejmujici vnitfni mysSlenkové a citové pochody jednajiciho hrdiny i
hrdinky.

Do tfetice Patrice Pavis ve svém Divadelnim slovniku (Dictionnaire du
Théatre)** definuje iluzi podobné: ,Divadelni iluze vznika tehdy, kdyZ povazujeme za
skute¢né a pravdivé to, co je pouha fikce... lluze je spojena s efektem realnosti,
kterym jevisté pusobi a ktery je zalozen na psychologickém a ideologickém

rozpoznani jevu, které divak dobre zna.”

" Frangois Hédelin, abbé d'Aubignac (1604 — 1676).
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VSimnéme si, ze vznik iluze Pavis podminuje dvéma faktory: kdyz fikci
povazujeme za skutecnou a pravdivou. To ale neni totéz. Co je skuteCné, nemusi byt
nutné pravdivé, a vice versa - smyslenka mize zasadnim zpusobem zachytit urcitou
zivotni pravdu, ale zlstava fikci, a tedy realitou pfinejmensim virtualni, alternativni.
Pavis tradicné konstatuje, Ze ramec divadelni iluze je tvofen naturalistickym
scénickym prostorem, v némz je vSechno rekonstruovano co nejpfesnéji vzhledem
k zobrazované realité. Cituje Jeana-Frangoise Marmontela, francouzského historika
a spisovatele, jednoho z Encyklopedistll:* ,Jediny prostiedek pro vytvoreni a udrZzeni
iluze je podobat se tomu, co napodobujeme.” Takto pojata iluze vznika a uplatriuje se
na ruznych urovnich: ve fabuli (iluzivni fabule je uspofadana tak, aby divak chapal jeji
logiku a smér a byl udrzovan v ,napjatém ocCekavani“; pfedevSim vSak musi veéfit
pfibéhu, ktery fabule vypravi), prostfednictvim postavy (divak ma véfit, Zze vidi
skuteCnou postavu a ma se s ni ztotoznit) a pomoci scénografie (udalosti jsou
zaramovany, jevisté vytvari perspektivu a umoznuje iluzivni efekty zalozené na
optickém klamu; idedlnim je frontalni jevisté kukatkového — italského — typu).

Nemala cast teoretikll tedy v minulosti dospéla k zavéru (nebo spisSe véfila a
doufala), Ze divadlo ma schopnost zakryt, zamaskovat fakt, Ze je divadlem. Zamecka
zahrada uz neni pouhou dekoraci, nybrz zahradou, a divak se dobrovolné necha
vlakat do této ,pasti“, necha se ,sladce klamat®, jak prohlasila slavna francouzska
hereCka Claironova v 18. stoleti. Jiz citovany d’Aubignac k tomu dodava: ,Divak si
nesmi uvédomit, Ze je klaméan.*?® Je ale zjevné, Ze ve skutednosti jde pouze o prani a
nedosazitelnou metu. Patrice Pavis se pfipojuje k tém, ktefi fikaji, ze iluze je pouze
vysledkem divadelnich konvenci: ,/lluze nema Zadnou definitivni formulku pravdivého

a prirozeného zobrazeni svéta.®

2b. DalSi vyznamy slova iluze

Obecna charakteristika a etymologie slova ILUZE ukazuje, jak lehkomysIné se
s nim v divadelnim kontextu zachazi. Akademicky slovnik cizich slov fika, zZe je to: 1.
nespravna, faleSna predstava, zkresleny vjem neodpovidajici skute€nosti, pFelud,
vidina, fikce; klamna, o skuteCnost se neopirajici nadéje; medicinsky porucha
vnimani charakterizovana zkreslenym vjemem, vychazejici z objektivni reality na
rozdil od halucinace 2. estradni produkce napinajici divakovu pozornost (napfiklad

mizeni osob nebo predmétd).?” PavisCiv Divadelni slovnik doplfiuje etymologii:

* Jean-Frangois Marmontel (1723 — 1799).
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Z latinského illusio, pfelud, klamna pfedstava; ludo, hrat (si); illudo, hrat si s nécim;
vysmivati se néCemu; klamati, podvadéti. Latinsko-Cesky slovnik k tomu dodava dvé
dal$i zajimavé nuance: illusio — ironie; illudo — tropit Zerty.™

Sledujme prvni Cast definice: falesna predstava, zkresleny vjem
neodpovidajici skute¢nosti, o skutec¢nost se neopirajici nadéje. Vyjev, ktery ¢lovéka
pfesvédCuje, Ze je realny, ale skuteCnosti neodpovida, o skuteCnost se neopira.
Clovék tedy nevi, neni si jisty, zda sleduje skuteénost & nikoliv, v idedlnim pfipadé
vubec netusi, Ze je klaman. Je mozny takovy druh iluze v divadle? Lze docilit stavu,
kdy divak povaZuje to, co sleduje, za udalost samu, ne za divadelni akci? Ze to, na
co se diva skrz imaginarni ,Ctvrtou sténu®, je vysek pravé reality? Je na misté
domnivat se, Ze takova iluze je vysoce nepravdépodobna. Navstéva divadla od
samych prvopocatkl obsahuje nutny predpoklad, ze divak vi, Ze jde do divadia.
Jinymi slovy, Ze je pfipraven sledovat fiktivni, smysSleny déj, ktery bude urcitym
zpusobem zobrazen, predveden v Case. Jenomze to, co pak v divadle opravdu
sleduje, ma velmi zvlastni povahu; a zde je nutna mensi odbocka.

Ivo Osolsobé ve svych sémiotickych studiich pracuje s pojmem ostenze, coz
je zplsob komunikace pomoci ukazovani véci samé, jinak téz prezentace, kdy véc
musi byt praesens, tedy pfitomna. Neni-li véc pfitomna, je zapotfebi modelu. ,,Model
Je systém (véc, pfedmét, skutecnost, ,néco”), ktery mi v procesu poznani nahrazuje
z hlediska podobnosti original. (...) Kde vSude uzivame modelu? VSude tam, kde
potrebuji prelstit skute¢nost, vSude, kde potrebuji pozorovat nepozorovatelne,
konstruovat nekonstruovatelné, experimentovat s tim, s ¢im se experimentovat neda
nebo nesmi, zpfitomriovat nepfitomné, ovladat neovladatelné, nahrazovat
nenahraditelné, disponovat s tim, co k dispozici neni.®

Je zjevné, ze pravé divadlo je idealnim prostfedim pro praci s takovymi
modely skute€nosti, které se ,ostentativné ukazuji“ namisto originalu:

~opecificka podstata divadla (je) Freknéme ,pfevtélovani®, ,hra®, ,umély svét’,

~-model”. (...) Zatimco pfi ostenzi nesdéluji nic jiného nez to, co ukazuji, (...) divadlo

™ Jesté jeden rozmér dava iluzi Sigmund Freud ve svém eseji o nabozZenstvi z roku 1927 Budoucnost
jedné iluze: iluze nemusi byt nutné faleSna, musi se ale odvozovat z lidskych pfani, musi obsahovat
motivaci po jejich spinéni. Méstanska divka si tak napf. maze délat iluzi, ze pro ni pfijede princ.
Kolumbus se zivil iluzi, Zze objevil novou cestu do Indie. DalSim pfikladem je podle néj iluze alchymistu,
Ze vSechny kovy je mozné proménit ve zlato.

[FREUD, Sigmund. Budoucnost jedné iluze. In: Spisy z let 1925 — 1931. Preklad Milo$ Kopal. 1. vyd.
Praha : Psychoanalytické nakladatelstvi, 2007. 275 — 276 s. ISBN 978-80-86123-23-3]

Toto pojeti iluze jako (vétSinou) plané nadéje nema nutné souvislost s divadlem; snad jen pokud ji
chapeme jako klidné sebe-ujistovani divaka, Ze to, co sleduje, nema pranic spole¢ného s jeho
zivotem, nijak se ho to netyka a mize se spokojené odebrat na vecefi. V takovém pfipadé je ukolem a
ctizadosti divadla ho o takovou iluzi pfipravit.
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sdéluje pravé néco jiného, (...) herci neukazuji jen sebe samé, ale predevsim
modeluji sebou samymi pravé to ,néco jineho. Hraji. Naproti tomu ostenze nehraje.
Je. A sdéluje jen to, co je. Jen to, nic vic. Zadny 'vyznam’.“*°

Zda se, ze toto ,hraje — nehraje“ (nybrz prosté je; ukazuje véc samu nebo
sebe sama) je kliCové pro uvazovani o pfistupu divaka k divadelnimu predstaveni.
Divak a priori oekava prvni pfipad — hru. Lze u néj navodit iluzi, Ze sleduje
skuteCnost - original? Neni skrytym pfanim kazdého herce, aby se do mysli divaka
vkladla otazka: hraje to jesté, anebo jsme svédky nééeho realného?

V divadle (vyjma loutkového) situaci komplikuje fakt, Ze zde vidame modely
v méfitku 1 :1. Jak uvadi Jan Cisaf, divadlo mize pracovat s materialy, které jsou
absolutnimi  originaly (coZz odpovida Osolsobého ironické poznamce, Ze
nejdokonalejSi a nejspolehlivéjSi model je original: ,NejlepSim modelem kocky je jina

nebo pokud mozno stejna kocka.”°)

Na jevisti se tak mlze ocitnout jakykoliv
predmét denni potfeby, stll, Zidle, dvefe; pfedevsim ale herec, zivy Clovék: ,Divaci
vidi bytost zvanou homo sapiens a okamZzité je to pro né original, ktery se bézné
vyznaduje tim, Ze napfiklad miuvi a mysli.** Divak tak vedle modelu 1 : 1, ktery n&co
zastupuje (a jako takovy ho divak bere), zaroven neustale vnima konkrétni realnou
fakticitu véci, vztahl, déji. Stul na jevisti neni znakem stolu, je to skute¢né stul.
Tento skuteény stal ,hraje” jiny stll. ,Zidle na jevisti mizZe sice znamenat triin, hrob,
postel, baldachyn, motor automobilu, pritomného ¢i absentujiciho hosta, ale
nejuzasnéjsi z hlediska sémiotiky je, kdyZ Zidle znamené Zidli.“ (Ivo Osolsobé)*

Co plati pro stul nebo zidli, plati uplné stejné pro Clovéka. Original a znak
funguji v ,Casoprostorovém spolubyti®, ,skutecnost se zarover ukazuje a zaroveri
reprezentuje. Original tvofi se znakem naprosto organickou jednotu, fika Jan Cisaf
ve studii Clovék v situaci. Nejenom véci a osoby, nybrz i cely prostor ma tuto
jedineCnou vlastnost. ,Jevisté je svou trojrozmérnosti skute¢né, ale zaroven je
nepravou scénou a miZe predstavovat, zastupovat jakykoliv jiny prostor. Této
konvenci se musi udit v kaZzdé dobé kazdy jednotlivec, jenz chce byt divakem.®* (Jak
uvidime, neni to zdaleka tak samoziejma dovednost, jak by se na prvni pohled
zdalo.)

V pfipadé doslovného chapani iluze jako ,klamného zdani skuteCnosti“ je tedy
treba ptat se, zda muze nastat situace, kdy pfihlizejici divak nerozezna, Ze jde o
model, velkou trojrozmérnou ,hracku® v zivotni velikosti, a interpretuje ho jenom jako

original.
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Podobné, jen v obecnéjSi roviné, se na problém diva Jan Mukafovsky ve
starSi studii Zamérnost a nezamérnost v uméni. Také on umélecké dilo definuje jako
autonomni znak. Zamérnost je pak to, co do takového dila vklada smysl, sila, ktera
vSechny jeho slozky ,spina v jednotu®:

~Jakmile vnimatel zaujme Kk jistému predmétu nastrojeni, jaké je obvyklé pri
vnimani dila uméleckého, vznikne v ném ihned snaha najit v ustrojeni dila stopy
takového usporadani, které by dovolovalo pojmout dilo jako vyznamovy celek.“®
Jestlize zamérnost nutné navozuje dojem artefaktu, nééeho umeélého, mize se
vnimateli uméleckého dila, v nadem pfipadé divadelniho pfedstaveni néco jevit jako
nezamérné? Néco, co se jevi jako bezprostfedni, Ziva a pfirozena skutecnost?
Rozhodné ano - kazdé umélecké dilo vyvolava vedle dojmu zamérnosti i
bezprostfedni dojem skute&nosti, nebo Iépe: dojem ze skute¢nosti.*® A to zarover a
nerozdilné. V té souvislosti Mukarovsky cituje Mullera-Freinfelse, autora prace o
psychologii uméni, v niz dva divaci vyjadfuji své postoje a pocity z pravidelnych
navstév divadla. Stoji za to uvést zde to hlavni z obou:

L,Prvni divak: V kazdé chvili jsem si vedom, ze déni, které vnimam, neni
skutecnost; nezapominam ani na okamzik, Ze sedim v hledisti. Procituji ovSem
chvilemi city vasné predstavovanych osob, ale to je jen materialem pro mdj viastni
esteticky cit. (...) Pfitom je muj usudek stale bdély a jasny. (...) Nikdy se nedam
strhnout, a stane-li se to prece jen nékdy, je mi to nesympatické. (...) Uméni zacina
tam, kde se zapomina na ,co“ a zbyva jen zajem o ,jak".

Dama: Zapominam docela, Ze jsem v divadle. Ma vlastni obanska existence
mi uplné unika. Citim jen v svém vlastnim nitru city jednajicich osob. Brzy zufim
s Othellem, brzy se chvéji s Desdemonou. Nékdy chtélo by se mi zakroCit na néci
zachranu. Pritom jsem strhovana tak rychle z nalady do nalady, Ze nejsem schopna
zralé uvahy. Vzpominam si, ze pfi Krali Learovi jsem teprve na konci jednani
zpozorovala, Ze se z Uzkosti pevné drzim pfitelkyné.’

Jak v pfipadé divaka, ktery se stale ,hlida“, eventualni chvilkové strzeni
emocemi mu neni zrovna pfijemné a okamzité ho ,neutralizuje“ estetickym
odstupem, tak ve druhém pfipadé damy, ktera se nechava unést tak, Zze nevnima
kolem sebe témér nic a ,dycha“ s postavami na jevisti, jde o pusobeni pravé oné
nezamérné sily artefaktu. Pfedstaveni prestava byt znakem a stava se nezamérnou
skutec€nosti. ,Dilo vykonava vliv na osobnost vnimatelovu, na jeho zazitky atd. To vse
zasluhou toho, Ze je v ném obsaZen a pocitovan prvek nezamérnosti.“*® Mukarovsky

takové momenty sice nenazyva pfimo iluzi, je vSak zjevné, ze tento ,stav strzeni“ ma
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k iluzi velmi blizko (néco jako ,dobrovolné klamani sebe sama“). O tomto fenoménu,
stejné jako o zpusobu, jakym ,prvek nezamérnosti“ pasobi i mimo umysl tvirce a
méni se v Case, bude jesté fe€ pozdéji.

Vratme se k logickému pfedpokladu, Ze divak vi, Ze je v divadle. (Slovy Jana
Cisare: ,Jsme-li v divadle divaky, pak samoziejmé vime, Ze lidé, kteri vstupuji na
jevisté béhem predstaveni, jsou herci a Ze tito herci néco budou hréat.*®) Veskeré
predvadéné ,modely“ (lidé, véci, chovani, jevy...), jakkoli se originalim podobaiji
nebo s nimi dokonce splyvaji, jsou tak vsazeny pravé do divadelniho kontextu. Divak
muze mit rizna oCekavani — Ze uvidi nevidané, Ze bude prekvapovan, Sokovan,
zaskocen (a proto jde do divadla), nebo ze naopak uvidi divérné znameé, co ho utvrdi
v jeho nazorech, postojich a celkovém vnimani svéta (a proto jde do divadla). | divak,
ktery fika, Ze nic neoCekava, tim vlastné sdéluje své obavy z nudy &i nedostatku
zaujeti, nebo oznamuje svou neznalost toho, co ho ¢eka. Nikdy v8ak neocekava, ze
jakymsi zazrakem zacnou byt postavy a véci na jevisti skuteéné, protoze je pfedem
pfipraven na divadlo. Je-li pfedem pfipraven na to, Zze bude klaman, tézko mize byt
oklaman. lluze v tomto smyslu nepusobi, jestlize se pfedem avizuje a prfedpoklada
.Nevéfte niCemu, co vidite!* lluze neni prostym napodobenim (Jifi Frejka:
Jlusionismus je napodobeni naseho Zivota na jeviti?),*® pro n&j mame termin —
mimesis (jakkoli odliSné, jak je zdldraznéno v pfedchozi podkapitole, je podstata
mimeze chapana). lluze v uzkém slova smyslu je Uspésny odraz reality do té miry, Ze
ji bezdéky zaménime za skuteCnost — klamné zdani reality. Klasickym pfikladem je
fata morgana, fyzikalni jev zpusobujici zrakovy klam — na pousti mize vzniknout
dojem, Ze mame pfed sebou vodni plochu, v niz se hlavou doll odrazeji palmy
a domy. Ziznivy poutnik se domniva, Ze se bliZi k oaze, ale je hofce zklaman. Jezero
povazoval za skuteCnost. Divadlo za skute€nost nepovazujeme, o divadle vime, Ze
jde o soubor smluvenych konvenci a postupu, o nichz tfeba nevime, jak vznikaji, jak
se ,vyrabgji“, co za nimi stoji; vime ale, ze nejsou pravé. Pokud nevéfime v existenci
magie, tentyZz postoj zaujimame Kk vystupu ilusionisty: vime, Ze kralik vytazeny
z klobouku je trik, Ze nedoSlo k popfeni fyzikalnich zakonitosti a neviditelné
teleportaci kralikova téla. Vime, Ze cosi podstatného uniklo nasi pozornosti, jsme
zvédavi, jak ilusionista své ,kouzlo“ provedl, tuSime, Ze néjak ,cviCil® s nasi
pozornosti. Nevime, jak nas podvedl, ale vime, Ze nas podvedl.

Jean-Frangois Marmontel zpracoval heslo lluze pro francouzskou
Encyklopedii a pozdé&ji ho rozpracoval pro svou studii Eléments de Littérature.

V Clanku sice obhajuje vérohodnost a podminku, Ze iluze vznika jediné tehdy, pokud
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se podobame tomu, co napodobujeme, zaroven vSak uznava, Ze ,Pokud jde o
tragédii, nelze si nevSimnout, Ze iluze neni Uplna: 1. Ani nemdze byt; 2. Ani nesmi
byt. Nemuze byt, protoZe je nemozZné zcela vyabstrahovat skutecné misto do
divadelniho predstaveni se vS§i ¢lenitosti. Marné napiname predstavivost do krajnosti;
zrak nam fika, Ze jsme v Pafizi, zatimco déj se odehrava v Rimé; a dikaz, Ze nikdy
nezapomene na herce, ktery predstavuje néjakou postavu, spociva v tom, Ze
v okamZziku, kdy jsme nejvice dojati, vykiikneme: Ach! To je skvéle zahrano, vime
tedy, Ze je to jen hra.“** Marmontel dokonce povaZuje nedokonalou iluzi za nutnost —
kdyby byla dokonala, nedokazali bychom identifikovat umélecké dilo jako takové,
povazovali bychom ho za skuteCnost. ,Méli bychom mnohem mens$i potéseni,
kdybychom krasnou baserni povazZovali za skutecnou udalost, nez kdyz si uZasle

uvédomujeme, Ze jde o geniéini vytvor.“*

0 ,souboj mezi pravdou a [zi“*® stav, ve kterém se divak nachazi, Marmontel

oznaduje jako ,permanentni bleskové oscilovani mezi klamem a pravdou®*

V divadelnim napodobovani jde podle néj

Uprostied 18. stoleti tak analyzuje stav, v némz se divak nachazi béhem divadelniho
pfestaveni, velmi podobné jako mnozi teoretici 20. stoleti: ,Béhem vnimani kolisa
vnimatel neustale mezi pocitem zamernosti a nezamérnosti, jinymi slovy dilo je mu
znakem i véci zéroveri.“ (Jan Mukarovsky)*

Také Victor Hugo ve svém manifestu romantického divadla Pfedmluva ke
Cromwellovi upozorfiuje na to, ze divadlo je umély konstrukt a snaha presvédcit
divaka, Ze sleduje skutecnost, je smésna, marna a v dusledku absurdni: ,Umélecka
pravda nikdy nemdize byt, jak uz mnozi zjistili, absolutni skute¢nosti. Uméni neumi
stvorit véc samu. Predstavme si totiz jednoho z onéch ukvapenych hlasatel(
absolutni prirozenosti, prirody pozorované mimo uméni, béhem predstaveni
romantické hry, napriklad Cida. — Co to ma byt?, ozve se po prvnich slovech. Cid
mluvi ve verSich! Mluvit ve verSich neni prirozené. — Jak ma tedy podle vas mluvit? —
V préoze. — Budiz. — Za chvilku: - CoZe, pokracCuje, je-li ddsledny, Cid miuvi
francouzsky! — No a? — Pfirozenost veli, aby mluvil svou matefstinou, a tou je
Spanélstina. — Moc to nechapeme, ale dejme tomu. — Myslite, Ze to je vSechno?
Zdaleka ne, jeSté pred desatou vétou pronesenou kastilsky se nejspis zvedne a
otaze se, zda ten Cid, ktery na scéné mluvi, je opravdovy Cid, z masa a Kkosti?
Jakym pravem si tenhle herec jménem Petr nebo Jakub pfiviastriuje Cidovo jméno?
VSechno je faleSné! — Neni divod, pro¢ by nemél dale vyZadovat skutecné slunce

misto svétla na rampée, skutecné stromy a skutec¢né domy misto téch prolhanych
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dekoraci. Nebot jak se pustime na tuhle cestu, logika nas drzi pod krkem a nelze se
zastavit.

Biet a Triau se shoduiji, Zze estetika ilusionismu, at uz ,klasicka“ ¢i ,realisticka®,
prfedpoklada idealniho divaka, ktery se necha pohltit deklamovanym textem a da se
vést gesty, které pro néj srozumitelné rozkryvaji vasné, jimiz je postava zmitana.
Rozumi interpretaci a akceptuje ji, protoZe je schopen viadit ji do rejstfiku svych
zkuSenosti a znalosti nebo naplfiuje jeho predstavivost. To predpoklada, Ze
spolehlivé rozpozna indicie, pomoci nichz mlaze byt ,unesen fikci (a prfenesen do
fikce)“ — a tento ,princip sugesce” ho pak udrzuje ,ve stavu iluze“*’ V praxi se
ovSem takova pfedstava ,idedlniho divaka“ a ,principu sugesce® jevi jako obtizné
dosazitelna, ne-li pfimo — iluzorni.

Mensi historicky exkurz ukaze ambivalentni povahu iluze zfetelnéji.
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3. ILUZE MIMETICKA OD BAROKA PO REALISMUS

3a. Vérohodnost aneb co zadaji poetiky

Kdyz Michel Corvin uvadi, Ze kofeny iluzivniho divadla sahaji k Aristotelové
Poetice, tyka se to v prvni fadé dramatu, divadelni hry jako samostatného literarniho
druhu. Aristoteles ani jeho pozdé&jSi nasledovnici, autofi estetik a poetik, jez mély
ambice urCovat pravidla, co se v divadle smi a co je nepfipustné, rozliSovali Zanry na
vysoké a nizké, ¢i vynalézali nové ,smiSené®, se totiz zplsoby inscenovani zabyvali
az druhotné anebo vubec. V oddilu VI. své poetiky Aristoteles piSe: ,Scénicka pak
vyprava jest sice velice pusobiva, ale nejméné umélecka a nikterak nesouvisi
s poesii. Nebot ucinek tragédie musi se jeviti i bez provozovani a bez herct; mimo to
pfi provozovani scénické vypravy rozhoduje vice uméni rezisérovo nez basnikovo.“®
K vyuzivani riznych efektl na jevisti (pomoci divadelnich stroju) se Aristoteles stavi
ne snad pfimo odmitavé, kazdopadné ale skepticky. Pusobeni hrizy pomoci
rafinovanych zafizeni povazuje za méné& hodnotné nez prostfednictvim spravné
sestaveného pfibéhu (oddil XIV.): ,Pusobiti tento dojem scénickou vypravou jest
malo umélecké. Basnici, kteri scénickou vypravou puasobi, ne strach, ale hrdzu,
nemaji porozuméni pro tragédii.“°

Pokud jde o kompozici dramatu, Aristoteles pfimo o iluzi nehovofi. Navazuje
na Platona ve véci napodobovani (mimeze), ale rozchazi se s nim v hodnoceni
takové Cinnosti, kterou rozhodné nepovazuje za skodlivou: ,,...tim se pravé lisi ¢lovék
od ostatnich ZivocCichu, Ze si libuje v napodobovani a Ze si osvojuje poznatky
napodobovanim. Mimo to se vSichni raduji z napodobovani... Proto se totiz lidé
raduji, kdyz se divaji na obrazy, Ze pritom poznavaji a usuzuji, co kazda véc jest,
Jako napf. Ze ,to je on“ nebot’ i kdyZ uréitého ¢lovéka snad dfive nevidél, zpusobi
(mu) radost ne jako napodobeni, nybrz pro své peclivé vypracovani nebo pro svou
barvu nebo pro néjakou jinou pficinu.“ (oddil IV.)>°

Jako iluzivni divadlo je pak v divadelni teorii oznacovano divadlo barokni
(jehoz datace je v riznych evropskych zemich mirné odliSna, nejCastéji vdak pokryva
17. stoleti, ve stfedni Evropé i prvni polovinu 18. stoleti, s mensSi vyjimkou Francie,
kde s nastupem Ludvika XIV. prevazil esteticky smér v déjinach uméni oznacovany
jako klasicismus; i uvnitf néj ale najdeme mnohé barokizujici tendence ve vytvarném
i slovesném umeéni).

,Mluvime-li o iluzi, mame samoziejmé na mysli iluzi pravé v baroknim smyslu,

tj. spojenou spi$ s divadelnimi efekty nez s ‘pravdépodobnosti’ a ji odpovidajicim
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usilim o odstranéni divackého odstupu. Tedy s tim, k ¢emu ¢im dal vic smérfovalo
méstanské divadlo ve svém prevazujicim ‘stfednim proudu’ a proti cemu se pak v
ramci zapasu s divadelnim ilusionismem vymezovali jeho avantgardni odpdrci.”
(Jaroslav Vostry, Zuzana Silova)®*

Barokni divadlo skutec¢né pracovalo s celou fadou rafinovanych efektl
(makety zvifat se sviticima ocima, pyrotechnické efekty), malovanych periakta
(vysokych trojbokych hranoll s namalovanymi detaily prostfedi), respektive
peripetasmat (perspektivné zavéSenych pomalovanych platen) a zadnich kulis,
jejichz prestavba pomoci damysinych mechanismu trvala pouhych nékolik vtefin (a
divak se tak razem ocitl z hradniho nadvofi v zahradé), se stroji, na nichz se ,z nebe”
spoustély okfidlené vozy, nebo prilétali bohové &i démoni, a dalSimi triky a
pomuUckami, které mély na divaka ucinit patficny dojem. Proménlivost jevisté divaky
ohromovala, jak ukazuji vzpominky Isaaca Wakea jeho spisu Rex Platonicus (1607)
na divadelni sal v Christ Church Hall v Oxfordu, upraveném pro kralovskou navstévu
v srpnu 1605: ,Peripetasmata (tj. periakty) a mansiony byly dovedné vybaveny
soustrofim, aby mohly zobrazovat velké mnozstvi mist a veci, a to nejen pro
pfedstaveni v riizné dny, ale i v ramci jediné hry, takZe nova vyprava pro celé jevisté
se objevovala s rychlosti a rozmanitosti, k Gzasu vsech.®?

Pro pozdéjSi pojeti iluzivnosti jsou vSak podstatné poetiky a pfirucky
francouzského 17. stoleti a navazujiciho stoleti Osvicencl. Cely nazev spisu uz
zminéného abbé d’Aubignaca Pratique du thééatre je sahodlouhy a svédci o tom, ze
se nezabyval jen samotnou kompozici dramatu: Dilo velice pfihodné pro vSechny,
kdo se chtéji pustit do skladani dramatickych basni, kdo se zabyvaji jejich
pfedvédénim na vefejnosti, nebo kdo s poZitkem sleduji predstaveni.> V ném velice
peclivé rozliSuje ,pravdu divadelniho konani“ a ,pfedstaveni“ — na jedné strané jsou
Casové a mistni soufadnice fiktivniho déje, na strané druhé realny ¢as predstaveni (v
jeho epose to byly Etyfi hodiny). Aubignacovi jde pfedevSim o uskutecnéni klasického
(a podle minéni mnohych neuskutecnitelného) snu, aby se ,dvoji soufadnice” (fikce a
realita scény s herci) protnuly tak, aby divak na realitu divadla zapomnél a divadelni
fikce prevazila, ziskala autonomii. K takovému protnuti soufadnic ¢asu a prostoru
fikce s Casem a prostorem divadla se podle klasicistni doktriny dospéje nejlépe

pomoci tfi jednot (mista, Casu a déje) a pozdéji ,Ctvrté stény“.
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(Uz dfive, roku 1630, oznadil vzdélanec a basnik Jean Chapelain” jako idealni
délku trvani fiktivniho déje Ctyfiadvacet hodin: ,Domnivam se, Ze anticti autofi se
podfidili pravidlu ¢tyriadvaceti hodin, nebot’ vérili, Ze kdyby pribéh déje pfesahl délku
pfirozeného dne, dilo by se stalo nevérohodnym v oéich téch, ktefi ho sleduji.**
Tomuto udaji se pozdéji vysmeéji zastanci romantického divadla; také vSak rozhodné
nekoresponduje s velkorysosti barokniho divadla, pokud jde o rozmachlost
zobrazovaného Casu i prostfedi. Chapelain je ale dikazem, Ze i v dobé vrcholiciho
»lluzivnino“ baroka se zacinaly objevovat hlasy, které si ,pravou iluzi“ pfedstavovaly
.Klasicky“.)

NejslavnéjSi (a o sto padesat let pozdéji nejzatracovanégjSi) francouzska
poetika 17. stoleti je Uméni basnické Clena Francouzské akademie Nicolase
Boileaua' zroku 1674. Pokud jde o iluzivnost jakoZto dojem redlnosti, stoji za
povSimnuti Sest versua Zpévu lll.:

Jen jedno misto, jeden den a jediny déj

AZ do konce divadelni hry vzdycky méj.

Divakovi at nikdy nic nepfijde divné,

Pravdy, nékdy nepravdépodobné, si vZdycky vSimne.

(...)

Absurdni div pro mé nema kouzlo zadné:

Duse se nedojme, kdyZ pochybnost ji viadne.>

Na jedné strané se tedy o iluzivnosti hovofi ve spojeni s jevistni praxi
vynalézavych efektl barokniho divadla a s nejlepSimi baroknimi dramaty (hry
Calderénovy nebo Corneillovy ke skute€nosti pfistupovaly jako k Salivému snu,
nékteré scény maji az halucinogenni charakter). Na strané druhé se uz v raném 17.
stoleti objevovaly pozadavky ,pfiméfenosti®, ,vérohodnosti“ a ,pravdépodobnosti*
(vzato kolem a kolem, prvni najdeme hned roku 1600 v Hamletové feci k hercum).
Tudiz jednim z paradoxt iluzivnosti je, ze se tohoto terminu uziva ve spojeni
s divadlem zcela realistickym i jakémukoliv realismu velmi vzdalenym. Paradoxem
klasicistnich poetik je potom fakt, Ze ackoliv pfijemce divadelniho dila musi byt
Z principu pfitomen jeho zivému provedeni, divadelni hry mély byt koncipovany tak,

jako by divak pritomen nebyl. Totéz plati i pro herce a jejich po€inani na jevisti. Denis

" Jean Chapelain (1595 — 1674).
T Nicolas Boileau-Déspreaux (1636 — 1711).
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Diderot,” Encyklopedista, spisovatel a dramatik, stvofitel nového Zzanru comédie mixte
(comédie sérieuse), tj. méstanskeho dramatu Ci truchlohry, vzty€il onu teoretickou
.ctvrtou sténu“ v rozpravé O dramatickém basnictvi (1758): ,At uz tedy pisete, nebo
hrajete, divak jako by pro vas neexistoval. Predstavte si, Ze vysoka zed na okraji
jevisté vas oddéluje od hledisté; hrajte, jako byste stél pfed zataZenou oponou.“®

Diderot v rozpravé popsal i pravidla onoho nového ,stfedniho® Zanru mezi
komedii a tragédii. Ma zpracovavat obyCejné okamziky bézného Zivota se vSemi
jeho veselymi i tragickymi polohami. Divak sleduje situace, které zazZiva ve svém
vlastnim Zivoté, a osoby a charaktery, které potkava na ulici, mezi svymi prateli i
protivniky. Corneillilv synovec Bernard le Bovier de Fontenelle' roku 1751 (doZil se
bez jednoho mésice sta let) vyzdvihoval mravni ucinek takového dramatu:
Domnivam se, Ze si nemusim brat pfiklad z ¢in( cisart, jsou pro mé prili§ vysokeé;
stejné tak nejsem hoden sledovat, co délaji potulni kejklifi, jsou prili§ nizko, obé
skupiny pfedstavuji extrémy, v nichZ se nedokazu najit; dusledky jsou ziejmé.*’

Pfes Aubignaca, Boileaua, Fontenella, Marmontela a Diderota a dalsi,
nejenom francouzské myslitele 17. a 18. stoleti vede pfima cesta k realismu a
naturalismu v evropské cinohfe v 19. stoleti, s celou $kalu ,vérohodnych®,
.pravdépodobnych“ a ,skute¢nosti se podobajicich® prostfedku: fabulacnich (situace
z ,obyCejného” Zivota), scénickych (méstansky pokoj za dokonalou ,Ctvrtou sténou®,
ktery by opravdu mohl byt obyvatelnou komnatou s pohovkou, kfesly, francouzskym
oknem do zahrady, az po Cajovy servis se skuteCnym c&ajem) i hereckych
(psychologicky vérohodné, skuteénému lidskému konani a emocim se podobajici
.prirozené“ chovani a jednani; jakkoli je ,pfirozené hrani“ zalezitosti stejné relativni a
dobové zabarvenou jako ostatni prostfedky k vytvoreni iluze). Pro rozvoj némeckého
narodniho dramatu se spisovatel, kritik, a pfedevsim dramaturg Gotthold Ephraim
Lessing* spi§ nez ve francouzské klasicistni estetice inspiroval u Angli¢anti, nicméné
Diderota prekladal a s jeho pfedstavami ,tragického méstanského dramatu® souznél.

Vérohodnost byla tedy hlavnim pfedpokladem pro vznik novodobé divadelni
iluze. Romantické drama prvni poloviny 19. stoleti s jeho ,rozbofenymi jednotami“ se
s pozadavkem vérohodnosti paradoxné vibec nevylu€uje, naopak. ,V dramatu, jak si
je miazeme stvofit Ci alespori predstavit, se vSechno fretézi a odviji jako ve

58 ‘r:

skutecnosti, ika Victor Hugo v Predmluvé ke Cromwellovi. Povazuje vSechny ty

" Denis Diderot (1713 — 1784).
T Bernard le Bovier de Fontenelle (1657 — 1757).
* Gotthold Ephraim Lessing (1729 — 1781).
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palais a volonté, palacové predsiné a komnaty, v nichz se odehraje béhem nékolika
malo hodin obrovské mezilidské drama, za nerealny nesmysl. Drama ma zobrazovat
Zivot vcelé jeho S8ifi, se vSemi désivymi i smésSnymi okamziky, v celé jeho
grotesknosti. Stejné jako realisté, i romantismus vybira urCité casti reality, které
zrcadli.

Usili Andrého Antoina o maximalni autenticitu v jeho Théatre Libre (1887 —
1896), povazovaném za laboratof naturalismu, je z tohoto uhlu pohledu atrofovanou
vérohodnosti. Nékteré jeho postupy mély rysy témér anekdotické: své matce odvezl
ze salénu vdechen nabytek, aby mohl vytvofit scénu; v Reznicich (Les Bouchers,
1888) zavésil na jevisté skuteCné kusy masa (které k nelibosti divakl zacalo brzy
zapachat), dokonce nerespektoval obvykly uhel divackého pohledu na jevisté a
nabytek zkouel stavét i podél linie opony.* V naturalismu ,divadlo neni
pojmenované jako divadlo: divadlo se snaZi splyvat s fikci (a fikce se snaZi splyvat
s tim, k ¢emu se odkazuje ve skutecném svété),” fika Anne Ubersfeldova. Je to
snaha uginit ,divadelnost znaku neviditelnou®. ®°

Tim se ale dostavame od kompozice dramatu k jeho inscenovani.

3b. lluzivnost v inscenacni praxi

Jak se paralelné projevovala iluzivnost vinscenaCni praxi? Od antiky
existovaly pfiruCky a pojednani o architekture, jejichz soucasti byla i architektura
divadelni a jevitni malba — dnes bychom fekli scénografie. Rimsky architekt Marcus
Vitruvius ovlivnil svymi Deseti knihami o architekture podobu italského renesancniho
divadla; v 17. stoleti se pak objevuji spisy o divadelnich mechanizmech (Pfirucka pro
konstrukci divadelnich scén a stroji Niccoly Sabbatiniho). NejdulezitéjSi pro rozvoj
realistické iluze je rozSifeni italského typu divadla po celé Evropé a s tim spojena
iluze prostorové hloubky. Tato pojednani se pfili§ nezabyvaji tim, jak ma vypadat
spravné napsané drama, stejné jako se poetiky nezabyvaly idealné vyfeSenym
prostorem pro uvadéni dramat. Presto oba divadelni ,obory“ pochopitelné
neexistovaly izolované. Vzajemné ovlivhovani ,divadla psaného® a ,divadla hraného*
je zjevné zejména tehdy, kdyz autor byl zaroven prakticky divadelnik. To byl pfipad
Shakespeara i Moliéra: je znamym faktem, ze poté, co od roku 1608 mél soubor
Kralovych sluzebnikl prilezitost hrat pfes zimu v krytém divadle U &ernych bratfi
(Blackfriars), mnohem lépe vybaveném nez Zemékoule (The Globe), kde se hralo

béhem léta, zaCaly Shakespearovy hry odrazet tyto bohatSi moznosti scénickych
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efektd. V masce, oblibeném jakubovském Zanru, kterou vsadil i do Cymbelina, ¢teme
scénickou poznamku: "Za hromi a blesk( se snasi Jupiter sedici na orlu. Mrsti dolt

blesk. Duchové padnou na kolena."**

Jonson, Chapman, Midletton a dalSi
prestavitelé jakubovského dramatu psali pfimo pro Blackfriars a jejich hry spolehlivé
odrazeji nové inscenacni moznosti. V tomto divadle hudba nové oddélovala
jednotliva déjstvi (je hudba prvek iluzivni nebo neiluzivni?; podle Aristotela
kazdopadné nejvice mimeticky!) a hlavné — bylo zde umélé osvétleni. Podobné
technologie ovliviiovala ,uméni basnické“ v dobé Racinové a Molierové — délka
jednoho déjstvi odpovidala zhruba pulhodiné, po niz bylo nutno zastfihnout svice
osvétlujici sal, ve kterém se hralo.

Z dnesniho pohledu realismus inscenacni praxe nemusi nutné korespondovat
s realismem divadelni hry. Leckteré drama (i kdyz ne UpIné kazdé) se muze dockat
iluzivné realistického provedeni (byt by to mnohdy bylo usili kontraproduktivni),
anebo v jeho inscenovani mohou byt uZity realistické postupy. Ze jde o soubor
konvenci, je dobfe vidét na inscenacni praxi historickych dramat v 19. stoleti a dnes:
tehdy maximalni snaha o autenticky dobovy detail ve scéné i v kostymech, dnes
Casto stroha scéna a soucCasné, neutralni, dobové bezpfiznakové odévy, nékdy
ozvlastnéné drobnym historizujicim dopliikem &i rekvizitou.” V prvnim pfipadé jde o
historicky realismus a snahu navodit iluzi, Zze jsme tam a tehdy, v pfipadé druhém o
vétsi diraz na tady a ted. Atmosféra €ast minulych je pouze evokovana, dllezitéjsi
je co a pro¢ a jak se pravé odehrava. SouCasna bézna praxe aktualizace klasickych
a historickych dramat ovSem sama o sobé neni negativnim nebo pozitivnim jevem a
neni nutné neiluzivnim postupem,; tato inscenacni praxe prosté jen klade jiné akcenty
(misto dobové autenticity vnitfni aktualnost, ,vé&nost® obecné lidskych témat a
vztahu) a vyuZziva jiné konvence. Dnesni divak, zvykly na tuto praxi, uz tedy nezada,

aby fimsti obCané chodili v tdgach a renesancni velmozové ve vykasanych kalhotach

* Patrné je to obzvlast na soucasné praxi némecky mluviciho divadla pfi uvadéni klasickych textl
nebo her s historickym namétem: v inscenacich jsou herci (muzi) velmi €asto oble€eni v sou€asnych
panskych oblecich (napf. v inscenaci Shakespearova Julia Caesara ve videfiském Burgtheatru v rezii
Falka Richtera (premiéra 14. 3. 2007) odliSoval predstavitele titulni postavy od Bruta a dalSich muzi
jen zlaty vavfinovy vénec nakratko umistény na jeho skrané). Podobné tendence vidime i u nas, napf.
v inscenaci Schillerovy Marie Stuartovny v rezii Daniela Spinara v Divadle na Vinohradech (premiéra
8. 1. 2010). Na miru stfizené obleky tu pfitom neodkazuji k vrstvé ,bilych limeckd“, jakési
administrativni viadni vrstvé manazert & supertiednik(l. Cesko-némecka reZisérka Katarina Schmitt
to vysvétluje tak, Ze oblek je v sou€asném kontextu ten nejneutralnéjsi, nejméné pfiznakovy kostym,
herec v ném je bez masky, jeho postava neni a priori ur€ena dobou ani postavenim, je to dokonaly
everyman. VnéjSkova iluzivnost dobové autenticity je zruSena, nebo aspon potlacena. Jako kazdé
tvrzeni o divadle, ani toto ovSem nelze brat stoprocentné a je tfeba ho vnimat jako teoreticky ideal — i
u obleku Ize totiz pomoci stfihu, tvaru, barvy, stafi nebo (ne)cistoty leccos o postavé prozradit nebo ji
vyClenit ze skupiny ostatnich, tfeba i podobné oblecenych postav.
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a s okruzim kolem krku; v tomto ohledu se vratila konvence alzbétinského divadla,
kdy i historické postavy mély soudobé kostymy, aby se zduraznil fakt, Zze ,jsou jako
my“, Zze maiji co Fici dnesku. (To muze byt pravda, stejné jako iluze ve smyslu nadéje
a touzebného prani. Kromé& toho mimeticka iluze vibec nemusi byt vylou€ena
pfi vyuZiti jinych inscenacnich konvenci, diky divakové ochoté za ur€itych pfiznivych
podminek na tyto konvence pfistoupit. Realismus, stejné jako iluze, jsou pojmy do
znacné miry pruzne.)

