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Abstrakt

Magisterska prace Dokumentarni divadlo, dokumentarnost a divadelni dilo se

zabyva kontradikci obsaZzenou ve spojeni slov "dokumentarni" a "divadlo".

Prace zkouma fungovani "dokumentarnosti" usilujici pfimo dolozit jistou rediné
existujici problematiku v ramci divadelniho dila, které je dilem uméleckym,
atudiz je podstaty prvotné umélé a znakové. Zaméfuje se na typ
dokumentarniho divadla vyuzivajici tzv. experty vSedniho dne, které nahrazenim
profesionalnich hercd "svédky" dokumentované problematiky provadi vyraznou
zménu v klicovém komponentu divadelniho média a dovadi takto princip

"privadéni reality na scénu" k jistému vrcholu.

V prvni Casti této prace si vymezujeme pole zkoumani a nahlizime ho
z perspektivy jistych smé&rl (realismu, dokumentarniho filmu a ordini historie),
které nam pomahaji lépe uchopit jeho charakter. V druhé c&asti nasi prace
analyzujeme dvé soucasné ceské dokumentarni insceace Vadi/nevadi rezisérky
Jany Svobodové a 4. svét Terezy Durdilové, které od své prace s "experty
vSedniho dne" svou dokumentarnost odvozuji. Na pozadi téchto analyz se potom
ve treti Casti nasi prace snazime uchopit dané téma ve vztahu k problematice
origindlu a znaku na scéné, jak ji nahlizi ¢eska divadelni teorie reprezentovana

Otakarem Zichem, Janem Cisafem, Ivem Osolsobé a Jaroslavem Etlikem.



Abstract

Master thesis Documentary theatre, documentary and theatre deals with
condracition contained in a term "documentary theatre". It examines, how is the
function of "documentary" influenced by being part of a dramatic piece, which is
as a piece of art essencially artificiel and based on a duality of original and sign.
It investigates documentary theatre based on so called "experts of the
everyday", which replaces a professional actor by a witnesses, personally related
with a documented reality. This theatre by its changement of a key component

of theatre brings a princip of "staging reality" to its certain peak.

In the first part of this thesis we characterise a field of examinated topic and
we confront it with a related branches (like a realism, a documentary film
and an oral history), which helps us to characterise it thourgh a diversity
of different perspectives. In its second part we analyse two contemporary czech
documentary performances dealing with "experts": Vadi/nevadi of Jana
Svobodova and 4. svét of Tereza Durdilova. In its third part we explore our topic
from the point of view of czech theory of theatre, represented in this work
by Otakar Zich, Jan Cisaf, Ivo Osolsobé and Jaroslav Etlik, focusing on

the problematic of reception of sign and original on a theatre scene.
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Uvod

Dokumentarni divadlo samo sebe prezentuje jako divadelni formu, kterd
konfrontuje divdka s redlnym svétem a jeho problémy. Jak podotyka Jan
Mukarovsky, tak vSechny nové umélecké sméry se dovolavaji toho, Zze obnovuji
pocit skute¢nosti v uméleckém dile!. A to at uz jde o sméry nerealistické, jako
je naptiklad futurismus hledajici zpdsob, jak novou formou navazat kontakt se
zrychlenym tempem a rozvojem technologii na pocatku 20. stoleti ¢i o sméry spis
realistické, jako je napriklad naturalismus, ktery usiluje recipienta seznamit
s co nejpresnéjSim vykreslenim skutec¢né situace. Dokumentarni divadlo jde
v tomto smyslu cestou spiSe realistickou, pficemz se vyznacuje vyraznou
akcentaci svého vztahu ke skutecnosti. Nejenze se zabyva konkrétnimi problémy
existujicimi v nasi spolecnosti, jejichz povahu se snazi dokumentovat v ramci
divadelniho tvaru. Jeho specifikem je, Ze se nesnazi "skutecnost" na scéné pouze
uméleckymi prostfedky vyobrazit, ale s vyuzitim autentickych dokumentarnich

materidl{ ji divdkovi ze scény piimo ukazat.

Ve vztahu k soucdasné dobé se tak stava soucasti Sirsiho spolecenského
smérovani ke znovuobjevovani reality, které je mj. reakci na rychlé rozsifovani
virtudlnich svétl a medidlnich manipulaci prordstajicich nasi spole¢nost. Toto
smeérovani se projevuje i ve stale silicim volani po autenticité coby zaruce
pravosti a puUvodnosti. Autenticita origindlu, ktery je skuteénym origindlem,
a nikoli pouze tfeba tvarové shodnou reprodukci, vystupuje jako kvalita, ktera
zarucuje, Zze se o ni miZeme opfit, protoze tento origindl zUstava v plnosti sebou
samym - predstavuje tedy pevny bod, skrze néjz se Ize vztahovat

ke skute¢nému svétu.