Tzv. iluzivni realismus ve scénografii panoval predevSim na jevisti ,pfed-
appiovskem® (tedy pfed vlivnymi podnéty, které pfinesli divadelni reformatofi Adolphe
Appia a Edward Gordon Craig), jevisté povétSinou s dekoracemi malovanymi ,umélci,
ktefi mistrovskymi tahy svych S$tétcu vycCarovali zamek v Amboise, pafizské Ci
londynské slumy, utesy doverské, wartburskeé udoli, Fimské Forum, bolestiplné sluje

pekelné, kvetouci louky anebo zapad slunce nad zamrzlymi jezery.“ (

Stale je fe€ o
kukatkovém perspektivnim jevisti italského typu.) Tento iluzivni realismus jako
dobové podminéna scénograficka konvence se prosadil zejména diky souboru
vévody Georga Il. von Meiningen, ktery reformoval symetrickou kulisovou dekoraci a
zaved| pravé vérnou imitaci historizujici malby. Od roku 1866 se ve svém divadle
snazil docilit iluze historicky ,pravého” prostfedi a ,autentickych® kostymu; svymi
cestami po Evropé pak byli Meiningensti inspiraci a vzorem pro celé soudobé
divadlo, pod jejich vlivem vénoval André Antoine pozornost také peclivému vedeni
hercl a ansamblovému herectvi (oproti rozSifenému kultu hvézd).

Jevisté ,post-appiovské“ se uz nepokousi vytvaret iluzi urcitého prostfedi
pomoci malovanych platen: stfedobodem divadelniho dila byl pro Adolpha Appiu
vzdycky a jediné herec, jenz stoji na horizontale jevisté a jemuz maiji byt k dispozici
ruzné nasvicené vertikalni prvky scény (schodisté, balkony, patra). Lidské télo je pro
néj jedina ,realita hodna divadla®, od toho pak odviji svuj postoj k iluzi: ,Jak znazornit
na scéné les? Prfedevsim se shodnéme v tomto bodu: bude to les s postavami, nebo
postavy v lese?... Opakuji, nechceme vytvofrit iluzi lesa, ale iluzi ¢lovéka v atmosfére
lesa: realitou je zde &lovék, vedle néhoZ Zadna iluze neplati.“® Edward Gordon Craig
podobné jako Appia odmital staré scénografické postupy, ovSem v zadném pfipadé
divadlu schopnost iluze neodpiral. Jeho pfedstava byla v kostce tato: hlavni je
jednota materialni i prostorova, a do tohoto prostoru — inscenacniho celku — je tfeba
nové zahrnout i divaky. Co jiného nez snaha o docileni dokonalé iluze je jeho plan
Hamleta v Moskvé roku 1911, kdy pozZadoval, aby se hralo bez opony a bez

prestavky (tedy dva rusivé prvky, které upozoriuji na fakt divadla) a publikum si tak
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uvédomovalo scénu co nejméné? ,Paravany jsou vlastné architektonickym
prodlouZenim jevisté a vytvareji s hledistém jednotu. Pfi zadatku predstaveni pfejdou
plynule a slavnostné do pohybu, linie a tvary se spoji a vytvofi nové kombinace.
Odnékud vyslehne svétlo a vrhne do prostoru malifské odlesky. Divaci budou jako ve
snu preneseni do jiného svéta, ktery vytvarnik naznaci, a v jejich fantazii bude
dotvorit jej v barvach a tvaru.®*

lluzivni realismus zacal jevisté opoustét. Neznamena to, Ze zmizely pokusy
o vytvofeni dokonalé iluze. Zacaly se k ni hledat nové cesty. Nizozemsky divadelni
teoretik Benjamin Hunninger napsal ve stati Tvarci nového divadla (Makers of a New
Theatre): ,Mimesis se pfestéhovala z roviny fyzické do roviny psychické, potom
z roviny védomi do nevédomi.® Jinymi slovy, pfesné napodobovani ve scénickych
detailech (iluzivné realisticka scénografie) pfeSlo k pfesnému napodobovani
hereckému (psychologicky realismus ruské Skoly).

Napodobovani se pak ponofilo do vétSich hloubek lidské duse. ,Intelekt
zklamal, nyni to ma byt intuice, vize, snad i magie a halucinace, které poskytnou
vhled do skutec¢ného Zivota a rozkryji jeho podstatu,” piSe Hunninger. Na zacatku
moderny stoji jeSté nékolik pozoruhodnych zjevl, které daly mocny impulz
avantgardé 20. stoleti. Sem patfi usili Stanislavského Moskevského uméleckého
divadla anebo rezie Maxe Reinhardta, ktery ve Snu noci svatojanské vytvofil pomoci
modernich vyrazovych prostfedk( (svétlo, herectvi) magickou atmosféru, jeho
divadlo pfedvadélo postavy okouzlené Zivotem a k témuz vybizelo divaka; ktery se
chtél v Krali Oidipovi vratit k divadlu, jez ma ,po vzoru antiky a stfedovékych mystérii
raz vSelidové slavnosti, sjednocujici tisicihlavé publikum a chér ve spolecenstvi
prodchnuté jedinou velkou ideou*®®
Pak uz zbyval posledni krok k nejvétSi pochybnosti avantgardy minulého

stoleti: ma divadlo napodobovat?

3c. Nebezpedi iluze

Mensi odbocCka: do této chvile zustava pritomnost iluze na divadle a
schopnost divadla vytvorit iluzi — at’ uz jakymikoliv prostfedky — nezpochybnéna, i
pfes ironizovani ,dokonalé mimeze“ v Hugové Predmluvé ke Cromwellovi a
Rousseauovo poukazovani na nedokonalost divadelniho zobrazovani (Rousseau se
v8ak zaroven doznava, Ze je vasnivym navstévnikem divadla a predstaveni proziva

velice intenzivné). Schopnost divadla produkovat iluzi byla dokonce dlouha staleti
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v kfestanské Evropé vnimana jako hrozba a nebezpeci. Platon vyloucil divadlo ze
svého idealniho statu (v sokratovském dialogu Ustava). V X. knize pise,*” Ze ,uméni
napodobovat je vzdaleno od pravdy“ a ,z kazdé véci zachycuje jen néjakou malou
cast, a to jeji pfelud”. Napodoba je totiz podle Platona az na tfetim misté od své
pfirozené podstaty: jestlize napf. bdh je zhotovitelem idealniho — skute¢né jsouciho —
lehatka, pak kazdy truhlaf je vyrobcem lehatek, ktera se k tomuto idealu vztahuji.
Malif je pak napodobitel uz ¢ehosi napodobeného na tomto svété, o cem navic nema
ani jasnou pfedstavu (na rozdil od femesinika nebo uZivatele daného predmétu).
s,Napfiklad nam malii namaluje feknéme Sevce, tesafe nebo ostatni remesiniky,
ackoli o Zzadném z téchto uméni nic nevi; ale prece jen by mohl, kdyby byl zdatnym
malifem a svého tesafe by ukazoval z dalky, klamat déti a nerozumy zdanim, Ze tu
Jjde o opravdového tesare. (...) Ten, kdo se vénuje napodobovani, nevi nic, co by
stalo za rec, o tom, co napodobuje; napodobovani je tudiz jakousi hrou a ne vaznou
snahou.”“ Pravé moznost ,klamat déti a nerozumy“ a ,vzdalenost od pravdy®
(,napodobovaci tvorba se s nevalnym spfahé a nevalné plodi)®® je pro antického
filozofa hlavnim divodem, pro¢ do své republiky divadlo radgji viibec nepoustél —
vrstva ,strazc®, na rozdil od filozofl nebo poucenych ob&and, neni ,imunni* vaci
divadelnim iluzim — nemaiji ,protijed ve védéni, jaké jsou véci skutecéné“.®® Takto tedy,
pomoci ,faleSného®, ,pravdé vzdaleného“ napodobovani divadlo probouzi
nespravnou &ast duse ,a pfivadi do zkézy éast rozumovou“’® Varuje proto pred
tragédii a komedii jako zhoubnymi uménimi a vola po ostraZitosti pfed Homérem a
poezii (kromé& hymnu na bohy a chvalozpévl na zaslouZilé ob¢any). Bud je v obci
divadlo, pak vladne ,strast a slast” anebo neni, a pak vladne ,zakon a rad“™ (Platon,
stejné jako o dva tisice let pozdéji jiny milovnik a zapfisahly nepfitel divadla v jedné
osobé, Jean-Jacques Rousseau, nicméné doznava, ze i on podléha kouzlu divadla a
k Homérovi jako k nejvétSimu z basnikld chova lasku a Uctu uz od détstvi.)
Kfrestanstvi prejalo platdnskou myslenku o Skodlivosti divadla a rozSifilo ji na
celou obec, nejen na ,rizikové skupiny®“. Cirkev své postoje opfela o Augustina:
divadelni iluze je blaznovstvi, Clovék kvuli ni proziva faleSné city a vasné a je
odvadén od skuteCnych véci a pravdy Bozi. ,Jedinym skutecnym utrpenim je utrpeni
Kristovo.“”? Tertullianus toto minéni upravil vtom smyslu, Ze nebezpe&i neni
v divadle samotném, ale v davu, ktery ho sleduje. Negramotni jedinci neuméji a
nemohou sami rozhodovat o tom, co je dobré a co Spatne; pfi sledovani divadelniho
kusu by néktefi mozna i zazivali radost z utrpeni a nestésti druhych. ,Bdh... se viak

diva i na loupeze, diva se i na podvody, cizolozstvi, léCky, modlosluzbu, a dokonce i
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na hry. A proto bychom se na né my divat neméli, aby nas nevidél ten, ktery vidi
véechno. (...) Clovék, ktery u$i své panenské dcery chrani pfed kazdym sprostym
slovem, ji s4m bere do divadla, kde jsou bézné pravé takové vyrazy a gesta.“”
Rousseau pak v ohnivé filipice proti zfizeni stalého divadia v Zenevé (v Dopise
D’Allembertovi) spojil oba nazorové proudy: divadlo je nebezpecné, protoze laka do
pasti iluzi a protoZze nechava kazdého, at' si véci na divadle vyklada po svém, vCetné
kontroverznich a pro spoleCenskou soudrznost nebezpecnych vzortu chovani. Jde
tedy nejen o mrhani Casem, ale hlavné o Spatny pfiklad: ,Tim, Ze jsme zaplakali nad
fikci, ucinili jsme zadost ve$keré lidskosti, aniz bychom k ni pfidali cokoliv ze svého...
Nakonec, co jeSté Zadat po Cloveéku, ktery se Sel podivat na uSlechtilé skutky v
bachorkach a oplakal smyS$lena neStésti? Copak neni spokojen sam se sebou?
Nevyrovnal snad svuj dluh vaci ctnostem tim, Ze ctnostem pravé vzdal hold? Co
byste po ném jesté chtéli? Aby se ctnostmi sam Fidil? Tuhle roli hrat neumi: neni
hercem. Cim vice o tom uvazuji, tim vice shledavam, Ze cokoli na divadle zobrazime,

se ném nepfriblizuje, nybrz vzdaluje.“"

3d. Artaud a Brecht, skute¢na iluze a anti-iluze

Zpatky k mimezi a jeji zpochybnéné nadvladé, jejiz ,rozpadani“ zacina
koncem 19. stoleti a pokraCuje hlavné v prvni poloviné stoleti nasledujiciho.
Vynofuje se dalSi paradox: to, co mnozi dfive povazovali za nejvétsi riziko a
nebezpeCi divadla - vytvareni iluzi prostfednictvim az pfilis vabivého
napodobovanim lidského konani — bylo ve 20. stoleti zavrzeno jako pfekonane,
zastaralé a nudné, nedostatecné ,pokrokové®, zaroven to ale bylo reinterpretovano a
glorifikovano jako prava sila divadla. Avantgarda minulého stoleti vystoupila proti
divadelnimu ilusionismu, kdy ma divak ,uvéfit, Ze nesleduje predstaveni, ale udalost
samu“.” S jakym konceptem ale pfigel Antonin Artaud? S divadlem jakoZto navratem
ke slavnosti, vnémz uZ neni tfeba vyrabét kopii skuteCnosti, ale oddat se
fantasknimu ritualu. Z iluze (a je tfeba pojmenovat, co to je za iluzi, paklize nejde o
pouhé kopirovani reality), svidnosti a nakazlivosti divadla ucinil pfednost: ,Divadlo
se bude moci zase stat sebou samym, to znamena prostredkem k vyvolani
skutecné iluze, jen tehdy, bude-li divakovi poskytovat pravdivé koncentraty snd,
Vv nichz jeho zlo¢inné sklony, jeho erotické obsese, jeho divosstvi, jeho chiméry, jeho
utopické pojiméni Zivota a véci, ba i jeho kanibalstvi vyrazi ven...“’® K dosaZeni této

,Sskute¢né iluze“ navrhuje divadlo, jez ,mocnymi fyzickymi obrazy rozechvéje
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senzibilitu divaka, zmocni se ho a strhne jakoby do viru vysSich sil. Divadlo, které
opustilo psychologii a vypravi o mimofadném, stavi na scénu konflikty prirody...
Divadlo vyvolavajici stavy transu, jako tance dervisu...””" To, co Artaud navrhuje, je
vlastné radikalni rozchod dramatického textu a divadla, odhozeni ,textocentrismu®
zapadniho divadla, jakoby veSkeré ,iluzivni napodobovani“ bylo zpldsobeno jen
interpretaci literarni sloZzky divadelniho dila. ,Divadelnost je divadlo minus text, (...)
onen druh ekumenického vnimani smyslovych klamd, gest, tonu, vzdalenosti,
matérii, svétel. (...) Je zaleZitosti tvorby, nikoli realisace,“ napsal Roland Barthes
roku 1954.” Filozof Jacques Derrida dodava: ,Divadlo krutosti neni reprezentace. Je
to Zivot sédm v tom, co je v ném nereprezentovatelného.“®

Druhym bojovnikem proti tradi¢né realistickému jevistnimu ilusionismu byl
Bertolt Brecht. Ve své praxi délal vSe, aby divakovi ,zabranil v zamériovani jevistnich

udalosti za udalosti ze skuteéného Zivota“®

a aby divak ,hledél jako ocarovan na
jevisté“®  Proto se snazil divaka vytrhnout z této ,okouzlené“ pasivity. Pomoci
nejriznéjSich ozvlastnéni jevistnich udalosti — proslulych ,zcizovacich efektd®, jak je
sam nazval — mu nabidl moznost odstupu a pfemyslivé kontemplace nad vidénym
kusem.

Je uziteCné uvazovat i o téchto prostfedcich jako o konvencich. ,Efekt Z“ se
pak jevi spiS§ nez jako ,revoluéni“ popreni zastaralého zplsobu iluzivniho
zobrazovani na divadle jako nova konvence inscenovani nebo jesté lépe -
»oprasena“ konvence stara. Konec koncu, pro¢ nepohlizet na ,efekt Z* jako na dalsi
z fady efektu jako takovych, ktery se ve své funkci tolik nelisi od ,divadelniho hromu®
nebo ,boha na stroji“. Tou funkci je bavit. ,OdjakZiva bylo poslanim divadla, stejné
Jako v8ech ostatnich uméni, lidi bavit. Je to nejvzneSenéjsi funkce, jako jsme pro
divadlo nasli,“ prohlasil Brecht.®? Na Brechtovo epické divadlo a ,Verfremdungseffekt
neni tfeba se divat jako na ,popfeni realistické iluze®, ale jako na bytostné divadelni
postup, jak divakim dorucit sdéleni, jak udrzet jejich koncentraci, jak je pfekvapovat,
jak nebyt stejny, nybrz proménlivy.

(Ostatné i Boileau-Déspreaux o dramatu, tedy psaném divadle, napsal:

,Chcete prizeri publika a lasku mit?

Pak pribéh svuj musite rozriznit.

Styl prilis jednotny a porad stejnorody treba

se marné trpyti, spis rychle ukoléba.

(...)

Stastni ti, ktefi dokazi lehkym perem dosti
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skakat od smutku k néze, z veseli do krutostil”) %

Replika dramatického dialogu v iluzivné komponovaném dramatu se obraci na
dvojiho mluvc€iho: na fiktivni postavu a na skuteéného, pouze ,jakoby nepfitomného”
pfijemce — divaka. JenomZe divak pfitomen je, a Bertolt Brecht jako dramatik to
zkratka vzal na védomi a divaka do tohoto dialogu pfimo pfizval. Pfestal pfedstirat,
Ze tu zadny divak neni. Jako reZisér samoziejmé vzdycky védél, Ze divak pfitomen
je. Bez neustalé vymény informaci mezi jevistém a pfitomnym divakem si nelze
predstavit ani ten nejiluzivnéjSi, nejrealisti¢téj$i kus; komunikace™ je pouze jiného
druhu: ,Bylo by chybou tvrdit, Ze uloha divaka v tomto komunikacnim procesu je
pasivni. Zadny herec a Zadny reZisér si to nikdy nemyslel. Ale mnozi se spokoji s tim,
Ze divak je urcitym druhem zrcadla, které odraZi znaky vysilané k jeho mysli, anebo
proti-vysilacem, ktery produkuje znaky jiného druhu, potvrzujici ,kontakt”: Rozumim,
Jjsem schopen pojmout v8e, Zadné Sumy (jako u radiového prenosu), anebo Vibec
nerozumim (piskot anebo smich na nevhodnych mistech). Ve skutecnosti je funkce

publika jako pfijimace mnohem komplexnéjsi,“ potvrzuje Anne Ubersfeldova.®*

3e. Konvencionalita a relativita iluze

Dosud byla fe¢ o divadelnich konvencich ve smyslu zvyklost, uzus, néco
obvyklého, co divak akceptuje a s ¢im pocita (zplsob inscenovani, zobrazovani,
kompozice divadelni hry atd.). Konvence obecné jsou smluvena pravidla hry (z latiny

pfes francouzstinu — conventio, shromazdéni, dohoda; smlouva; ustaleny zpusob

* Anne Ubersfeldova povazuje v kazdém pripadé divadelni pfedstaveni za komunikaci svého druhu,
sdéleni (message) chape v Sirokém vyznamu slova, v¢etné sdéleni uméleckého [Lire le théatre Il /
Ecole du spectateur, 20 s.]

Svym originalnim pohledem divadelniho praktika komentuje sdélovaci povahu kazdého artefaktu Jan
Werich: ,Co je uméni? O tom se psalo a piSe a mluvi a nazori je moc. Ja si myslim,ze podstata
uméni, jako vdeho déni ve Vesmiru, jest sdélovani. Komunikace. Hle, namaloval jsem obraz. Obraz
mého svéta, ktery vidim svyma ocCima. Podivejte se. Je v ném také vas svét? Ani kousek? Aha, a tohle
tady, ta fialova a ta hnéda za tim stromem? Ale vy nevite odkud z vaSeho svéta se to vzalo? To
nemusite, to jen, Ze jsme oba se svyma dvéma svéty na tomhle jednom svété, ktery jest jeden
z miliona.” [VOSKOVEC, Jifi; WERICH, Jan. Korespondence Ill. Praha : AKROPOLIS, 2008. 210 s.
ISBN 978-80-7304-093-2.]

Konecné proslula je definice divadla (dramatického dila) od Iva Osolsobého jako ,,komunikace
komunikaci o komunikaci“. Prostfednictvim simulované, pfedstirané, faleSné komunikace mezi
hrajicimi herci (jez nepfenasi zadnou informaci, jde o model mezilidské komunikace v méfitku 1 : 1), je
podavana zprava o mezilidské komunikaci, tedy probiha komunikace mezi jevistém a hledistém.

V pfipadé mnoha ,projektd” a alternativnich divadelnich produkci se tato posledné jmenovana
komunikace neomezuje jen na jeden smér; z pfestaveni se leckdy stdva mnohaohniskové
shromazdéni, komunikacni sit tancovacky, rockového koncertu, ritualu ¢i orgie. [OSOLSOBE, Ivo.
Ostenze, hra, jazyk (sémioticka studie). 1. vyd. Brno: Host, 2002. 133 — 134 s. ISBN 80-7294-076-7]
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jednani, chovani; zvyklost; b&Zna praktika; zmechanizovany zplsob tvoreni).?®
V divadle vS8ak pod pojmem konvence muzeme chapat i nové nastoleny postup,
dohodu s divdakem o zpUsobu komunikace s nim. Kazda zabéhnuta zvyklost byla
jednou poprvé; kdyby na ni jako na dohodu obecenstvo nepfistoupilo, nikdy by se
nevzila a nestala se zvyklosti. Stavime-li proti sobé realistickou (pfipadné
naturalistickou) iluzivnost a rlizné nerealistické (zdivadelfiujici, zcizovaci) styly, efekty
a postupy, jde vlastné o rtzné konvence v inscenacni praxi. Potvrzuje to i Patrice
Pavis: ,lluze i mimesis jsou pouze vysledkem divadelnich konvenci.®

Tyto konvence (coz neni minéno nikterak pejorativné), rizné zvyklosti, se
meéni, stfidaji a ¢asto necekané vraceji v pribéhu véku; lisi se podle mista, zeme,
dvora, doby, médy, vypujcuji se, kopiruji a kradou, rozvijeji a opoustéji. Brecht nejen
jako autor, rezisér a herec, ale jako divadelni podnikatel, pro néhoz, fe€eno dnesnimi
terminy, byl marketing dilezitou soucasti jeho prace, védél, jak je dllezité upoutat
pozornost a zaujmout. Pisné, oteviené prestavby, pfimé adresovani promluv do
publika a kontaktovani divakl, opusténi postavy hercem a ,okomentovani“ jejiho
poCinani, vSevédouci vypravec, ktery ,vidi“ do nitra dalSich postav, divadlo na
divadle (pfibéh hrany uvnitf pfibéhu) — to vS8echno neni nic jiného nez divadelni
konvence svého druhu (a neni dilezité, nakolik je Brecht jejich vynalezcem nebo
znovu-nalezcem, ktery je s uspéchem povolal zpatky do praxe). Hans-Thies
Lehmann ve studii Postdramatické divadlo piSe:. ,Brechtiv pfinos se neda
Jjednostranné chapat jako revolucni protinavrh ke vsemu ftradicnimu. Ve svétle
zdokonaleni klasické dramaturgie. Brechtova teorie obsahovala nanejvys
tradicionalistickou tezi: fabule pro néj byla alfou a omegou divadla. Pres fabuli se
vSak neda pochopit rozhodujici ¢ast nového divadla Sedesatych az devadesatych let
20. stoleti (...) Postdramatické divadlo je post-brechtovské divadlo. Je situovano
v prostoru, ktery otevrely brechtovské otazky o pfitomnosti a uvédoméni si procesu
ztvarfiovani ve ztvarfiovaném a jeho otazka tykajici se uméni ,divat se’."®’

Znamena to, zZe toto ,post-brechtovské“ divadlo je prosto vesSkerych konvenci?
Naprosto ne, i to nejméné ,konvenéni“ divadlo sice muze predlozit velice nezvyklé,
»-nekonvencni“ postupy, ale presto potfebuje uzavfit s divakem elementarni dohodu o
zpUsobu prezentace a jejim pfijeti. Konvence se nemusi ujmout — jako tfeba
poZzadavek naturalistického divadla, aby herec vypjatou scénu odehral zady
k divakam, je-li to nezbytné. Konvenci, ze veSkera akce probiha vice méné smérem

k pozorovateli a je uspofadana pokud mozno tak, aby ji stejnym zplisobem vidél co
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nejvétSi pocet divakd a nic jim v pohledu ,nezaclanélo®, se zlogickych duvodu
nepodafilo odstranit ani nejvétSim experimentatorim, pfestoze se uz davno striktné a
do dusledku nedodrzuje pavodni konvence, kdy herec musi byt stale obracen ¢elem
k publiku. Tato konvence je dnes vnimana spiSe jako operetni kliSé, vhodné tak
k pfezpivani milostného duetu. Na druhou stranu mnozi reZiséfi ve snaze odbourat
realistickou konvenci, ktera veli dialog mezi dvéma c¢i vice postavami inscenovat tak,
aby herci mluvili skute€né spolu a na sebe, aranZuji ,zcizené“ smérem dopfedu,
k divakim, takze postavy mluvi spolu pfes publikum. Takto pojal celé prvni déjstvi
Feyudeuova Brouka v hlavé francouzsky rezisér Stanislas Nordey:” v inscenaci, v niz
se uspésné pokusil skloubit konvence tradi¢niho bulvarniho vaudevillu a divadla
absurdity zalozeného na vyrazné vytvarné stylizaci, stoji Marcela Champsboisy a jeji
pritelkyné vedle sebe na kraji rampy ¢elem do hledisté a hovofi spolu, aniz na sebe
jedinkrat pohlédnou; jejich prvni vzajemny pohled na konci rozhovoru je pak vliastné
pfekvapeni. RezZisér Thomas Zielinski obdobné inscenoval findle Tramvaje do
stanice Touha v Divadle Disk' s poslednim roénikem studentti herectvi — jediny, kdo
se vtomto vystupu choval ,pfirozené“ podle realistické konvence, byla hereCka
predstavujici Blanche Dubois. Ostatni pfichozi (Stella, |€kaf, sestra a dalSi) se fadili
na predscénu Celem k lidem a ,nezaujaté“ odfikavali posledni slova pfed tim, nez
byla Blanche odvezena do psychiatrické IéCebny. Je zjevné, Ze takové odmitnuti
jedné konvence a jeji nahrazeni jinou, je vzdy podfizeno konkrétnimu inscenacnimu
zameéru.

Konvence barokniho divadla na jedné strané a realistické konvence na druhé
nicméné ukazuji, Zze realismus a iluzivnost na divadle jsou nejenom zvykové, a
pfedevs§im relativni pojmy. V obou pfipadech jsou uUzce napojené na vkus,
pfedsudky, vnimani a celkové estetiku své doby a spolecnosti. Realisticky zpusob
hrani pfed sto lety by dnes nejspiS§ v mnoha pfipadech puasobil az vystiedné, a
naopak dnesni (nepfilis Stastny) sklon nékterych hercl k tzv. ,civilismu“ pod tlakem
serialové televizni tvorby by s nejvétsi pravdépodobnosti pfipadal nasSim pfedkim
jako nedostatek hercovy technické vybavenosti, ne-li pfimo jako nedostatek talentu.
Co okouzlovalo a ohromovalo divaky 19. stoleti by zcela jisté nechalo chladnym Ci
mirné pobavenym nad naivitou provedeni divaky konce 20. stoleti; dnesni divak se

zazemim jiné doby a jiného vzdélani sleduje peclivou rekonstrukci barokni opery

" Georges Feydeau: Brouk v hlavé, produkce Théatre National de Bretagne / Rennes, Théatre
National de La Coline / Paris, Compagnie Nordey, premiéra 27. 1. 2004 (rezie Stanislas Nordey).

T Tennessee Williams: Tramvaj do stanice Touha, Divadlo Disk, premiéra 9. 4. 2004 (rezie Thomas
Zielinski).
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v zachovaném dobovém divadle cCeskokrumlovského zamku jinyma o€ima nez
Slechtic 17. stoleti. lluze, o niz v této souvislosti mize byt fec, je iluze navozené
autenticity baroka, vzkfiSené estetiky a mentality doby pfed vice nez tfemi staletimi —
v tomto smyslu jde ale skute¢né o iluzi ve smyslu klamu, Saleni smyslU, protoze dnes
neumime spravné pouzivat znacnou ¢ast soukoli a mechanismu jevistni masinérie, a
stejné tak konkrétnimu zpusobu inscenovani kusu té doby se mizZeme jen s jistou
omezenou davkou uspéchu pfiblizit. Jde tedy o citaci baroka, o hru na baroko, coz,
jak se dale budeme snazit demonstrovat, je iluzi, nahlizené ze specifického uhlu,
vzdaleno méné, nez by se zdalo.

Rozdéleni na divadlo iluzivni (to, které na jedné strané okouzluje riznymi triky
a efekty, na strané druhé pracuje s ,iluzi“ skuteCnosti) a neiluzivni (to, které pracuje
s neiluzivnimi prostfedky, jimiz dava neustale najevo, Ze jsme svédky divadelni
udalosti; tedy véci zdivadelriuje), dnes domluvu pfFili§ nezjednoduSuje. Jak
dosvédCuje Lehmann, tvrzeni ,V moderné s prosadilo naruSovéani iluze“ ma jen

malou vypovédni hodnotu.®
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4. [LUZE A KONVENCE

4a. Dalsi priklady konvencionality

O tom, Ze realisticka (mimeticka) iluze neni nic jiného nez soubor estetickych
a dobové podminénych konvenci je pfesvédCena i Anne Ubersfeldova: ,Je iluzi, Ze
napfiklad naturalistické divadlo vytvafi kopii reality, zatimco ji vytvari ze vSeho
nejméné, jen vrha na jevisté urcity obraz spolecensko-ekonomickych podminek a
mezilidskych vztaht, obraz vytvofeny v souladu s pfedstavami dané spolecCenské
vrstvy... to, co se divakovi nabizi jako dokonala iluze, je jen model uréitého postoje
vici svétu. Nejsou zde napodobeny objektivni skutecnosti, jde o urcity typ zobrazeni
téchto skuteénosti.”®®

Relativitu realistické konvence (a toho, jak nejasné je oznaceni, Zze néco je i
neni iluzivni) Ize demonstrovat na nékolika pfikladech. Barokni divadlo zobrazovalo
napfiklad vodu (mofe Ci jezero) pomoci horizontalnich malovanych kulis, které
znazorfiovaly jednotlivé zakroucené viny. Nékolik takovych se zachovalo v baroknim
divadle Ceskokrumlovského zamku: nizké vykrajované pasy vin, ¢luny namalované
na plochych stojkach a dokonce bledémodry delfin s rizovou tlamou. V modernim
divadle si lze predstavit lecjaké jiné znazornéni tohoto Zivlu: od stfibfité lesklych
materiall roztazenych &i jinak umisténych po podlaze (hraci ploSe) az po skutecnou
vodu, padaijici shora, rozlévanou z nadob ¢&i napusténou ve vané, v bazénu, fontané.”
Laterna Magika mofskou hladinu — klidnou i rozboufenou — nejlépe promitne (napf.
Odysseus, rezie Evald Schorm,1988). Voda muze byt pfitomna jenom ve zvuku
(reprodukovaném ¢&i skute¢ném); rezisér Michal Lang pouzil v Uvodu a zavéru své
inscenace Shakespearovy Boure tento efekt: herec hrajici Kalibana ve tmé rukama
rozhrnoval malé oblazky, jimiz byla pokryta pfedscéna; tento zvuk velmi vérné
pfipominal zvuk morského pfiboje, vin dorazejicich na kamenitou plaz.

Ktery z téchto zpusobl ztvarnéni navozuje dokonalou iluzi, klamné zdani?
Zadny. Ani v jednom ptipadé se divak nedomniva, Ze se na jevisté viilo skutedné
mofe, anebo ze byl kouzlem pfenesen na breh Ci pobfezi. Nicméné vSechny pracuji
na zakladé podobnosti nebo dokonce totoznosti, jenom se, fe€eno s Otakarem

Zichem, od pfirody a zivota ruzné vzdaluji anebo se mu pfiblizuji — v pfipadé

* Vodu v bazénu pouzil rezisér Jifi Pokorny v inscenaci hry Caryl Churchillové Prvotfidni Zeny
(Stavovskeé divadlo, 2006) nebo Ivan Rajmont v inscenaci hry Paula Claudela Saténovy strevicek
(Narodni divadlo, 1996); do vany pIné vody padal zahradnik ve Figarové svatbé v podani studentd
HAMU (Divadlo Bez zabradli, 2004); ve fontané se skuteC¢nou vodou se machalo nékolik postav
vinscenaci Enikd Eszény Shakespearova Mnoho povyku pro nic (Stavovské divadlo, 2001).
V uvadeéni dalSich pfikladu by se dalo dlouze pokracovat.
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pfitomnosti skuteCné vody na scéné jde o maximalni pfiblizeni, typické pro

naturalismus,*

resp. pracuje se s modelem, v némz ,vodu hraje voda“, model je
totozny s originalem (Osolsobé, Cisar). VS8echny moznosti vice ¢i méné sugeruji
divakovi pfitomnost vodniho Zivlu, at uz metonymicky (zvukem), metaforicky (lesklou
latkou) Ci pravé napodobou pomoci téhoz. A mize byt pfedmétem nekonecnych
diskusi, ktery je iluzivngj$i: na platno promitnuté viny (jejichz podobnost
s opravdovym pfibojem je absolutni, az na to, Ze vubec nejsou pfitomny) anebo
svételné efekty typu ,mihotani vodni hladiny“? V kazdém pfipadé rizné zpusoby
zpfitomnéni vodniho Zivlu vyuzivaji rGzné konvence, vysilaji rdzné signaly o
celkovém stylu inscenace a v rozdilné mife zapojuji divaka a jeho predstavivost.
Barokni malovana kulisa se skute¢né podoba viné v tom smyslu, Ze v estetickém
kédu své doby vykresluje v barvach linku bésnici vody véetné zpénéného vrsku.
Voda promitnutd na velké platno, pfed nimz se na pramu zmita Odysseus a jeho
druzina v Laterné Magice (od obrazu si nelze odmyslet lana, na némz je pram
zavésen, ani stin, ktery na platno vrha), ma silny ucinek hlavné diky rozmértim, diky
Lotalnimu viemu® — projekce skutecné rozboufené morské hladiny uto€i na divaka ze
tfi stran. V tomto pfipadé byla projekce navic absolutné stylotvorna (na kombinaci
ziveho herce a filmovych dotaCek je Laterna Magika postavena); navic byla
obohacena riznymi animovanymi sekvencemi (vodni vir, myticka zvirata).

Zacatek Langovy inscenace Boufe ma metonymicky charakter — vyuziva jen
jednu vlastnost vody, a sice jeden jeji specificky zvuk, navic provedeny realné pfimo
na misté (podobnou technikou, jakou vyuzivaji filmovi €i rozhlasovi tvurci ,rucht®,
kdyz chtéji napodobit napf. vichfici — za pomoci dfevéného bubnu s hfideli, ktery je
potazen platnem, pfi otaCeni se platno tfe o dfevénou kostru bubnu a vysledek zni
jako silny vitr). V setmélém sale slysi divak povédomy zvuk, navic nereprodukovany,
ktery si umi rychle zafadit. PotéSeni plyne z faktu, Ze se pocita s jeho spolupraci: je
mu nabidnuta jednoducha hadanka, kterou rozlusti — desifruje pfiboj. Nasledné se
rozbéhne jeho predstavivost — muze si vybavit jakékoliv mofské pobrezi, které je mu
znamo Ci které nékdy, tfeba i prostfednictvim fotografie nebo audiovizualniho média,
spatfil; a v neposledni fadé aktivizuje jeho zvédavost, nebot je postaven pred dalSi
hadanku — jak ten zvuk délaji? Odpovéd se dozvi az na konci, kdy Kaliban stejny

postup predvede jesté za svétla (,trik“ je odhalen) a scéna se postupné nofi do tmy.

* Vinscenaci Shakespearovy Boure reziséra Petera Gabora v Zapadoceském divadle v Chebu (2004)
byla stejna projekce pouzita na platné vyplnujicim portaly kukatkového typu jevisté v uvodni scéné
ztroskotani. Pak az do konce se zadna projekce neobjevila; o stylotvornosti projekce v tomto pfipadé
nemuze byt feC.
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Ucinek téchto odliSnych zobrazeni vody je tedy vzdy trochu jiny; iluzivni ve
smyslu klamny neni nikdy. Nelze je oddélit od své doby, stupné technologického
rozvoje, napadu konkrétnich tvlrcl, a stylu konkrétnich inscenaci (a v neposledni
fadé také od finanCnich moznosti daného divadla). Ve vSech pfipadech je navic
pouzita urcitda mira zjednoduS$eni, vyzdvihnut charakteristicky rys nebo vlastnost
(jednou typické Suméni mofe, podruhé tfeba odraz vodni hladiny), coz ukazuje, ze
urCita stylizace (tj. soubor téchto zjednoduseni reality za pomoci konkrétnich
konvenci) se nevyhyba Zzadnému divadlu, at’ se tvafi jakkoli naturalisticky. Nékteré
lidské ciny nebo fyziologické procesy se totiz v divadle zahrat nedaji, coz je dalSi
dikaz toho, jak obtizné je pro divadlo stvofit iluzi zaménitelnou za skute¢nost. Tady
jsou i limity realistického (potazmo naturalistického) zobrazovani. UrCitou skutecnost
totiz nelze zobrazit pomoci téhoz. ,Niagarské vodopady nebo himalajské horské
velikany nelze na jevisté dostat. V takovém pripadé se musi divadlo original(i vzdat a

pomoci si jinak,“* pfipomina Jan Cisar.

4b. Limity dokonalé realistické iluze

Smrt jednajici postavy na jevisti nelze nez zahrat, pfedstirat. Divaci by byli
nejspis zdéseni, kdyby zjistili, Ze herec predstavujici Hamleta skonal doopravdy.
Konvence jsou a byly rizné: od Cerveného Satku znazornujiciho krev, ktery herec
vypusti z ruky na své hrudi, pfes zasouvaci dyky (jako typicky divadelni ,klam“, ktery
ma navodit ,iluzi, Ze se zbran skute¢né zanofila do téla clovéka), pfipadné
nasledného naturalistického chropténi a ,umirani“ na jevisti (jak piSe Stanislavskij:
Lhaturalismus pro naturalismus, pravda, po které nikdo netouZzi - svijeni se bolesti,

vzlykani, osklivé grimasy, kifeée po celé téle” %

), az po vysoce stylizované ,odchody
ze zivota“ prostifednictvim ,klidného ulozeni ke spanku“ (napf. v inscenaci Hamleta
v rezii lvo Krobota na scéné prazského Narodniho divadla,” kde se ve finale kazda
postava pomalu natahla na zada, jako kamenné sochy na kralovskych nahrobcich, a
pfed skonem jim ceremonar jesté podlozil hlavu polStafem). Cokoli fyzického v ramci
divadelni hry vyzaduje jisty stupen stylizace: od bitek, souboju, zapast a rdznych
zapoleni, pfes pojidani i piti, sexualni akt, vymésSovani a eventualni zvraceni
(mame-li zminit i to, co je vSeobecné povazovano za projev naturalismu ve smyslu
zobrazeni oS$klivého, zejména je-li to zobrazeno zplUsobem, ktery se vyrazné blizi

skute¢nému fyziologickému procesu).

" William Shakespeare: Hamlet, Narodni divadlo v Praze, premiéra 20. 12. 1999 (rezie Ivo Krobot).
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VzZdy je nutno zvolit konvenci — jak ve smyslu zvyklosti (antické stejné jako
klasicistni francouzské divadlo vrazdu &i smrt na jevisti viibec nezobrazovalo a vzdy
o ni jen referovalo usty nékteré z postav, nejCastéji posla), tak ve smyslu dohody
s divakem. V historické komedii Jeffreyho Hatchera Kra(s)ka na scéné (The
Compleat Female Stage Beauty), odehravajici se v 60. letech 17. stoleti v asech
restaurace Stuartovcl na anglicky dvur, vidime na zaCatku a na konci hry
zavéreCnou scénu z Othella, v niz Maur rdousi svou nevinnou Zenu. Autor tu
konfrontuje dvé konvence: jednou dobovou stylizovanou vrazdu pomoci pfesnych
vysoce estetizovanych gest a pohybd na hranici choreografie, na konci naturalisticky
vyvedeny zapas na zivot a na smrt mezi obéma postavami.

Zastanme na okamzik u Shakespeara: takovych scén jsou jeho hry piné.
V divadle pak vidime smluvenou, peclivé secvicenou bitku i duel. ZaleZzi na
zruCnosti a fyzické vybavenosti herci - vysledek se mlze podobat vystoupeni
amatérskych Sermifl, jaka jsou k vidéni v |été na hradech a zamcich, kdy se na sebe
vrhaji s hurénskym fevem a téZkymi meci nebo tasenymi kordy. Je pak Ihostejno, zda
inscenatofi ,0zvlastni“ ¢i aktualizuji souboje jinymi zbranémi nez historickymi (napf.
nechaji Kapulety a Monteky v Romeovi a Julii bojovat fetézy, nun€akami, stfelnymi
zbranémi &i za pomoci vychodnich bojovych uméni) — divak si je vzdy védom, ze
bitva je pfedem peclivé nazkou$ena, a pokud nedojde k nahodnému zranéni (tedy
vpadu mimo-divadelni reality), oceni nanejvy$ sehranost aktér Ci nékteré obzvliast
nebezpecné vyhlizejici srazky a jejich provedeni — stejné, jako by ocenil
nebezpecnou chuzi po lané & narocné akrobatické Cislo v cirkuse. Nedokonalé
provedeni radoby ,opravdové“ Sarvatky pak muaze probouzet usmév, protoze
usvédCuje samo sebe z pFedstirani. Ve vyjimecnych pfipadech muize divadlo divaka
na okamzik zmast: vinscenaci Othella prazského Studia Ypsilon™ 8krtil Maur
Desdemonu tak, ze ji chytil obéma rukama za krk, zvedl ji do vySe, zatocCil s ni dokola
a dokonce s ni kus popoSel — herec predstavujici Othella byl navic proti herecce
hrajici jeho Zenu urostlé postavy, takze Desdemona v té chvili pusobila jako
bezvladna hadrova loutka bez moznosti se branit. ,Kralik schovany v rukavu®, tedy
jadro triku spocivalo v tom, Zze se hereCka celou dobu drzela pevné predlokti svého
partnera. Ani na chvili tedy nenesl vahu jejiho téla vaz, nybrz paze. Slo jen o to,
scénu dobfe ,natrénovat®, s nutnym predpokladem, Ze jeji herecky partner ma
dostatek fyzické sily, aby ji unesl zavéSenou na svych loktech. Celkovy vjem

,hadrové panenky” letici vzduchem pak byl natolik Sokujici, Ze si malokdo stacil

* William Shakespeare: Othello, Studio Ypsilon, premiéra 8. 11. 1991 (rezie Timo Ojala).
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uvédomit, Ze je herecka jisténa vlastnima rukama. Pfipustime-li, ze dokonala iluze
(-Tohle ta Zena nemuze prezit...“) na chvili vznikla, zmizela ve chvili, kdy herecka-
Desdemona vydechla své posledni ,Sbohem®.

Typickou a Siroce pfijimanou konvenci pfi Sermifském souboji je kord
,zabodnuty“ do podpazi (stoji-li herec bokem k divakim, pfi pohledu zpfedu se to jevi
jako kord prochazejici jeho télem, coz mulze vyhlizet dostate¢né vérohodné stejné
jako pusobit nechténé parodicky). V bézné terminologii nerealisticky, ba neiluzivni
postup zvolil rezisér Jan MikulaSek ve své inscenaci hry Tankreda Dorsta Merlin
aneb Pusté zem.  Dva rytifi kulatého stolu — Lancelot a Percival — svedli souboj zcela
beze zbrani; oba herci, svleCeni do pul téla stali proti sobé&, mezi sebou méli kbelik
s Cervenou barvou, do néjz stfidavé namaceli ruku, a tou na soupefové téle
namalovali — ,zpusobili“ — ,krvavy“ Sram. Tvurci se pokusili charakterizovat podstatu
kazdého klani, a sice zranovani protivnika az k jeho uplné fyzické likvidaci, coz divaci
spolehlivé identifikovali. Paradoxné jsou podobné akce, Ciny a jevy stylizované
ucinnéjSi nez v realistické konvenci, protoze uz zprincipu nemize byt jejich
napodobeni absolutni. Obecenstvo takovy druh iluze obvykle ani nezada: je-li
pozvana ke spolupraci jejich pFedstavivost, jsou mnohem radéji (uz citovana
Aristotelova Poetika: ,Proto se totiz lidé raduji, kdyZ se divaji na obrazy, Ze pfitom
poznavaji a usuzuji, co kazdé véc jest...®%). Souboj v Mikulaskové inscenaci byl
vlastné schematizovanou a rozfazovanou détskou hrou s dfevénymi meci nebo
vodnimi pistolkami, jen bez téchto rekvizit. Tento rezisér v riznych obménach
vyuziva vysokou miru stylizace, ob&as na urovni mimovani (Cist€ motorického
vyjadfeni) velice Casto. Ve své inscenaci Kralovny Margot v ostravském Narodnim
divadle’ se hon na kance odehraval na predscéné tak, Ze herec predstavujici krale
na lovu, bez jakékoliv rekvizity, zbrané nebo jiné pomucky mimoval pouze viastnim
télem utok imaginarniho kance a jeho zneSkodnéni. V inscenaci EvZzena Onégina
v Divadle Petra Bezruge* predvadi titulni hrdina monoténnost projizdék na koni opét
pohybové — stoji na zemi, rukou drzi imaginarni uzdu a pfedvadi charakteristicke
pohyby ¢lovéka v sedle pfi pomalém klusu; herec navic mlaskanim napodobuje
klapot koriskych kopyt. B&éhem této ,jizdy“ jesté konverzuje s pfitelem nebo udili

pokyny sluhovi; frekvence ,projizdék“ se zvySuje a zrychluje, plynuti dnd naznacuje

" Tankred Dorst: Merlin aneb Pusta zem, Moravské divadlo Olomouc, premiéra 14. 1. 2005 (rezie Jan
Mikulasek).
T Marta Ljubkova, Klara épiékové, Jan Mikulaek: Kralovna Margot, Narodni divadlo moravskoslezskeé,
remiéra 2. 4. 2005 (rezie Jan Mikulasek)
Alexandr Sergejevi¢ Puskin: EvZzen Onégin, Divadlo Petra Bezruce, premiéra 5. 10. 2007 (rezie Jan
Mikulasek).
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spanek hlavniho hrdiny, takZe v zavéru vystupu herec pfechazi v komické nadsazce
,Stfihem® z bleskového spanku do rychlé a kratké projizdky na koni. To vSe, aniz by
ucinil ukrok do strany a aniz by vystup trval déle nez pét minut, které predstavuiji
nudu dlouhych tydnd a mésicl. Nejsme svédky mimeze v plvodnim Aristotelové
pojeti (podkapitola 2a), jez nezada pfesnou kopii skute€nosti, nybrz ktera vyuziva
rytmu, pohybu na hranici tanecni stylizace, slov a zvukl na hranici hudby?

Da se pfitom stoprocentné fict, Ze iluze (Ci presnéji: efektni simulovani daného

jevu) se nedostavila, protoZe nebylo uzito realistickych konvenci?

4c. Konvencionalita €éasu a mluvy

Posledni uvedeny pfiklad ukazuje, Ze Cas v divadle je absolutné konvencni
zalezitost. V Stendhalové spisu Racine Shakespeare se dva vzdélanci hadaji o to,
zda divak zvladne vnimat rizné Casové roviny ve hie a pfistoupit na to, ze dvé
hodiny divadelniho pfedstaveni se naprosto nekryji s dramatickym Casem v rozpéti
treba i mnoha let. Romantik se snazi dokazat Akademikovi, Zze pozadavek jednoty
Casu, tj. aby se déj dramatu veSel nanejvy$ do Ctyfiadvaceti hodin, je naprosto
scestny; jestli ve hfe uplynou roky nebo hodiny je uplné jedno a je to véci konvence,
na co je divak zvykly, anebo na co je ochoten pfistoupit, protoze Cas skuteCny
(ttméF) nikdy neodpovida cCasu fiktivniho déje. Neni tedy Zadny rozdil meazi
Angli¢anem, ktery se orientuje v Sirokych ¢asovych soufadnicich Shakespearovych
her, a Francouzem, ktery sleduje déj klasicistni tragédie sméstnany do jednoho dne
v jednom palaci.®*

Stejné tak je divak bez problému ochoten pfistoupit na specifickou stylizaci
v uzivani jazyka a mluvy na jevisti. Jazyk ve verSich anebo v proze, technicky
zvladnuta mluva v konkrétnim divadelnim prostoru (herec mluvi hlasitéji a vyraznéji
na velkém jevisti nez v malém sklepnim studiu, ale i zde mluvi jinak nez doma nebo
v kavarné), rétorické figury i autorem predepsané opakujici se obraty C&i slova
v ,naturalistickém” dialogu nebo monologu — to vSechno jsou svého druhu konvence.
Dramaticka konvence je ostatné uz samotny nahlas pronaseny monolog, protoze
v béZzném zivoté dlouhé tirady objasnujici nase niterné pochody a dilemata obvykle
nepronasime. Presto Hamletlv monolog Byt ¢éi nebyt je v divadle stoprocentné
pfijatelny; jeho u€inek nespodiva v dokonalé mimetické iluzi, nybrz zavisi na fadé
jinych faktorl — hereckém ztvarnéni, celku inscenace, i rozpolozeni konkrétniho

individualniho divaka. (Otakar Zich uvadi, Zze divak vubec neuvazuje nad tim, zda to,
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co vidi, je skuteCnost, ale ani neuvazuje nad tim, Ze to skutecnost neni. Podrobnéji o
tom bude feC dale.) Stejné tak vystfedni, ne-li pfimo Silené, by se v bézném Zivoté
jevilo, kdyby lidé z mluvené fecCi nahle preSli do zpévu a k tomu zacali tan€it. Jak
pfipomina Jan Cisaf, jediné diky pfistoupeni na prvotni konvenci, ze jevisté je sice
prostor skuteny, ale jako scéna nepravy, se nam muzikaly, operety a dalSi
,singspiely“ jevi jako naprosto pfijatelny zplisob ztvarnéni.®

S dokonalou iluzi by se tyto konvence — realistické Ci stylizované — mély
vylu€ovat, nebot nejen ramec divadelniho pfedstaveni (portaly, opona, reflektory
atd.), ale i jeho vnitfek s nimi pracuje; konvence, jichz uziva, ho usvédcuji
z divadelnosti a davaji nezaménitelné signaly, Zze to neni skutecnost. Zapadni
¢inohra v tomto smyslu neni o nic iluzivnéj$i nez opera, balet, loutkové divadlo i
tradicni japonské divadlo — uplné stejné se neobejde bez konvenci, jen jsou jiného

typu.
4d. Zdivadelnéni realistické iluzivnosti

Konvenéni (zvyklostni; dohodnuta) povaha rliznych postupt vyvstane zejména
tehdy, kdyZ jsou michany a vedle sebe stavény realistické a naturalistické zvyklosti a
vySSi mira stylizace. Francouzska reZisérka Ariane Mnouchkinova v sedmihodinové
inscenaci Les Ephémeéres v experimentovani se zdanlivé neslugitelnymi konvencemi
doSla daleko. Inscenace sestava z velkého mnozstvi riznych ,obycejnych® pfibéhd
ze zivota, zaloZenych na rodinnych a pratelskych vztazich a rdzné vyhrocenych
Zivotnich situacich (odchod ze spole€né domacnosti, vyrovnani se ztratou partnera
nebo ditéte, seznameni s novym sousedem-transvestitou a fada dalSich). Jejich
zpracovani je vysoce realistické jak ve fabuli (pravdivé a vérohodné déje o
mezilidskych vztazich, jakych jsou v pokleslé podobé plné televize; prestoze tato
inscenace nestoji na textu jediného autora, nybrz vznikla rozpracovanim kolektivnich
improvizaci), tak v hereckém vyrazu, a predevSim ve scénografii, kterou diky
propracovanosti detailu mizeme sméle nazvat scénou naturalistickou (ma to ovSem
hacek, jak uvidime). Jednotlivé epizody se odehravaly v interiérech, jejichz
autenti¢nost byla dokonala — na skutecném koberci stala skuteCna pohovka, pred ni
opravdovy funkéni televizor, u skute€né kuchynské linky fungovaly elektrické

zasuvky, z trouby bylo mozné vytahnout jesté horké jidlo, z kohoutku tekla skute€na

" Les Ephémeres, namét a rezie Ariane Mnouchkinova, Le Théatre du Soleil, premiéra 27. 12. 2007
v divadelnim prostoru Cartoucherie v Pafizi.
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voda (a odtékala do dfezu), takze bylo mozné zalévat skutecné rostliny v kvétinacich.
Do téchto ,pokoju“ se vchazelo skutenymi dvefmi v pantech se vSemi podrobnostmi.
Nic z pouzitych scénickych prvkl nebyla divadelni atrapa (stoprocentni model 1 : 1).
Vtip byl v tom, Ze:

1. kazdy ztéchto domackych interiérd byl umistén na specialnim kruhu
o rizném prumeéru, od jednoho do tfi metrd (podle potfeby), ktery byl umistén na
koleCkach, s nimz dva neutralné obleCeni herci pomalu otaceli kolem osy i
horizontalné po hracim prostoru. Tim byla hladka plocha umisténa mezi dvéma
elevacemi, tj. vlastné aréna — divaci sedéli v nékolika fadach naproti sobé a tyto
»plovouci ostrovy“ se pohybovaly mezi nimi;

2. mnohé ztéchto kruhovych interiéri byly postaveny pfimo pfed ocima
divakd. Zleva nebo zprava (podle toho, ve které Casti hledisté divak sedél) pfijel
prazdny kruh, béhem nékolika malo vtefin na né&j byl poloZzen koberec, nabytek,
zapojena lampa atd., zkratka byl bleskové ,sloZzen® obyvaci pokoj, jidelna nebo
kuchyn; stejné rychle mohly byt rozebrany anebo odjely z hraci plochy pry¢;

3. téchto ,plovoucich pokoju“ bylo vzdycky na scéné vic zaroven; tim, ze
pohybovaly a otacely, dostavaly se do ruznych vzajemnych ,konstelaci (nazev
inscenace evokuje cosi prchavého, pomijivého, efemérniho; v astrologii jsou
.efemeridy” tabulky znazornujici postaveni Slunce, Mésice a dalSich planet v daném
okamziku ve vesmiru, podle nichZ se sestavuje horoskop; také tyto ,vyseky reality*
se navzajem dostavaly do rGznych konstelaci). Herci museli nékdy vstoupit na
,=uzemi nikoho“, tedy na podlahu, aby pfesli z jednoho kruhu-interiéru do druhého
(napf. z vchodovych dvefi dovnitf bytu, z jedné mistnosti do druhé, apod.). Herci,
ktefi pohybovali kruhy, se v jinych scénach objevovali v kostymech a pfedstavovali
konkrétni postavy z konkrétnich pfibéhu, a naopak, o chvili pozdéji je divaci mohli
vidét jako tiché neutralni ,techniky” svého druhu, ktefi v pomalych ladnych pohybech
davali do pohybu kruhy, na nichz zrovna hrali jejich kolegové.

Vidime, Ze realisticka a naturalisticka konvence tu koexistovala — a zaroven
byla konfrontovana a neustale zpochybrnovana — s konvencemi zdivadelnéni (napf.
oteviené prestavby), civilné realisticky zpusob hrani s pohybovou stylizaci (,vodici*
kruh(l). V sou¢asném divadle ziskalo spojeni ,iluzivné realisticky“ mnohdy pejorativni
nadech - iluzivni / realisticky rovna se ne-metaforicky, malo napadity, ,staromédné*
napodobujici. Inscenace Les Ephémeres naopak dosvédCuje, ze za konkrétnich
okolnosti muze byt tradice iluzivniho realismu pozoruhodné ziva a ucinna. To, co se

v 19. stoleti snaZzilo divadlo zakryt, zde se naopak odkryvalo, a vznikalo tak zajimavé
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napéti mezi ,iluzivnimi ostrovy reality“ a jejich naprostou teatralizaci. Dokonce se
nabizeji otazky, jakym prostorem byl prostor plochy, na nichz se pohybovali pouze
,vodiCi“ kruhi a do né&jz tu a tam vstoupil herec, aby pFeSel z kruhu do kruhu.
Oteviené zakulisi? Uzemi nikoho? Jestlize podle Otakara Zicha taneénici, artisté a
akrobati nespadaji do dramatického uméni, protoZe nic nezobrazuji, nikoho
nepfedstavu;ji, jsou sami za sebe, kdo jsou ti, ktefi v Cernych trikotech zrovna otaceji
jednotlivymi kruhy? Technicky personal ne, protoZe pouze ,neposunuji kulisami;
jejich souhra a koordinace pohybu musela byt peclivé secviCena, aby nenarazili do
vedlejSiho kruhu, anebo aby své kolegy pfiliSnym trhnutim ,nevyklopili“ z jejich
.,dramatického prostoru®“. Navic timto rezijné-scénografickym napadem byla témér
naplnéna touha naturalistického divadla, aby se herec ,choval jako doma“ a klidné se
otoCil zady k divakam, je-li tfeba. Zde se herci opravdu nemuseli hlidat, jestli jsou
dobfe vidét, a stavét se ,faleSnym profilem® k publiku, nebot' divak jako ,vSevidouci
pozorovatel“ nahlizel pribéh kazdé epizody ze vSech stran, zepfedu, z boku i
zezadu, podle toho, jak se kruh otacel; nefungovala zde ,Ctvrta sténa“, nybrz jakysi
neviditelny valec po obvodu kazdého kruhu. V ostrém kontrastu zde tedy stal na
jednom jevisti, v jedné aréné, princip realistické iluzivnosti a princip zdivadelnéni,
aniz by to divaka pobufovalo, matlo anebo znejiStovalo, zda sleduje skute¢nost nebo
ne.

Skoro to vypada, Ze iluze je s divadlem spojovana néjakym zvlastnim omylem,
protoze veSkeré nedokonalé pokusy o jeji vytvofeni byly de facto jen na rlzném
stupni propracované konvence podléhajici stylu a estetice doby. Jenomze je tu jesté
druhy zpuUsob jejiho definovani: hrat si; pohravat si; tropit Zerty; ironie. A kromé toho
najdeme nemalo autorit, které potvrzuji, Zze navzdory objektivnim potizim danym
ramcem divadelni udalosti iluze existuje — ovéem je fenoménem povahy silné tékave,
ktery nikdy netrva déle nez nékolik vtefin. DelSi ¢as by se rovnal propadnuti do stavu

Silenstvi.
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5. VRSTVY ILUZE

5a. Rozostrenost pojmu iluze v divadelnim diskurzu

A tak neni divu, Ze pojmenovani toho, co je €i neni iluzivni, se Casto stava
spornou véci Ci véci nazoru:. ,...reZisér nachazi dostatek casu pro rozehravani
drobnych Zertu, zlehCeni, neiluzivnich ornamentu, které pak prochazeji celou
inscenaci.”®® Literarni teoretika a dramaturgyné Marta Ljubkova v reflexi inscenace
Babicka reziséra J. A. Pitinského v prazském Narodnim divadle® oznacuje
Lornamenty“, tedy Zertovné, dekorativni, estetizované momenty (napf. spravce na
zamku, ktery se v jednu chvili ve stinohfe houpe za oknem na dfevéném koni), za
neiluzivni, tedy takove, které narusuji realisticky viem celku. V kontextu baroka
bychom takové prvky oznacili naopak za iluzivni, protoze by odpovidaly ,snové®,
.,magické®, ,nadpfirozené” logice.

Recenzent Vladimir Mikulka uvedl o inscenaci Nawratilowa Szymczykowa
(Planouci srdce) ZapadoCeského divadla v Chebu™: ,...scéna zustava prazdna,
naznak prostredi obstaravaji projekce na volné visicich pruzich bilé latky. HereCky
Casto mluvi primo do divakd, a dokonce se samy — celé v bilém — stavaji projekéni
plochou. Jednotlivé scény neiluzivné oddéluji hudebni predély... "

Z uvedené citace nevyplyva jednoznacné, zda $lo o postup iluzivni i nikoliv
(ve smyslu vytvoreni iluze daného prostfedi, jeho atmosféry). Je v8ak jasné, Ze
ktomu nebylo uzito realistické divadelni konvence. Méné jasné je oznaceni
hudebniho predélu za prostfedek neiluzivni, protoze jednotlivé scény byvaji oddéleny
dneSek, byt, vzato dusledné, pouZziti hudby na divadle zasadné naruSuje iluzi
skuteCnosti — jsou snad ve skuteCném zivoté jednotlivé momenty oddélovany
buracejicimi smyc€ci €i podkreslovany tichym pianem? Hudba je prvek neiluzivni
v doslovném chapani iluze jako klamného zdani skute€nosti, velmi Casto je ale
zhusta pouzivana jako element iluzivni ve smyslu ,kouzleni“ s atmosférou prostredi
anebo — to predevSim — zduraznéni emoce. Baroko vytvofilo arzenal iluzivnich
postupu, baroko zrodilo operu; muzeme snad prohlasit, Ze brilantné provedena arie
,vezme za srdce“ méneg, protoze hudebni Cislo je pfFili§ neiluzivni? Nebyl snad

hudebni doprovod divadla z Bali tim, co pfispélo k pfedstavé ,pravé” iluze Antonina

* BoZzena Némcova: Babicka, Narodni divadlo v Praze, premiéra 13. 12. 2007 (rezie J. A. Pitinsky,
scéna Jan Stépanek...)

** Leo Egerstein: Nawratilowa Szymczykowa (Planouci srdce), ZDCH, premiéra 17. 10. 2009 (rezie
Zdenék Bartos).
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Artauda? ,Vzdechy dechového nastroje prodluzuji chvéni strun lidskeho hlasu tak
citlivé, Ze nevime, zni-li to jesté dal sam hlas anebo tim hlasem od samého pocatku
byla jeho ozvéna v nasich smyslech. (...) Rytmus hudby, v niz jako by se drtily
nejvzécnéjsi kovy, tryskaly prameny vod z pfirozenych zfidel...® Brechtovy a
Weilovy nebo Dessauovy pisné jsou neiluzivnim zcizenim jen proto, Ze prerusily
dosud linearni d&j? Nemaji ale Casto silné sarkastické zabarveni nebo emocionalni
naboj, ¢imz paradoxné znemoznuji chladné racionalni odstup divaka od vidéného?
Zalezi na tom, je-li hudba hrana zivé nebo je reprodukovana? Uvazovat o hudbé
(jako soucasti nebo doprovodné c&asti divadelniho dila) jako o iluzivhim nebo
neiluzivnim principu je dost oSidné, a tak jako lze vést dlouhé akademické diskuse
0 tom, z jakého uhlu pohledu je ta & ona konvence iluzivni, je mozné se pfit i
o hudbé, protoZze nejrliznéjsi zplsoby vyuziti hudby, rytmu, zpévu, jsou také véci
divadelni konvence, tj. zvyklosti nebo (nové) dohody.

Stejné tak napfiklad pouziti dvojrozmérné malované kulisy & nepokryté
kasirovaného kusu dekorace dnes uz neoznaCime nutné za postup iluzivni, nybrz za
umyslnou citaci, védomou (vytvarnou) stylizaci, ktera probouzi urcité asociace a
vyvolava urCity (archaizujici) dojem a atmosféru. Opét Ljubkova o Pitinského
Babicce: ,(...) scéna, ktera se co chvili méni, je svou opulentnosti az operni, tu
barokni, tu biedemeierovské prvky, odkazujici jak k dobé napsani textu, tak
i k vesnické lokaci, nenechavaji divaka na chvili v klidu. Stépankav styl (...) pfinasi
monumentalni brany s gigantickymi hodinami, vesnické chyse, které dokaze efektné
prosvitit — a pfitom se neustale pohybuje na hrané parodie a vaznosti. | tak je tfeba
brat obrovitou skalu v pozadi, po niz jare vybihaji ProSkovic déti: strasidelny
kasirovany kdmen by v jiném kontextu asi neprogel.”®

Je tu Ffe€ o scéné, ktera sama o sobé v kontextu soucasného divadla nepusobi
iluzivné o nic vice & méné nez tfeba zminéna projekce na rlzna platna a samotné
herce a ktera vzadném pfipadé neni bezpfiznakova, vyznamové a esteticky
neutralni — prestoZze prfed sto lety by byla zcela jist¢ povazovana za iluzivni
realismus. (Priznakovost je sémioticky termin oznacujici takovy vyrazovy prostredek,
ktery nese néjaké specifikum, charakteristicky rys, ma ,navic* urcitou vlastnost,
pfiznak. Napf. v lexikalni roviné jde o slova, ktera se oproti neutralnimu vyrazu
vyznacuji emocionalni zabarvenosti, nebo jde o neologismy, slangové ¢i hovorove
vyrazy apod. Pfiznakovy je dialekt oproti spisovnému jazyku. Namitka proti uziti
opozice pfiznakovost — bezpfiznakovost v divadelni teorii mize opravnéné stat na

tvrzeni, Zze v divadle de facto neni nic bezpfiznakové. Jak totiz urcit neutralni zaklad
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toho kterého prvku divadelniho dila? Uzivame-li tohoto pojmu, mame na mysli
prfedevsim kontext dobovy a esteticky, prevazujici konvence a odchylky od nich.)

V ZapadoCeském divadle jsme s umyslnou citaci starSi konvence (s jeji
pfiznakovosti v sou¢asném kontextu) pracovali vicekrat. Poprvé v inscenaci komedie
Jeffreyho Hatchera Kras(k)a na scéné, " jejiz déj, jak bylo feceno dfive, se odehrava
v Londyné za stuartovské restaurace (druha polovina 17. stoleti). Scénograf pro
vypravu osobné vymaloval trojpboké ,barokni“ periakty a ,iluzivné reliéfni“ harlekyn, t;.
horizontalni pfeklad nad portaly; na nich byl namalovan podobny ,iluzivni reliéf* -
nafasena, do stran shrnuta opona. Vzhledem k dal$im, ryze modernim prvkim scény
¢i jen naznakim prostiedi nelze mluvit o historickém realismu (ve stylu
Meiningenskych). Podstatné je, Ze tato scénograficka konvence v souCasném
kontextu (kdy jsou malované dekorace vnimany jako passé) o sobé néco fika — a o
stylu inscenace také. Podruhé jsme se uchylili k prestavbé se zataZenou oponou
v inscenaci Stoppardovy komedie Na flamu.” Prestavby scény, kdy opona $la dold,
byla nutnosti u naroCnych a technicky slozitych zmén prostiedi zejména ve
vypravném divadle 19. stoleti; pauza byla vyplnéna obvykle né&jakou instrumentalni
vloZkou, aby divak uplné ,nevychladl, neztratil zdjem a koncentraci (Victor Hugo
varoval pred pfilis dlouhymi pfestavbami pravé kvili nebezpecdi ztraty ,nazhaveného
divaka“: ,Pfili§ casté stfidani dekoraci divaka mate a unavuje, zaslepuje jeho
pozornost; mnohacetné prechody z jednoho mista na jiné, z jednoho ¢asu do jiného
(...) divaka zchladi; také je tfeba obavat se prostoju, které (...) rozptyluji soustredéni

divéka, jemuZ neni jasné, o co v téch prazdnych mistech jde“®

). Dnes takovy
,staromodni“ a téZkopadny postup vidime zfidka; snad jen v nékterych operetnich
nebo opernich dilech, kde jsou hudebni intermezza pfedepsana samotnymi autory.
V inscenaci Na flamu jsme tento postup zvolili ze dvou dlvodu: jednak byla skute¢né
zapotfebi slozitéjSi prestavba, jednak stazena opona a pred ni hereCka zpivajici
v komické nadsazce arii Kralovny noci z Mozartovy Kouzelné flétny odkazuje pravé
k ¢emusi ,staromodnimu“ — zde je zapotiebi upfesnit, Ze dé&j Stoppardovy hry se
odehrava ve Vidni na sklonku rakousko-uherského mocnafstvi; Tom Stoppard tuto
dobu nahlizi se smésici nostalgie a humoru a pfedevsim ji silné ironizuje a typicky
postmodernim  zpusobem zapliuje  mnozstvim citaci a intelektualnich

~hypertextovych odkaz(".

* Jeffrey Hatcher: Kras(k)la na scéné, ZapadocCeské divadlo v Chebu, premiéra 29. 3. 2008 (rezie
Zdenék Bartos).

Tom Stoppard: Na flamu, ZapadoCeské divadlo v Chebu, premiéra 31. 12. 2008 (rezie Zdenék
Bartos).
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Vzdycky tedy jde o dramaturgicko-rezijni uchopeni a scénograficko-technické
feSeni podle urcitého klice. Oznacit nékteré za iluzivnéjsi nez jiné muze byt snadno
pfedmétem nekonecného dohadovani a ,brani za slovo®. PraktictéjSi je vést o néco
zfeteln&jSi hranici mezi prostredky realistickymi (podle Zicha: blize napodobovanému
originalu) a stylizovanymi (realné jevy jsou zjednoduSeny nékdy az na samou hranici
srozumitelnosti). Tak se nedostaneme do pasti rozhodovani, co dnes puUsobi
iluzivnéji. lluze — iluzivnost jsou v divadelnim kontextu pojmy znacné flexibilni.

v waivos

funkénich nebo naopak nefunkcnich.

5b. Psychologické vrstvy iluze a zrcadlové neurony

Mozné vysvétleni této ,klouzavosti“, terminologické rozostfenosti, nabizi Hans-
Thies Lehmann. PfedevSim si je jist, Zze iluze je spoleénym produktem jevistniho
obrazu a akce na strané jedné a vnimani a predstavivosti divaka na strané druhé.
Déle pak rozkryva jednotlivé vrstvy iluze, které Ize zjednoduSené pojmenovat jako
magie — eros — projekce.’® Prvni aspekt iluze (magicky) zahrnuje divakv udiv nad
tim, co vidi, at uz jde o neCekané scénické efekty nebo prekvapivé zvraty v déji nebo
jevistni akci obecn& — udiv nad efekty reality. Udiv zaZivame pfi Usp&Sném
vystoupeni varietniho ilusionisty, udiveni a prekvapeni byli snad divaci antickych
amfiteatrd pfi zjeveni ,boha na stroji“, udiveni mizeme byt krasou obrazu nebo jeho
detailu a umného provedeni; kone¢né pfekvapeni, ba Sokovani, mizeme byt nahlym
a neCekanym obratem, kdyz Hamlet probodne Polonia skrytého za zavésem.

Aspekt eroticky souvisi s estetickou, smyslovou a emocionalni identifikaci s
jednajicimi herci — zivymi lidmi, nikoliv fiktivnimi postavami! — a s divadelnimi
scénami. Tato identifikace zavisi na intenzité jejich akce, na jejich samotné
emocionalni investici. Takto pfinasi uspokojeni nebo vzruSeni sledovani tanecnich
nebo pohybovych scén, opernich arii stejné jako lyrickych pasazi nebo konkrétniho
slovniho jednani (Lehmann mluvi o ,verbalni sugesci‘). Nedavna studie
o zrcadlovych neuronech této teorii nahravaji: objevitel tzv. zrcadlovych neuronu
Giacomo Rizzolatti a filozof Corrado Sinigaglia o nich napsali knihu, ktera nese
v ruznych jazycich mirné odliSné nazvy, zajimavé vypovidajici o jejim obsahu: italsky
Vim, co délas: Jednajici mozek a zrcadlové neurony (So Duel Che Fai: Il Cervello
che Agisce e i Neuroni Specchio), anglicky Zrcadla v mozku: Jak nase mysli sdileji

konani a emoce (Mirrors in the brain: how our minds share actions and emotions),
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némecky Empatie a zrcadlové neurony. Biologicka baze soucitu (Empatie und
Speigelneurone. Die biologische Basis des Mitgefiihls). Autofi v pfedmluvé cituji
britského reZiséra Petera Brooka, ktery tyto objevy komentoval slovy: ,Neurovédy
zacCaly diky objevu zrcadlovych neuront chapat to, co divadlo vi odjakZiva. Hercova
snaha by byla marna, kdyby se mu nepodarilo prekonat veskeré kulturni a jazykové
pfekazky a sdilet s divakem zvuky a pohyby svého téla; divak tak aktivné pfispiva
k udalosti a stava se jednim z hracd na jevisti. Toto sdileni je to, co divadlo posunuje
kupfedu a obnovuje, a zrcadlové neurony, které se aktivuji vZzdycky, kdyz jedinec
néco kona, a zaroveri kdyZz pozoruje, jak kona nékdo jiny, davaji tomuto sdileni
biologickou zakladnu.“*%

Zopakujme to: divak je u€astnikem, ,podilnikem® na hercové fyzickém jednani
(a nahlas pronasené slovo k nému v kazdém pfipadé patfi). Zrcadlové neurony jsou
soucasti systému, ktery vytvafi vazbu mezi pozorovatelem a pozorovanym ¢lovékem.
Jednani a emoce mohou byt nakaZlivé: kdyz vidime nékoho se smat, plakat nebo
svijet se bolesti, v jisttm smyslu jeho emoci nebo stav sdilime. Stejné tak kdyz
vidime dobrého herce, hudebnika nebo sportovce ve vynikajici formé predvadét své
schopnosti, do urcité miry s nim mGzeme sdilet to, co proziva on sam.

Teprve tfeti aspekt iluze zahrnuje projekci vlastni zkusenosti do pfedvadénych
modell svéta. Jde o stejny duSevni postup jako pfi Cetbé romanu — v mysli
vypliiujeme prazdna mista, domys$lime jednotlivé c¢iny, motivace, situace a
porovnavame je s vlastnimi zazitky, zafazujeme je do rejstfiku vlastni osobnosti.
Dochazi ke konkretizaci vidéného. Tehdy mlizZeme souhlasit — anebo ne -
S postavou, jejim ¢inem nebo jeho nasledky (v knize, na jevisti nebo ve filmu) a
zaujimat k ni postoj, sympatizovat s ni nebo ji odsuzovat.

Lehmann upozorfiuje, Ze pouze tento tfeti aspekt projekce / konkretizace se
tyka oblasti fikce. To znamena, Ze i divadlo, které nevytvafi ,dvojnika“ reality a
nekonkretizuje fiktivni svét, nepracuje s déjem a fabuli, kde herec nezobrazuje cizi
postavu, vytvari v urcitém smyslu iluzi — magie a eros mohou spolehlivé fungovat.
Vyznamna c¢ast souCasného divadla, jak autor piSe, ,zhasi trojici hvézd — drama,

konani a napodobovani“®

, nema svuj predobraz v originalu skute¢nosti. Lehmann
o ném hovofi jako o divadle postdramatickém, jez ma mnoho tvafi a forem.
Nevylu€uje nutné text (¢ast divadelni literatury druhé poloviny 20. stoleti, pocinaje
Samuelem Beckettem az po soucasné experimentalni texty nelze dost dobie oznadit
za dramata v puvodnim smyslu toho slova, pfesto jde v mnoha pfipadech o texty

vysostné divadelni; centralnim zajmem v nich uz neni ¢in, nybrz slovo a
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experimentovani s jeho pusobenim). Zaroven zduUrazfiuje moment tvorby a vzniku.
Redeno s Artaudem, ktery chtél odstranit z divadla ono ,zdvojeni“, napodobovani
svéta, opakovani slov autora a naplfiovani pokynu reziséra: jevisté ma byt poCatek a
zakladni bod, kde se véci rodi. ,V tomto divadle veskera tvorba vychazi ze scény...
Predstaveni jsou vytvarena primo v hmoté, pfimo v Zivoté, pfimo ve skutecnosti. Je
v nich cosi z obfadnosti naboZzenského ritualu — v tom smyslu, Ze mysl, ktera jim
pfihlizi, osvobozuji od jakéhokoli pomySleni na napodobovani, smésné kopirovani
reality (Artaud: O divadle z Bali).’® Pry& je rozpoznatelny dé&j, dramaticky stiet
hodnot, jasné identifikovatelné postavy. Prostor uz neni metaforicky — nejsou to
.prkna, kterd znamenaji svét‘, symbol svéta, tfebas jen dil¢i, neni koncipovany
(technicky i mentalné) jako renesancni oteviené okno s perspektivou, neni to
analogie jiné reality. Prostor je metonymicky, je zdUraznén jako pokracovani
realného svéta, jeho Cast, pars pro toto. Jevisté je sice nadale ,Casoprostorové

ohraniéenym vysekem%

, zaroven ale zlomkem a doplhkem skute¢ného Zivota,
neukazuje v prvni fadé Kk fiktivnimu svétu, ale k sobé samému — je to realné hraci
pole. Herci v ném se objevuji jako ,obnazeny material®, se vSim respektem k jeho
originalu. Pretélesnéni podpofené vyraznym li¢enim, maskou a kostymem, se ztraci,

preferuje se kvalita oznadovana jak autenticita (Jan Cisar: Clovék v situaci).'®

5c. Hypernaturalismus a triumf iluze v postdramatickém divadle

Magicky a eroticky aspekt iluze tedy mize velmi dobfe fungovat i v tomto typu
moderniho divadla. Happeningy, performance, pouliéni divadlo, novy cirkus,
experimentalni divadlo, divadlo jako laboratof, zdUrazhujici télo herce, nikoliv herce
jako predstavitele cizi postavy, zdurazhujici pfitomny okamzik a realny prostor,
nikoliv fiktivni jindy a jinde, to vS§echno samoziejmé muze vzbuzovat tdiv a intenzitou
svého nasazeni zprostifedkovat smyslovou identifikaci s herci a stim, co délaji.
Bulharsky performer a tane¢nik Ilvo Dim&ev ve své cenéné soélové performanci Lili
Handel (Krev, poezie a hudba z budodru bilé prostitutky)’ zkouma lidské t&lo jako
predmét fyzické a estetické konzumace. ,Jeho projev je expresivni i minimalisticky
zaroven, jednou rozehrava scénu pouhym prechazenim ze strany na stranu, hrou
kroku, jemnymi gesty, podruhé se pousti, sedé na kresle, do bourlivého tance-jizdy

na koni. Na vterinu se zastavi u obrovského lesniho rohu, do hry zapoji i zaclonu

" Lili Handel (Krev, poezie a hudba z budoaru bilé prostitutky) — fyzicka performance; premiéra
v House of Dance ve Stockholmu v roce 2004 (text, choreografie, puavodni hudba: Ivo Dimc&ev).
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svazanou do uzlu. Jeho jednani je neprediktabilni, nekonzistentni, magické. A
publikum pfijemné mrazi: co tenhle Silenec, ktery zcela oteviené popira hranice mezi
muzskym a Zenskym télem (svétem), udéla pristé?“.**" popisuje jeho poginani ve své
recenzi Marta Ljubkova. SkuteCny divadelni coup d’éclat pfichazi na konci: herec
béhem své produkce sam sobé odebere krev pomoci Skrtidla a injekéni stfikacky, a
jesté s praminkem Cervené tekutiny na predlokti zaCne odebrané mililitry
,nejvzacnéjsi tekutiny na svété“ drazit. Kam tento ukon zaradit z hlediska iluze? Krev
si odebral redlné, divaci nepodléhaji klamu — iluzi, Ze vidi skute€nou krev, zatimco by
Slo jen o rafinovany trik. Snad je mozné hovofit o Cisté ostenzi (podle Osolsobého),
kdy je vykonano ,uvozovaci gesto® v podobé& ukazani, vystaveni, instalovani'®
(v tomto pfipadé vilastni krve). Krev je tu povySena na ,véc ke sdélovani®, ba
dokonce nabitou mnoha asociativnimi vyznamy (transfuze, feznik, upir, vrah, AIDS,
drogy aplikované do Zily atd.). Jde o hluboky a pro mnohého divaka otfesny zazitek
(nehledé na to, Ze dost lidi pfi pohledu na krev, nejenom vlastni, omdléva), pach krve
je vedle pohledu na ni neméné silny viem. Pohled na skute¢nou krev bezpochyby
v hlavach divakl rezonuje jak diky aspektu ,magické ritualnosti®, tak diky, tomu, ze
ukon ,pousténi zilou“ divak vnima takfikajic na vlastni kzi. Hypernaturalismus tohoto
druhu neni tentyz, jako kdyZz André Antoine povésil ve svém divadle na scénu kusy
skuteCného masa, které se pomalu zacalo rozkladat, nebot tam Slo pofad jesté
o pokus vytvofit dokonalou mimetickou iluzi tim, Zze realna véc byla na scéné
zobrazena toutéz realnou véci. V tradicnim dramatickém divadle by naopak takovy
ukon jako odebrani krve s nejvétsi pravdépodobnosti zobrazen stylizované (divak by
si krev ve stfikaCce domyslel, stejné jako v konkrétnim kontextu divak nic nenamita,
kdyz herci jedi z talif( imaginarni jidlo nebo piji imaginarni napoj), nebo by byl vice i
méné zrakium skryty. K tomuto ,Soku”“ se vzapéti pfifadi nutnost zaujmout postoj
k nabidce performera, ktery se odebranou krev snazi prodat. Na Skale akceptovat —
odmitnout si muzeme predstavit celu fadu nuancovanych reakci z obecenstva.
Dulezité je, ze ztéto vystfedni a svym zplsobem extrémni situace neni uniku
v podobé nezucastnénosti.

Zaroven vSak Lehmann pfipousti jisty paradox iluze v postdramatickém
divadle. Nékteré performance, které pfimo vzyvaji kouzlo okamziku, spontannost
tvorby a autenticitu hercu, které popiraji tradicni iluzivni postupy (realistické
napodobovani) a odklanégji se od iluzivni vypravy, nakonec vytvofi iluzi témér
dokonalou. lluze je ,dobéhne”. Lehmann uvadi pfiklad Ariane Mnouchkinové a jejiho

Théatre du Soleil, kdy v inscenaci s nazvem 1789 vytvofila dojem pestrého jarmarku
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s mnozstvim lidi, hluku, jednotlivych paralelné se odehravajicich scén, lavek a pddii,
kterymi divaci sami prochazeli, postavali u nich, sledovali je. lluze revoluéni Pafize se
scénickym ekvivalentem ulic, namésti a zakouti, byla velmi pfesvédciva, slo témér o
Jtriumf divadelni iluze**®® Neni tfeba chodit daleko — divaky i kritiky nad$ené pfijata
inscenace La Putyka zroku 2009 herce a autora Rostislava Novaka ve spojeni
s reZijnim tandemem SKUTR pracuje na podobném principu (v€etné pfimého
kontaktovani divak() a ma v dasledku tentyz efekt. Déjova linka tu neexistuje, pfesto
metoda nového cirkusu vytvari atmosféru ¢eské hospody natolik uspésné, Ze iluze tu
funguje nejen ve svém ,magickém” a ,erotickém” aspektu (udiv nad akrobatickymi
Cisly a smyslova identifikace s hudebniky, herci, profesionalnimi sportovci a
,Stamgasty“ vlbec a jejich fyzickym nasazenim), ale v disledku i v aspektu
projekénim — ,unos“ do jiné reality, zapojeni do fiktivniho svéta hospody mlze divak
zazit ve vrchovaté mife, paklize se konfrontuje s vlastni ,hospodskou® zkuSenosti a
divadelni oslavou Ceské pivarské kultury. Tereza Adamkova to dosvédCuje ve své
recenzi z hradeckého festivalu Divadlo evropskych regionu:

,Herci prichazejici do La Putyky, respektive na jeviste, ulickou podél sedadel,
se tedy museli sloZité prodirat hustym davem. Coz ovSem nikterak nevadilo, naopak
to jeSté umocriovalo atmosféru sounaleZitosti vSech v sale pritomnych. Stejné jako je
tomu ve spravné nocCni knajpé. Nikdo z divak( neskryval néaklonnost k hercdm,
sportovcim a tanecnikim, ktefi na jevisti, ¢astecné snad i diky vyborné divacké
kulise, pfedvadéli excelentni vykony.“*°

A ve vyctu pfikladu by se dalo dlouho pokraCovat: inscenace souboru Farma
v jeskyni (ktery, jak uvadi na svych webovych strankach ,Hleda télesnou artikulaci
toho, co se slovem ani jinym médiem neda vyjadrit’) nelze pfi nejlepsi vili oznacit za
prosty vyrazovy tanec a nezobrazujici umeéni. Artaud by jejich hledani jisté
aplaudoval; jejich atraktivita stoji pravé na zminénych prvnich dvou vrstvach iluze.