Z tohoto uvazovani v principu vychazi dokumentarni divadlo, které odvozuje
svou schopnost dokumentovat danou problematiku predevSim pravé z prace
s origindlnimi materialy. Carol Martin toto vychodisko shrnuje ve své definici
dokumentdrniho divadla, kde zddrazfiuje, Ze dokumentarni divadlo je "vytvoteno
ze specifického téla archivnich materidlG: rozhovord, dokumentd, vyslechd,

nahravek, videi, filmd, fotografii"?. Neustdle diskutovanou otdzkou mezi teoretiky

1 Str. 382 in [MUKAROVSKY1].
2 Str. 18 in [MARTIN1].



dokumentarniho divadla pak je, v jaké mire musi byt tyto materidly pritomny
a jakym zplUsobem umélecky zpracovany, abychom stale jest& mohli hovofit

o divadle dokumentarnim.

Jednim z "dokumentujicich" materidld, na nichZ se tvlrci snazi zaloZit své
opravnéni vypovidat o bezprostifedni skutecnosti, se v souc¢asném divadle stalo
nahrazeni profesionalnich hercl tzv. svédky. Jde o "obyéejné" lidi, ktefi se
na scéné vyjadruji k dané problematice pouze na zakladé vlastni zivotni
zkuSenosti. Divadlo zaloZzené na "svédcich" popisuje ve svém clanku Hry na
pravdu® Jakub Skorpil nasledujicim zplsobem: "Beseda se ¢leny partnerského
modelaFského krouzku, vypravéni déde¢kl a babi¢ek o valce nebo promitani
diapozitivl z dovolené. I tak by bylo moZzné - ve stru¢nosti a s nadsazkou -
popsat (...) jeden z poslednich trendd evropského divadla - tzv. dokumentarni
divadlo.". Tato charakteristika svou "stru¢nosti a nadsazkou" zdUraznila pravé
otazku vztahu skuteCnosti a divadla, na niz se pfi zkoumani dokumentarnosti

v divadelnim dile chceme zamérit v této praci.

Barbora Hercikova ve své diplomové praci Polohy dokumentarniho divadla
reflektuje vy$e zmin&nou Skorpilovu tezi z toho dlivodu, Ze podle ni "vyhrocuje
klicovou otazku tykajici se dokumentarniho divadla: jak nakladat s "pravdivosti"
tak, aby se neoslabila ¢i nezpochybnila divadlu vlastni "teatralitou"."* Hercikova
se ve své praci predevsim pta: "Jak vysoky je podil pravdy (autentického
dokumentarniho vkladu) jez umoznuje zaradit projekt do zanru dokumentarniho
divadla a naopak: jsou skutecné zapovézeny coby nepravdivé veskeré divadelni

prostiedky jako hrani roli, prace s metaforou, zkratkou?"?

Pomineme zde autorcinu odpovéd hledajici miru nezbytného "autentického
dokumentarniho vkladu"® a zamérime se pfimo na podstatu jeji otazky, ktera
v principu koresponduje s duchem Skorpilovy definice. Z autorciny formulace
totiz implicitné vyplyva, ze Skorpilem popisovany typ divadla je pro ni na ose
"teatrality"/"pravdy" krajné pravdivy a neoslabeny "teatralitou", coz vychazi
z toho, Ze pracuje s autentickym dokumentarnim vkladem bez vyuziti
"divadelnich prostfedk(". Je tfeba nejdfive zdlraznit, ze Her&ikova "teatralitu"

chape ponékud diskutabilnim zpldsobem jako divadelnost, kterd vznika s vyuzitim

3 Str. 46 in [SKORPIL].
4  Str. 10 in [HERCIKOVA].
5  Str. 10 in [HERCIKOVA].
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takovych "divadelnich prostfedkd" jako je "hrani roli, metafora, zkratka".
Ponechame-li stranou problematicky vyraz "pravda", mdZeme konstatovat, Ze
zde Barbora Herc¢ikova v principu naznacuje pohled v reflexi tohoto zanru
dokumentarniho divadla v ¢eském (ale i zahrani¢nim) prostfedi pomérné

rozsireny.