Jaky je dil¢i zavér? Prozatim konstatujme, Ze iluze vibec nemusi zaviset jen
na dokonalém ,odzrcadleni reality®, protoze diky svému magickému a erotickému
rozméru dokaze divadlu zajistit schopnost uchvacovat i za pouZiti jinych postupu nez
realistické &i naturalistické (obrazové) mimeze, resp. bez nutnosti budovat fiktivni
déjové konstrukce, s nimiz se divak konfrontuje a do nichz se pak projektuje. Bravura
divadelnich profesionall sama o sobé& spolehlivé aktivuje zrcadlové neurony.

Znamena to, ze divadlo dramatické, zrcadlici, stojici na pevnych zakladech textu,

" Rostislav Novak: La Putyka, La Fabrika — otevieny prostor, premiéra 21. 4. 2009 (Koncepce a rezie:
Rostislav Novak, SKUTR a kolektiv).
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fiktivniho déje, je odsouzeno uz jen k trapnému imitovani, nebot ddiv a identifikaci
divaka s zivym hercem mu ,ukradly“ nové cesty sou¢asného divadla? Neni divod se

tak domnivat.
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6. JE ILUZE SKUTECNOSTI V DIVADLE VYLOUCENA?

6a. Vyron reality do divadla

Vzato do dusledku, opravdovou iluzi — iluzi, Ze sledujeme skute¢nost — si lze
prestavit jediné tam, kde divak uvéri, Ze nejde o divadlo. Existuji takové moznosti?
Vezméme si znovu pfiklad uz dvakrat zminéné historické komedie Kras(k)a na
scéné: pojednava o poslednim anglickém herci, ktery hral jeSté podle alzbétinskych
zvyklosti Zenské role, Edwardu Kynastonovi. Na iluzi, Ze sledujeme skutecnost, je
vystavéna cela finalni scéna. Kynaston predtim, nez kral Karel IlI. Stuart svym
nafizenim zménil dosavadni divadelni praxi, exceloval v mnoha Zenskych ulohach a
zejména jako Desdemona (pominme ted, Ze cela tato Hatcherova hra je zcela
ahistoricka a anachronicka fikce, vyuZivajici pouze skute¢né Zijicich osob a
nékterych déjinnych faktd, s nimiz ovSem naklada velmi volné a hlavné v zajmu
zvyseni dramatického ucinku). Po mnoha peripetiich ho v posledni scéné ,divadla na
divadle® vidime hrat Othella se zacinajici hereCkou Margaret Hughesovou jako
Desdemonou. Na rozdil od vysoce stylizovaného ,dfivéjSiho“ zplsobu hrani, kdy
vSechny role, i Zenské, hrali muzi (a o némz toho zase tolik nevime, jen se z fady
indicii mizeme dohadovat; mimo jiné ze samotnych textl Shakespearovych her), se
oba protagonisté pusti do scény nevidanym a necekanym zplsobem: jako do
naturalisticky vyvedeného brutalniho usmykani “nevérné“ Zeny zarlivym Maurem,
ktery ji po honi¢ce a zapasu zardousi na podlaze. Znovu na okamzik zapomerfime, Ze
takovy zplsob hrani na anglickém jevisti 17. stoleti by nejméné o dvé sté let
pfedbéhl svou dobu, a pfedpokladejme, Zze po Othellovi zalozeném na vybavé
vysoce estetizovanych gest a konvencnich zobrazeni vrazdy nabidli oba herci svému
publiku Othella docela jiného — takového, v némz zapas na zivot a na smrt prfedvedIi
s vysokou mimetickou pFesnosti, tak dokonale, ze ,vypadal jako doopravdy“, az nic
netusici obecenstvo hrizou nedychalo.

Propadli divaci tohoto ,divadla na divadle® (tedy herci hrajici divaky) klamné
iluzi? Na chvili ano — scéna puUsobila natolik realnym dojmem, Ze se na okamzik
domnivali, Ze jsou svédky skute€¢né vrazdy. OvSem nikoli vrazdy, kdy Othello zabiji
Desdemonu, nybrz kdy Kynaston zabiji Hughesovou. Propadli iluzi, Zze foto uz
pfestava byt divadlem, a Kynaston, patrné v nepfietnosti zplsobené Zarlivosti na
novou uspésnou sokyni, se rozhodl zbavit se ji pfed zraky verejnosti. Ani na okamzik
si tedy nemysileli, ze se ocitli na Kypru v loznici skute¢né Desdemony. Jejich hruza

pramenila z toho, Ze si nebyli jisti, zda to oba herci jeSté hraji anebo se to déje
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doopravdy, Ze smluvena fikce se vymkla kontrole a sleduji skute€nost — pochopitelné
mimo-divadelni. Nasleduje okamzik, kdy hereCka Hughesova jako Desdemona
vydechne své ,Ja sama. Sbohem.“ Nacez po nékolika zlomcich vtefiny, béhem nichz
obecenstvu dojde, Ze to jenom hrala (a zcela nové, neCekané a zjejich pohledu
bravurné), tedy Ze neopustili ramec divadelniho pfedstaveni, strhne se freneticky
aplaus jako ocenéni jejiho vykonu. Ted v8ak mluvime o divacich-hercich, o ,vnitfnich
divacich® divadla na divadle, vystavenych nejistoté, co vlastné sleduji — divadlo Ci
skuteCnost? Ale co skuteCné publikum ve skuteCném hledisti? To samoziejmé této
iluzi nepropada ani na okamzik. S vétsim ¢i mensim zajmem a napétim sleduje déj, o
némz vi, ze je fiktivni, a herce, o nichz vi, Zze hraji konkrétni postavy — ,divadlo na
divadle® vnimaji jako jeden fiktivni celek. A nabizi se pochopitelné také otazka, zda
autorem hry pfedepsana reakce divadelniho publika ,ve hie“ neni pouze prani Ci
dramaticky obrat, ktery ma skuteéné divaky presvédcit o iluzivn/ sile divadla.

Nejde vlastné o nic jiného, neZ o onu ,nezamérnou silu“ uméleckého dila, o
niz hovofi Jan Mukarovsky. Divak vedle ,citl estetickych® pociti i ,city bezprostredni,
vy$lé z nérazu neznakové reality“* V tomto pfipadé tim vic, Ze neni schopen
rozliSit, co je v dile zamérné a nezamérné, kde konci umélecké dilo a kde zacina
nezameérna skute¢nost. Krom toho Mukafovsky upozoriiuje na svého druhu ,uskok®
ze strany umélce, ktery nazyva ,nezamérnosti zamérnou®. Jde o postupy, ,které mayji
na divaka pusobit jako poruseni vyznamoveé jednoty, jeZz v8ak byly za timto ucelem
do dila pdvodcem vneseny védomé — nezamérnost stava se tak viastné tvarnym
prostfedkem: pfikladem muzZe byt napf. umélé torzo v socharstvi.“**?

V divadle jde o postupy obzvlast vdécné: predstavme si skutecné divaky
v podobné situaci, jakou vystavél Jeffrey Hatcher, dnes. Divaky nedavéfivé a
apriorné pfipravené na ledacos. Skute¢né je zaskocit, s uspéchem navodit iluzi ve
smyslu klamného zdani skutecnosti, Ize jediné tehdy, pfesvéd&ime-li je, Ze divadlo se
,vylilo z bfeh(“, vymklo kontrole a zasahlo do vnéjSi, mimo-divadelni reality. Tedy, ze
to, co se déje, se déje doopravdy. Jednou z moznosti je ,faleSny divak®, tj. herec,
predstirajici divaka, ktery nahle zasahne do pfestaveni (nutnym predpokladem je
samoziejmé to, Zze divaci herce neznaji nebo diky maskovani nepoznaiji). V Dobre
placené prochazce® v Narodnim divadle zazpival herec predstavujici Advokata na

pfedscéné smérem do obecenstva:

* Jifi Suchy, Jifi Slitr: Dobre placena prochazka, Narodni divadlo v Praze, premiéra 22. 4. 2007 (rezie
Milos Forman, Petr Forman).
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A sbory krasnych rozvedenych Zen

Zpivati budou

V tu chvili uprostfed hledisté vstala Zena a skute¢né zacala zpivat. Nejeden
divak (pisatele téchto fadki nevyjimaje) na kratky okamzik propadl dojmu, ze
neznama divacka, strzena touto ,jazzovou operou®, zameénila fikci za skute¢nost —
tedy podlehla iluzi — a pfekroCila nepfekrocitelnou mez oddélujici divadlo od reality.
V nasledujici vtefiné vstala dalSi, a postupné téméf dvacet dalSich, které
v dokonalém souzvuku se fadami zprostfed hledisté pomalu ubiraly do uliCek, aby
vystoupily za Advokatem na pfedscénu. Uz ve chvili, kdy vstavaly ostatni Zeny, vSem
,obycejnym® divakim doslo (mozna s ulehéenim nikoli nepodobnym tomu, jez mélo
zazit publikum v Hatcherové hie, kdyz poprvé vidéli vrazdu Desdemony jinak, nez
byli dosud zvykli), Ze jsou to sboristky, které od zacatku Cekaly na svij vystup,
,maskované“ jako bézné divacky. Zcela jisté nenasledovalo zklamani, Zze se iluze
nekonda, nybrZz naopak pobaveni a radost z toho, ,Ze jsme se nechali nachytat* a
ocenéni rafinovaného napadu, ktery divak neocekaval, a byl tudiz pfekvapen.

Lze si samoziejmé pfedstavit tuto situaci modifikovanou v tom smyslu, Ze neni
pfedem smluvena. Tedy béh divadelni udalosti je skuteCné prerusen &i naruSen,
protoze do néj zasahne ,vnéjSi svét‘. Porucha svétel, kdy se divadelni sal ponofi do
tmy, spadla kulisa, kterou je nutnou opravit (pokud nanestésti nékoho nezrani tak, ze
pfedstaveni nelze dohrat, coz je ostatné neodstranitelné riziko a souc€ast vzruseni,
které divadlo také pfina$i: dohraje se do konce?), divak, ktery odchazi a u vchodu se
hada s uvadéckou, mobilni telefon, ktery si roztrzity divak zapomene vypnout a mobil
zazvoni na nejnevhodnéjSim misté, herec, kterému vypadne text a napovéda je
slySet z portalu az do desaté fady. Podobnych pfipadu existuji desitky v riznych
obménach, vSechny ale maiji spoleéného jmenovatele — priubéh divadelni udalosti
(pFedstaveni) je prerusen a divak je opét vyrazné upozornén na to, Ze je v divadle.
Eventualni negativni reakce (podrazdéni, zklamani) vdak s pravdépodobné neplyne
ze zruSené iluze, nybrz z vytrzeni ze soustfedéni, z rozptyleni pozornosti, ze ztraty
napéti, které je tfeba znovu budovat. VSechny tyto ,nevyzZzadané navraty do reality”,
at’ uz vinou technického nedopatfeni, hereckého vypadku paméti Ci jiné indispozice
anebo ,nespoluprace“ ze strany divaka, je mozné pochopitelné prfedstirat, fingovat.
Po fazi, kdy divak tuto udalost povazuje za skute¢nost, pak obvykle nasleduje jeho
vnitini zmatek — co to znamena? — a poté uleh&eni, ze divadlo trva, ze to byl jen

Lrk“. Obecenstvo podobné triky od divadla oCekava, rado se nechava ,prekvapovat
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ze zalohy“, ale je proto i na lecjaké Isti pfipraveno. Klasickym dokladem je finalni
scéna zfilmové sci-fi komedie Pane, vy jste vdova,” kterd se odehrava pravé
vdivadle. Do téla herecCky, ktera ma hrat hlavni roli pohanské veleknézky, je
voperovan mozek sadistické vrazedkyné. To v obecenstvu nikdo netuSi. Tato Zena
nikdy divadlo nehrala, vibec nezna text, a nazkouSené predstaveni se tak
k zoufalstvi reZiséra a zdéSeni kolegl ubird zcela jinym smérem; do toho jiny
sabotér, ktery chce pfedstaveni zastavit, spousti nechténé divadelni efekty (vichfici,
snih); z hledisté¢ se na jevisté vySkrabe nemyty otrapa (pfitel této sadistické
vrazedkyné€) — a presto vSechno to divaci povazuji za soucast divadelniho
pfedstaveni, ponékud netradi¢niho sice, jemuZz ne zcela rozuméji, ale porad divadla.
Vrcholem ironie, jeZ dokumentuje toto apriorni divacké presvédceni, je pak zaveér,
v némz vrazedkyné v téle hereCky skute¢né noZzem podfizne jiného herce na jevisti,
naCez se ve druhé Ffadé nakloni jeden kritik ke druhému a utrousi: Trochu
naturalistické, ale dobré.

Pfed sedmdesati lety tyto jevy shrnul ve své pfednasce Jan Mukafovsky slovy:
,V8e, co je ze stanoviska plvodu dila skutecné nezamérnym, muze se v dile jevit
Jako zamérné a zas naopak, co v dile ptsobi jako nezamérné, mohlo byt do ného
z&4mérné vneseno. "

Apriorni nedlivéra divaka, ktera ho ujistuje, ze to, co sleduje, neni skute¢nost,
a zaroven duveéra, Ze to vSechno je divadlo, je néco, s ¢im kazdy divadelnik musi
pocitat a co muze pripadné, z divodu — pragmaticky feCeno — zvySeni efektu,

zneuzit €i pouzit proti divakovi.

6b. Mentalni rampa a déti v divadle

Existuji nicméné historky o ,prostaccich z hor*, ktefi poprvé navstivili ve mésté
divadlo. Kovboj s pfesnou muskou zastfeli v nejvypjatéjS§im okamziku herce,
predstavujiciho zradce. Stendhal ve spise Racine a Shakespeare z roku 1823 uvadi
podobnou anekdotu:

LVioni (v srpnu 1822) vojak, ktery byl na strazi uvniti baltimorského divadla a
sledoval predstaveni Othella, jehoZ titulni postava se v patém déjstvi chystala
zardousit Desdemonu, v tu chvili vzkrikl: "Toho bohda nebude, aby v mé pfitomnosti

proklety negr zabil bilou Zenu.” NaceZz vytahne puSku a streli herce, ktery hral

* Pane, vy jste vdoval, 1970, scénaf Milo§ Macourek, rezie Vaclav Vorlicek.
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Othella, do ruky. Nuze! Tento vojak podlehl iluzi, domnival se, Ze to, co se odehrava
na scéné, je pravdivé.“**

Muzeme v prvni fadé spekulovat o tom, zda je historka (a dalSi ji podobné)
pravdiva. Nelze samoziejmé vyloucit, Ze vojak, ackoli védél, Ze je v divadle, se vinou
omezenych duSevnich schopnosti anebo mizivé zkuSenosti s timto médiem natolik
vzil do situace, Ze se ,zapomnél® (nerozlisil realny prostor jevisté a nepravou scénu
na ném) a do predvadéneé fikce (pfedstaveni Shakespearovy hry) se aktivné vloZil.
Lze pfipustit, Ze se mohli (a mohou) vyskytnout lidé, u nichz fenomén divadelniho
pfedstaveni presahuje jejich chapani a nejsou s to rozliSovat mezi nim a realitou.
Dulezité jsou pro nas stovky a tisice divakul, ktefi herce nevrazdi, nevrhaji se na
jevisté, aby zabranili Julii vrazit si dyku do prsou €i zachranili Desdemonu ze sparu
zarlivého moufenina, ktefi chapou ,prvotni konvenci“ nepravé scény v realném
trojrozmérném prostoru a v méfitku 1 : 1.

Otakar Zich piSe, Ze tato schopnost rozeznat fikci si péstujeme stykem
s divadelnim, resp. dramatickym uménim.** Sigmund Freud tuto schopnost rozeznat
fikci, védomé pfijeti divadelniho predstaveni jako ne-reality, oznacuje vyrazem
popreni a povazuje za nezbytnou podminku katarze: divak se odda iluzi, o niz vi, ze
neni realna (jako vi, ze neni realny sen), a proto se rad necha vtahnout do déje a
pusti se na jakoukoli dobrodruznou vypravu do neprobadanych ¢&i zakazanych
koncin. Musi si ale byt jist, Ze jde o divadlo, Ze se ho tato fiktivni realita netyka a Ze je
schopen kdykoli ,zatadhnout za zachrannou brzdu“ a v mziku se vratit do bézné,
vSednodenni, mimo-divadelni reality. Pak muze nechat volny pribéh pfedstavam,
obrazum, skrytym tenzim a frustracim uloZzenym v nevédomi; jejich ventilaci dojde
k oCisténi, tedy katarzi v jejim psychoanalytickém pojeti. V eseji Psychopatické
postavy na jevisti Freud piSe: ,Divak vi velmi dobre, Ze hrdinské chovani by mu
zpusobilo mnohé bolesti a utrpeni a tisnivé obavy, které by témér uplné zlikvidovaly
potéseni. (...) Jeho potéseni je zaloZeno na iluzi; to znamena, Ze jeho utrpeni je
zmirnéno jistotou, Ze za prvé na jevisti jedna a trpi nékdo jiny nez on, a za druhe, Ze
Je to konec konct jenom hra, ktera nijak nemize ohrozit jeho osobni bezpecnost. Za
téchto okolnosti mize (...) dat bez obav prichod potlacenym nutkanim, jako
dychténi po svobodé v nabozZenskych, politickych, socialnich a sexualnich
zalezitostech, a ,vypustit paru” v nejriiznéjSich vypjatych scénach, které tvori soucast
Zivota pfedstavovaného na jevisti.“**°
VS8echno na divadle upozorfiuje na to, Ze jsme v divadle: v klasickém

kukatkovem prostoru portaly a rampa ramujici predstaveni, uméla svétla,
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reprodukovana hudba ¢&i zvuky, anebo ziva hudba s hudebniky, které vidime (nebo
slySime), a tak dale. Hned na pocatku vstoupime do budovy k tomu uzplsobené, di
do prazdné nadrazni nebo tovarni budovy, anebo sledujeme pouli¢ni vystoupeni (ale
tam vSude nutné musi byt prostor vyhrazeny divakim, a i kdyby herci hrali pfimo
mezi divaky, skute¢na &i mentalni — avS8ak nepfFekroCitelna - rampa by presto
fungovala: ja jsem divak, tedy divam se, tamto je divadlo, hra, a nijak
nepfedpokladam ani neoCekavam, Ze sleduji realitu). ,/ kdyby se herec posadil na
klin divaka, porad je bude radikalné oddélovat neviditelna hranice o napéti 100 000

“17 upozorfiuje Anne Ubersfeldova ve studii Lire le Théétre (Cist divadlo). Tato

voltu,
distinkce ja — divadlo je téZko odmyslitelna. Je-li smazana, jde bud o divadelni coup
d’éclat, majici jen ¢asové ohrani¢ené trvani (jako v pfipadé zpivajicich ,rozvedenych
zen“ v Dobfe placené prochéazce), anebo o prekro€eni do vSedni reality, de facto o
zastaveni (doCasné nebo definitivni) divadla. Jinak mize divadlo ,Earovat® jak chce,
se svétly, tahy, propadly, zvlastnimi efekty, €i naopak syrovosti a autenticitou, tichou
neokdazalosti, herci mohou byt pfesni, vécni, uvéfitelni, tzv. civilni, pfesto divak velmi
dobfe vi, kde je a co sleduje. Jako by se jednou rukou stéle pfidrzoval zachranného
lana, jakési Ariadniny niti, ktera ho spojuje se skute€nou realitou ,tam venku®, mimo
divadlo, v némz se védomé a dobrovolné oddava néfemu ponékud jinému, nez je
iluze — opét zdiraznéme: iluze ve smyslu netusené a nedobrovolné zameény fikce a
reality.

Existuje nicméné skupina divakul, ktefi skute¢né ne zcela dokonale rozliSuji
mezi divadlem a skuteCnosti, a tedy jedini spolehlivé podléhaji iluzi skutecnosti.
Nejsou to emocionalné ¢i psychicky labilni vojaci ani kovbojové z divociny. Jsou to
déti. Kazdy herec Ci rezisér, ktery kdy hral nebo pfipravoval inscenaci pro déti a byl
poté svédkem aspon jednoho pFedstaveni, vi, Ze déti tvofi zcela specifické publikum,
zejména déti predskolniho véku, reknéme mezi Ctyfmi a sedmi lety. Herec, ktery na
to neni pfipraven, muze byt velice zaskoCen. Déti totiz nevnimaji rozdil mezi
divadlem a realitou, jsou tedy spolehlivymi obétmi iluze. To, na co se divaji, je pro né
v danou chvili absolutni skutecnost, pfestoze sedi v hledisti (obvykle méné setmélém
néz jindy, aby se nebaly). Pojem herec je pro né nepochopitelny, takze kazdy trpaslik
¢i drak, princ &i princezna, dobra ¢i zla bytost (nebot’ déti v divadle sleduji témér bez
vyjimky pohadky), jsou opravdovymi bytostmi (tak jako Mikulas s Certem, ktefi
zazvoni 5. prosince u dvefi). Pokud rodi¢e ukazi pétileté holCicce po skonceni
produkce predstavitelku nékteré zroli (,Podivej, tohle je ta pani, co hrala vilu®),

hol€icka se obvykle rozplace, protoze tu ,obycejnou pani“ vibec nepoznava a neumi
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si ji pfifadit kvile, kterou pfed chvili vidéla v pohadkovém pfibéhu na jevisti.
Schopnost rozliSit herce a postavu, divadlo a skutecnost je véc, kterou Clovék
postupné ziskava, uéi se ji. Sesti- az sedmileté dit&, pougené ze $koly a vybavené
jistou (divadelni) zkuSenosti uz tuto schopnost obvykle ma, také je mnohem méné
reaktivni a spontanni, na rozdil od déti mladSiho véku — udrzuje uz bezpecnou
vzdalenost. Malé déti zato zcela bez zabran volaji na herce Tam nechod! nebo
Tamhle je!, Pozor! a podobné, ve vife, Ze tim ovlivni skuteCnost, zbrani nestésti Ci
pomohou dobré véci. Schopnost sledovat obraz (odraz) je ziskana, jak upozoriuje
Umberto Eco v esejich o zrcadlech:,Zrcadlo je jevovy prah, ktery vytyCuje hranice
mezi imaginarnim a symbolickym. Dité se mezi Sestym a osmym mésicem
konfrontuje se svym obrazem v zrcadle. Zprvu ztotoZriuje obraz se skutecnosti,
posléze si uvédomi, Ze jde o obraz, a konecné pochopi, Ze obraz je jeho
obrazem. 8

Co ztoho vyplyva: je tfeba urcitych zkuSenosti s divadlem, aby mohla
distinkce divadlo / skute¢ny svét zacit u Clovéka fungovat. D& se predpokladat, Ze i
prumérné inteligentni Clovék, ktery nikdy divadlo nevidél, intuitivné odhadne, Ze se
pfed jeho zraky déje cosi jinak a nejde o béznou realitu. ,Hm, tak tohle je to divadlo?
Opravdu pékné. Moc by mé ale zajimalo, jak se jim podarilo presvédcit vSechny ty
krale a Slechtice, aby prijeli a predvadéli se tady,” fika jedna z postav dramatizace
fantasy novely Terryho Pratchetta Soudné sestry,” ktera byla poprvé v Zivoté
svédkem divadelniho pfedstaveni. V komické nadsazce tu autor demonstruje, ze ta
osoba divadlo chape jen z poloviny: cosi se tu pfedvadi, ale pfedvadéji to skutec¢né
osoby — distinkce mezi hercem a postavou neni vyvinuta.

Znamena to, Ze vySe uvedeni ,kovbojové“ &i ,vojaci‘, ktefi se v pribéhu
predstaveni poustéji do zachrany Desdemony, se na divadlo divaji oCima malych
déti? Neni vylou€eno, Ze je to jeden z dlvodu, pro¢ dospéli divaci chodi do divadla:
aby si znovu evokovali tento pocit ditéte, pro které je vSechno opravdove, prestoze
védi, Ze uz to bohuzel neni mozné.” Sigmund Freud by souhlasil: ,Byt pfitomen jako
zaujaty divak na pfedstaveni znamena totéz, co pro dité znamena hra (proces hrani
si), pfi niz uspokoji své vahavé touhy délat stejné véci jako dospéli.*° Patrice Pavis

v Divadelnim slovniku fika totéz jinymi slovy: ,PotéSeni spojené s iluzi a ztotoZznénim

* Terry Pratchett, Stehen Briggs: Soudné sestry, preklad Jan Kanttrek, obraz 3.

** O divadle jako svého druhu infantilni ¢innosti uvazoval z pozice herce Jifi Voskovec: ,Herectvi je
Vv podstaté détinské femeslo. Nékdy se trosku stydim. Ale je pozdé pfehrat se na advokéta ¢i na
inZenyra biochemie.” [VOSKOVEC, Jifi; WERICH, Jan. Korespondence lll. 1. vyd. Praha : Jifi Tomas -
nakladatelstvi AKROPOLIS, 2008. 150 s. ISBN 978-80-7304-093-2.]
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prameni z pocitu, Ze ten, koho pozorujeme, je pouze nékdo jiny a Ze nevéfime
v pritomnou iluzi, nybrz v iluzi, kterou mohlo kdysi a kdesi proZit nase davné (détske)
,Jé“-lzo

Ani bezpecCi v Cerveném ¢i modrém plySi sedadel v klasicky usporadaném
hledisti ale neni stoprocentni. Souhlasime-li s Lehmannem a jeho analyzou iluze, pak
i tito divaci jsou atakovani efekty vzbuzujicimi udiv, i tito divaci se mohou vcitit do
toho, co vidi - zrcadlové neurony zajistuji elementarni empatii (vciténi) s osobami na
scéné, at’ uz jde o herce, ktefi zobrazuji néjakou postavu, nebo o tanecéniky, artisty,
obecné performery, ktefi jsou ,sami za sebe®. Jinak feceno, i tito divaci jsou ,ruseni
ze svého klidu“. Zejména, kdyz divadlo pro né fiktivni svét nedemonstruje, nybrz
zacne s nimi hrat hru. Pauvis, jak bylo fe€eno, upozorfiuje na etymologii iluze od slova
ludo — hrat (si); illudo — hrat si s né€im, pohravat si. Pohlédneme-li na iluzi jako na
zameérnou a pfiznanou hru s realitou, jeZ ma viceméné shodné rysy s détskou hrou,
zjistime, Ze divadlo je nahle zbaveno kifece nutnosti byt jako realita.

Divadelni iluze ve smyslu natolik dokonalého napodobeni reality, Ze ¢lovék
zcela propadne dojmu, Ze sleduje skute€nou udalost, je z principu nerealizovatelna
(az na uvedené vyjimky, kdy divak z néjakého divodu nepfistoupi na prvotni
konvenci nepravé scény v pravém prostoru, nebo kdy divadlo na omezenou dobu
pfestava byt divadlem, anebo kdy zamérné znejisti divaka, zda jde jesté o divadlo
nebo uz o skute€nost). Je nicméné lakava. Pokusy o ni jsou soucasti hry, kterou
divak od divadla o¢ekava. Tento uhel pohledu na divadelni iluzi vychazi konec koncl
se samotného kofene slova ILUZE: ludus. Aspekt ludicky, hrovy, je to, co v sobé
nese iluze ve smyslu prekvapivého pohravani si (i-llusio) s realitou, Zertovani
s realitou.

Ivo Osolsobé ukazuje, v ¢em spociva skoro ,nadpfirozena“ moc divadelniho
predstaveni jakozto modelu svého druhu. Totiz v ,paradoxu disponovat véci, kterou
nedisponujeme, Vv zazraku re-prezentace (nebo pre-prezentace), zkratka v
nepfitomném zpfitomnéni véci, spatfeni  originalu v neoriginalu a pres tento
neoriginal, v ILUZI (in-ludere, illudere, ,,v-hrét®), se kterou se vhravdme do hry.“*
Uvazovat o iluzi v divadle jako o védomém a dobrovolném vstupu do hry (v-hrani) ze
strany divaka, namisto pokusl o vytvofeni klamného zdani skutecnosti, ostatné
pfedem odsouzenych k neuspéchu, se jevi jako logicky krok. Otazkou pro divadelni

tvarce je, nakolik tento ,vstup do hry“ pfipravi a rozvinou.
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7. ILUZE A HRA

7a. Formy zapojeni divaka do hry

Divak tedy pocita s tim, Ze bude klaman. Je pfipraven nepodlehnout iluzi do té
miry, aby divadelni fikci zaménil za skuteCnost. Tento postoj je pro divadlo do jisté
miry frustrujici: divak nic nenamita, kdyz se ho divadlo pokouSi oklamat, ale zaroven
se — pfirozené a zaroven s rozcilujici blahosklonnosti — udrZuje v pozici, v niz divadlo
nema Sanci toho dosahnout. Jako by divak fikal pokuste se o to, ale jsem ve stfehu,
a vstupoval tim s divadlem do dialogu. Existuji sice omezené moznosti, jak divaka na
kratky Cas znejistit a vyhodit ho z jeho blazeovaného pocitu bezpeci pfed divadelni
nerealnosti, nikdy ale nelze dosahnout iluze trvalé. Divadlo to tusi, pfesto svuj boj o
divakovu suverenitu nevzdava. Jednou z moznosti je divaka vtahnout do vlastni hry.
(Nejde nakonec o iluzi, Zze jako divak mohu byt spolutvircem, mohu ovlivnit déni na
jevisti, zménit pfedem domluveny prabéh, jakkoli vim, Ze jde o fikci?)

V roce 1993 francouzsky filmovy a divadelni herec a reZisér Robert Hossein
uvedl pfi pfilezitosti vyroCi Francouzské revoluce v pafizském Palaci sportu
historickou fresku Jmenovala jsem se Marie Antoinetta.* Porotu, ktera méla soudit
byvalou kralovnu Francie, pfedstavovali samotni divaci. O pfestavce pak hlasovali o
jejim osudu: mohli ji omilostnit, poslat na dozivoti do vézeni, poslat do vyhnanstvi, Ci
popravit. Po prestavce se na jevisti odehrala volba divakd a pak i skute¢ny osud
Marie-Antoinetty, v€etné eventualni popravy. Jde v zasadé o vyuziti principu
slavného kinoautomatu, v némz divaci hlasovali o jedné ze dvou moznych variant
pokracovani — zde tedy hlasovali o jedné ze Ctyf variant vyusténi. VSechny mél
Hosseinlv soubor pfipraveny. V ZapadoCeském divadle v Chebu vymyslel Julek
Neumann tfi alternativni konce své inscenace monodramatu /Irské tance kolem
Cechti aneb Maureen se nestaci divit.! Po hodin& vtipnych i hotkych lamentaci nad
nepochopitelnymi stereotypy Zivota v Ceské kotliné v podani Irky, ktera zije uz nékolik
let v Cechach, dava hereéka prostfednictvim hlavni (a jediné) postavy divakim na
vybér, resp. pozada je, aby ji pomohli vyfesit Zivotni dilema: ma se vratit doml do
Irska, ma ztstat v Cechach (a odpustit manzelovi, ktery ji b&hem lekce irského tance
nechal na holickach a vubec se nedostavil), anebo ma prekrodit blizkou némeckou

hranici, sednout na nejblizSi letadlo a odletét do Recka, kde bude relaxovat na

" Alain Décaux, André Castelot a Robert Hossein, Je m’appelais Marie-Antoinette, Palais des Sports
de Paris, 1993 (rezie Robert Hossein).

T Julek Neumann a Maureen McManus: Irské tance kolem Cechtl aneb Maureen se nestaci divit,
Zapadoceske divadlo v Chebu, premiéra 2. 10. 2009 (rezie Julek Neumann).
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proslunénych plazich? (Je zajimavé, Ze pfi vétSiné predstaveni v Chebu nechalo
publikum, pfestoze mu bylo $edesat minut spilano, tuto Irku u nas v Cechach;
nejspis za trest. Mladé obecenstvo na festivalu v némeckych Drazdanech nevahalo
ani vtefinu a naprostou vétSinou ji odeslalo z Némecka pryé — do Recka...) Toto
zapojeni divaka do hry natolik, Ze mize ovlivnit jeji sméfovani nebo zakonceni (byt
nema neomezeny vybeér), je extrémnim pfipadem aktivizace divaka v tom smyslu, ze
je nejenom nucen zaujmout postoj k vidénému, ale dokonce ho vyjadfit a potvrdit
hlasovanim.

Jinym péknym prikladem, jehoz napéti osciluje mezi dokonalou iluzi
skute€nosti (divadlem ,vylitym z bfeh(“) a hrou s divakem (ovéem bez jeho védomi),
je postup, ktery taneénice a performerka Lea Capkova-Svejdova zabudovala pfimo
do koncepce svého vystoupeni Hechizada de luxe.” Béhem dvacetiminutového
moderniho vyrazového tance na hudbu Marka Kopelenta zaCne uprostfed hledisté
nahlas oddechovat jeden z divaku. Jeho supéni postupné sili a méni se v regulérni
neslySet, nejprve se ho snazi ignorovat, pomalu je na ni v8ak vidét snaha svou
aktivitou a fyzickym nasazenim tuto ,nepfijemnost® prehlusit, v nejlepSim pfipadé
znaveného divaka (at uz alkoholem Ci prosté znudéného abstraktnim tancem)
probudit. Toto extempore samoziejmé nezlstava bez ohlasu v hledisti: nejprve ho
divaci prehlizeji a pokouseji se jesté ,upornéji“ soustfedit na vykon tanecnice. Je to
stale obtiznéjSi pro obé strany (tanecnici i publikum), objevuji se prvni reakce — od
neveéficnych pohledu, smichu, ktery ventiluje trapnost okamziku, az po pohorsené
krouceni hlavou a prvni pokusy ,provinilce* probudit. Nikdo uz nemuze nezaujmout
postoj (postoj je pochopitelné i nedélat nic a vydrzet désivé chrapani do konce,
prestoZze ,zazitek je zkazeny“). Nikdo si nemlze neklast otazky: pro¢ ten Clovék
vubec prisel, kdyz byl tak unaven? Nebo je vystoupeni mladé tanecnice skute¢né tak
pfiSerné — nesrozumitelné a uspavajici? To pfece ne — nebo jsem snob? Situace se
stava vpravdé dramatickou — ve smyslu nesnesitelnych, k €inu nuticich okolnosti —
pro vSechny pfitomné. Néktefi kolem ,space” uz do néj Stouchaiji, nejdfiv citlivé, pak
s Cim dal vétSi vehemenci. ZacCinaji s nim lomcovat, muz je k neprobuzeni. Nastava
dal$i kolo nevyslovenych otazek — neni mu néco? Je zdrav? Nezkolaboval, nemél by
nékdo zavolat pomoc? V zavéru, kdyz je atmosféra naplnéna smésici zmatku,

pohor$eni, trapnosti a neklidu, a tanec€nice se dostava do témér frenetického tempa,

*vHechizada de luxe, tanec¢ni s6lo na hudbu Marka Kopelenta, choreografie, tanci: Lea Capkova-
Svejdova, premiéra 14. 10. 2005 (produkce Honza Malik a NANOHACH, o. s., za podpory
Konzervatofe Duncan Centre).
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hlasité dupe do dfevéné podlahy a rukama bubnuje o vlastni télo, poprvé uslySime
jeji hlas — vykfikne a padne na zem. V tu chvili se spici muz s trhnutim ,probudi® a
jako prvni za¢ne bouflivé aplaudovat. Zatimco u pfipadd uvedenych v pfedchozim
oddilu (napf. ,sbory rozvedenych Zen“ v Dobre placené prochazce) bylo vSem ihned
vzapéti jasneé, Zze Slo o ,nahrany“, zamérny, pfedem pfipraveny iluzivni efekt, po
tomto taneCnim vystoupeni jeSté v Satné mnozi Zasli a preli se, zda Slo o soucast
pfedstaveni, anebo byl chrapajici divak skutecCny. Teprve rozhovor s nim, ovéreni, ze
Slo skuteCné o kolegu performerky, posledni nevéfici uklidnil; pfesto odchazeli
néktefi se zmatené stisnénym pocitem, jakych ,nepéknych* triku je divadlo schopno.
(Herec pfedstavujici chrapajiciho muze se dokonce svéfil, Zze na premiéfe to doslo
tak daleko, Zze ho fyzicky inzultoval nic netuSici otec tanecnice, ktery chtél zabranit
tomu, aby ,néjaky idiot“ kazil jeho dcefi naroné vystoupeni.)

Jde tedy o efekt realnosti dovedeny do krajnosti, jde o specifickou iluzi, o
divadlo, které ,prorazilo hranice reality”, pfestoZe bylo pfedem peclivé domluvené a
synchronizované (silici chrapani a zvySujici se usili a rychlost tanec€nice). Zaroven
Slo o brutélni aktivizaci kazdého divdka a jeho konfrontaci s takovou situaci.
Zasahnout? Délat jakoby nic? Jde o neuctu nebo o kolaps? A neni to nakonec postoj
sice neurvaly, ale upfimnéjSi, nez zdvofile tiché pfihlizeni leckterému divadelnimu
dilu, zakon€enému vlaznym potleskem? A do tretice, Slo o hru s divakem; z pohledu
nékterych mozna trochu necestnou, nebot divak nebyl na takovy ,test® pfipraven
(lenomze pak bych nefungoval), zato opfenou o vtipny napad (divak musi pocitat se
vSim, a je od néj zpozdilé vycitat divadlu, kdyZz ho dobé&hne). Chapeme-li iluzi jako
vysmeéch realité, tropeni Zertd a pohravani s realitou, pak zde ji bylo v tomto sméru

dosazeno vrchovaté.

7b. Vyzva ,,Hrajte s nami“

Jsou vSak postupy, kdy divadlo hraje s divakem hru s jeho védomim a za jeho
dobrovolného pfispéni, kdy je divak vybidnut ke spolupraci a k fyzickému zapojeni do
divadelni fikce. NejvymluvnéjSim pfikladem je nékdejsi inscenace muzikalu Hvézdy
na vrbé,” s niz HaDivadlo v 90. letech slavilo ispéch v Brné i v Praze a ktera se stala
jednou z nejpopularnéjsich v historii tohoto souboru. Dé&j hry byl jednoduchy: v jistém

nejmenovaném moravském pfihrani¢nim mésteCku se v ,blize neurCeny den® srpna

’ Hvézdy na vrbé, bigbitovy retro-muzikal v duchu 60. let, HaDivadlo, premiéra 19. 12. 1992 (autor a
rezie Karel David a kolektiv HaDivadla)
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roku 1968 chysta oslava sedmistého vyroCi zalozZeni tohoto méstysu. V prvni
poloviné sledujeme ,konkurz® &i spiSe vybérové fizeni na ,kulturni napln“ celého
slavnostniho vecCera. Konkurz vede mistni komunisticka nomenklatura, ktera je
pfiznacné rozdélena na ,konzervativce®, ktefi by si prali, aby tradicné vystoupil
»folklorni soubor Jarabacek®, a ,reformisty®, ktefi by radi pro tentokrat dali ,Sanci
mladym* a nechali by studenty mistni prGmyslové Skoly, aby oslavy pojali svobodné a
po svém, s hudbou, ktera je zajima a bavi. Samotné oslavy pak probihaji ve druhé
poloviné pfedstaveni; spontanni zabava s ,bigbitem“ se v oCich mocnych stava
nepfijatelnou, maji pocit, Ze se jim véci vymykaji z rukou a tak volaji kamsi ,na
ustfedi“ pro pomoc. Oslavy pak, jak v té dobé kazdy divak nad patnact let spravné
oCekaval, brutalné preruSily tanky ,spfatelenych® vojsk VarSavské smlouvy (velmi
hlasity zvukovy zaznam dunicich tankovych pasl a autentické vysilani
Ceskoslovenského rozhlasu z roku 1968 se fantasmagoricky prolinaly s pisni The
Doors, kterou zpival herec obleCeny a naliceny jako zpévak Jim Morisson).
Zpfitomnéni srpnovych udalosti roku 1968 a s nimi spojenych emoci bylo mimofadné
ucinné, mimo jiné i diky iluzivni hie s divakem.

Na konci prestavky totiz hereCky v pionyrskych krojich rozdaly divakim
vlajeCky a herci, ktefi pfestavovali mistni komunistické $éfy, ve stresu fadili divaky do
Spaliru, ktery vedl zfoyer az do salu (coz vzhledem ktomu, Zze v Praze hralo
HaDivadlo v nejriznéjsich typech zafizeni, od dokonale vybavené Archy, pres sal
klubu Chmelnice az po divadlo Spirala na prazském Vystavisti, vypadalo vzdycky
trochu jinak). Dale vSechny vyzyvali, aby hlasitym provolavanim vitali ,delegaci
z druzebniho mésta ve Svazu“. Reakce byly rizné: néktefi divaci se této ,taskafice”
odmitli zucCastnit (Ipéli na svém statutu divaka, ktery ma vzdycky odstup), néktefi
nesméle pfizvukovali a néktefi se vesele a se vSi vervou pustili do pokfiku ,At Zije
Sovétsky svaz! At Zije soudruh Krutov!®. V této aktivité byli neustale podporovani
herci, ktefi predstavovali obyvatele onoho fiktivniho mésteCka v nervéznim
oCekavani ,vzacné navstévy“. Herec predstavujici ,soudruha Krutova® pak
v mohutném kozichu a s patficné svefepym vyrazem prochazel timto Spalirem a
blahosklonné ,kynul davim®, obletovan hereckou, ktera predstavovala mistni ucitelku
rustiny. Teprve poté, co vSichni — divaci i herci — takto ,pfivitali sovétskou delegaci,
mohli se odebrat do salu a pfestavka skoncila.

Ve druhé poloviné pak herci s obecenstvem automaticky jednali jako s dalSimi
obyvateli, ktefi pfisli na oslavy sedmistého vyroCi zalozeni svého mésta. Tuto snahu

podporovalo uz scénické feseni: dvoji elevace byla postavena zrcadlové proti sobé a
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hralo se v prostoru mezi nimi; divaci na jedné strané vidéli na divaky na protéjsi
strané a mohli sledovat veSkeré jejich reakce. Chtélo by se Fici, Ze Slo o typicky anti-
iluzivni postup, protoze divaci tim, Ze pfed o€ima méli druhou polovina publika, byli
nutné stale utvrzovani vtom, Ze jsou vdivadle. Tady byl ale prostor divaka
rafinované zahrnut do prostoru celé inscenace — jako by se fikalo Jsme vsSichni v sale
mistniho kulturniho domu a spolec¢né slavime sedm set let naseho mésta. Této
pfedstavé pochopitelné nékteré saly vyhovovaly vice (napfiklad klub Chmelnice
skuteCné vypadal se vSim v8udy jako maly, nepfili§ vzhledny ,kulturak® ve kterési
obci — a to vCetné zazemi, zachodkl a podobné; naproti tomu v divadle Spirala na
prazském Vystavisti se Hvézdy na vrbé vyjimaly ponékud bizarné, zejména kdyz
kromé popsaného uspofadani do neuplné arény sedéli divaci i na sedadlech
umisténych spiralovité u vnitfni stény této valcovité budovy, aZ vysoko pod svételnou
lavkou).

Ve druhé Casti pfedstaveni se pak ¢epovalo realné pivo, které bylo rozdavano
mezi divaky, béhem ,taneCni pauzy“ byli divaci z prvnich fad vyzyvani k tanci
(samotnymi herci, anebo se ti ,odvaznéjsi“ spontanné pfipoijili), losovala se skutec¢na
tombola, a divaci tak na listeCky, které obdrzeli, mohli vyhrat né&jakou malickost.
Hvézdy na vrbé byly zkratka mimofadné kontaktni inscenaci, ktera divaky vyzyvala
k pfimé ucasti. Daji se pouzité postupy oznacit za iluzivni? Dokonala obrazové-
mimeticka iluze, nezbyva nez zopakovat, t€Zko pfipada v uvahu: zadny divak nemohl
propadnout dojmu, Ze je na skuteCné oslavé skuteCného meésteCka. Byla Ffada
takovych, ktefi se vSech téchto ,vitani“, ,tancovani“ a ,losovani tomboly“ aktivné
neucastnili a radéji véci — vétSinou pobavené — sledovali, pozorovali. Ale i ti, ktefi se
do véci naplno pustili, dobfe védéli, Ze se do salu néjak dopravili, zaplatili vstupné,
nasli své ocCislované sedadlo v pfislusné fadé; Ze nejsou kdesi na Moravé v roce
1968 (jak ukazuji dobové kostymy a ucesy hercl), ale v hlavnim mésté témér tricet
let poté. Divadlo je ale velmi ucinné vyzvalo ke spoluuCasti na hre: pojdte hrat
s nami, jako bychom byli tam a tehdy. Divak se mohl, pokud chtél, do této hry v rizné
intenzité zapoijit (nebyl samoziejmé do ni¢eho nucen).

V ,sebranych papirech pfevazné o divadle® Principa parodica uvadi Ivo
Osolsobé tento priklad hrajicich si kotat: jedno koté, jez dosud bylo s druhym ve
,vzajemné pratelské interakci®, vyda signal, Zze si chce hrat a nahle zaujme soupefivy
postoj a chce utodit. Dulezité je, aby druhé koté signal precetlo a identifikovalo vyzvu
ke hre. Kotata se propujci ,modelu nepravého zapasu®. Co by se stalo, kdyby druhé

koté nerozeznalo, Ze jde o hru a vzalo vyzvu k soupefeni vazné? V tom prfipadé ,se
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musi branit, (jinak) je to vSechno pouhy model, pouha skoroskutecnost, predstavujici
v meritku 1 : 1 a pomoci autentického materialu situaci, ktera ve skutecnosti
neexistuje, situaci, ktera je pouze fiktivni, ktera je jen hrou! V pfipadé, Ze je to jen
hra, je tu hned dal$i rozhodovani: pfijmout hru, nebo ji odmitnout?“*#

S trochou nadsazky se da fici, ze kazdy divak v divadle je v pozici takového
kotéte: musi identifikovat signal ke hfe, a tu hru pfijmout nebo odmitnout.

Hra (chapejme: proces hrani) s divadelni iluzi souvisi velmi uzce. Hra je
vzdycky realna (ve svych prostfedcich) a zaroven fiktivni (nejde o skutec¢nost, jde o
hru!). Prostfednictvim realné hry vznika fiktivni situace: ,Primarni prvek divadelni
reprezentace... je dan Zivym a pohybujicim se télem. Pohybujici se lidské télo se
prezentuje jako pravdiva véc (...) Ale toto lidské télo uZ neni véci mezi vécmi,
protoZe je nékdo predvadi, vycleriuje z kontextu realnych udalosti...”, piSe Umberto
Eco.'® Ve smyslu i-llusio si divadelni tvirci se skutenosti po-hrévaji, ba dokonce se
skute€nosti vysmivaji. Hra ov8em probiha se v8i vaznosti a zaujetim, uvnitf hry se
vSechno déje doopravdy. Ve stati Basnik a vytvafeni fantazii z roku 1908 fika
Sigmund Freud: ,NejmilejSim a nejintenzivnéj§im zaméstnanim ditéte je hra. Snad
smime fici: kazdé hrajici si dité se chova jako basnik, kdyz si vytvofi vlastni svét
nebo, spravnéji receno, prenese véci svého veta do néjakého nového, sobé
vyhovujiciho radu. Bylo by pak nespravné se domnivat, ze nebere tento svét vazné;
naopak, bere svou hru velmi vazné, vynaklada na ni velké mnoZstvi afektu.
Protikladem ke hfe neni véznost, nybrz — skuteénost.“*** Stejné tak Stanislavskij radi
budoucim adeptim herectvi: ,AZ se v uméni doberete té pravdy a viry, jiz Ize nalézt
v détskych hrach, pak se budete moci stat velkymi herci.“ ** A je$té Diderot: ,Nic
nepripomina herce na jevisti nebo pfi studiu vic nez déti, které v noci napodobuji na
hrbitovech strasidla, zvedajice nad hlavu velkou bilou plachtu na vrcholu tyCe a
vydavajice zpod ni kvilivy hlas, ktery dési chodce.*°

Dobra, fe€ je o hfe déti a kotat, ale co dospéli jedinci? Plati pro mé prakticky
totéz. Hans-Georg Gadamer ve stati Pravda a metoda zkouma estetické a jiné
vlastnosti hry. Pfipomina, ze ,v hrani samotném tkvi vlastni, ba posvatna vaznost.
(...) Hra¢ sam vi, Ze hra je pouze hra a Ze je vsazena do svéta, ktery je urcen
vaznosti uceld. (...) Pouze je-li hra¢ pohrouzen do hry, pini hra svij ucel. (...) Kdo
nebere hru véazné, ten hru kazi.“**" Upozortiuje, Ze hra je pro hrade rizikem, hrat si
Ize pouze s vaznymi moznostmi. A pravé v tomto riziku spociva plvab, ktery ma hra

pro hrace. ,Dokonce i v takovym hrach, v nichZ se snazime reSit ukoly, které jsme si
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sami dali, tkvi pavab hry v riziku, zda to ,vyjde®, zda se to ,zdafi“, zda se to ,zdari

znowu®. (...) Hra je to, co hrade poutd, co jej zaplété do hry a nepousti se hry ven.“*?®

Ve hie se tedy zachazi se skuteCnymi vécmi (mohu Cepovat a pit skute¢né
pivo) a veSkeré jednani je skutecné (v logice a podle pravidel hry — mohu napfiklad
skuteCné tancovat). Hra — u déti, dospélych i zvifat — ma jasné vymezeny ramec,
Casovy (nékdy zacina, nékdy konci) i prostorovy, a ma sva jasné dana pravidla (to Ci
ono uZ se nesmi, napf. prekroCit vymezené hfisté nebo fyzicky napadnout
spoluhrace). Co je dovoleno ve hfie, neni dovoleno v realném Zivoté. Divadlo oba tyto
prfedpoklady splfuje dokonale. Paradox tradi¢ni terminologie spociva v tom, Zze &im
je divadlo iluzivnéjSi ve smyslu realistické mimeze, tim vice prvek hry omezuje. Na
druhou stranu — &im vice ho akcentuje, tim vétSi prostor ma iluze jako illusio —
Zertovna, ironicka hra s realitou. Prvek hry se da rozvinout, rozprostfit do vSech
stran, divaky a jejich prostor nevyjimaje. Aktivni spoluucast divaka, jak ji vzyval
Bertolt Brecht, nemusi byt jen snahou vytrhovat divaka z pasivniho sledovani divadla
zaloZzeného na realistickych konvencich (iluzivnim realismu) permanentnim
zdivadelhovanim na jevisti, aby tak ziskal odstup a mohl racionalné a chladné
zvazovat, ,jak se véci doopravdy maji“. Stejné tak dobfe Ize hned z kraje divakovi
pfiznat ,toto je hra“ a v rizné mife ho do ni zapojit. (DUsledné vzato, divadlo nemusi
divaka pfedem zadat o svoleni, to ziskava v okamziku, kdy divak do divadla vstoupi.)
Oddat se iluzi pak neznamena propadnout klamnému dojmu, Ze sleduji skute€nost,
nybrz ucCastnit se védomé fiktivni ,hrové“ reality. A v takovém pfFipadé uz neplati
freudovska pfedstava ,absolutniho bezpeci“ divaka v hledisti, naopak — divak je ,ve
hie* a stat se muze leccos, je vystaven riziku. Hranice divadelniho hrani (si) s realitou
zdaleka nemuseji byt ur€eny rampou (minéno mentalni i skute¢nou prostorovou
hranici v konvenénim hracim prostoru). Mohou se posouvat a pfelévat. ,Ne scéna
ohranicuje hru, ale hra scénu, ne scéna je pfi¢inou, pro¢ to, co se na ni déje,
chapeme jako hru, ale hra je pfi¢inou, pro¢ misto, kde se odehrava, chapeme jako
scénu,™® komentuje Osolsobé& Zichovu Estetiku dramatického uméni, jiz ceni
vysoko, ale v tomto pfipadé upozorfiuje, ze Zich ,obraci pfi€inu a nasledek®.

Rezisér Vladimir Moravek inscenoval Hamleta™ tak, Zze se zadinalo pred
divadlem pompéznim pohibem mrtvého krale. Cela udalost byla navic pojednana

jako medialni pfenos a suchou novinarskou dikci komentovana do mikrofonu.

" William Shakespeare: Hamlet, Klicperovo divadio Hradec Kralové, premiéra 25. 3. 2000 (rezie
Vladimir Moravek).
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Poklidné prostranstvi pfed divadlem v Hradci Kralové se tak stalo prostorem hry,
ktery byl zruSen, jakmile se divaci odebrali do salu. Pfi pfedstaveni téze inscenace
v prazském Divadle pod Palmovkou pohfebni pravod =zastavil tramvaje a
automobilovou dopravu v libefiské ulici pfed divadlem — prostor hry se tedy rozlil
jesté dal, protoze ovlivnil i nezuastnéné osoby. V obou pfipadech nevznikla iluze, Zze
jsme na skutecném pohibu, platila ale nevyslovena vyzva divakiim Hrajte nami hru,
Ze pohrbivame Hamletova otce. (Snad jediné nahodny pozorovatel v Libni, jemuz
nebyly znamy okolnosti — tedy Ze jde o divadlo —, si mohl pomyslet, Ze tam
doopravdy pohibivaji nékoho hodné vyznamného. Musel by to ale byt Clovék, ktery
véci nevénoval vice pozornosti, nevédél nic o existenci a umisténi Divadla pod
Palmovkou a pfehlédl vyrazny napis nad vchodem do néj, jinak by mu nemohlo
uniknout, jak velmi byla cela udalost teatralizovana a hyperbolizovana, a nejspis by ji
rychle zaradil do divadelniho kontextu.)

V Zapado&eském divadle v Chebu v inscenaci Kupce benatského na zadatku
scény soudu se Shylockem (pFesnéji Feeno scény, v niz Zid vymaha od Antonia svdj
upis v podobé libry masa) jsme pouzili analogicky efekt. Soudni lavice pro Shylocka
a Antonia byla umisténa na jevisti, stejné jako stolec pro dozete-soudce. Ostatni
ucastnici a pfihlizejici (Bassanio, Graziano, Tubal, Salerio...) méli rezervovana volna
mista uprostfed prvni fady. Ve chvili, kdy vstoupil déze (bo&nim vchodem pfes
hledisté), vSichni herci povstali. Herec predstavujici Bassania se pak otoCil za sebe
do publika a dal jasné najevo, Ze to plati i pro ostatni — pfichazi soudce, na znameni
ucty je tfeba povstat. Po kratkém vahani se vzdycky obecenstvo v hledisti az na par
vyjimek zvedlo ze sedadel a skuteCné stalo, dokud d6ze nedal znameni, Ze se
vSichni mohou posadit a soud mize zacit. NeSlo o kifeCovitou a pfedem prohranou
snahu navodit iluzi, Zze jsme pfitomni soudu v Benatkach, a to vsichni v sale,
obecenstvo nevyjimaje. Slo opét o vyzvu k jistému typu hry: Chcete-li, hrajte s nami,
Ze jsme u tohoto soudu, kde se rozhoduji véci o Zivoté a smrti. Uvazujeme-li dale,
divakim se tak fika: Nec¢ekame, Ze uvérite, Ze jste se pfemistili v ¢ase a prostoru.
Ale pristoupite-li na hru, pfitomné véci budou skuteéné. Spolecné s vami
zpfitomnime fikci. Budete mit ni realnou ucast spoluhrace. Zalezi pak na kazdém
divakovi, zda je ochoten se takové hry ucastnit; to se navic muze liSit pfedstaveni od
predstaveni a zalezi na spousté faktorli, vékovym slozenim konkrétniho obecenstva

pocinaje a celkovym prlibéhem pfedstaveni, naladou a rozpolozenim v sale konce.

" William Shakespeare: Kupec benéatsky, Zapadodeské divadlo v Chebu, premiéra 3. 6. 2006 (rezie
Zdenék Bartos).
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7c. Vlastnosti hry a iluze jako ludicka realita

Ivo Osolsobé ve sveé teorii ostenze potvrzuje, Ze ,z hlediska teorie hry model je
hracka a modelovéni je hra“** Vé&ci ve hfe se mohou dit Uplné stejné jako v bézné
realité, vtomto smyslu jde o realistickou napodobu: Clovék vykonava tytéz ukony,
chova se stejné, uziva tytéz pfedméty jako ve skuteCnosti. Na rozdil od skuteCnosti
ale ve hfe mohou véci, pohyby, gesta, konani a celé udalosti nabyvat nerealnych
vlastnosti — mohou se zpomalovat ¢i zrychlovat oproti normalnimu proudu casu,
mohou ziskat naddimenzované nebo naopak bizarné titérné rozméry, mohou byt
rozsekany do rGznych sekvenci, neprobihat chronologicky linearné, zkratka mnoho
béznych ukonu Ize ve hfe provadét jinak nez ve skuteCnosti. V chebské inscenaci
Maratén (ostatné podobné jako v mnoha jinych inscenacich této hry) tfi muzi b&zi
béh na dlouhou trat. Herci zde stfidaji razné styly, bézi nejriznéjSimi (Casto komicky
nadsazenymi) zpusoby, na misté, ¢elem k divakiim, bokem k divakim, do kruhu; na
zacCatku v jakési parodii na aerobik se rozcvic€uji. Chebsti divaci ¢asto ocenovali jejich
vykon — a nejspis si neuvédomovali, Ze vice nezZ vykon herecky bezdéky vyzdvihovali
vykon sportovni. Bylo zméfeno, Zze béhem puldruhé hodiny predstaveni vSichni tfi
protagonisté realné ubéhli ne snad plnych maraténskych dvaactyficet, ale pfece jen
néco pres osm kilometru. Jejich pot, vy€erpani, popadani dechu, nez ze sebe dostali
slovo, pravidelné oddychovani pfi béhu — to vSechno je zcela redlné, Zadna iluze
skutecnosti. Béhem predstaveni herci kabaretnim zpusobem komunikovali s divaky,
vchazeli mezi né, davali jim napit z [ahve Sumivého vina, kterou nechavali kolovat po
hledisti, aby vzapéti umichali novy ,napoj lasky“. Je-li hra brana vazné a hrana
dusledné, tyto chvile maji kvalitu skute€nosti. Rozdil spocdiva v tom, Ze tato ,herni®
realita je jasné ohrani€ena; je pfedem stanoveno: toto je hra (kdyby ke kterémukoliv
divakovi ve skutecnosti pristoupil cizi Clovék, zapfedl s nim familiarni rozhovor a
nabizel ,napoj lasky“, reakce by byla s nejvétsi pravdépodobnosti podstatné jina a
méné privétiva nez zde, kdy vime, Ze je to hra). Jsme-li uvnitf tohoto herniho ramce,
stylizované okamziky, napf. zamérné zpomaleny béh, nahlé preruseni, komické
zrychlovani az do uplného padnuti, jsou pfijimany zcela pfirozené (vzpomenme na
Frejkovu Uvahu o jevistni deformaci, v niz mluvi o ,dobrovolném odmitnuti iluzivnich

«131

kvalit v uméni“>> — ma na mysli samoziejmé realistické konvence zobrazovani, proti

iluzi jako hfe by nejspi$§ nic nenamital). Divak pfedem nemusi védét, kde prfesné

" Claude Confortés: Maratén, Zapadodeské divadlo v Chebu, premiéra 17. 2. 2007 (rezie Filip
Nuckolls).
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limity hry jsou a jaka pravidla uvniti pfesné plati; toto napéti tvofi sou€ast divackého
oCekavani, zvédavosti a ochoty ,nechat se prekvapit®.

Ve hfe je dovoleno vice nez ve skute€ném zivoté; hra stimuluje pfedstavivost
ucastnikd, a je tim zabavnéjsi, ¢im vice nabidne to, co by divaka nenapadlo. Stejné
tak hra otevira netuSenou pluralitu hereckého vyrazu, kdy dava prostor vedle
interpretacniho herectvi, vyZadujiciho fixovani a opakovani, také pro improvizované
Ci polo-improvizované momenty, kdy je mozno vystoupit z role, okomentovat ji, vzit
v potaz konkrétni okamzity impulz, nechat se inspirovat, stfidat hereckou techniku.”

Je tedy rozdil, bereme-li iluzi jako klam, ,pokus o podvod®, cosi v jadru
faleSného, nebo jako bezpecné vzdaleny fiktivni svét, ktery se nas netyka, ale do
néhoz se muzeme projektovat. Anebo jako hru, ktera nas vyzyva k zapojeni. Klam
cosi taji a zakryva, neopira se o skute¢nost, hra (pokud je pfedem jasnymi signaly
deklarovano, Ze jde o hru) je oteviena, o skute€nost se opira, a s jeji pomoci vytvari
alternativu této skute€nosti s vlastnimi pravidly. Tuto alternativu nenazyvejme fikci,
nazvéme ji ludickou realitou. Pravidla mohou byt odhalovana postupné — ostatné i
hadanka je druh hry. VZdycky jsou ve vyhodé ti, ktefi hru pfipravili, ktefi ji organizuiji,
oproti tém, ktefi ji sleduji nebo jsou vyzvani, aby se zapojili. Ale minimalné dava na
vybér: Ize se zuc€astnit nebo zlstat stranou.

To jsou tedy podstatné vlastnosti hry. Ov8em fakt, Ze do hry jsou zapojeni
divaci, ze divadelni hrani (si) je uréeno divakum, povazuje Hans-Georg Gadamer
za kvalitu zasadni. Déti si hraji samy pro sebe, dokonce ani sportovni zapasy nejsou
primarné urCeny divakim (pfestoZze davy fanouskd na stadionu tvofi nedilnou
soucast spoleéného zazitku). Hra v divadle se vSak méni v podivanou. V divadle
,hraci hraji své ulohy jako v jakékoli jiné hre, tedy hra je pfedvadéna, avsak hra sama
je celek z hraéu a divaka. (...) Stane-li se hra divadlem, dochazi v ni jako hfe
k naprostému obratu. Divak se dostava na misto hrace. Hra se hraje pro divaka a
v divaku, a nikoli v herci a pro herce. (...) Otevienost smérem k divakovi naopak
spolukonstituuje uzavienost hry.

Ve chvili, kdy divak na hru pfistoupi, musi pocitat s tim, Ze s nim divadlo bude
manipulovat. Déni uvnitf hry je skute€né (doopravdy mavame na soudruha Krutova,
doopravdy doprovazime mrtvého krale na posledni cesté, doopravdy vstavame,

abychom vytvofili SirSi hraci prostor pro hru na Shylockiv soud a pfitakali u€asti na

" Koncepce Nedivadla Ivana Vyskogila (aktivné pusobilo v letech 1962 — 1990) piimo stala na
vytvareni ludické reality, herniho — hrového ramce; Vysko€il nazyva herce hrééem a je celoZivotnim
pFivrzencem a obhajcem ludické podstaty divadla. [Vice: ROUBAL, Jan. Ludicka koncepce Nedivadla
Ivana Vyskocila. Diplomova prace. Univerzita Palackého v Olomouci, 1999.]
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ni, doopravdy odpovidame — nebo ne — na vSeteCné otazky maratonského bézce,
odkud jsme na pFedstaveni prijeli). V okamziku, kdy je hra pferuSsena nebo dojde
k jinému vyznamného zvratu, ktery je vzdy v moci a rezii divadla, je to pro divaka
hlubsi zaZzitek, nez kdyz predstaveni sleduje vice méné nezucCastnéné, kdyz prvek
hry neni akcentovan. Nejdale zaSlo HaDivadlo — divaka vtahlo do hry pomoci
nejruznéjSich (zabavnych) postupu (pivo, tombola, tanec), a pak hru brutalné
ukoncilo dunénim tankd. Divak, ktery dobrovolné vstoupil do okruhu fikce —
alternativni ,hrové® reality — tak musel zazit nepfijemné rychlé vystfizlivéni. Védél, ze
ve skutecnosti v danou chvili zadné tanky nepfijely (v tom smyslu nepropad! iluzi),
navic to do zna¢né miry musel pfredpokladat. Kazdopadné zde vSak zavladla iluze ve
smyslu illudo (tropit Zerty, vysmivat se) — co jiného nez vysmeéch je pfinutit divaky
v poloviné 90. let vitat vlajeCkami druzebni delegaci ze Sovétského svazu?; ve
smyslu hrat si (s rdznymi, tfeba velmi kontrastnimi prvky — Jim Morrison a ruské
tanky); ba dokonce illusio ve smyslu ironie (fec. eironeia) — pfehanéni nebo umysiné
tvrzeni zjevného opaku. ,lronie svou podstatou nuti posluchace, aby byl béhem
poslechu aktivni, aby premyslel a vybral si svou viastni pozici v hovoru.“**® Stejné tak
i divadlo timto typem illusio-ironii nuti divaka k pozornosti, ba ostraZitosti, vyzyva ho

v rizné mire ke spolulcasti — fe¢eno s Brechtem, nenechava ho pasivnim.

7d. Obhajoba rampy, prorazeni rampy

V 70. letech minulého stoleti zakladatel italské rezZie Giorgio Strehler
v pfednasce s nazvem O vztazich mezi jevistém a hledistém — divody a prostifedky
pro zapojeni divaka povazoval fyzické zapojeni divaka za vystrelek, ktery nebude mit
dlouhého trvani, a projev vSeobecné krize hodnot a pFevratu tradi¢nich vztahu
(vCetné vztahu herec — divak). ,Divakovi se muze prihodit, Ze bude doviecen na
Jeviste, Ze najednou bude v naruci drzet nejakého herce, trimat rekvizitu nebo bude
zapleten do néjaké kolektivni akce. (...) Absence alternativniho navrhu dovoluje
predpokladat, Ze tyto bezvyznamné pokusy jsou zachvaty, které maji do budoucna
mélo vyhlidek.“ *** Je nepochybné, Ze vy$e popsané pokusy o nastoleni hrové reality
v sobé nesou riziko, Ze prosté nemuseji vyjit. Hra sama o sobé neni pozitivni nebo
negativni fenomén; jde o to, zda splni svou funkci a otevie nové moznosti vnimani ze
strany hledisté. Pokud funguje jako pouhé extempore a divak trne hriizou, ze bude

z poklidného bezpeci svého prostoru ,vyloven“ a vystaven zrakim ostatnich, tedy

78



dotlaen do role, se kterou nepocital a ve které mu neni dobfe, nejde o hru, nybrz o
Sikanu.

Ostatné uz ve 30. letech minulého stoleti oponoval prvnim pokusim tohoto
druhu Otakar Zich z divodu strukturalnich, povazoval to za nesmysl a utok na
podstatu divadla jako uméni obrazového: ,Je naprosto nepfipustné, aby se svét
jevisté michal se svétem hledists. (...) Cini-li se ted’ pokusy, aby herci vystupovali i
v hledisti, je to uméleckéa absurdnost. (...) Herci v hledisti prestavaji byt dramatickymi
osobami, jsou artisty. Spojenim jevisté s hledistém vznika prostor, ktery nic
nepredstavuje, nybrz jen je, totiz interierem. (...) Uméni tanecni by to sneslo, ne vSak
uméni dramatické, jeZ je obrazové: to prosté pomiji, ménic se ve skutecny, jen
esteticky upraveny Zzivot. (...) [Uméni] musi zistat uménim, a ne se zménit
v Zivot.** Je v8ak evidentni, Ze pravé timto smérem se jeden vyznamny proud
divadla od druhé poloviny minulého stoleti ubira; jestlize Zich Fika, ze pfi takovém
propojeni se divadlo stava jen ,esteticky upravenym Zivotem*®, de facto karnevalem,
potom praveé o takovy ,karneval® se mnozi divadelnici pokouseli a pokouseji: prostor,
ktery jen je a nic nepfedstavuje, a totéZz ma platit pro Clovéka, pro slovo. To je
v uvodu citovana ,touha prekonat mimezi a pfiblizit se pfimému ztélesnéni, setrit
naprosto vSechny hranice mezi télem herce a virtualnim télem postavy* (Christian
Biet a Christophe Triau).

Nelze vSechny pokusy o ,michani jevisté s hledistém® jednim mavnutim
odsoudit jako omyly a slepé ulicky, je vSak zapotiebi, obzvlast v dneSnim v mnoha
ohledech eklektickém™ divadle, posuzovat je z hlediska jejich funkénosti: bud jsou
funkCni (pro zvoleny styl inscenace, pro aktivizaci divaka a pro nastoleni ludické
reality) anebo samoucelné (a stavaji se zbyteCnym ornamentem a klisé). Zich
samoziejmé nepovazoval oba prostory — jevisté a hledisté — za hermeticky uzaviené,
nybrz naopak za navzajem propustné onou ,magickou hrazi“ zvanou rampa. ,Rampa
Je tim jezem, pres néjZ se preléva proud optickych a akustickych dojmu do hledisté,
ale rampa je také tou prolomenou hradbou, pfes niz pronika dychtivy zrak a sluch
obecenstva na jevisté.**® Opét je tfeba fici, Ze rampa (tj. fyzicka hranice mezi
jevistém a hledistém) byla uz davno prolomena, a jde ostatné o rampu, ktera

prehradila divadelni prostor teprve v renesanci, se vznikem interiérového divadla

" Ve smyslu: &erpani z cizich prament, z nichZ si tvirce vybira, co mu vyhovuje, a sklada z toho
vlastni dilo nebo stanovisko. V divadle mlze jit pravé o miSeni rlznych konvenci a vybéru toho, co
inscenatofi povazuji za spravné a pouZzitelné.
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italského kukatkového typu. O rampé tohoto typu tézko muize byt Fe€ v pfipadé
kruhového antického amfiteatru, ani u lichobéznikové scény alzbétinského
nezastieSeného divadla, z niz se herec mohl pfimo obracet do tfi stran a jeSté do 16zi
po vnitfnim obvodu stavby, ani u Spanélskych corrales s vyvySenym pédiem bez
opony. Jesté jednou: minéna je rampa ve fyzickém smyslu slova, nikoliv
v psychologickém podle Anne Ubersfeldové, ktera mluvi o ,neviditelné hranici o
napéti 100 000 voltad“ mezi divakem a hercem. V tradiéni divadelni budové
kukatkového typu jsou dnes nastupy hercl na scénu pfes hledisté (napf. postrannimi
vchody pro divaky), béznou véci, pfijatou konvenci, ktera nikoho neSokuje ani
nezneklidriuje. Obrati pohled divaka na chvili jinam nez pfimo pfed sebe (na jevisté),
pfesméruje jeho pozornost, rozrizni jeho viemy. Zaroven zdlraznuje imaginarni
pokraCovani dramatického prostoru za jevisté, a to do vSech stran, jakoby obklopoval
sal a celou divadelni budovu; diky tomu se herec jako dramaticka osoba muze zjevit
prakticky kdekoliv.

V divadelni adaptaci svrchu zmin&né sci-fi komedie Pane, vy jste vdoval!
v ZapadoCeském divadle jsme se pokusili zavérecnou scénu v divadle roztahnout do
prostoru, ktery se logicky nabizel, protoZe uz jako takovy existoval — na cely
divadelni sal (ktery v tu chvili je skute€nym chebskym divadlem, jez hraje divadlo ve
hfe). Vyjadfeno prostfednictvim Zichovy teorie opravdovy divadelni sal zobrazuje
divadelni sal fiktivni (v poméru 1 : 1). Vidéno optikou iluze jako ludické reality zde
predevS§im zazniva vyzva kdivakim: hrajte s nami, Ze jste spolu s ostatnimi
postavami hry v divadle, kde plati trochu jina pravidla; hrajte s nami divaky v onom
divadle. VSechny postavy pak postupné do salu vchazeji bo¢nimi vchody, Kral
s Generalem a dalSimi hosty se objevi ve skutecné 16zi (na misté, kde je v prazském
Narodnim divadle umisténa kralovska, resp. prezidentska |6ze tak, aby hlava statu
byla sama vidéna odkudkoliv z hledis§té). Rampu jsme fyzicky prorazili i v inscenaci
Mrzak inishmaansky' ve scéné, kdy se v8echny postavy hry divaji na dokumentarni
film Muz z Aranu, a pfi této Cinnosti sedi na pfedscéné ¢elem k divakum (imaginarni
platno je umisténo na zadni sténé hledisté). Jedna z postav, Helena, hazi na platno
vajiCka, ktera ma vyrovnhana na papirovém platu. To, zZe hazi vajiCka, vime
predev§im z komentara ostatnich postav, jez ji vybizeji, ,aby prestala hazet”; herecka

vlastné celou dobu jen ,zamérovala“, aby se spravné trefila na platno. Na konvenci,

" Milo§ Macourek a Vaclav Vorlicek: Pane, vy jste vdoval, Zapadoceské divadlo v Chebu, premiéra 31.
12. 2009 (rezie Zdenék Bartos).

T Martin McDonagh: Mrzak inishmaansky, Zapadoceské divadlo v Chebu, premiéra 25. 3. 2006 (rezie
Zdenék Bartos).
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Ze hazi ,jenom jako“, tedy Cini pfislusny pohyb pazi, ale vejce z ruky nepusti, by
divaci jisté bez problému pfistoupili, ale zvolili jsme jiné feSeni. Teprve ke konci
scény, kdyz uz nikdo necekal, Zze by doslo k vrhu vejcem (pfece nehodi postava ze
hry vajicko do hledisté!), hereCka vejce skuteCné hodila. Pravidelné se ozvalo
vyjeknuti a rozhofcené protesty z mista, kam vejce dopadlo; vzapéti smich. DoSlo asi
k tomuto: divaci zprvu akceptovali, Ze vzhledem k aranzma celé scény (dvé skupiny
divaku sedi proti sobé; jedna skute¢na, druha divadelni, sledujici film na platné, jez je
nutno si ,domyslet“ kdesi za hlavami divaku) nelze vajicka doopravdy hazet, zaroven
si v8ak urcité néktefi predstavili, Ze by se to mohlo stat (znamenalo by to, Ze Helena
hazi vejce na platno, ale zaroven, Ze realné existujici hereCka zasahne realné
existujiciho divaka). V okamziku, kdy vejce letélo vzduchem, pfedvidala vétSina
pfiSerné dusledky (obsah vajicka na Satech nékolika divaki a sedadlech, boule na
hlavé pfipadného nestastnika, ktery ,ranu schyta“ apod.). Kdyz vejce dopadlo, vyslo
najevo, ze jde pochopitelné o atrapu, vyfouklou skofapku naplnénou papirovou drti.
Nezfidka se stavalo, Zze po chvili vejce letélo zpatky na jevisté, coz herci vétSinou
brali do hry (hereCka predstavujici Helenu nevéficné zirala, co se to déje, vejce
bedlivé prozkoumala, potfasla jim u ucha, atd.). Uz spojeni ,vzit do hry“ svédCi o
pokusu vzit do hry divaky fyzickym prorazenim rampy, ruSenim a opétnym
nastolovanim divadelni reality na jedné strané a nedivadelni skute€nosti na druhé.
Kazdé takové ,prorazeni rampy“ je vlastné vyzvou ke hfe. ZruSenim iluze realistické
a nastolenim iluze jako hry.

Nabizi se pfirozené namitka, Ze pfimé kontaktovani divakd a vyzvy k nim, aby
se na ruzném stupni zapojili do hry spolu s herci, je zavislé na typu textu a druhu
inscenace. Interpretacni €inoherni divadlo se svymi klasickymi texty tyto moznosti
zdanlivé vyluCuje. Ne vSak docela, jak je vidno na nékterych predchozich pfikladech;
ale ostatné i praxe rekonstruovaného londynského Globu ukazuje, jak nesmirné
kontaktni a vic¢i divakim komunikativni a adresné pasaze obsahuji Shakespearovy
texty; i zde se mohou divaci do hry zapojit uz prostou reakci na otazku Ublizi-li
kfestan Zzidovi, jak se ma po kfestanském vzoru projevit jeho trpélivost? — za
predpokladu, ze jim je tato otazka skuteCné poloZena, jakoby Zadna hranice
(mentalni rampa) mezi hercem a divakem nexistovala. Moznosti ,pohravani si
s realitou®, pfipadné ,vysmivani se realité“ jsou Siroké a na struktufe textu jisté zavisi,
avSak vubec ne absolutné. Prekvapeni ,ze zalohy“ jsou v moci hercl, scénografu i

reziséru.
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Extrémnim pfikladem ,zapojeni do hry“ jsou nékteré projekty, které se
definitivné odpoutaly od interpretace textu, které stoji na polo-improvizovanych
zakladech a zdUraznuji pravé okamzik tvorby. Umélecké sdruzeni Depresivni déti
touzi po penézich je na principu vynalézavych, vysoce ironicko-iluzivnich her
postaveno. Nékteré jejich projekty dotahly princip mystifikace, proslaveny Divadlem
Jary Cimrmana (které by ostatné bez akceptovani ,hry na Ceského velikana“ ze
strany tisicu divakl nemohlo fungovat), na samou hranici interaktivnosti. Projekt
Reliquiarum, charakterizovany jako vytvarné-socialné-divadelné-duchovni
happening, funguje takto: navstévnik ,mysteridzniho butiku“ si vybere z katalogu
jednu ¢i vice ze sto ftficeti osobnosti, které vzesly z internetového hlasovani (jsou
mezi nimi zivi i mrtvi politici, zpévaci, spisovatelé a dalsi, tfeba i obskurni osobnosti
vefejného Zivota — od Baracka Obamy pfes Jaromira Jagra po pornoherce Roberta
Rosenberga, v€etné napf. psa Lajky a kravy Milky). Do pfislusného boxu je mu
pfinesena zabalena ,relikvie® (v pfipadé rakouskych dramatiki Thomase Bernharda
a Elfriede Jelinekové jde o lahvi¢ky pIné Zluci apod.). Do sluchatek mu obsluha pusti
komentaf o Zivoté pfislusného ,svétce“ prfednaseny vtiravé uklidniujicim ténem
moderatora nabizejiciho zboZi v televiznich reklamach a teleshoppingu, zakonéeny
vzdy pokynem Nyni meditujte!

Lze namitat, Zze v tomto pfipadé uz vlastné nejde o divadlo (divaci kolektivné
nesleduji urcité jednani osob v daném prostoru). Ano, nejde uplné o divadlo, mizi tu
komunikaéni centrum a hlavni proud vymény sdéleni jevisté — hledisté a zpét,
setkani se rozpada na individualizované zazitky a sit drobnych interpersonalnich
komunikac¢nich aktu. Pfesto projekt nepostrada rysy divadelnosti, pfedevsim jeden, o
kterém je FeC: hru. Navstévnik — divak je vyzvan, aby se do ni zapojil, a
z fragmentarnich vyznamu a prvku (vizualnich, sluchovych, ba dokonce hmatovych a
Cichovych) si slozil vlastni ,pfedstaveni“. Co jedinec, to jedine¢né predstaveni této
specifické ,inscenace®. Kazdy sam voli, o zZivoté kterého ,svétce“ se zrovna chce
dozvédét podrobnosti, ,klesti“ si cestu plevelem medialniho bulvaru promichaného s
dikci tiskové agentury. A podobné jako v pfipadé ,chrapajiciho muze v hledisti“ je
kazdy divak pfinucen zaujmout postoj, zasmat se celé véci jako ,recesi“, anebo si
lamat hlavu nad absurditou svéta, kde hranice mezi ordinérnim konzumovanim zbozi
i zazitkl a posvatnem i uSlechtilosti je volné prostupna a kde muzeme se vSi
vaznosti meditovat nad umélou orchideji Kim Ir-Sena anebo lampou vySetfovatele
StB Aloise Grebenicka.
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Hans-Thies Lehmann to formuluje takto: ,Z postaveni divaka vytrhnutého
z bezpeci, ztoho, Ze je vtahnuty do realného divadelniho procesu a okamZiku,
vyvozuje nové divadlo dusledky: zkouma, jaké moZnosti otevira mareni anebo
pfiimani pretrvavajiciho estetickeho odstupu. (...) To, Ze télesné zapojeni je
v dramatickém divadle pfitomno vzZdycky jen latentné — Szondi ne bezdivodné mluvi
o divakovi se svazanyma rukama -, se nejlépe vyjevi, kdyZ je pozornost divaku

nasmérovana na jejich pozici v séle v konkrétnim ¢ase, a ne na vytvarenou iluzi. >’

7e. Teatralizace, divadlo na divadle jako strategie hry

Jak lze ,nasmérovat pozornost divakl na jejich pozici v sale v realném ¢ase“?
Moznosti je nepreberné. Odhlédnéme od svym zplsobem extrémnich pfipadu, kdy
herci zapojuji divaky pfimym kontaktem a vyzvou k fyzické spoluakci, aby je divadlo
mohlo hromadné zahrnout do ramce své hry (Hvézdy na vrbé v produkci HaDivadla,
Kupec benatsky nebo Maraton v ZapadoCeském divadle aj.). Za vtazeni divakd do
ramce hry lze povazovat také klasicky (i Brecht je dnes klasikem) moment
zdivadelnéni, tj. zdlraznéni faktu, ze jsme v divadle a probiha divadelni pfedstaveni.
Divaci sice sedi ve svych sedadlech a zdanlivé je jim ponechan jejich statut
pozorovatele (nejsou nuceni ke spoluucasti, nejsou premistovani, vytahovani na
jevisté nebo vyzyvani k vlastnimu projevu), ale tak jako v Hvézdach na vrbé se stali
soucasti fiktivniho mésteCka, zde se stavaji soucasti divadelni udalosti, jejiho
zduraznéného prubéhu. Nejde vlastné o nic jiného, nez o pfepinani mezi ostenzi a
pseudoostenzi v Osolsobého teorii, o ,odhalovani Potémkinovych vesnic* a jejich
nového budovani.

Dodo Gombar inscenaci Moliérovy komedie Skapinova S$ibalstvi
v Moravském divadle Olomouc zahajil tim, Ze se herci schazeji na predscéné,
usedaji za dlouhy stll a jakoby ,zahaji ¢tenou zkousku“. Sledujeme rizné lidské typy
(opozdilec, snaziva sle¢na, nespokojeny brucCoun), ke konci této ,zkousky hry
Scapinova Sibalstvi“, kdy se herci rozchazeji a rozCilené vykfikuiji, ,Zze to nikdy nedaji
dohromady“, nestastny ,rezisér‘ ziustane a za stolem ,usne“. Nasledujici hra je
koncipovana jako jeho ,sen“ idealni inscenace Scapinovych Sibalstvi. Tento princip je
prastary, zhusta uzivany i samotnymi dramatiky: Shakespeare takto zaramoval

Zkroceni zlé Zeny, kdy nechal sluhy provést Zert na spicim opilci — pfeviéknou ho do

" Moliere: Skapinova Sibalstvi, Moravské divadlo Olomouc, premiéra 12. 3. 2004 (rezie Dodo Gombar).
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knizecich Satl, po probuzeni zmateného pobudu presvédCuiji, Ze je Slechtic, a pro
pobaveni je mu hrana fraska o hubaté Katefiné a Petruchiovi, ktery ji ,zkroti“. (Tento
ramec, Shakespearem nedotazeny a neukonéeny — nevime, co se s opilcem stalo po
skonceni ,hry ve hie® — , je Casto Skrtan; rezisér Michal Lang ho ve své inscenaci této
hry” zachoval a nechal dokonce herce pred zagatkem ,hry ve hie* prebirat jednotlivé
role — papirové svitky — a ,prosit® svého principala, aby sméli hrat néco jiného; az
k nesnesitelnosti zbytné&l v inscenaci zahfebského Chorvatského narodniho divadia,”
kde nestastného opilce v kniZecich Satech nechali i s jeho doprovodem sedét na kraji
predscény a sledovat cely prubéh hry az do konce a ob&as do néj vstoupit néjakym
komentafem. Vlastni zavér pak stejné vyznél do ztracena, podobné jako v pavodnim
textu.) Zminény Dodo Gombar své inscenace velice rad ,bali“ do vnéjSiho ramce:
totéZ pouzil ve svém Snu noci svatojanské ve Svandové divadle,* kdy osazenstvo
podnikového veclirku zmozeno pitim a Unavou ushe a zazZije ,magickou” cestu
athénskym hajem, anebo v Kauze Div4 Béra v Méstskych divadlech prazskych,® kdy
se herci opét ,pfipravuji na pfedstaveni“ zaloZzené na adaptaci Némcové novely a
predstavitelka hlavni role paralelné ,proziva ve své Satné“ podobné ustrky jako
hrdinka v knize. Pfiznan& divadelni ramec pouZil i reZisér Petr Stindl v inscenaci
Pribéh(i oby&ejného $ilenstvi Petra Zelenky v Zapado&eském divadle.” Do prazdné
scény se jesté pred zhasnutim v sale ozve realny inspicientiv hlas z reproduktoru:
»1echnika, prosim na scénu, technika, prosim na scénu, neni postavena scéna“
(atd.). Skutecni kulisaci se pak za¢nou trousit ze stran, kfiknou na zvukare v kabiné
nad hledistém, aby ,jim tam hodil néjakou muziku“ a pusti se do stavéni scény.
Svételna zména nastane teprve tehdy, kdyz pfitdhnou rozmérnou truhlu, ve které je
ukryt herec predstavujici hlavni postavu. Podobné zdivadelnéni se pak objevi jesté
jednou ve scéné, kdy herci maji na jevisti predstavovat divaky baletniho vystoupeni.
Logika prostoru veli, aby sedéli na Zidlich ve stejném sméru jako skutecCni divaci a
takto sledovali baletku; tim by se ale ocitli zady k hledisti a nebylo by pofadné vidét a
slySet, co hraji. Pusti se proto do improvizované ,hadky“, jestli by nebylo lepsi

sednout si Celem k divakim, Ze to je pfece takova ,konvence“ a Ze si to divaci

" William Shakespeare: Zkroceni zIé zeny, Cinoherni klub, premiéra 16. 9. 1997 (rezie Michal Lang).

T William Shakespeare: Zkroceni zlé Zeny, Hrvatsko narodno kazaliste Ivana pl. Zajca v Rijece,
premiéra 18. 4. 2008 (rezie Vito Taufer).

* william Shakespeare: Sen noci svatojanské, Svandovo divadio, premiéra 17. 12. 2005 (rezie Dodo

Gombar).

¥ Bozena Némcova, Dodo Gombar: Kauza Diva Bara, Divadlo ABC, premiéra 22. 11. 2008
(rezie Dodo Gombair).

" Petr Zelenka: Pribéhy obyéejného Silenstvi, Zapadodeské divadlo v Chebu, premiéra 24. 4. 2010
(rezie Petr Stindl).
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domysli, Ze sedi ,jako zady k nim“. Polovina tak ucini, druha polovina trva na
puvodné dohodnutém sméru zady k hledisti; pfed zraky divakd jsou tak ironicky
konfrontovany dvé jednoduché konvence. Na konci této scény, kdy roz€ileny herec-
divak odchazi a spila svym koleglim, Ze ,jsou divny“, zahrne do svého ,rozhofeni
celé hledité: ,Vsichni jste divny!* RezZisér Filip Nuckolls v inscenaci Terasy v témze
divadle nechal v sale zhasnout az poté, co predstavitelé ustfedniho paru, Madelaine
a Etienne, nékolik minut za pIného svétla sedi u protilehlych stran dlouhého stolu a
snidaji; po chvili se ozve obligatni nahrana prosba, aby si divaci ,nezapomnéli
vypnout své mobilni telefony” — tehdy oba vzhlédnou, aby zapatrali, co to je a odkud
to zni. MlZe se to zdat jako chyba (zvukarf se zdrzel a pustil své ,hlaseni“ uz do hry)
nebo jako ,kouzelny“ zasah vnéjSiho svéta do predvadéné fikce (jakoby by byla na
vnéjSim svété nezavisla!), zaroven je to ostentativni zddraznéni faktu divadla.
VSechny tyto pfiklady (a daly by se uvést desitky jinych), at uz ramuji samotnou
inscenaci do ,snu“ nékteré z postav anebo do zdanlivé ,rodiciho se divadelniho
procesu® zkousky nebo ,chyby®, pracuji se zdivadelnénim, nékteré pfimo s divadlem
na divadle.

Fenomén zdivadelnéni vyklada Anne Ubersfeldova prostifednictvim klasické
freudovské psychologie. KliCovym pojmem je tu popfeni (dénégation) — Elovék, ktery
ve spanku sni, vi, Ze sni, i kdyz tomu nevéfi a nechce véfit. Stejné tak v divadle jeho
vnimani ,osciluje“ mezi virou v zobrazovanou realitu a popfenim této reality; k tomu
mu dopomaha, jak uz bylo fe€eno, mnozstvi signall, ze se nachazi v divadle.
Ubersfeldova prostfednictvim popfeni originalné zdavodnuje, pro¢ realisticky a
naturalisticky iluzivni divadlo Zadnou iluzi nemuaze pfi nejleps$i vuli vytvofit: popfeni se
totiz ,rozlije“ i na okolni svét. Jestlize podobnost déni na jevisti se spoleCensko-
ekonomickym svétem divaka je dotazena do extrému, cely tento svét je popfen,
,propadne se do popreni.**® Ubersfeldova se ztotoZfiuje s Brechtem v tom smyslu,
Ze tento proces vrha divaka do pasivity — tak, jako nemuze ovlivnit to, co se déje na
jevisti, nemuze nijak zasahnout do realného svéta kolem sebe. Divak — ,bezmocny
voyer®® totiz tuto roli pfijima i ve vlastnim Zivoté. Odtud je jenom krok k idealistické
predstave, ze jediné divadlo, které nenechava divaka pasivnim pfijemcem, trpné se
identifikujicim s divadelnim obrazem, divadlo, které ho aktivizuje, mize v dusledku
vytvofit divaka schopného ¢inem ovlivnit i svét kolem sebe, coz je prani staré jako

divadlo samo a pozdni plod evropského osvicenstvi, razici myslenku, ze divadlo ma

" Jean-Claude Carriére: Terasa, Zapadodeské divadlo v Chebu, premiéra 6. 6. 2009 (rezie Filip
Nuckolls).
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mit vychovny a moralni cil (na druhou stranu osvicenec Rousseau se této predstavé
vysmal). Divadlo na divadle ma stejny uCinek jako sen ve snu: ,Jak vime od Casu

Freuda, kdy? se nam zda, Ze snime, sen uvnitf snu fika pravdu.“*

(To samé je
znamo z Hamleta — dansky princ nechal sehrat ,Past na mysi“, aby usvédcil svého
stryce z vrazdy svého otce, tedy aby se vyjevila pravda).

Diky dvojimu popfeni je sen ve snu pravdou. Stejné tak divadlo na divadle je
,2odmaskovanym® divadlem — iluzivni znak je odhalen v kontextu scény, ktera ho
obklopuje. Ubersfeldova se to dokonce pokusila vyjadfit matematickym vzorcem:
jestlize bézny vjem divaka (vd) ziluzivniho divadla je —x (minus jako znaménko

popfeni), pak v pfipadé zdivadelnéni (-y) tu mame rovnici:**!

vd =-x—(-y) =-x+y

V teorii to znamena, Ze divak ,posle do sféry popfeni“ vSechno, co spada do
scénického celku, ovSem v zoné vystavené zdivadelnéni dojde k pfevraceni
znamének a teatralizovany usek se tak ,vynofi“ do skuteCného svéta.

Bezmala Sedesat let po Brechtovi ovSem v dnesni divadelni praxi ¢asto
vidime, Ze toto ,odmaskovani“ a ,zdivadelfiovani“ funguje jako chatrna berlicka,
pomoci niz chtéji inscenatofi své dilo ozvlastnit; jako alibi, které tim, ze ,pfizname
barvu“, Ze jde o divadlo a nepfedstirame vysek opravdové reality, ma ospravedInit
jinak celkovou bezradnost (coz je pfipad az obsesivniho ramovani inscenaci do
vnéjSich déju — ovSem také fiktivnich! — nékterymi reziséry, které se pak stane
protivnou a vyprazdnénou manyrou). DalSi dukaz, Zze zdivadelnéni a divadlo na
divadle je jednou z konvenci, ktera sama o sob& nema pozitivni & negativni kvalitu a
U niz je nutno, jako u kazdé konvence, zvazovat funkénost v kontextu urcité
dramaturgicko-rezijni koncepce, v zavislosti na metodach a prabéhu zkouseni, a
s respektem k vnitfnim motivickym liniim textu, ktery ma byt inscenovan. Jako kazda
konvence se navic naduzivanim opotfebovava; jestlize iluzivni realismus byl
avantgardou odsouzen ,do starého zeleza®, je to dano, mimo jiné, i unavou a
vyCerpanim takového zpusobu inscenovani. Neni tfeba pfipominat, Zze cokoliv se
stane na divadle rutinou, prestava prekvapovat a tudiz bavit. Hlavni namitka proti
realistickému ilusionismu ,zleva“ (z levicové orientované Casti avantgardy, tedy jeji
naprosté vétSiny) znéla, Ze konzervativni divak — ,méstak“ se chce v divadle
utvrzovat ve svém chapani svéta a vztahd uvnitf néj a vyzaduje od néj proto stale to

samé; divadlo mu to (z existenénich divodul) dopfava a vznika tak zacarovany kruh.
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Sociologické promény navstévnik( divadel za poslednich sto let a proména jejich
vhimani v €asech boomu audiovizualnich médii jsou samostatnym tématem; zde
snad staci podotknout, Ze ani premisa ,divak zada stale totéz“ neplati stoprocentné,
protoze kdyby tomu tak bylo, jiné formy divadla by se téZko prosadily; navic je pfilis
obecna, |ze oponovat stejné obecnym tvrzenim, ze ,divak Zzada stale néco nového".
Jisty potencial zdivadelnéni vSak nelze pominout: v mnoha pfipadech muze jit o
ucinné nastoleni hrové reality. V ni se skute¢né muize leccos nového odhalit; hlavné
je divak pfinucen se zapojit, at uz pfimo a fyzicky nebo “jen“ aktivnim zaujetim
postoje.

Divame-li se na kazdé jednotlivé divadelni pfedstaveni jako na hru svého
druhu (hru s divakem — pro divaka — hru na néco spiSe nez o nééem), nabizi se
vedle rozliSovani divadla na iluzivni a neiluzivni (kdy narazime na problém, co
terminem zrovna iluzivni myslime) jesté popis divadla, které moment hry potlacuje
nebo naopak podtrhuje, které skuteCnost ironizuje nebo ji naopak bere vazné.
Rozkmit mezi obéma poly muze byt velice rychly, nékdy nepostfehnutelny. Jsou
inscenace Vladimira Moravka s jejich obZernosti téméf barokni nebo Jana Antonina
Pitinského s jejich melancholickou ironii iluzivni? Jestlize iluzi chapeme jako hru
s realitou, jako vysmésné (ironické) prehanéni, spojovani nesluditelnych protiklad a
naoko zastirané tvrzeni néceho jiného, nez opravdu chceme fict — a tudiz i hru
s divakem, ktery je nucen volit, zaujimat postoj a sam se rozhodnout, jak s tim, co

vidi, nalozit, pak jsou vysoce iluzivni.

7f. Aktivita a pasivita divaka

Vyzvou pro divadlo je, jakym zplsobem uplatnit princip hry s promysSlenymi
pravidly tak, aby by divak jako ,pouhy pfihlizejici“ neupadl do nezadouci pasivity a
zaroven nebyl ztrapnén nebo inzultovan. Zatimco v pfipadé sportovnich utkani jsou
pravidla striktiné dana a neménna, divakim (fanouskum) pfedem znama a jejich
prekroCeni je rozhodCim trestano, u kazdé jednotlivé divadelni inscenace toto neplati.
Pravidla jsou sice také pfedem smluvena, znama jsou ale jen jedné strané (hercim,
resp. divadelnimu tymu) a soudasti iluze-hry s divakem muze byt pravé jejich
postupné odhalovani, porusovani nebo modifikovani béhem hry. Pfi sledovani
fotbalového zapasu plyne napéti uz z prostého faktu, Zze neni pfedem znam
vysledek. Jsme zvédavi, kdo vyhraje, a s jakym nasazenim, bravurou ¢i Istmi je

vitézstvi dosazeno. PFi sledovani divadelniho dila to mize a nemusi hrat roli (cela
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fada her je notoricky znama, navic vyznamna c¢ast souCasneho divadla s tradi¢ni
aristotelskou strukturou od expozice po katastrofu a néjakym rozuzlenim zapletky
vubec nepoc€itd); i kdyz jsme zvédavi ,jak to skon&i, mnohem dulezitéjSi a
zajimaveéjsi je, co k tomu vedlo, jakymi cestami toho bylo dosazeno. Sledovat hrani
fotbalu a hrani divadla mize byt v obou pfipadech nezazivné, nezajimavé a nudné
nebo naopak vzruSujici a strhujici zaZitek nabity emocemi — divadlo ma vsak
mnohonasobné vétsi flexibilitu pravidel své hry a u divadla mnohem vic nez na
vysledku zalezi na samotném prabéhu (naproti tomu ve sportu konstatovani ,tym
krasné hral, ale prohral,“ je pouhym eufemistickym vyjadfenim neuspéchu). Divadlo i
fotbal I1ze intenzivné spoluprozivat (a hlasové Ci pohybové projevy jsou na stadionu
mnohem silnéj8i a vyraznéjSi nez v divadelnim séle, k litosti mnoha divadelnikl),
divadlo vSak mlze divaka zapojit do své hry takfikajic ,na svém hfisti“, anebo
mantinely tohoto hfisté posunout za netuSené hranice.

RezZisér Giorgio Strehler v uz citované pfednasce O vztazich mezi jevistém a
hledistém upozornil na ridznou miru zapojeni divaka v rlznych etapach vyvoje
evropského divadla. Podle néj je v antickém divadle hluboké zapojeni divaka do
divadelniho procesu disledkem solidarity a pevného svazku divadla se spole€nosti.
Aktéfi ani divaci neprekracuji hranice, zaroven mezi nimi nefunguje zadna rampa
(fyzicka hranice) jako délici, diskriminujici prvek. Figuruje mezi nimi ,chér® jakozto
prvek jednotici a zprostfedkujici. Nabozenské divadlo stfedovéku pak Slo mnohem
dal: publikum se zapojuje gesty i slovy, vSichni jsou vlastné herci i divaky zaroven —
dav na namésti je ,lidem jeruzalémskym® ve scéné ,Ecce homo®, kdy seminarista
predstavujici trpiciho Krista vystoupi na balkon radnice. Toto divadlo podle Strehlera
stoji svym ritualnim pocatkim blize nez tragédie Sofoklova. Konec¢né italska
renesance vynalezla ,divadlo v uzavieném prostoru“. Nejprve se snazilo aspon
docilit iluze exteriéru, jak dokazuje Palladiovo Teatro Olimpico ve Vicenze
s dokonalou perspektivou (trompe-/'ceil mnohonasobné zvétsujici prostor) a stropem
predstavujicim modrou oblohu s bilymi mraky.*** Strehler jako znalec a inscenator
Brechtovych her a jeho souputnik umélecky i nazorovy se na véc dival optikou
socialni: zatimco ve starovéku a na stfedovékém trzisti se misili patricijové
s obyCejnymi femesliniky, v uzavieném divadle se publikum zacalo hierarchizovat,
néktera mista byla lepSi nez jina — ,uspofadani divackych mist mélo reprodukovat
pyramidalni strukturu spolecnosti“**® Kazdopadné& vymezeni dvou antagonistickych
prostord bylo pevné. Jestlize pak ve 20. stoleti hovofime o roztrzce s tradi¢nim

schématem jevisté — hledisté, toto schéma neni nic jiného nez divadlo italského typu,
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jak je teoreticky pozadovala estetika naturalismu. V jedné mnoziné pfipadu (klasické
Recko, stfedovéka Evropa, alzbétinska Anglie) spoleénost prostfednictvim divadla
Ldiskutuje sama o sobé, oslavuje se a analyzuje®, funguje ,idealni spoluprace vsech
zucastnénych“ a ,divadlo je nemystifikujicim zrcadlem reality, herec je oblan a
jevisté se obraci na divaka s vefejnym pfiznanim ke své roli“; v pfipadé druhém
Lampa drasticky oddéluje to, co se odehrava na scéné, od ostatniho svéta, herec je
ocejchovan a izolovan a musi se propujCit jako spoluvinik k mystifikaci
skuteénosti“*** V takovém divadle maze byt divak jako trpny element (zatimco jediny
¢inny part hraje herec) zapojen jediné tim, ze se uvedou v ¢innost afekty. Pohlizime-
li na véc ztohoto uhlu, pak pfed vice nez sto lety zacal s divadelni avantgardou
navrat ke stavu, kdy divadlo vede rovnocenny dialog, od divadla, které chce pouze
dojimat nebo obveselovat a nestavi divaka pfed nutnost zaujmout postoj. Jde o
prekonani ilusionismu ve prospéch ne-iluzivnich postup? Jak se to vezme. Nejde o
to, Ze by dokonald mimeticka iluze dfive zmatla divaka natolik, Ze by ji zaménil za
skuteCnost. lluze zde nejspiS funguje jako jakési opium, které divaka chlacholi a
ubezpecuje, Ze to, co sleduje, je jediny obraz reality, a sméfuje ho ,ke zboZnym a
konzervativnim Uéelim* (Strehler mluvil o ,moralnim znasilnéni divadla®);'*®
v druhém pfipadé je iluze hra se skutecnosti, v niz kazdy — herec i divak — musi volit
a k dané véci se néjak postavit. Jednou je iluze, fe€Ceno s Milanem Kunderou a jeho
teorii ,druhé slzy*, ky¢, podruhé je ironickou vyzvou, s niZ je nutno se vyporadat.
Christian Biet a Christophe Triau své zkoumani iluze zakoncluji podobné
apelativné: divadlo prekraCuje své meze a vstupuje do skutecného svéta nikoli tehdy,
kdyz vytvori mimetickou iluzi a dokonale napodobi okolni svét, nybrz tehdy, kdyz
vyvolava otazky, podnécuje diskusi, nuti k zaujmuti postoje. ,lluzorni schopnost?
lluze moci? Tyhle otazky nejspi§ nebudou nikdy definitivné zodpovézeny, ale
prozatim konstatujme, Ze zpusob, jak cCelit tomu, aby dopad divadla na okolni svét
nebyl pouhou iluzi, spoCiva v nastoleni divadla, které pocCita s divakem,... které
umozni zapojeni rozumu a uvazZovani stejné jako cit a pohnuti, a které svou
celkovou estetickou vybavou dé prostor protikladim a protichtidnym vyjadrenim. 4
Na divaka kladou jasné naroky - neni povinen véfit jakeési iluzi reality, je povinen néco
si myslet. Ma se pokouset porozumét, posoudit vidéné a ocenit to svymi pocity a

postoji, v€etné kvality herct a predstaveni; v tom je jeho odpovédnost. ,Posouzeni

" Proslula zkratka z Kunderova romanu Nesnesitelné lehkost byti fika, ze ,Ky€ je absolutni popfeni
hovna“. Propracovanéjsi definice ze stejné kapitoly zni takto: ,Ky¢ vyvolava tésné po sobé dvé sizy
dojeti. Prvni slza riké: jak je to krédsné, déti bézZici po travniku! Druha slza fika: jak je to krasné byt
dojat s celym lidstvem nad détmi bézicimi po travniku! Teprve druha slza déla z kyce kyc¢.*
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fikce, pfedvadeénych fiktivnich situaci, posouzeni estetického dojmu dané hry anebo
posouzeni uméni a dovednosti divadelnich praktikt - v téchto vécech ¢ini divadlo
svého divaka odpovédnym uplné stejné, jako v ném probouzi city. Stavi ho pred
nutnost pocitit, prozkoumat navrhy, které mu predklada, a vyjadrfit se k nim; anebo
nevyjadrit se, nereagovat, ale s védomim proé.“*’

Saren Kierkegaard (jak uvadi ve své kierkegaardovské studii Petr Osolsobé)
dospél k témuz mravnimu apelu uz v poloviné 19. stoleti. Jediné tak mizeme
prekroCit mimetické limity uméni, kdyz se ,divak stane aktérem, jeho vnitini sveét
Jevistém a on sam pro sebe hercem, ktery poznava i bezprostiedné zakousi. (...)
Basnickou a divadelni reprezentaci mohu poznavat a vychutnavat i ve vzpomince,
vnitfni modely pouze tehdy, kdyz se jimi stdvam, kdyZ je kupfedu, cile-védomé

opakuiji v kaZzdodennim usili.**®
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8. DISKONTINUITA ILUZE

8a. Okamziky dokonalé iluze

Nez ale definitivné zlomime hdl nad iluzi, ktera divaka ,,unasi do jinych svétd,
ktera mu nabizi obraz reality, do niZ se projektuje, zauvazujme, zda tento typ iluze je
skuteCné jen zavrZzenihodnym a pfekonanym divadelnim produktem, ktery si
nezasluhuje nic vic, nez pohrdani divaka-intektuala, ktery podle brechtovského
idedlu pfichazi do salu chladné rozvaZovat a analyzovat. Do divadla pfichazeji tisice
lidi, kterym je srde¢né jedno, jestli je nékdo ,ocejchuje nalepkou méstaka“, ktefi se
jdou do divadla bavit nebo si tzv. ,odpocinout®. Pfitom si chtéji drZzet odstup od jevisté
(hraciho prostoru), chtéji se nechat dojmout nebo obveselit — chtéji se oddat iluzi.
(Vime prece, Ze zrovna Bertolt Brecht ve svych hrach jako Matka KuréZ nebo
Kavkazsky kfidovy kruh dosahoval vedle odstupu paradoxné i pravého opaku: uzasu,
dojeti, pohnuti a estetického uchvatu. Opravdu jen diky ,dojemnym“ motivim —
matka, ktera ztraci své déti v kruté valce, resp. mlada Zena, ktera musi o dité, které
vychovala, bojovat s citové frigidni pravou matkou biologickou —, tedy de facto
zasluhou fabule?)

Dosud jsme operovali s pfedpoklady, Ze: 1. dokonalda obrazové-mimeticka
iluze na jevisti neni mozna (diky psychologickému fenoménu popreni a diky mnozstvi
signalll, které neustale upozoriuji na fakt divadla), pfesnéji fe€eno, je mozna jediné
tehdy, kdy divadlo ,nastrazi trik® a predstira, ze nezamérné prekroCilo hranice
divadelni fikcionality; 2. iluze ve smyslu nastoleni hrové a ironické reality (ironie jako
Zert, ironie jako zastirani nebo posun vyznamu, pohravani si s protichudnymi
vyznamy) je mozna a dokonce Zadouci, protoze dovoluje v rizné mife a na riizném
stupni zapoijit do této hry divaka; 3. ve vSech typech divadla, jak v divadle zalozeném
na textu s klasickou dramatickou strukturou, tak v rlznych experimentalnich
postdramatickych utvarech a projektech samoziejmé funguji vrstvy divackého
vnimani, které jsou tradi¢né predstupném Kk vytvofeni iluze: udiv a uzas (vrstva
magie) a elementarni svalova a emocionalni identifikace s hercovou télesnosti
(vrstva érétu). Pripustme vSak, ze funguje rovnéz iluze ve své komplexnosti (magie —
eros — projekce) do té miry, zZe Clovék skuteCné propadne dojmu, Ze sleduje cosi
realného, zapomene, Ze jde o model, a vidi original, ignoruje technickou stranku a

vidi jen obrazovou. To je vS8ak mozné jediné tehdy, jestlize se na iluzi a na kazdé
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divadelni dilo zvlast divame jako na tvar diskontinualni, nikoli linearné pevné
provazany.

Stendhal, spolu s Victorem Hugem tfimajici prapor romantického divadla, ve
spise Racine a Shakespeare také nejprve oznaci dokonalou iluzi za nesmysl: divak
se po dvou hodinach stravenych v divadle nedomniva, Ze mezitim ubéhlo
Ctyfiadvacet hodin (jak zadalo dogma o jednoté ¢asu) nebo dokonce mésice €i roky
(napf. u nékterych Shakespearovych her), protoze si umi prfestavit, Ze ubéhl Cas
potfebny pro vSechny udalosti zobrazené na jevisti. Cela prvni kapitola spisu stoji na
udajné autentickém, na ulici odposlechnutém dialogu — sporu mezi Akademikem a
Romantikem. Romantik vysvétluje Akademikovi, Ze podle akademického slovniku
LByt viluzi znamena mylit se. lluze je (...) uCinek véci nebo myslenky, ktera nas
podvadi diky klamavému vzhledu. lluze tedy znamena, kdyz ¢lovék kona na zakladé
véci, ktera neexistuje, napriklad jako ve snu. Divadelni iluze tedy spociva v konani

Slovéka, ktery uvéri, Ze véci, odehravajici se na scéné, doopravdy existuji."*® —

a
nasleduje pfihoda s baltimorskym vojakem, ktery vystielil na herce hrajiciho Othella
ve vife, Ze je skuteCny Maur hotovici se zardousit svou Zenu. Stendhal dale usty
Romantika vyjadfuje pfesvéd&eni, Ze iluze, kterou jdeme hledat do divadla, neni
dokonalou iluzi. ,Dokonalou iluzi mél onen vojak v baltimorském divadle (...) Divaci
védi, e jsou v divadle a Ze jsou svédky uméleckého dila, nikoli redlného faktu.“*
Vzapéti zaskoCi Akademika dobfe naCasovanou otazkou, zda mize byt iluze
dokonala i pro obyCejného divaka — a odpovida, Ze ano, feknéme dvakrat tfikrat
béhem jednoho déjstvi, pokazdé vSak jen na velmi kratkou chvili. ,Domnivam se, Ze
tyto chvile dokonalé iluze jsou CastejSi nez se obecné véri, a rozhodné Castéjsi, nez
by pripustily literarni debaty. Ale tyhle chvile jsou nekonecné kratké, trvaji pul vtefiny,
&i jenom &tvrtku. Rychle zapomeneme, Ze pfed némi stoji Manlius™ a vidime uZ jen
Talmu;' o néco déle to trva u mladych Zen, a proto prolévaji tolik slz pfi tragédiich.“*>*
(Vzpomernime na Mukafovského pfiklady divaka, ktery se nechava strhnout jen
vyjime¢né, a divacky, ktera predstaveni bez dechu spoluproziva; jsme opét u
,oscilace uméleckého dila mezi znakovosti a ,realnosti“, mezi zprostfedkovanym a
« 152

bezprostrednim jeho plisobenim®~ jez se do znacné miry jevi jako jev subjektivni a

individualni.)

" Manlius Capitolinus je slavna tragédie Antoina de La Fosse d’Aubigny z roku 1698, ktera zpracovava
osud vyznamného patricije fimské republiky. Ten byl nakonec Senatem odsouzen k trestu smrti za
?okus 0 pfevrat.

Frangois-Joseph Talma (1763 — 1826) byl francouzsky herec, nejvétsi divadelni interpret
kontinentalni Evropy konce 18. a zalatku 19. stoleti, opakované exceloval v uvedené tragédii jako
titulni hrdina Manlius.
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Podstatné je, KDY podle Stendhala dochazi k okamzikiim dokonalé iluze —
rozhodné to neni béhem pfestaveb nebo v Casovych skocich, ani v pasazich, ve
kterych se popisuji udalosti minulé nebo takové, k nimz doslo mimo scénu, ale je
nutné je sdélit kvuli pochopeni souvislosti; neni to ve chvilich pfedvedené vrazdy
nebo tehdy, kdyz straz pfijde nékoho spoutat a odvést do Zalare; ba dokonce témto
chvilim prekazi obdiv k umné vybrousenym verSiim a krase jazyka. ,Tyto sladké a
vzacné okamziky dokonalé iluze se mohou vyskytovat jediné v Zaru vzruSené scény,
kdyZ repliky hercl se rychle stfidaji... a v intervalech mezi nimi zanechaji dusi
divaka v citovém pohnuti.>® V souladu se svym presvédéenim zdiraziuje, Ze
nesrovnatelné vice takovych ,sladkych okamzik(“ je v tragédiich Shakespearovych
nez Racinovych. Nicméné divaci si uchovavaji zdravy rozum a védi, Ze divadlo je
jenom divadlo a herci jsou jenom herci.

Dokonala iluze, o niz Stendhal mluvi, tedy nespocCiva v realismu (jehoz stejné
nelze dosahnout, a autor vypocitava, podobné jako Hugo, mnozstvi absurdit, k nimz
by tento pozadavek, kdyby byl dusledné realizovan, vedl). Tragédie (drama)
dosahuje iluze tehdy, kdyZ se dotyka citl, kdyZ dojima. Reéeno dnednimi terminy —
spo&iva v projekci sebe sama do jevistnich situaci a udalosti. ,Uvaha, jeZ? zasahne
srdce, nefika, Ze zlo rozprostiené pred nasimi zraky je skuteéné, nybrz Ze je to
zlo, jemuz bychom sami mohli byt vystaveni. Je-li v nasem srdci $petka iluze, ne
proto, Zze bychom si mysleli, Ze herci jsou nestastni, ale protoze si predstavime, ze
my sami jsme na okamZzik neS$tastni. Rozesmutni nas potencialita nestésti, nez
abychom predpoklédali momentaini pfitomnost nestésti.™* Vidéno z dnesni
perspektivy, Stendhal (a nejen on) spravné odhadl existenci zrcadlovych neuronda;

jen je nazyva zivou predstavivosti.

8b. lluze jako fénix

Dulezita véc, jiz Stendhal zduraznuje, je, ze tato iluze je pokazdé okamzité
zniCena a pokazdé se znovu rodi. Christian Biet a Christophe Triau jsou s nim
zajedno: divadelni predstaveni sice pracuje s linearni fikci, zaroven je ale
diskontinualni — pferusovanou — sérii oddélenych okamziki. Ty nasleduji jeden za
druhym anebo zaroven, pres sebe — jsem napnuty nebo uchvacen, vzapéti posuzuiji;
jsem dojaty, vzapeti to zpracuji rozumove; vidim herce, vzapéti uz ho beru jako
postavu, které véfim (nebo ne) a mohu se do ni projektovat. Vasen se stfida

s racionalni uvahou. Jde o paradoxni stav: vim, Ze jsem svédkem né&ceho fiktivniho a
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presto chci této fikci véfit. Zrak a sluch mé utvrzuje v tom, Zze jsem na pfredstaveni,
pfitom se do né& mohu projektovat a zaroven mam ¢€as a prostor o ném premyslet,
posuzovat jej, snit, zachovavat odstup a jesté uvazovat o celém procesu, jehoz jsem
soudasti. Mohu se od tohoto procesu dokonce odpoutat.’*® Jakkoli bychom tedy
divadelni artefakt chtéli vybudovat jako linearni tvar, ktery divaka na zaCatku uchvati,
strhne a nepusti az do konce, je to bohuZel jen pfani a teoreticky konstrukt,
prfedevSim — jak poznamenavaji Biet a Triau — autort divadelnich her. Publikum
béhem predstaveni se chova nevyzpytatelné. ,Oceni jeden moment hry, jednu
situaci, tési se na ,zlaty hreb*, ,vystup®, skoro bychom fekli autonomni jednotku (ne
pro vsechny divéky je to nutné ten samy okamzik).**® Typickym, byt krajnim
pfikladem z historie jsou slavné operni arie v podani neprekonatelnych italskych
sopranistek a tenorud, na néz se v Pafizi chodilo samostatné. Divak ,labuznik® vklouzl
do postranni 16ze na zacatku druhého nebo tfetiho jednani (podle toho, co chtél
vidét), vyslechl ,vrcholné Cislo“ a bézel za dalSi zabavou (tfeba i do dalSiho divadla,
kde mohl stihnout dal8i uchvatny vystup). Romany z 18. stoleti li¢i veCery sestavajici
Z prejizdéni mezi Operou, Opéra-Comique a Comédie-Frangaise.

Kromé toho — a to je dalSi argument pro diskontinualni povahu divadelniho
pfedstaveni z hlediska divacké percepce — probihaji simultanné socialni interakce
béhem pfedstaveni, pfed nim i po ném, at uz na klasickém kukatkovém jevisti
v budové ,kamenného“ divadla nebo v experimentalnim prostoru byvalé tovarni
budovy. Tato ,miniaturni pfedstaveni“ se odehravaji pfi pfichodu do divadla, béhem
prestavky i pfi odchodu, vymeénuji se vzajemné pohledy, usmévy, pozdravy, nazory.

Je tedy evidentni, Ze pro zachovani duSevniho zdravi divakl je dokonce
nezbytné, aby takto chapana iluze fungovala jen po velice omezenou dobu, zhruba
tak dlouhou, kolik je zapotfebi k vytvofeni emocionalni odezvy na sdéleni
komunikované divadlem. DelS§i ¢as by znamenal iluzi v dosud opomijeném
medicinském vyznamu: iluze jako porucha vnimani, iluze rovnajici se halucinaci, byt
zalozena na objektivné existujici skuteCnosti. Tak jako herec, podle Freuda i podle
Stanislavského, na rozdil od neurotika najde cestu zpét ke skuteCnosti z oblasti
fantazijniho splnéni prani (tj. uméleckého dila, resp. procesu tvorby), stejnou cestu
nachazi i obyCejny divak, neurotizovany jen v mife nevymykajici se kontrole a
nespadajici do kategorie psychiatrické diagnézy.

Stendhalovska pul-vtefina iluze se samoziejmé neda exaktné zmeéfit. Dojeti,
zdésSeni, pobaveni, odpor (véetné fyziologickych symptomu jako pla¢ ¢i smich), jsou

emocionalni odezvou, ktera je vzdy velmi nuancovana a predevSim striktné
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individualni. ,Okamziky iluze“ neplUsobi naréaz na vSechny stejné. Mira a vubec
pritomnost této emocionalni odezvy je nezméfitelné tajemstvi divadelniho procesu,
neexistuje metoda, jak zméfit, zda a eventualné jak velké citili divaci dojeti napf. pfi
Juliiné sebevrazdé. Svou roli tu hraji tisice faktorl jak na strané jevisté (zplusob
nastudovani, inscenacni kli¢, feSeni dané scény, ale také scén pfedchozich, béhem
nichz se pro finale ,pfipravuje terén“, ale také pribé&h konkrétniho prestaveni
v konkrétnim €ase a na konkrétnim misté, tedy vlastné uz mimo-divadelni faktory),
tak na strané hledisté (pocCet divaku, jejich vékova a spoleCenska struktura,
individualni zkuSenosti, vzdélani, vkus, osobnostni zaloZeni, pfedstavy o daném dile
a s tim spojena apriorni o¢ekavani). Dodejme, Ze mnoho soucCasnych divadelnich
autoru i rezisérll zamérné pracuje s principem diskontinuity. Jak upozorfiuje Anne
Ubersfeldova, Casto vidame na jeviSti ,kaleidoskop obrazu, fungujici jak kolaz

nesourodych prvki“.*" Diskontinuita je dnes jedna z tviréich metod.
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9. ILUZE JAKO ESTETICKY VJEM 8

9a. Divadelni zaméreni a obrazové vnimani

Otakar Zich v Estetice dramatického uméni se k tomuto stalému kolisani mezi
virou, Ze to, co vidime a slySime, je skuteCnost, a vyvracenim této viry, tedy
uvédoménim si ,pravé” skutecnosti, tj. Ze jsme v divadle, stavi skepticky a povazuje
ho za nespravny psychologicky konstrukt. Podobné jako o sedmdesat let pozdéji
Hans-Thies Lehmann povaZuje iluzi za koprodukt jevistniho déni a divackého
vnimani; viem je v jeho pojeti iluze dokonce klicovym pojmem. A nabizi jiny pohled
na divadelni iluzi: jako na kategorii estetickou. PiSe, Ze béhem predstaveni nam
hlavou vibec nekmitne dojem, Ze to, co herci hraji, je skuteCnost. Logickym
disledkem ale je, Ze se ani neobjevi myslenka, ze to skute¢nost neni. Prosté nad
realnosti nebo nerealnosti vidéného béhem predstaveni vibec nepfemyslime. ,To,
co Sse na jevisti déje, neni pro nas ani skutecnost, ani neskutecnost, nybrz jina
skutecnost, nez je ta, v niz jinak Zijjeme: skuteCnost umélecka, v tomto pripadé
divadelni.™*° Stav, v némz se bé&hem predstaveni nachazime, je tedy stav esteticky,
ktery je probouzen krasnymi prfedméty; ten muaze vzniknout i napf. kontemplaci
v chramu nebo krasné krajiné a mizeme si jej dokonce sami navodit. Zich tento stav
nazyva divadelnim zamérenim, pfi kterém divak vnima divadelni skute¢nost dvojim
zpusobem, pfesnéji fe€eno jeho interpretace viemu je dvojitd — technicka a obrazova.
Technicka vtom smyslu, Ze divak vnima konkrétni material (napfiklad malovanou
kulisu) nebo konkrétniho herce (kterého muze divak dobfe znat a tésit se na jeho
vykon anebo ho naopak vidi poprvé). Obrazova interpretace viemu je potom ziejma:
kulisa zobrazuje mofské pobrezi nebo Juliin balkén, herec predstavuje Prospera
nebo Romea.

Dulezity je fakt, Ze pomoci divadelniho zaméreni divak vnima oboji zaroven,
aniz by se obé& véci navzajem vylu¢ovaly. Clovék na jevisti je pan XY a zéroveri kral
Lear, coz ve stavu divadelniho zméfeni bez problému akceptujeme, zatimco ve
skute€ném zivoté by platilo bud to ¢i ono.V tomto smyslu iluze neni zadnym klamem
nebo podvodem. Nelze fict, Ze pan XY je ,nepravy” kral; to by bylo opravnéné jediné
v pfipadé, Ze by se dotyCny ve skuteCném Zivoté podvodné vydaval za monarchu.
VSechno na scéné se tedy nasim smyslam jevi nikoliv jako skute¢né nebo naopak

v ori

nepravé — ,na pravosti ¢i nepravosti vSech pfedméti na scéné vubec nezalezi”. NaSe
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divadelni vnimani se nejen snese s védomim, Ze urc€itou dramatickou postavu hraje
herec, Ze postranni domek je kulisa a utes kaSirovana dekorace — pfitom to vSechno
by vlastné mélo rusit iluzi.

Podstata divadelni iluze spocCiva v Zichové pojeti jednoduSe ve stavu
divadelniho zameéreni, kdy podobné jako v hudbé jen ,pfehodime rejstfiky® nebo
vyménime ,notovy kli¢“: jinak vnimame realitu, jinak vnimame divadlo (a tehdy ,cit
skuteCnosti“ doCasné potlacime). Hadka dvou lidi mize vypadat uplné stejné ve
skutec€nosti i na divadle — naSe vnimani této hadky odliSuje pravé jen ,cit skute¢nosti*
na jedné strané a ,divadelni zaméfeni“ jako specialni zaméfeni obrazové na strané
druhé. Znamena to take, Ze to, co nam pfipomina divadlo (rampa, osvétleni, portaly,
nasi sousedé), ale i to, co se nachazi na jevisti a co by pfisny realista povazoval za
faleSné (dekorace, herec hrajici postavu) divadelni iluzi nerusi, nybrz naopak
podporuje, protoZze nas utvrzuje ve stavu divadelniho zaméfeni. A diky nému
vnimame jevy na scéné v jejich komplexnosti — technické (realné) i obrazové
(neredlné). Pouze ve vyjimeCnych pfipadech pfevlada jen jedna cast vjemu,
technicka — zejména u nékterych profesionalnich posuzovatelt divadelnich dél,
kritiki a znalcu. Zich pfedpoklada, Ze toto divadelni zaméfeni se da péstovat
(esteticky vkus a citéni se da tfibit vzdélanim a — €astym chozenim do divadla),
domniva se nicméné, Ze zaklady jsou polozeny v raném détstvi a rozvijeny béhem
détskych her ,na néco“; kazdy Clovék je tedy vice méné disponovan ke vnimani
obrazu, resp. uméleckého dila, které ma svou materialni stranku a zaroven néco
zobrazuje.

Jako dikaz, Ze iluze neni klamna skutecnost, uvadi pfiklad maskovanych a
prestrojenych postav (napf. shakespearovskych). Viola ¢i Rosalinda prevleCena za
muze je klamem pro ostatni postavy hry (nikoliv pro herce-partnery, pochopitelné),
v tomto sméru je to ,nepravy” Cesario ¢i Ganymédes. Pro divaka je to vSak neustale
tataz Viola nebo Rosalinda, stale o ni vi; ma jeden vjem technicky (tataz herecka) a
dvoji obrazovy (hlavni hrdinka jednou sama za sebe, podruhé pfrevieCena za muze).

Klamem je tu poc€in Violy vaé&i Orsinovi, nikoliv here€ky vaci divakovi.

9b. Limity Zichovy teorie

Jak se Zichova teorie sluCuje s jinymi vyklady iluze? S tradi€nim pojmem
realistické iluzivnosti nejsnaze: ,technicka“ ¢ast vjemu, provedeni, je zde soubor

ur€itych konvenci, které se vyvijeji v Case a podléhaji riznym estetikam a dobovému
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vkusu; ,obrazova cast’ viemu je v tomto pfipadé nabiledni (divadelni znak neni nijak
,zatemnén®, to, k ¢emu odkazuje, je jasné a srozumitelné). lluze jako ,magicky“ nebo
.eroticky uzas a uchvaceni, stejné jako ,projekce” a ,dentifikace” neni nijak
vV rozporu se stavem divadelniho zaméreni; to se dokonce pro mnohé z feCeného
zda byt nezbytnou podminkou. Analogicky k divadelnimu zaméfeni muizeme
predpokladat existenci ur€itého ludického zaméreni, tedy vnimani a pfijeti faktu, Ze
to, co pravé probiha je hra. Je to zaméreni pfibuzné s vnimanim hraca fotbalového
utkani, tenisu, boxu nebo jiného sportu; oboji se rozviji a péstuje uz prostfednictvim
détskych her a soutéZeni. Tvrdili jsme dale, Ze az na vyjimky, kdy je divadlo omylem
nebo naschval na chvili zaménéno se skutecnosti, je dokonala obrazové-mimeticka
iluze vylou€ena. Zichovou optikou nahlizeno, jde o ,pfehozeni vyhybky“, ,vyménu
rejstiiku® ze specifického stavu vnimani divadelniho na vnimani reality (cit
skutec¢nosti); v onéch pfipadech totiz na okamzik ,zmizi obraz®, zUstane jen
.technicka“ ¢ast (herec Kynaston ve finalni scéné rdouseni nepredstavuje Othella, je
soukromou osobou, normalnim &lovékem, aspon v mylnych pFedstavach publika;
obdobné ,zpivajici divacky“ v Dobre placené prochazce zahy svij ,obrazovy aspekt®
ziskaiji, divaci si ho k nim pfifadi v okamziku, kdy si uvédomi, Ze jsou to ¢lenky sboru;
atd.). Nazor, Ze iluze jakoZto klamné zdani reality neni v divadle mozna, Zich
nevyvraci ani potvrzuje; jednoduse fika, Ze takto véc nestoji, protoze o zdani reality
nebo nerealnosti divakovi vibec nejde. Vnimani divadla je pro néj specifickou
duSevni ¢innosti, spadajici pod SirSi okruh vnimani obrazi a uméni celkové. Jediné,
co hraje roli, je vzdalenost Ci blizkost zobrazeného jevu od originalu, jinymi slovy mira
realismu nebo stylizace.

Limity Zichovy teorie muZeme spatfovat vtom, Ze dramatické dilo vnima
striktné jako dilo reprodukcni, zobrazujici. Jak ji ale poméfit s artaudovskymi nebo
brechtovskymi podnéty (divadlo jako ,magicky ritual“, divadlo zalozené na
,ZCizovacim efektu“, kdy divak vnima divadlo jako divadlo), a pfedevsim s divadlem
postdramatickym, tedy takovym, které klade duraz na ponékud jiné aspekty tvorby,
nez je iluzivné realistické napodobovani, méni funkci divadelniho prostoru (ktery uz
nema byt jina realita, ale tato realita) a herec se v extrémnim pfipadé méni
v performera, zivého Clovéka, ktery nepredstavuje nékoho jiného, ale je sam sebou?
Do Zichovy teorie je obtizné vtésnat nékteré — zdaleka ne jen okrajové — jevy, jako
napf. zminény bulharsky performer Ivo Dim¢&ev, ktery si na scéné odebira krev (nelze
stoprocentné prohlasit, Ze nic nepredstavuje, nic nezobrazuje), anebo profesionalni

artisté vinscenaci La Putyka (i kdyz ty by Otakar Zich nejspi§ pojmenoval jako
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prilezitostné herce, podobajici se hrajicim technikiim nebo hudebnikim na jevisti;
zde hraji ,Stamgasty” v hospodé). Inscenace divadelniho souboru Farma v jeskyni
rovnéz nelze vradit jen do kategorie ,vyrazovy tanec” a konstatovat, Ze jde o uméni
nedramatické, o uméni které nezobrazuje, protoze vypravi pribéhy lidi; nikoliv ale
podle tradi¢niho aristotelského pozadavku prokomponované fabule a charakterizace
postav.

Zaprvé: s jinym druhem vnimani“, tj. se Zichem formulovanym divadelnim
zamérenim se tyto druhy divadla naprosto nevylu€uji, protoze vzdycky je divadlo
Sifrou svého druhu, kterou je nutno rozlustit, at uZz na racionalni urovni anebo
intuitivni ¢i emocionadlni (v pfipadé vysoce stylizovanych az abstraktnich
performanci). Takze vzdycky néco ,Cteme® — zfetelny obraz nebo Sifru.

Zadruhé: Anne Uberseldova popisuje dynamictéjSi vztah dvou slozek
divadelniho vjemu. Nehovofi o technické a obrazové &asti, nybrz performancni a
mimetické.*®® Performanéni ¢ast je zaméfena na uméni Zivé pfitomnosti (sem tedy
spadaiji i umeélecké druhy jako hudba a tanec, zaloZzené na lidském téle, jez mize, ale
nemusi byt spojeno s néjakym nastrojem, a tim ,prodlouzeno®; tyto druhy Zich
povazuje za nezobrazujici a tudiz nedramatické), mimetickda ¢ast je umeénim
zobrazované nepfitomnosti (malifstvi, film atp.), tedy druhy, které ukazuji fiktivni
realitu, ktera tu neni. Divadlo je pochopitelné druhem, ktery zazracnym zplsobem
snoubi oba dva umélecké typy, a tudiz vyZzaduje oba dva druhy vnimani. To podle
autorky neprobiha zaroveri jako v Zichové pojeti, ale v bleskurychlém stfidani:
,Originalita procesu vnimani v divadle spociva v téméF okamzitém kmitani sem a
tam: a) mezi rozpoznanim obrazu a jeho popfenim; b) mezi vnimanim fikce a
performance.*®* Samozifejmé v rliznych divadelnich tvarech prevaZuje tu vice, tu
méné akcent na performanci nebo na fikci. Ubersfeldova ale povazuje za logicky
nesmysl, aby fiktivni, resp. obrazova C€ast uplné zmizela — to by totiz divakovi
znemoznilo odstup, popfeni, jez umoznuje nastolit ,nterval mezi tim, co je
ukazovano a co je mysleno®. (A pravé proto dochazi ke zmatku a neschopnosti
divaka orientovat se v pfipadé vySe popsanych ,iluzivnich triki“ jako je nastréeny
,chrapajici divak* anebo ,zpivajici Zzeny v hledisti“ aj.) Celkové je dlraznou obhajkyni
mimeze, kterou chape velmi Siroce: ,Mimesis vyhnana z divadla dvermi se vraci
oknem: herec, muz ¢i Zena, nemize byt ni¢im jinym nez obrazem nékoho jiného,

muZe ¢&i Zeny. %
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10. ILUZE A FABULE, ILUZE A POSTAVA

10a. Pritomnost a nepritomnost fabule v dramatu

Prestavitel francouzského literarniho realismu Guy de Maupassant definuje
ilusionismus jako peélivy vybér logicky fazenych fakti“'®® Byt v&rohodny (resp.
realisticky) znamena vytvofit ,iluzi celé pravdy®. V realité ale pravda nikdy neni cela,
smésice podruzného se micha s podstatnym, nasi existenci naplfiuje mnozstvi
drobnych nevyznamnych udalosti. Realisticky umélec vytvofi iluzi Zivota
by méli byt nazyvani spi$e llusionisty.®* Totéz plati pro realisticky (iluzivng)
zkomponované drama (divadelni hru). UZ Aristoteles vyzyval k ,pfehlednému“ a
Jednotnému” déji: ,KdyZz Homer skladal Odysseiu, nezbasnil vSecko, co se
Odysseovi prihodilo, jako Ze byl kousnut kancem na Parnassu, (...) nybrZ sestavil
Odysseiu kolem jednotného déje. (...) Co svou nepfitomnosti neplsobi praZzadny
patrny rozdil, neni dilezitou ¢asti celku.® Otakar Zich mluvi o principu umélecké
ekonomie (a naturalisticky ilusionistické scéné vycita premiru detailt) — ,dilo ma byt
tak jednoduché, jak jen to je mozno*“*®

VSechna doporuceni, jak zkomponovat drama, dramatickou basen tak, aby
byla dostate€né vérohodna, pravdépodobna, a tudiz pusobila jako iluzivni vytvor,
pravidla tfi jednot, pétiaktova kompozice, jazyk ve verSich nebo v préze, mluva
spisovna nebo hovorova; zkratka tohle vSechno bylo definitivné zpochybnéno,
podrobeno mnoha zkouskam a liberalizovano ve 20. stoleti. V kazdém pfipadé
struktura dramatu podléha konvencim uplné stejné jako vSechny ostatni soucasti
dramatického dila, ne-li vice. RozruSovani tradi¢ni linearity déje vyuzival ve své
dramatice Bertolt Brecht, pfesvédceny, ze zcizovaci efekt a moznost zdivadelnéni
musi byt obsazeny uz v samotném textu hry, v technice, kterou je napsana. Proto
spléta fragmentarni déje, micha podstatné s podruznym, pfivadi na scénu malé
postavy, které feknou jednu vétu a zmizi, jednotlivé epizody proklada a oddéluje
pisnémi. OvSem fabuli, pfibéh, ktery Ize poskladat z rdznych ,stfepu“ a ktery lze
zpétné odvypravét, zcela neopustil — epizody jsou provazany kauzalné, nikoliv
asociativné, a jsou spojeny technikou montaze.

Hans-Thies Lehmann Fika, ze fabule se z divadelnich her zacala vytracet az
ve druhé poloviné 20. stoleti (jako urcity meznik uvadi texty Samuela Becketta).

Obzvlast markantnim pfikladem jsou divadelni texty francouzského autora, rezZiséra
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a herce Valéra Novariny (narozen 1947), charakteristické netradicnim zachazenim
s formou, rozruSovanou Zzanrovosti, minimalizovanou obsahovosti a pfedevsim
nezvyklym vybé&rem slovnich a syntaktickych prvku. ,Novarina, ackoliv se realité ani
aktualnim podnétum nevyhyba, se pohybuje ve svété abstrakce, v na$i dusi a v
naSem mozku, jeho texty byvaji ¢asto nazyvany mentalnim divadlem, romanovym
divadlem, nebo “head plays”, tedy hrami tvofenymi v nasi hlavé,” uvadi Tomas Vokac
v Divadelni revue.’®” Neni tfeba opakovat, Ze prestoZe tyto texty nejsou realisticky
iluzivni v tradiCnim pojeti, nemuseji byt prosty veskeré iluze pfi svém provedeni.
Nahlas pronesené slovo je kazdopadné télesny projev, a jako takové spousti do
chodu zrcadlové neurony; na ,magickou silu“ slova pfisahal Artaud. Jak uz bylo
fec¢eno, magické a erotické vrstvy iluze mohou spolehlivé fungovat. Dokonce mnohé
protoze prosté divak se nemuze nezapojit, ma-li si hru ,vytvofit ve své hlavé“.
Inscenace Jifiho Adamka Tik4 tika politika je takovym ludickym® textem a
mentalnim divadlem: politickou realitu pfemild pomoci rytmu, hlasu, zpévu,
opakovani frazi politického ptydepe, které cupuje na samotné slabiky.

Nékteré z her, které jsme v poslednich péti letech v Chebu inscenovali, stoji
v souvislosti se vztahem text — iluzivnost za pozornost. Hra Caryl Churchillové
Prvotfidni Zeny (Top Girls) zroku 1982 pracuje pravé s fragmentarnosti a micha
postupy tradiCni dramatické fabule (posledni tfetinou hry je dokonce drama
naturalistické ve smyslu ,neuprosného zrcadla socialni deprivace®) s uplnou
dekompozici vét. V prvni €asti hry se sejdou skutec¢né i fiktivni ,vyznamné Zeny
minulosti“, které pfi ,snové“ vecefi vypravéji pfibéhy svych Zivotu (v nichZz dominantni
ulohu méli nepfitomni muzi). Autorka v textu hry pfimo pfedepisuje, kde se jednotlivé
repliky maji pfekryvat, jak maji byt roztrzeny a kde maji byt dokonc¢eny. Vysledkem je
pfesné to, co by Maupassant odsoudil jako nezvladnuty realismus, ktery Zivotni
pravdu bere tak, jak je, tj. kdy lidé také mluvi pfes sebe a skaci si do Feci. Obdobné
je komponovana scéna v personalni agenture, kde na tfech mistech paralelné
probihaji pohovory s uchaze¢kami o zaméstnani. Je na divakovi, na ktery z nich se
zaméfi a na jak dlouho — vSechny naraz zvladnout nelze — a jaké predstaveni si
v hlavé sestavi. Jde samoziejmé o konvenci, ktera nemusi konvenovat kazdému.

Nicméné i dnes existuji hry, které pracuji technikou realistické a naturalistické

iluzivnosti. Zachovavaiji dasledné vSechny ftfi jednoty, a to nejen pfiblizné (necelych

" Tika tika politika (zvukova kompozice), platforma Boca Boca Lab a divadlo Alfred ve dvore, premiéra
25. 5. 2006 (rezie Jifi Adamek).
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Ctyfiadvacet hodin a nékolik malo mistnosti v tomtéz domeé), nybrz absolutné: Cas
fikce je totozny s Casem skuteCnym a ani na okamzik neopustime jediny — realisticky
— prostor. Realisticka konvence v téchto pfipadech mize projevit pozoruhodnou
Zivotaschopnost. Ray Cooney své divacky uspésné frasky piSe strikiné v realném
Case a na jediném misté (hotelovy pokoj, obyvak, kancelaf v nemocnici). Metoda
neni Uplné dasledna: po prestavce se zacina presné na misté, kde se na konci prvni
poloviny dé&j zastavil, nebo se dokonce o nékolik replik vrati, takze je jasné, Ze fiktivni
déj stal, zatimco realny C€as pauzy béZel. Cooney konstruuje mechanismus své
komiky s ,feydeauovskou“ matematickou pfesnosti — v nejnevhodnéjsi chvili vstoupi
nejnevhodnéjSi mozna postava, aby Zadala néco, co celou situaci, v niz se obvykle
nikoli vlastni vinou ocitl hlavni hrdina, jesté vice zkomplikuje. Je evidentni, Ze jde
opét o hru, na niz je nutno pfistoupit, protoze kazdému divakovi je jasne, Ze tolik
,nesdtastnych okolnosti“ se v opravdovém Zivoté v tomto poradi sebéhne najednou
jen velmi zfidka.

Ameri¢an William Mastrosimone piSe obdobnou metodou akéni thrillery,
jejichz €as, misto, a vtomto pfipadé i déj se pokouSeji maximalné podobat realité
(nemaiji ani prestavku). Drama Jako naprosty Silenci (Like Totally Weird, 1998) se
odehrava v prostorné hale vily hollywoodského producenta, do které se vloupaji dva
Sestnactileti vyrostci, milovnici pokleslych ak&nich filma, a ohrozuji dotyéného
filmového magnata a jeho partnerku revolverem. Psychologicka valka ,kdo s koho*
kongi tragicky — pfi prestrelce je jeden z vetfelcu postrelen, druhy zabit. lluze hraje
v tomto dramatu zvlastni roli: ani ne tak jako absolutni zobrazeni skuteCnosti, nybrz
jako stav, v némz se oba chlapci nachazeji. Oba zboZhuji napinavé filmy, do nichz se
projektuji, a chtéli by se v takové fiktivni realité ocitnout. Proto si spolu pfrehravaji
oblibené scény z filma (uméji zpaméti celé dlouhé scény a dokazi imitovat gesta,
postoje, vyrazy obliCeje), proto se vloupaji do vily svého oblibeného herce, reziséra a
producenta v jedné osobé, aby si ty nejnapinavéjsi scény prehrali pfimo s nim, aby
se ocitli ve filmu. Jsme opét u neschopnosti rozeznat, co je fikce a co realita,
neschopnosti, jiz trpi jeden z obou teenagerlt (druhy s nim vasen pro akéni filmy
sdili, ale jeho obliba nema parametry diagnézy). lluze je hlavnim tématem hry,
naturalisticka iluzivnost je technikou, kterou je napsana; vyzaduje scénické detaily
jako soSku Oscara nebo zapalovac, ktery ma tvar revolveru, antickou vazu, ktera je
v prubéhu hry rozbita, papousek, ktery je zaziva upe€en v mikrovinné troubé atp.
(Naturalismus hry Jako naprosty Silenci, navzdory uzkostlivé dodrzované jednoté

mista a Casu, jehoz délka se shoduje s dobou trvani predstaveni, ma samozfejmeé
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limity popsané v pfedchozich kapitolach, v€etné obtizného napodobeni nasilné smrti
na konci.) Jista pasobivost spociva jednak v udrzovaném napéti (jak to skonci?) a
jednak pravé ve zpusobu, jakym traktuje iluzi jako téma a pfitom vyuziva iluzivné
realistickou konvenci. Svého druhu je to barokni hra se zrcadly.

SoucCasné divadelni texty se nachazeji kdekoliv na stupnici tradi¢ni fabule,
Jjasné postavy a charaktery (v centru pozornosti je pfibéh) — oteviena struktura,
fragmentarnost, dekonstrukce (v centru pozornosti je slovo, gesto, pohyb, lidské télo;
divak si predstaveni teprve ,slozi v hlavé®). ,Cisty* Zanr se objevuje zfidka.
Inscenovani rdznych druhl textd, at uz s fabuli nebo bez ni, je ale véc druhg;
vyuziva konvence, jako tomu ostatné bylo odjakziva. Realisticky iluzivni drama dnes
naprosto nevylucuje ,magicky” ilusionismus barokniho typu (troll v pozadi pokoje
vinscenaci J. A. Pitinského Ibsenova dramatu Nora,” obfi kachna vyplfiujici cely
interiér pribytku v inscenaci Ibsenovy Divoké kachny' v rezii Jana Mikulaska...).

Je potfeba dodat, Ze Anne Uberfeldova vidi blizkou souvislost mezi fikci a
mimezi (obrazovou soucasti dila) a fabuli — i ta je podle ni pfitomna v kazdém
pfedstaveni, ani nemdze chybét, i kdyz tfeba neni zjevna nebo snadno uchopitelna, i
kdyz tfeba rovina performancni (tady a ted’ kazdého divadelniho artefaktu) previada.
PFibéh (fabuli) chape podobné Siroce — ne jen jako kauzalné nebo ¢asové provazany
sled udalosti, nybrz prosté jako obsah divadelniho sdéleni. Je jen véci rezie, cemu
dava prednost a na co klade dlraz, jestli na pfibéh (nepfitomnou fikci) nebo na
performanci (,u Boba Wilsona fabule neni ni¢im: v8echno musi byt scénickou
udalosti a fikce se rozplyne v pfitomnosti performance®).**® Divadlo Dalného vychodu
mnohem vic nez pfibéh klade didraz pravé na performanci herce (odtud fascinace
Artauda a Brechta). Naopak tradi¢ni naturalistické divadlo dava pfrednost

vypravénému pribéhu: performance herce slouzi fabuli.

10b. Které herectvi je iluzivnéjsi?

Aristoteles sice napsal, Ze ,fragédie i bez predstaveni dosahuje sveho cile,
nebot’ pouhym étenim se jevi, jak jest; a vynika-li v ostatnich vécech, neni nutno, aby

se ji dostalo provozovani,“®°

a abbé d’Aubignac Sel jesté dal a rovnou prohlasil, Ze
drama je Iépe Cist nez vidét. Citime nicméné, Zze hlavnim nositelem iluze ve vSech

vrstvach a vyznamech je pravé hrajici herec. Zastupy divaka, autor i kritikG se

" Henrik Ibsen: Nora, Divadlo 7 a pul, Brno, premiéra 14. 2. 2004 (rezie J. A. Pitinsky).
T Henrik Ibsen: Divoka kachna, Divadlo Petra Bezruée, Ostrava, premiéra 9. 10. 2009 (rezie Jan
Mikulasek).
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shoduji v tom, Ze text neni nic, pokud se neodéje télem herce. UZ v pfedmluvé ke
své komedii Laska lekarem (L’Amour Médecin) Moliére fika: ,Komedie jsou uréeny
vyhradné ktomu, aby byly hrany, a doporucuji, aby je cCetli jenom ti, ktefi maji
schopnost vidét a odhalit v nich divadelni hru pouhou &etbou.“’® Aristoteles se v&ak
herectvim pfili§ nezabyva: v XIX. oddilu Poetiky se letmo dotyka stranky slovni a
umeéni deklamacniho; konstatuje, Ze odbornik musi znat, co je rozkaz a co modlitba,
co vypracovani, hrozba, otazka ¢i odpovéd, nicméné uzavira, Ze ,uvaZovani o tom
patfi jiné nauce a nikoliv poetice.“*™

Da se mluvit o herectvi iluzivnim, nebo aspon iluzivnéj§im nez jiné druhy
hereckého vyjadfeni? Clovék je v divadle nejcastgji (s vyjimkou loutkového divadia)
napodoben tymz, tedy opét Clovékem. Pfipomenme, Ze Patrice Pavis uvadi v
Divadelnim slovniku: ,Divak ma iluzi, Ze pfed sebou vidi skutecnou postavu. Vse je
zaméreno k tomu, aby se s ni ztotoznil.*’?> Podle Stendhala ony pul-vtefinové iluze,
kdy véfime, Ze sledujeme skuteCnou postavu, zazivame vyhradné pfi herecké akci.
Na okamzik, kdy v nas herec probudi silné citové pohnuti, uvéfime herci natolik, Ze
ho zaménime s postavou. Otakar Zich povaZuje toto pojeti za mylné — neustale
vhnimame, Ze ¢lovék na jevisti je zaroven herec XY a Hamlet nebo Romeo a nijak nas
tato dvojlomnost neru$i, nijak se v naSem mozku nevyluCuje. Nicméné ani Zich
rozhodné nepopira, Ze vynikajicim hereckym vykonem je divak strzen — ocenuje pfi
tom technickou stranku provedeni nebo obrazovou stranku, tedy to, co je vysledkem
hercovy hry? Kdy herec dokaze divaka uchvatit? Podle Zicha tehdy, kdyz herec
vsugeruje divakovi prozitek citd a snah, které koresponduji s vnitini zku$enosti
divaka; diky tomu je tento povazuje za vnitiné pravdivé a proziva je spolu s hercem.
Jak? Zich odpovida lapidarné: tato ,sugesce” je prost& Ukolem herce.!” (O vnitfni
pravdivosti, ktera zavazuje, psal a uCil i Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij: ,,O jaké
pravdé Ize mluvit v divadle, kde je prece vSechno smyS$lenka a lez? \V divadle neni
zavazné, zda Othelliv kinzal je zlepenky nebo z kovu, ale to, zda vnitini citéni
samého herce, jimz zdivodriuje Othellovu sebevrazdu, je spravné, upfimné a
opravdové.“)*"

Podivejme se na véc s druhé strany, optikou herce: jakym zplsobem a do
jaké miry se on sam identifikuje s postavou? To je jadro sporu ruznych hereckych
Skol a metod, jez vSechny vzyvaji pravdu na jevisti, kazda se k ni ale chce dostat
raznymi cestami. Zaénéme u extrému — herec s postavou splyne. Diderot cituje
Plutarchovu historku o Ezopovi: ,Ezop, kdyZ jednoho dne hral v naplnéném divadle

ulohu Atrea, (...) stalo se, Ze jeden z otroku chtél nahle prebéhnouti pfed nim a ze
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on, Ezop, unaven mocnym vzruSenim a zapalem, s nimz Zivé pfedstavoval zurici
vasen krale Atrea, zasadil mu Zezlem, jejZ drZel v ruce, takovou ranu do hlavy, Ze ho
na misté zabil...*” Diderot samozfejmé dodava, Ze to byl blazen, jehoz mél tribun
okamzité dat svrhnout z Tarpejské skaly.

Stejné tak Stanislavskij, ,guru“ pfetélesiovani a vcitovani se do postavy, kdy
herec pfi své tvlrci praci zakousi ,skutecné city“, upozorfiuje, ze ,pIné a nepretrzité
splynuti s roli a absolutni, neotresitelna vira v to, co se na scéné déje, je jen ridkym

zjevem. Zname jednotlivé, krat$i &i del$i periody takového stavu.“’®

Naprosto
uznava, ze herec neproziva na jevisti vSechno stejné jako ve skutecnosti, jinak by byl
velice brzy odvezen na psychiatrii, ,jeho duSevni a fyzicky organismus® by tu praci
nevydrzel. lluzi skuteCného Zivota v hercové projevu tedy vyvolavaji ,vzpominky na
opravdovou skutecnost®, jez dosahnou patficné intenzity. Jako Marmontel popisuje
divakovo oscilovani mezi klamem a pravdou, Stanislavskij tentyZ stav povazuje za
Zadouci u herce. V jeho Vychové k herectvi Torcov popisuje Zertovhou operaci,
kterou na ném jeho pratelé provedli. Co pfitom zazival? ,Nebyla to ryzi pravda a
opravdova vira v ni. Stfidalo se tu ,véfim“ s ,nevéfim*, opravdové proZivani s jeho
ilusi, ,pravda“ s ,pravdépodobnosti®. Kdyby to byla skutecna operace, délo by se se
mnou ve skuteénosti témér totéZz, co jsem zakousel ve chvilich Zertu.“*”” Herec (tedy i
divak) mohou zakouset ,momenty pIného proZivani, pfi nichZz vznika dojem
skutecnosti*,

Avantgarda minulého stoleti povazovala psychologicky realistické herectvi,
Lhlubokomysiné pasivni vzZivani se do stavu fiktivnich osob“ a ,napodobovani ciziho

dusevniho stavu, (...) asto bez (vahy a bez sebekontroly“'”® za mrtvé. Zagalo

hledani nového hereckého vyrazu, ktery vytvafi ,novy Zivot, nové skutecnosti”
vyrazu, kdy se herec stane ,Zivym strojem na vytvareni emoci*. Jifi Frejka psal o
herectvi jako o ,uméni sdélit, ne uméni zaZzit, sdélit prfimo fyziologickym
zptisobem“™ Pro Bertolta Brechta se herec nikdy tp/né neproméni v postavu: ,Neni
Learem, Harpagonem nebo Svejkem, ukazuje tyto lidi. Pronasi s nejvy$si moznou
autenticitou to, co fikaji, pfedvadi jejich chovani, jak jen to jejich znalost lidi dovoli,
ale nepokou$i se predstavit si (a nechat uvérit), Ze kvuali tomu proSel uplnou
metamorfézou.“® Dirraz je na vnéj§i stranku hereckého projevu, herec ma citovat,
nikoli improvizovat (oproti Stanislavského akcentu na vnitini Zivot zobrazené postavy;
je ale potfeba dodat, Ze ten se ma odrazit na vnéjSku, v téle herce, a Ze tedy svalova
predstavivost herce je mimoradné dulezita i v ruském systému — v tom se, vzato do

dUsledku, oba pfistupy shoduiji). Brecht si navic pfedstavoval, ze kdyz se divak (ani
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herec) uz nebude s postavou identifikovat, bude moci zaujmout kriticky hodnotici
postoj (Brecht, v souladu se svym politickym pfesvédcenim, mél na mysli socialné
kriticky postoj).

Denis Diderot v Hereckém paradoxu srovnava dvé slavné herecky své doby:
Dumesnilovou a Claironovou. Prvné jmenovana dama je typem ,pudové®,
Sinstinktivni“ herecky, ktera ,polovinu doby nevi, co Fika, jeji vysostny okamzik se
véak dostavi“'®! Druha je naopak racionalni typ, ktery ovlada svou techniku, roli ma
peclivé nazkouSenou a opakuje ji ,bez rozechvéni“. Pak ale dokaze byt ,obojim:
malou Claironovou i velkou Agrippinou“.*®* Diderot tak pojmenovava, co nas zajima
a fascinuje vic: nikoli postava, nikoli co herec zobrazuje, nybrz jak to déla. ,Herci
budi u obecenstva dojem ne tehdy, kdyz zufi, nybrz tehdy, kdyZ dobfe hraji
zufivost. %

At uz tedy ve véci herecké prace a techniky uvazujeme o ztotoznéni, sugesci
prozitku, impulsivnim prozivani nebo pfedvadéni a ukazovani (a je jedno, zda jde
o dramatické divadlo, kde herec vzdycky nékoho predstavuje, zastupuje, nebo
o Lehmannovo postdramatické divadlo, kde herec neodkazuje k fiktivni realité, ale je
performerem vytvarejicim udalost), ve vSech téchto pfipadech je pro divaka dulezité,
zda u né&j herec probudi urcity fascinovany zajem. Christian Biet a Christophe Triau
ve studii Qu’est-ce que le théatre? to fikaji doslova takto: ,Vidét herce hrat je
potéseni, odlisné a mnohem silnéjsi, nez kdyz cteme text divadelni hry, navzdory
rozptylené pozornosti, nerozlu¢né spjaté s divadelnim prfedstavenim: potéSeni
z mozZnosti sledovat jeho uméni. PotéSeni, které zahrnuje okamZiky fascinace,
omameni a vciténi, odlisné od pouhého ,uvéreni®, od iluze, kdy bezhlavé uvéfime
fiktivnimu byti a vesmiru; je to fascinovany zajem o jedineénou pritomnost, jak
tomu maze byt i u dalSich prvkua (vizualnich, zvukovych, svételnych...) celého
predstaveni.%*

.Fascinovany zajem o jedineCnou pfitomnost‘ je bezpochyby pravé to, co
divaky pouta k divadlu a praci herce. PFihlizet praci herce pak mize byt totéz jako
pfihlizet ilusionistovi — nevime, jak to udélal, ale pfihlizet této ,magii“ je vzrusujici.
Pak muaze doijit i k tomu, co popsal Diderot, kdyz poprvé spatfil Claironovou ,v civilu
— byl zakoncCen, Ze je o hlavu menSi, neZz byl dojem, ktery si odnesl z jejiho

vystupovani na jevisti. Stal se obéti iluze?
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11. [LUZE A EFEKTY

1la. Opticka a mechanicka prekvapeni

Divadelni efekty kiluzi neodmyslitelné patfi. Dalo by se o nich mluvit ve
spojeni s konvencemi — ostatné tyto ,special effects” (zvlastni efekty) jsou
subkategorii divadelni konvencionality; stoji v8ak za samostatnou uvahu, protoze
maji jediny cil: uzas, prekvapeni, dokonce ulek. Tedy de facto to, co uz Aristoteles
povazuje za podfadné ve srovnani s dobfe prokomponovanou tragédii a za ukol
scénografa, tedy za véc Frfemeslnou, nikoli basnickou. Je nicméné
neoddiskutovatelnym faktem, Ze atraktivita divadla vzdycky stadla mimo jiné na
fenoménu podivané, pestrého spektaklu (svédCi o tom i vyraz pro predstaveni
Vv jazycich vychazejicich z latiny: fr. spectacle, it. spettacolo, z lat. spektrum — obraz,
spectaculum - podivana), ,spektakularniho® zazitku. V této oblasti se divadlo muze
dotykat a prolinat s pfibuznymi druhy takovych ,podivanych®, od kouzelnickych
(ilusionistickych) produkci, pfes akrobaticka Cisla v cirkusu az po arény se cvi¢enymi
zviraty.

Zvlastni efekty — tradicné rozdélované na optické a mechanické — zaijisté
nezpUsobuji trvalou iluzi (ve smyslu dokonalé mimetické iluze), avSak maji dvé
vlastnosti, které divaky vzrusuiji:

1. Utoci pfimo na prvni signalni soustavu, tedy soubor podminénych reflexu
vytvofenych za pomoci smyslovych organu; nahly pyrotechnicky efekt, herec, ktery
.prolétne“ na lané nad hlavami divakl, nebo prudka svételna zména provazena
patficnym hudebnim ¢&i zvukovym doprovodem pulsobi na nervovou soustavu jako
silny podnét; hrubé zjednodusSeno: divadlo na divaka ,vybafne“ a divak se ,lekne;

2. po prvotnim ,Soku“ (okouzleni, uleku, ,zalapani po dechu®) divak oceni
technické provedeni, napaditost a bravuru takového efektu; klade si otazku, ,jak to
délaji“, jaky je mechanismus této ,iluze®, paradoxné je rad, je-li obelstén; jestlize je
tento mechanismus odkryty (zamérné nebo nechténé), reaguje divak bud pobavené
(pochopi, ze jde o pfiznanou hru) nebo Skodolibé (nezdareny pokus o iluzi je trapny).
Oboji je nutno posuzovat v konkrétnim kontextu.

Ke standardni vybavé k vytvareni ,ilusionistickych trik(“ patfi uz nékolik staleti
propadla a padaci dvefe o prostoru pod jevistém, tahy a zavésna lana nad jevistém,
pyrotechnické pomucky (v€etné koufo- a mlhostroju), s rozvojem divadelniho sviceni

pfichazeji nepfeberné moznosti light designu (lasery, svitici diody, zrcadlové koule,
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projektory atd.). Nebyva dobrou vizitkou divadelniho dila, jestlize jediny dojem, ktery
si z néj divaci odnaseji, jsou pravé tato ,kouzla® a zvlastni efekty; ctizadosti divadla je
uchvatit prostfednictvim hercovy hry, akce, déje, zazitku z bezprostfedni tvorby.
ReZiséfi, ktefi své inscenace plni pouze dunici hudbou, mnozstvim dymu, hoficich
pochodni, svételnych zableskl a efektnich vstupl na scénu, se nedopoustéji nieho
jiného nez opakované a vyprazdnéné manyry. Pfesto je Skoda a vlastné chybou
uplné rezignovat na tyto moznosti a podcenovat jejich plsobeni, zejména pokud je
nabizi konkrétni, dobfe vybaveny prostor (jako napfiklad Méstské divadlo v Brné,
o némz piSe citovany recenzent v uvodu). Urcity typ divadelnich produkci (nejen
bombastickych muzikalt, o totéz se pokouSi dalSi tvary na pomezi alternativniho
divadla a ,mainstreamové” zabavy, jako uz zmifiovana La Putyka) a také urcity typ
divaka si pfimo fika o bohatou vypravnost a vizualni pestrost s mnozstvim takovych —
trebas i ,jen“ technickych —iluzi.

V Zapadoceském divadle v Chebu v inscenaci Hatcherovy Kra(s)ky na scéné
byl hlavni scénograficky princip zaloZzen na rozmérném zrcadle (Sestkrat pét metr()
potaZzeném polopropustnou folii; na za¢atku tato plocha odrazela hledisté (divak mohl
sam na sebe zamavat do zrcadla). V pfisludny okamZzZik a pomoci pFislusného
nasviceni (muselo se svitit za zrcadlo, nikoli pfed néj), se tato plocha stala zcela
pruhlednou a vytvofila jakési ,okno“. Tento postup byl opakovan nékolikrat béhem
pfedstaveni, bud se hralo ,pfed zrcadlem® (pokud byla tma v séle, divaci se v ném uz
nevidéli) a mezitim se mohla upravit nebo UpIné pfestavét dekorace za nim, anebo
se hralo za zrcadlem, které po chvili mohlo byt vytazeno vzhiru. Rozsvécovani a
zhasinani za zrcadlem umoznovalo rychlé ,stfihy“ mezi scénami, kdy se v tomto
,0kné&“ objevovali a mizeli herci podle potfeby. Ve scéné, kdy se hlavni hrdina — muz,
ktery hraval zenské ulohy — chysta na své prvni predstaveni s zenou-hereCkou a
opakuje si klicovy monolog, stali oba proti sobé, kazdy na opacné strané zrcadla;
pfisluSnym nasvicenim (kazdy z opacného uhlu) vznikl uprostfed mezi nimi, na plose
zrcadla, zvlastni obraz napll muze a napul Zeny. Stvofeni bylo vic Zena nebo vic
muz podle intenzity nasviceni.

Je jisté, Ze jakmile divaci pochopili, co toto polopropustné zrcadlo ,umi*,
neplsobil na né efekt stejné ,magicky jako poprvé, presto bylo funkénim
prostiedkem pro ,efektni“ zménu prostfedi a situace. (Pro jevistni ,zvlastni efekty“ je
ovSem typicke, Ze jejich uCinek se brzy vycerpa. Jejich sila spocCiva pravé v onom

»poprvé’, jejich naduzivani vede k zahlceni smyslu a nasledné k nudé.)
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Pékny vizualné iluzivni efekt se podafil rezisérovi Petru Stindlovi v jeho
chebské inscenaci Pfibéht obycejného Silenstvi. Postava Otce ve hfe feSi bizarni
problém, zda se zarovka vejde do ust; nakonec to vyzkous$i a stane se to, ¢eho se
obaval: dostane kie€ do licnich svalu a Zarovku nelze vyjmout zpét. Z ust mu tréi jen
zavit, sklenéna cast zarovky ,jakoby“ zustala uvéznéna v jeho puse (az potud vse
odpovida textu Petra Zelenky). Na konci scény k nému pfistoupi socharka Sylvie,
Zena, u niz Otec nachazi novou chut do Zivota. Zady k divakim se k nému pfivine a
dlouze ho polibi. Kdyz se oto€i zpatky k lidem, ma v ustech rozsvicenou Zarovku,
zavit drzi mezi zuby. Kromé toho, Ze to je vydareny ilusionisticky trik (hereCka méla
svitici Zarovku ukrytou pod vystfihem a béhem ,vasnivého polibku® si ji vsunula do
ust), je to i funkéni metafora — rozsvitila v Otci nové svétlo a osvobodila ho od krece.
Ten stoji (doslova) s otevienou pusou, ted uz bez Zarovky. Nejde tedy o pouhy ,efekt
pro efekt. Podafi-li se divadlu propojit zajimavy efekt s dalSimi vyznamy, je to

Stastna chvile.

11b. Drastické efekty

Vedle optickych a mechanickych efektl si Ize predstavit i jina, divaky neméné
oblibena ,kouzla“, spocivajici ve fyzickych hereckych akcich — zdvojeni, mizeni,
fingované urazy, ¢asto na hranici nebo za hranici drastiky. U téchto efektu vétSinou
hraje roli Sikovna manipulace s divackou pozornosti, kterou je tfeba na okamzik
odveést jinam, aby se na kyZzeném misté mezitim pfipravilo to, ¢eho chceme
dosahnout (ostatné na principu odvedeni, resp. pfesmérovani pozornosti stoji pravé
ilusionistické kousky varietnich kouzelnikl); spravné nacasovani. V Dobfe placené
prochazce v Narodnim divadle se hlavni hrdina Uli vraci domd v podnapilém stavu;
nejen, ze se cela scéna (resp. horizont sestaveny ze dvou platen zavéSenych blizko
za sebe) rozhoupe, takze vytvafri ,iluzi“ rozostfeného vidéni této postavy, navic vidi
dvojité dokonce i Tetu z Liverpoolu. Ve spravnou (nepozorovanou) chvili se totiz
k hereCce, ktera ji pfedstavuje, pfipojila druha, ve stejném kostymu a paruce, a ta
postavena za prvni konala stejné, fazové opozdéné pohyby; divak tak mohl spolu
s Ulim ,vyjeknout®, Zze vidi Tety dvé, aby vzapéti tuto ,zahadu“ rozlustil (a ocenil jako
vydareny ,trik). V Tragédii mstitele v Divadle na Zabradli' byla takto zamé&néna

kasirovana hlava popraveného zloCince za skute¢nou (zakrvavenou) hlavu herce,

’ Tragédie mstitele, volné na motivy stejnojmenné hry Cyrila Tourneura nebo Thomase Middletona,
Divadlo na Zabradli, premiéra 11. 1. 2000 (scénar a rezie Jifi Ornest).
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ktery ho prfedstavoval (a ktery byl schovany pod pdédiem, na némz byla uméla hlava
umisténa); setnuta krvacejici hlava se pfiSerné zasklebila; divaci vykfikli ulekem.
Efekt tohoto typu je vzacné predepsan pfimo autorem hry, je tedy obsazen ve fabuli
(napf. v Osidlech smrti Ameri¢ana Iry Levina, kdy se v pfesné nacasovany moment
ze skiiné vyfiti postava, o niz se vSichni divaci domnivali, Ze je mrtva). Nicméné je
jisté, Zze divadlo ma vyrazné slabsi moznosti pusobeni hrizy €i uleku nez film, ktery
divakovi ukazuje jen malou ¢ast, vysek skuteénosti, jen to, co ,chce ukazat®, navic
z pFislusné perspektivy (napf. oima utoénika). Diky popfeni se prakticky nestava, ze
by se divak v divadle ,bal“ podobné jako pfi sledovani hororového filmu.

Vinscenaci komedie Pane, vy jste vdova! v ZapadoCeském divadle jsme
museli vyfeSit nékolik drastickych efekta tohoto typu: na jevisti méla byt
nedopatfenim useknuta ruka jedné postav, z nékolika Casti sestavena a oZivena
uméla Zzena a tézkym osvétlovacim télesem rozdrcena hlava dalSi postavy. V prvnim
pfipadé jsme vyuzili moment odvedeni pozornosti: postava Krale, jemuz méla byt
ruka nedopatfenim useknuta, byla obleCena v bilé uniformé& s bilymi rukavicemi;
nejprve pfi obfadném pfivitani ,na letisti“ salutovanim demonstroval, Ze ma obé ruce
a obéma je schopen pohybovat. BE€hem hluéné a pompézni armadni pfehlidky (ktera
byla vyrazné nasvicena, zatimco zbytek scény byl ponofen do Sera), na malou chuvili
herec zmizel v portalu a pfeviékl se do totozné uniformy s rukou umélou. Divaci méli
zafixovany jeho obraz ,muze v bilé uniformé“ s obéma (svyma) rukama, takze kdyz
se vratil (vétSina divaku jeho do¢asnou nepfitomnost na scéné ani nezaznamenala) a
vojaci konajici prehlidku dosli k nému, aby mu vzdali hold tasenymi Savlemi, mohl
efekt, kdy mu umeéla ruka odpadla, zafungovat. Je jisté, Ze efekt byl oslaben dvéma
faktory: useknuta ruka byla okamzité identifikovana jako uméla, a predevsim divaci
diky znalosti filmové predlohy néco takového ocekavali. Ve druhém pfipadé byly
umélé Ccasti téla naskladany do tubusu z mlééného plexiskla, kam mohla
nepozorované prolézt skutecna herecCka; poté, co bylo viko tubusu odklopeno, divak
misto rozfezané figuriny spatfil Zivou Zenu. Kone&né ve tretim pfipadé jsme pracovali
s pfiznané ,naivnim® provedenim — herec byl odnesen z jevisté, aby v nasledujici
scéné byl pfinesen ocividné hadrovy panak s kaSirovanou hlavou ve stejném
kostymu, jako herec. Na hlavu tohoto panaka leziciho na ,operacnim stole® pak bylo
upusténo ,vrazedneé® osvétlovaci téleso, coz bylo doprovazeno nahranym zvukem
hlasitého kfupnuti. Je tedy zjevné, ze tento posledni drasticky ,gag“ uz vubec
nepracoval s pokusem o iluzivni napodobeni, nybrz otevienou manipulaci s divadelni

atrapou akci zdivadelnil a vlastné zesmésnil pokusy o realistickou iluzivnost tim, ze
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ukazal na jeji limity. Je zazracnou vlastnosti jeviStni konvencionality, ze divaci jsou
schopni pfijmout tyto efekty v celé Skale — od naprosté iluzivnosti az po jeji zamérné
pfiznani.

Drastické efekty se objevovaly uz v Shakespearové Zemékouli; rozhodné se
objevuji v jeji souasné londynské replice: v inscenaci Krale Leara z roku 2008, ve
scéné, kdy Cornwall a Regan oslepi Glostera, se dva herci hrajici prvné jmenované
postavy skloni nad sedicim Glosterem tak, aby divakim zakryli pohled na néj.
Cornwall zady k divakim Glosterovi ,vyloupava oci“, herec predstavujici Glosetera
,naturalisticky fve; vzapéti Cornwall tfima v ruce zakrvaceny maly kulovity pfedmét,
z néjz tréi provazky ,nervi“ a odkapava ,krev“, odhodi ho za sebe (na jevisté smérem
k divakiim), jako by kuchal rybu a zahodil vnitfnosti; Glosterovo ,,0ko“ se chvili kutali
po sceéné, kratce poté i druhé. Kdyz Cronwall a Regan odkryji pohled na Glostera,
herec, ktery ho hraje, ma oli pfevazané sSatkem zakrvacenym nejvic tam, kde ,mél“
o&i. Uginek této scény nespodiva v tom, Ze by divaci uvérili désivé iluzi, Ze jsou na
scéné skuteCnému Clovéku vyloupavany skute¢né odi; jde nicméné o iluzivni efekt
(herec hrajici Cornwalla odkudsi ,vykouzlil“ realistickou atrapu lidskych oci), ktery ma
az groteskni nadech. V publiku se také misily vykfiky odporu a smich nad
~prehnanosti“ této ,hry na loupani oCi“. Svou roli nepochybné sehraly i zrcadlové
neurony, nebot malokdo se vtu chvili ubranil Zivé (na vlastnim téle pociténé)
predstavé, jaké to je, byt takto kruté oslepovan.

Je tfeba vzit v uvahu, Ze tyto efekty jsou rovnéz véci konvence. Nékolikrat
zminény Marmontel varuje, ze pfi budovani iluze pomoci napodobovani je tfeba se
vystfihat véci ,désivych nebo hrozivé pravdivych®, napfiklad kdyz herec, jehoz
postava ma byt zabita, schova pod kostym pytlik s umélou krvi, ktery se v pfihodnou
chvili protrhne a krev zaplavi jevisté. Stejné tak je nevkusné predvadét na jevisti véci
hrubé a nizké, jako opilost a chti€¢. Vysledkem je podle néj ,plocha pravda“ a to
v8echno by mélo byt v dramatickém napodobovani zapovézeno.'®® Je otazka, zda
francouzské 18. stoleti bylo o tolik zjemnélejSi nez naSe, jisté je, Zze prolévani krve
jakéhokoliv druhu se na jejich jevisti nezobrazovalo. Hry napf. Martina McDonagha
nebo Williama Mastrosimona se ale bez naturalisticky vyvedenych drastickych efektu
neobejdou, nebot’ jsou pfimo zaloZeny na Sokovani drastikou. Pfehnana drastika ma
vSak ucinek pravé opacny — zesilené popfeni. Divak vnima nerealnost drastiky

silngji, ta se dokonce Castéji zvrhne do frad8ky a reakci je smich divaku; udrzet

" William Shakespeare: Kral Lear, Shakespeare’s Globe, 17. 4 — 17. 8. 2008 (rezie Dominic
Dromgoole).

111



drastické efekty ve vazné roviné je vlastné témér nemozné (scéna z Krale Leara je
vazna a presto se ozyval smich; McDonaghlv Porucéik z Inishmooru s fraskovitosti
drastiky uz pfimo pocita a vrSi na scéné hromady rozfezanych tél; totéz v
komedii Pane, vy jste vdova!, kde sadisticka vrazedkyné ,podiezava“ krk dvéma
postavam pfimo na jevisti velkym noZzem se skrytou Cervenou tekutinou v rukojeti). Je
mozné diskutovat o mife vkusu & nevkusu takovych efektl a o funk&nosti jejich
pouziti v konkrétnim stylu, jisté vSak je, Ze opét nejde o iluzi mimetickou ve smyslu
dokonalého napodobeni, spiSe o hru s €ervenou barvou a umélymi udy (na kterou

pochopitelné nemusi mit kazdy divak zaludek nebo naladu).
11c. Ziva zvirata — skuteénost na jevisti?

Efekty s Zivymi zvifaty jsou ojedinélym a v divadle spiSe extrémnim jevem.
Prastara divadelni poucka fika, ze ,déti a zvifata na jevisté nepatfi“. DUvod souvisi
siluzi a dvoji realitou (divadelni a skuteCnou) — pro malé déti ani zvifata totiz
divadelni realita neexistuje, a tak s sebou pfinaseji na jevisté cizorody prvek
v podobé praniku mimo-divadelniho svéta (v Zichové teorii bychom je také mohli
nazvat bezdécnymi herci, ktefi se ocitnutim v hernim ramci na chvili stavaji obrazem
ditéte nebo zvifete; ovSem neuvédomélym, divak vidi a citi, Zze dité ani zvife
,nehraje“). Pfesto v urcitych pfipadech mlze jejich zjeveni fungovat jako zvlastni
efekt. Ve hfe Martina McDonagha Porucik zInishmooru je jednim z ustfednich
motiva ztraceny kocourek (nad jehoz osudem se hlavni hrdina, irsky terorista, dojima
mnohem vic, neZz nad hromadami mrtvol, které nechava za sebou). V inscenaci
Daniela Hrbka se tento kocour (Prcik Tome$) na konci objevil na jevisti Zivy —
cvicena koCka prebéhla kaskadovité usporadany mobiliaf, sezrala pfipravenou
navnadu a odbéhla, odkud pfisla. KoCka samoziejmé nevi, ze hraje Prcika TomeSe,
nicméné odezva divaku byla hlasita: kocour pfisel v pravy €as a jeho skute¢nost byla
nepopiratelna. Je to iluzivni realismus? V kontextu inscenace ne. Je to pfedevsim
zvlastni efekt svého druhu, ostfe kontrastujici s hromadou rozfezanych mrtvol
(umélych figurin) a litry umélé krve, jichz byla tato inscenace plna. Jeho plvab
spocCiva v tom, Ze vedle kaSirované drastiky se objevila skuteCna ziva koCka, navic
Sikovna a cvi€ena; jeho riziko v tom, ze akce koCky zapusobila v podstaté stejné jako

drezura zvirat v cirkuse a jeji autenticita mohla jako vijem ,pfebit‘ dosavadni pracné

" Martin McDonagh: Porucik z Inishmooru, Svandovo divadlo na Smichové, premiéra 13. 12. 2003
(rezie Daniel Hrbek).
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budovanou umélou realitu divadelniho kusu, v némz vSechno je zasaZeno
nereélnosti.*®® Stejn& tak si lecktery divak mohl zinscenace Limonéadovy Joe
v Hudebnim divadle Karlin’ odnést jako nejsilngj$i dojem Zivého kon&, na kterém
pfijel na jevisté titulni hrdina. Z toho je patrné, Ze kazdy zvlastni efekt (a zvifata
zvlast) je véc dvojsecCna a stejné jako iluze samotna také paradoxni — ucinek téchto
pfekvapeni nevydrzi dlouho a mohou pfevazit vnimani a pozornost do nezadouci
oblasti. Je dobré je nepfecefiovat, ale ani nepodceriovat: je to pfece jenom druh
podnétu, ktery k divadlu patfi, ktery divaci oCekavaji a ocenuji, protoze divadlo je i

podivana nabizejici okamziky prfekvapeni.

11d. Divadlo jako podivana

Konec koncl, pro€¢ se na vpad naturalistické konvence na divadelni jevisté
nepodivat jako na zviastni efekt svého druhu: vulgarné feceno, kdyz si poprvé herec
na jevisti usmazil skuteCnou omletu a snédl ji, nebo nasypal krmeni rybickam ve
skuteCném akvariu, kdyz se poprvé otocil zady k divakovi, protoZze se choval ,jako by
tam Zadny divak nebyl”, muselo byt publikum navyklé na jinou konvenci minimalné
pfekvapeno. Kdyz se na anglickém jevisti zacali v 60. letech 17. stoleti poprvé
objevovat Zzeny — hereCky (dosavadni alzbétinska konvence velela, ze vSechny role,
vCetné Zenskych, hraji muzi, resp. chlapci), nepochybné to obecenstvo vnimalo jako
vzrudujici novinku, vizuélni efekt svého druhu. ,Zena, co hraje Zenu, jaky je v tom
kumst?*, pta se v Hatcherové hre posledni anglicky herec predstavujici Zenské ulohy
Edward Kynaston. Pojmenovava tak rozpéti mezi mirou stylizace a mirou realismu,
vyvoj divadelnich konvenci (v€etné jejich (bez)priznakovosti) a vlastné i Sokujici
ucinek zvlastnich efektl. Potvrzuje tim i povahu iluze jako hry. Co se stane s iluzi,
kdyz lidé a véci budou v divadle zobrazovany tymz? Anne Ubersfeldové, fika ze
Lhaturalistické divadlo je iluzivni ze vdeho nejméné”. Jestlize iluzi chapeme jako
ludicky prvek v divadelnim dile, pak ano, protoZze naturalistické divadlo tento prvek
omezuje na minimum (ackoli se da namitnout, Ze za konkrétnich okolnosti mize byt
naturalismus ucinnym nastrojem, jak ukazala Ariane Mnouchkinova v inscenaci Les
Ephémeres anebo William Mastrosimone ve svych divadelnich thrillerech). Vzdy tedy
zalezi na tom, jak se s nim zachazi a jakému zaméru realistické a naturalistické

postupy slouzi.

" Jifi Brdetka: Limonadovy Joe, Hudebni divadlo Karlin, premiéra 5. 4.2007 (rezie Antonin
Prochazka).
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Rezisér Alfréd Radok v televiznim interview o své inscenaci hry Georgese
Neveuxe Zlodéjka z mésta Londyna z roku 1962 se dopustil zdanlivé nelogického
pleonasmu:,Bude to znit zvlastné, ale od divadla oCekavam predevsim divadlo.”
Pfesné o Ctyficet let pozdéji, v eseji Le Théatre est-il nécessaire? (Je divadlo
nezbytné?) fika totéz Denis Guénoun: ,Divéci jdou do divadla, aby vidéli divadlo.“*®’
To je ten ,nejzvlastnéjSi“ ze vSech ,zvlastnich® efektl: moznost vidét jedinecné
zrozeni udalosti, na tomto misté, v tuto chvili. Vidét, co se odehraje na scéné jakoZto
scéné, co a jak délaji divadelni profesionalové jakoZto divadelni profesionalové.
Nikdo dnes podle Guénouna nechodi do divadla kvuli postavam nebo dramatickym
situacim, aby se nechal ,pohltit, obklopit snovymi a fantazijnimi vinami iluze pribéhu
nebo postavy“*®® tuhle funkci ukradlo divadiu kino (pokud ji divadlo doopravdy kdy
meélo). V ¢em tedy vidi Guénoun neutuchajici uspéch inscenovani starych a
klasickych her (o nichz mnozi ,progresivni“ teoretici i praktici, od Rousseaua pfFes
Huga po Brechta pfesvédcené tvrdili, Ze sou€asné divaky v této ,moderni dob&“ a na
tomto misté nemohou zajimat)? Vtip je pravé vtom, Ze divaci nejdou sledovat
(napsanou) hru, nybrz pfedstaveni, podivanou; jsou zvédavi, co je tentokrat jinak, co
tuto inscenaci odliSuje od jinych. Ten rozdil spociva v odlisSném zplsobu
zdivadelnéni. A ktomu klasika slouzi vyte¢né. ,Jit se podivat na predstaveni
znamena konfrontovat se s inscenaci, byt svédkem operace spocivajici v pfeneseni
na scénu, v autonomnim a jedinecném predvedeni, v materializaci a povolani do
existence imaginérnich, potencialnich prvk(. Tu operaci mizeme nazvat hrou.“®° A
jsme opét u ,ludického* kofene slova iluze: divadelni iluze neni fata morgana, neni to
klam skutecCnosti; neni to ani sen, u néhoz by si Clovék nebyl jist, zda sni Ci bdi. Je to
hra, do niz je divak na rizném stupni zapojen a ktera mu muze, v téch nékolika

Stastnych pfipadech, pofadné zamotat hlavu.

114



12. ILUZE BAROKNIHO DIVADLA

12a. lluze a skute¢nost jako presypaci hodiny

VeSkeré uvazovani o divadelni iluzi ma pocatky v baroku. Proto pojednani
0 baroku patfi na konec této prace, jako svého druhu shrnuti. VSechno, o ¢em byla
fe€, obsahuje uz ilusionismus barokniho divadla a barokniho dramatu: iluze jako sen
a zdani, iluze jako klam a podvod, iluze jako hra, iluze jako série vizualnich efektd,
iluze jak pfekvapujici podivana. Co fika o iluzi barokni (podle francouzské datacni
tradice klasicistni) slovnik Antoina Furetiére z roku 1690? V jeho VSeobecném
slovniku (Dictionnaire universel) najdeme pod heslem lluze nasleduijici:

Klamné zdani, dumysiny trik, ukazujici néco, co neni, anebo co neni ve
Sskutec¢nosti. Optika ukazuje o¢im mnoho péknych iluzi pomoci brousenych CcCi
mnohostrannych ¢ocek, ¢i v temné komore (camera obscura, fr. lanterne magique).

lluze je také termin z oblasti moralky. Svétské radovanky jsou iluzemi, jsou to
pravdivé sny, marné iluze. Lidé se syti chimérami, vizemi, iluzemi.

lluzi jsou také Uskoky démond, ktefi zjevuji to, co neexistuje. Dabelska mince
Jje dubovy list, ktery prostrednictvim iluze vypada jako zlato. PokouSel poustevniky
riznymi zpusoby, vSechno to byly pouhé iluze. VeSkera zjeveni ducha jsou

iluzemi.“*%°

Prvni dvé definice jsou takfikajic svétské a setkali jsme se s nimi i v jinych,
pozdéjSich encyklopediich, tfeti je typicky barokni a uvadi nas do alegorického svéta
protireformacniho, post-tridentského katolicismu plného démonud, dabli a jejich
svodl na jedné strané a Bozi Milosti a svatych pfikladd hodnych nasledovani na
stran& druhé. Clovék je mezi t&8mito dvéma pdly — typickymi baroknimi antitézami,
Feéeno s Vaclavem Cernym — nataZen jako na skfipci. lluze-sen a skuteédnost véak
v baroku nejsou protipdly, spiSe ,pfesypaci hodiny“, v nichz se pisek muize
pohybovat chvili na tu, chvili na onu stranu.

Vztah iluze a skutecnosti vidény skrze duchovni atmosféru evropského baroka
je velmi vzdaleny od pozitivistického 19. stoleti — baroko se totiz divalo na skute¢nost
samotnou jako na Salivou iluzi a pomijivy klam, kde cely svét se rovna velikému
jevisti a Buh je jeho nejvySSi rezisér. Snaha realistického a naturalistického divadla
dosahnout iluze skutec¢nosti se oCima doby mezi renesanci a osvicenstvim jevi jako
¢ira blahovost, nebot’ jak realny maze byt obraz, je-li original sam jen iluzi? V baroku

by to znamenalo vytvaret iluzi iluze, stejné tak, jako kazdé divadlo je ,divadlo na
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divadle svéta“. Ve studii Barokni divadlo v Evropé Vaclav Cerny doslova
pojmenovava ,typické barokni ovzdusi zivota-snu: neni vymezenych pevnych hranic
mezi skutecnosti a zdénim nebo predstiranim.“*** Esse (byt) a parere (zdat se) se
prolinaji a prekryvaji. Proto nemélo barokni divadlo zadny problém s michanim
fantastickych, prfehnanych, nepravdépodobnych, pestrych zapletek, nebot napéti
mezi fadem a chaosem, vasni a povinnosti, skute¢nosti a iluzi bylo pfitomno hluboko
v dusi barokniho ¢lovéka; jen v kolika dramatech 17. stoleti se tohle téma vyskytuje!
Za vSechny jmenujme ty, které to maji uz v nazvu: Corneillova Magicka komedie
(v originale doslova ,komicka®, ,komedialni, v dobovém kontextu Ize preloZzit i jako
obecné ,divadelni“ iluze - L’lllusion Comique) nebo Calderénilv Zivot je sen. Se
skutecCnosti si ,iluzivné” pohraval Moliére ve Versailleské improvizaci, v niz zobrazuje
sebe sama a svuj soubor, jak se pokousi nazkouset hru objednanou kralem; vidime
iluzivni hru proti sobé postavenych zrcadel, které sv(ij obraz odrazeji donekonecna.
Pravdivost skute¢ného Zivota a individualni schopnost odlisit fakta a fikci jsou
podrobeny mnohému experimentovani ze strany baroknich dramatika. ,Byti jako
zdani — oboji patfi k sobé. (...) Baroko je klasickym vékem nahrazek. Tedy
pfedstirani. (...) Nehledi sem veSkeré ukazky faleSnych perspektiv a ilusionistické
uskoky barokni architektury, barokniho socharstvi i malifstvi? Strop barokniho
chramu simuluje malbou prihled do nebeskeé Fise blazenych. (...) Perspektivni malba

na barokni zdi pfedstiré chodbu, jejiz délka se trati v nekoneénu.“ (Vaclav Cerny)'®

12b. Divadlo svéta na divadelnim jevisti

Ackoliv Shakespeara povazuje Cerny za autora vrcholné renesance a jeho
zafazeni do obdobi baroka povazuje za nespravné, pfipousti, Ze mnohé motivy
(zivot, ktery se ,sam v sobé zrcadli“ a svét, ktery je ,divadlem bozi Prozfetelnosti)
najdeme uz v dramatu alzbétinském. Postava Jacquese v Jak se vam libi doslova
fika: Cely svét je jevisté a vSichni lidé na ném jenom herci, maji své pfichody a
odchody; za Zivot kazdy hraje mnoho roli.*** Na snové vizi, z niz se probudime, je
postaven Sen noci svatojanské. Motiv divadle na divadle, které hlavni dé&j dopliuje,
zdavodnuje, usvédcéuje, najdeme v Hamletovi: domnéle zdanlivé je pravdivéjsSi nez
domnéle skutecné.

(Gustav René Hocke polemizuje s tradi¢nim chapanim slohovych epoch:
navrhuje vyc¢lenit termin baroko az pro zavére¢nou fazi historického manyrismu, v niz

dojde k vyrovnani mezi regularni“ a ,klasickou® estetikou. Pro manyrismus je pak
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typické vSechno fantastické, dionyské, disharmonické a artificialni. Jistoty
renesanc¢niho svéta jsou pryc, vesSkeré normy jsou zpochybnény. Hocke doklada, ze
pravé manyrismus stvofil  perspektivisticky prostorovy ilusionismus a mnoZstvi
strojovych efektl, jez baroko pozdéji rozvinulo. Manyrismus je dobou, jez si libovala
v optickych klamech, maskovani, groteskni ornamentice (pfedstavitelem
rudolfinského manyrismu je pfece Arcimboldo!), dé&ovych labyrintech a
dvojsmyslech. ,Jako houby po desti vyrazeji z pudy sami Hamleti, pochybujici,
sarkasticti, miniaturni melancholici, loutky skepse. Kdo nema pevny stfed svého ja,
podléha halucinaci svych dvojniki. Na manyristickém jevisti této doby se to hemZi
samymi doublés a dédoublés — jako v Shakespearové Komedii omylu -, jejichz
concettem ,Jsem ten, kdo jsem? Jsem sam sobé maskou® byla doba stejné
fascinovana jako Hamlet.“**

Hocke povaZzuje stav, kdy je hranice mezi bdélym stavem a snénim zamérné
relativizovana, za typicky pravé pro manyrismus. Nejen Shakespearovi hrdinové se
neustale ptaji: ,Ktery démon nés zacaroval? Spime? Snime?“ K tomu patfi ,divadlo
na divadle“ jako ,sen v bdéni““® Dale upozorfiuje na dal$i charakteristiky
Shakespearovych dramat, jako extrémni kontrasty, ostré vjemy, nahlé obraty a
zvraty, prehanéni, ,polosvétlo smiSenych charakterd”, dale pak ,hra s bytim a
zdanim, motivy masky, Silenstvi, identity a ujafmeni vile, nejriznéjsi formy nejistoty,
ztraceni a znovunabyvani sebe sama, a konecné fugova kompozice, zrcadleni,
zfetézovéni, tektonika a asymetrie.*® Upozorfiuje na fascinaci magii, alchymii a
esoterikou mnoha vzdélanci a umélcu té doby (Shakespeare byl jen o dvanact let
mladsi nez Rudolf Il., o ¢tyfi roky ho prezil). Zkratka, Shakespeare pro néj
pfedstavuje ,manyrismus v nejvy8§§im mozném smyslu®. Manyrismus a baroko se
tedy v mnohém potkavaji, prolinaji a navazuji na sebe, prvky jednoho jsou obsazeny
v druhém.)

Co znamenda barokni oddani se iluzi? Vaclav Cerny poukazuje na pfiklad
tragédie Jeana de Rotrou Le véritable Saint Genest (Skutecny svaty Genest), v niz
jsou hrdiny fimsky cisaf a herec Genest. Ten pro pobaveni panovnika sehraje pfibéh
kifestanského mucednika Adriana; avsak tak dokonale napodobi jeho gesta, modlitby
a vyznani, ze napodobeni se stane pravdou do té miry, Zze na sebe vezme i
mucednickou smrt. ,Maska se stala tvari, sen skutec¢nosti, zdani pravdou. Hlavni veci
Jje obétovat ochotné rozumny rozum iluzi srdce a nenaletét hned Zivotu, ktery nas
ujistuje, ze je skuteénym Zivotem.®’ Ve vSech aspektech — nejen na divadle, ale

kdekoliv, nebot cely svét je pro néj divadlem, theatrum mundi — baroko zada, aby se
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Clovék propujcil iluzi. Calderéonova hra Velké divadlo svéta (EI Gran teatro del
Mundo) uvadi na jevisté Autora a Svét, tedy Stvofitele a vedouciho hereckého
souboru, a spolu s nimi alegorické postavy: Krale, Zebraka, Bohatce, Sedlaka,
Remeslinika, Krasu, Moudrost a dal$i. Logika tradiéniho uspofadani kukatkového
jevisté umistuje doll do propadlisté ,Peklo”, nahoru do provazisté ,Nebesa“; cela
scéna ma sveé hierarchické vertikalni usporfadani podle spoleCenského postaveni —
pro krale a boZstva jsou urcCeny balkény, vyvySena pddia, zavésné vozy. Calderon
rozSifuje moznosti barokniho jevisté horizontalnim smérem, vychazi totiz ze
Spanélskych naboZenskych autos sacramentales, hranych mezi dvéma vozy -
.Kralovstvi pozemskeé"” tak umistuje vlevo, ,kralovstvi nebeské® vpravo.

Neni divu, ze divadlo je preferencnim Zanrem baroka jako kulturni epochy,
nebot celé baroko je teatralni a pfehnané, je dobou senzacnich zviastnich efektd.
Barokni Italie zrodila operu, ktera jako svérazny Gesamtkunstwerk (spojujici zpév,
hudbu, balet, malbu, socharstvi a architekturu) pfispéla k rozvoji ilusionistickych
sloZzek divadelni vypravy. ZvétSila hraci prostor, aby se na ni veSly pévecké sbory,
mytologické scény, pomalovana platna a kulisy. ,Cim vic nabyvé na ddlezZitost prvek
Jluze®, tim méné je vyznamny prvek textu” (...) a je to jen logické, nebot [libretto]
predstavuje slozku nejnepohyblivéjsi a nejméné schopnou metamorféz.“*® Nejsou
dnedSni muzikalové produkce v londynském West Endu nebo na newyorské
Broadwayi podobnou barokni opulentni hostinou plnou sluchovych a zrakovych
viemu a technickych prekvapeni, vybizejici, tak jako baroko, k ponofeni ,do stavu
nepretrzittho smyslového uchvatu® (bez ideologického naboje prepjatého
katolicismu, pochopitelné)? ,K oblouzeni sluchovému pripojuje se darem jesté
okouzleni, Salba, iluze zraku: k tomu slouzi okazala masinérie, aparat dekorativni,
nadhera vypravy, kouzla svétel a barev, fantasticky ,realismus® pohadky nebo
mythologie, prikouzleny znovu na zem virtuéznim divadelnim architektem nebo
mechanikem.“® Vzdyt zakladem barokni estetiky bylo prekvapeni, ohromeni, to,

¢emu italské baroko fikalo ,div divouci®, ,maraviglia“.

12c. Barokni hra na zivot a na smrt

Baroko v3ak nejsou jen tragédie a opery se svym vynalézavym inscenacnim
aparatem. Je to i komedie, commedia dell’arte, hra a zabava, ,je to okouzlujici a
radostna iluze, marnivé a marne, ale rusné a barvité predstirani. Ten ,jakoby-Zivot®

commedie dell’arte je jen naoko a pro oko; oblazi je vSak a prijemné rozcCefi
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smysly.?® Tak &asto zobrazovany ,tanec smrti“, danse macabre, patfi k baroku
stejné jako bujary karnevalovy rej, jsou to dvé strany téZze mince, s niz v Zivoté
hrajeme. Barokni komedie nezna jemné odstinénou psychologii postav, s jakou
pracoval ilusionismus realisticky. llusionismus barokni stoji na opacnych zakladech,
nez je zivotni vérohodnost: déj je fantasticky rusny a c¢lenity, pestry a pohnuty,
kypivy, pfeplnény episodami, Zivelny, spontanni. Musi mit strhujici tempo, stfida se
v ném pla¢ a smich, rany dykou, zrada, uskoky, pfestrojeni a happy endy. ,Nikdy
nebylo drama vice dramatem: napéti nepretrZité, stale stupriované; déni zabavne,
nepfedvidatelné, ohromivé, pathetické, strhujici, verva sama; Cira virtuozita
dramatické techniky.®®* Baroko velmi dobfe chapalo iluzi jako hru, protoZe Zivot byl
pro néj samou svou podstatou hra, a tedy zabavna podivana, hra smysina a
poZivadné. Slechta si v pastoralach hraje na pastyie a nymfy. ,Nase doba je stoletim

pouhych zdani a v masce se chodi cely rok,%

napsal italsky basnik Giovanni
Battista Guarini. TotéZ Ize Fici o baroknim divadle, které je, jak dodava Cerny,
Jvarem unikavym a dvojsmysinym, pfizrakem pokladanym za skutecnost,
skutecnosti, jeZ se rozplyne a zradi, nic tu neni tim, na¢ vypada a zac chce platit; (...)
v té vécné hfe omylt o svété i o sobé samém clovék nakonec ztrati sém pocit své
totoZnosti, ba samotnou schopnost byt tim, &im je. %

Podivejme se blize na dvé emblematicka dramata této epochy: zminéna
Magickéd komedie Pierra Corneille a Zivot je sen Pedra Calderéna de la Barca,

shodou okolnosti obé z roku 1635 (nebo zacatku roku 1636).

12d. Corneille a Calderon — spirala iluzi

Corneillova komedie, ktera ma iluzi ve svém nazvu (L’lllusion Comique), je
pfimo oslavou iluzivni sily divadla, nadSenou a usko¢nou hrou s divakem, divadlem
na divadle. Nestastny otec Pridamant pfichazi za kouzelnikem Alkandrem, aby se
dozvédél, co se stalo sjeho synem, kterého svou pfisnosti vypudil z domu.
Kouzelnik mavnutim hulky rozhrne oponu, pfedtim vSak varuje:

Brzy se s nim shledas — jen se obavam,

abys mél dost sily, az ti zhmotnim stiny,

vdechnu re¢ a pohyb pouhym predstavam,

uplynulé déje spojim s pritomnymi —

aZ se odehraje pribéh tvého syna.”**
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Neprozradi Pridamantovi, Zze bude svédkem divadelniho pfedstaveni, pouze
upozorni, aby ,mlic¢el, nehybal se a pouze se dival. Potom — pro zvysSeni efektu —
oznaci nadchazejici podivanou za ,kouzlo®:

Magoveé aZ dosud marné hledali

tajemstvi, jak pfimét k feci pouhé stiny.

Pojdme do jeskyné, tam ti odhalim

kouzla, ktera zatim nezna nikdo jiny.

(...)

Ted’ jenom pfihlizej — za¢nou se zjevovat

zhmotnélé preludy — Klindor a jeho pan.?®

Corneille nazyva divadelni postavy (Pridamant ani ¢tenar-divak jesté nevédi,
Ze jde o divadlo) ,pouhymi stiny“ a ,zhmotnélymi preludy®; metafora jevisté (svéta)
jako jeskyné je témér platonska (v Platonové Podobenstvi o jeskyni je cely svét také
pfirovnan k jeskyni plné mihotavych stind, jeZ jsou povaZzovany za pravdivé).?*®

V nasledujicich scénach pouziva autor drobna zcizeni skoro v Brechtové
duchu, kdyby to nebyl naprosty anachronismus: mezi jednotlivymi vyjevy se divaci
(Pridamant a Alkandr) navzajem uijistuji: Nebusi vam srdce? — Strach tu na mé pada;
anebo se pokouseji odhadnout dalSi vyvoj udalosti: Zradil jeji lasku, ta se bude mstit!
— Laska ji vsak taky mize proménit.**’

V zaveéru pak ve zjevné ironii kouzelnik-principal ukazuje, jak:

Skondilo divadlo — ted’ herci postupné

chodi si k pokladnée pro podil na vstupnem.

Smrt, laska, nenavist fidi se totiz tim,

co Zada jejich hra, co slouZi jevisti.

A Pridamantlv uzas, jak to, Ze dva znepfateleni muzi (na jevisti) se ted spolu
kamaradsky bavi a mrtvola opét ozila, komentuje lapidarné takto:

A herec nesmi byt svou roli unesen,

Jen slova odrika: proto pak mize se

Zivy i zabity, zradce i zrazeny

préatelit s druhymi, kdy? sejde ze scény.?*®

Struktura hry je jedno velké fetézeni Ci spiSe zrcadleni svéta skute¢ného a

fiktivniho, pracuje s iluzi jako klamnym zdanim (domnéla Klindorova smrt) i s iluzi
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jako hrou (pfedvadéni a stfidani rlznych Zanrovych poloh od commedie dell’arte —
chlubny Matamor, aZz po pastoradlu — scéna v zahradé; navic Klindor pfehrava
epizody ze svého skute¢ného Zivota), ba dokonce siluzi jako ironii (zavérecné
odhaleni, Ze to vSechno bylo jenom divadlo a Ze herectvi dnes patfi mezi poCestna a
uctyhodna povolani, takze Pridamantovy pfredsudky mohou jit stranou — coz
v Corneillové dobé bylo spi§ pfanim nez realitou). Linearita je Casto poruSovana,
prfeskakujeme delSi €asova obdobi, nékteré epizody jsou nahle pferuseny nebo
vubec nedokonc&eny.

Calderén ve svém dramatu Zivot je sen (La vida es suefio) stfida vyjevy
realného bdélého Zivota se snovymi vidinami a necha hlavniho hrdinu, prince
Segismunda, upadat do nejhlubSiho ponizeni i mifit k vySinam moci a slavy. Jeho
otec, kral Basilio, vyCetl z hvézd, Ze jeho syn bude jednou na triné tyranem a bude
ukladat o jeho zZivot. Necha ho proto vyrustat izolované ve vézi postavené v pusting,
az princ zapomene na kralovské détstvi, povazuje ho za podivny sen. Basilio se chce
prfesvédCit o pravdivosti hvézd, a tak zatimco Segismundo spi, je pfenesen do
palace, kde se probudi uprostfed dvoranu:

Jsem to j&? Ci to Zigmund vice neni? —

Ne, ne, tot neni sen, tot jasné bdéni.*®

Jakmile se dozvi pravdu o svém plvodu, probudi se i jeho zufiva povaha a
zacne se mstit. Otec zdéSeny pFedstavou, Ze by se tento zbésily ukrutnik mél stat
jeho nastupcem, necha svého syna opét ve spanku pfenést na poust do jeho véze,
.Jeskynniho pribytku“ (opét obraz jeskyné, odkud nelze nahlédnout pravou
skute€nost!). Segismundo se po probuzeni znovu domniva, Ze sni — spirala snéni ve
snu a rozmazani hranice mezi bdélosti a spankem tu vskutku nabyva rozméru témér
halucinogennich:

(...) v té zmatenici lidskych cest

sni kazdy jenom to ¢im vlastné jest.

(...)

Co Zivot nas? Jen tresténi.

Co Zivot nas? Vin dutych pénéni,

pouhy to stin a prizrak jen!**°
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Dalsi ,snovy“ okamzik zaziva, kdyz se lid vypravi na poust, aby na trin
dosadil pravoplatného nastupce. Mlady princ je pfesvédCen, Ze jde o nové Saleni
smyslU a naprosto v tuto chvili uz neni schopen rozeznat, co je sen a co realita:

Nebesa! Snim-li opravdu, nuz rychle

zbavte mé vseho védomi, neb Zadny

z bludisté toho vychod nevidim.

(...)

JakZ moh jsem pravdu za sen povazovat??**

Pochopi ale, ze v této nejistoté mize objevit a prosadit vlastni svobodu diky
konani dobra — vuci sobé i dalSim obétem této iluze. Pravé proto, ze si nemuze byt
jist, zda sni €i bdi, je tfeba byt dobrym v obou pfipadech, nebot oboji ma své
nasledky:

Jdu Kk trtinu, osude; nuz nebud’ mne,

Jestlize snim; a pravda-li to, nech

mne bdit. Nez bud'si pravda to ¢i sen,

po pravu musim jednat; k vali pravde,

pravda-li to, a pouhy-li to sen,

bych pratele mél v dobé probuzeni.**?

Tento postoj k zivotu mu vilastné zistane az do konce a pfispéje k jeho vnitini
proméné (usmifi se sotcem a stane se velkoduSnym, pokornym a trpélivym
panovnikem) — €lovék svuj zivot vzdycky jen sni a kdykoliv hrozi nahlé procitnuti,
nahlé zklamani. ,Nenaleti“ uz iluzi Zivota.

(...) v8éemu tomu naucil mne sen,

z néhoZto posud nejsem probuzen,

obavu maje, by vse, co se délo,

mziknutim snad mi opét nezmizelo,

Nez, bytby tomu tak, jak verim sam,

bludu se prec jiz vice nepoddam;

vimt nyni jiz, Ze Zivot nas se krati,

Ze mizi jako sen a vic se nenavrati.?*

Barokni divadlo se bez iluze prakticky ve vSech jejich aspektech neobejde, a

v mnohém slouZzi jako zaklad a vychodisko dodnes. Jakkoli se vypjaté nabozZzenska
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mentalita evropského baroka zda dnes cizi a vzdalena, pestra vizualita, marniva
hravost a bohatstvi efektd jsou stale inspiranim zdrojem. ,Divadelnost se vyjadri
dusaznymi novinkami, jimiZz baroko proméni podobu a formy divadla a zptusoby jeho
fungovani; jinymi slovy, barokni theatralnost da modernimu divadlu jeho novou
techniku. (...) Baroko vyslo od pfileZitostné jevistni estrady simultanniho typu a
vyustilo v moderni scénu vybavenou dekoracemi a veSkerou architektonickou,
iluminacni a jinou aparaturou divadelni iluze. Tento proces, sourozlehly s vyvojem
baroka, se uskutecnil predevsim z popudt opery, mythologické pastoraly a dvorské
slavnosti. Na jeho konci stoji stalé divadlo jakoZto budova ziizené k trvalym ucelim

214 yzavira Vaclav Cerny svou

reprezentace umélych déji a jako vefejna instituce,
studii a ukazuje tak, Ze ackoliv barokni a realisticka iluzivnost stoji proti sobé jako
neslucitelné antipody, pfesto jsou pfibuzné, ta druhd by bez prvni neexistovala,
neméla by totiz ke svému rozvoji technické podminky, estetické modely a
mySlenkové stimuly, i kdyby spocivaly jen v popreni barokni rozjittenosti a heroismu

a ve snaze vratit divadlu takzvané realistickou umérenost.
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ZAVER

Na zacatku jsem psal, Ze mé k tomuto tématu pfivedlo nejasnost a tapani ve
véci iluze. Nyni bych na otazku, zda v divadle existuje iluze, zda divadlo poskytuje
iluzi, odpovédél Samoziejmé! Ale jakou iluzi mate na mysli? lluzi v pojeti Freuda,
podle néjz se dobrovolné oddavame v divadle stejnému procesu jako denni snéni,
abychom v bezpeéi plySovych sedacek ventilovali své skryté frustrace a touhy
prostfednictvim projekce svych pfani do fiktivnich situaci a postav? lluzi podle
Stendhala, kdy na vtefinu absolutné véfime tomu, co se na jevisti odehrava,
abychom to vzapéti popfreli, iluzi, ktera se rodi a okamzité zanika, aby opét jako fénix
.povstala z popela“? lluzi podle Zicha, ktera neni nic jiného nez zvlastni druh
mentalniho naladéni, diky némuz jsme schopni Cist obrazy, rozkryvat jejich vyznamy,
de facto jakési estetické Cidlo? lluze podle Ubersfeldové, podle niz Zadna iluze neni,
jen soubor konvenci, jez maji potvrzovat socioekonomickou realitu, ve které divak
zije? lluzi podle Bieta a Triaua a Guénouna, jez se rovna fascinované ucasti na
procesu, kdy se divadlo stava divadlem, herec postavou, kdy drama vstoupi do
prostoru? lluzi jako udiv nad magii, iluzi jako biologicky podminénou identifikaci
sjinym Cclovékem na zakladé zrcadlovych neuron(? Illuzi pohadkovou a
mytologickou, barokni a efektni, nebo iluzi realistickou a naturalistickou, dokonalou
mimezi, jez se do detailu pokousi predstirat, ¢im neni a nikdy byt nemaze? lluzi jako
smésnou hru s realitou, ironickou hru s divakem, ktery se ji dokonce mize na rizné
urovni ucastnit, investovat do ni svou aktivitu a pfedstavivost? Ano, vSechny tyhle
iluze patfi k divadlu jako kfistalovy mnohostén, kterym mizeme otacet a jehoz kazda
strana méni barvu podle toho, jak je zrovna otoCena ke svétlu. Lze dlouho diskutovat,
ktera definice iluze je nejpfihodnéjSi z hlediska psychoanalytického, socialniho,
literarniho, fyzikalniho, estetického, a co uz iluzi neni.

lluzi a iluzivnosti se zabyvala dikladné nebo jen okrajové spousta teoretikl i
praktikd nejenom divadelnich; to hlavni jsem se snazil postihnout a reflektovat. (Je
pozoruhodné sledovat, jak si mnohé nazory protifecCi, nebo se naopak prekvapivé
doplnuji, ackoliv jejich autofi Zzili v jinych dobach a ruznych zemich.) V kazdém
pfipadé jsem mél potfebu podniknout tuto cestu, abych si ujasnil, o co jako Clovék
zabyvajici se divadlem a tvorbou inscenaci usiluji, ktery typ a vyklad iluze je mi
nejblizSi a co v kontextu dnesniho divadla znamenaiji postupy zdivadelnéni; jak se
proménila divadelni komunikace s divakem (anebo naopak v ¢em zlstava jeji jadro

neménné), co divak oCekava a do jakého spolec¢ného ,dobrodruzstvi‘, s vyuzitim
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jakych prostfedkl, se vlastné poustime. Vzdycky jsem patral po tom, jak divaci
vnimaji ten ktery typ inscenace, ten ktery druh divadla, pro€ urcité véci nékoho bavi a
pfitahuji, nékoho naopak nudi, co divaky laka na notoricky znamych a mnohokrat
vidénych a inscenovanych kusech. Stejné tak mé zajima, jak funguji iluzivni
(realisticke), ludické a zdivadelnujici prvky v mych vlastnich inscenacich, a zda na
divaky pusobi tak, jak jsem si pavodné pral (a proc, pfipadné pro€ ne).

Je pfirozenou ambici kazdého divadelniho tvarce divaka ohromit, prekvapit,
~prikovat do Zidle“, zaméstnat jeho racionalni uvazovani a zaroven ho pfinutit k citové
investici. Ma se pokouset o iluzi? Divadlo je svét iluzi. Ano, a proto je dullezité
orientovat se v nich a védét, se kterym typem iluze, se kterou vrstvou iluze chceme

zrovna pracovat a povolat ji v Zivot.

»FaleSné véci, které se pokouseji vypadat jako pravé véci, casto
vypadaji mnohem vic jako ty pravé véci, nez ty pravé véci, jako které se snazi
ty falesné véci vypadat.“

(Terry Pratchett, Stephen Briggs: Soudné sestry)
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