Jde o nazorovy proud, které stavi dokumentdrnost chdpanou jako cosi
"antidivadelniho" proti "divadelnosti". Dokumentarni divadlo je pak nahlizeno
jako tvar, kde dokumentarnost ma nad touto "divadelnosti" prfevahu’. Tento
pohled na véc ovSem nezohledniuje, ze tento "autenticky dokumentarni material"
je sdélovan médiem, které je divadelni uz svou podstatou. Dokonce by se dalo
fici, ze chape" divadelnost" i "divadelni prostfedky" jako jakysi specificky typ
divadelni tvorby, ktery vychazi, reknéme, ze zdmérné rozvijené hry na "jako"
(kterd je divaky jako takovd i chapana), ktery mize a nemusi byt soudsti

divadelni tvorby dokumentarni.

V nasi diplomové praci budeme ale vychazet z toho, ze dokumentarni divadlo
je uz ze své podstaty dilo divadelni, které je jako takové celek zamérné
vytvoreny takovymi prostfedky, které se vztahuji k jeho specifické medialni
povaze - miZeme tak tedy tyto prostfedky oznadit jako divadelni v &ir&im slova
smyslu. "Dokumentarnost" je potom soucdsti tohoto uméle vytvareného
divadelniho tvaru v celé jeho divadelnosti (ve smyslu jeho divadelni medialni
povahy). A pravé z tohoto hlediska budeme zkoumat dokumentarni divadlo v nasi

praci.

6 Debata v tomto duchu dokumentarni divadlo provazi uz od jeho vzniku a v celé své
slozitosti vyrazné vystupuje do popredi uz v 60. letech, kdy ji vyrazné rozviruje
napriklad Rolf Hochhuth se svou hrou Naméstek (premiéra v rezii Erwina Piscatora v
roce 1963). Ta byla kontroverzni nejen svym tvrzenim, ze papez Pius XII nese
primou zodpovédnost za Zidovskou tragédii béhem druhé svétové valky, ale také
prévé svou spornou dokumentérni hodnotou, jiz se dovoldvala. Autor totiz sv{j
politicky vybudny nazor zpracoval tim zptsobem, Ze smichal dohromady historicka
fakta s vypové&dmi osobné ¢&i profesné zainteresovanych jedincd a cely tvar v zajmu
dramatického Ucinku zkomponoval do klasické tragédie o péti jednanich s postavami
a situacemi ¢erpajicimi predlohu jak z reality, tak i Cisté z autorovy fantazie. Vyrazné
k této debaté ale také prispivaji Poznamky k dokumentarnimu divadlu Petera Weisse,
ktery zde logicky tvrdi, Zze "dokumentarni divadlo, jez chce byt v prvni radé
politickym forem a vzda se umélecké stranky, zpochybruje samo sebe. V takovém
pripadé by bylo praktické politické jednani ve vnéjsim svété efektivnéjsi. Teprve kdyz
latku skutecnosti, s niz se pfi svém vyzkumu, kontrole a kritice seznami, proménilo
na umélecky prostfedek, nabyde ve stretu se skutecnosti pIné platnosti.".

7  Z &ehoz Barbora Heré&ikova vychazi a zkouma, kam az mize dokumentarni divadlo
zajit ve vyuzivani jejiho pojeti divadelnosti, aby stale jesté zlstalo dokumentarnim.
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Zamérime se predevsSim na otdzku, co se z hlediska divacké recepce stane
se "skutecnosti", vstupujici coby "autenticky dokumentarni material" na divadelni

scénu.

Z toho dlvodu se v nasem zkoumani budeme zabyvat pravé tim typem
dokumentdrniho divadla, ktery v prezentaci materidld svédéicich o "autentické
skutecnosti" dochazi nejdale a to je pravé onen typ divadla, kde jako zdroj
dokumentarnosti funguji svédci coby originalni lidské bytosti Zivé pritomné
na scéné. Nahrazeni profesionalniho herce "obycejnym clovékem" je totiz
vyraznou zmeénou povahy pravé toho komponentu, ktery je pro divadelni médium
klicovy. V disledku toho je tato praxe &iroce chapana jako zasadni posun tohoto
divadla ke skutecnosti v tom smyslu, Ze se v principu snazi nahradit mimesi,

coby zdroj vytvareni fik¢ni reality, "autentickou existenci ¢lovéka na scéné".

V prvni ¢asti nasi prace se pokusime vymezit si pole zkoumani a specifika
zkoumaného typu dokumentarniho divadla. Konkrétné se tak v prvni kapitole
dotkneme kontradikce obsazené v samotném pojmu "dokumentarni divadlo"
a zplsobu divacké recepce, kterou toto pojmenovani pftedznamenavd. Ve druhé
kapitole se pokusime charaterizovat cil dokumentarniho divadla z hlediska pojmu
angaZovanost. Ve tfeti kapitole potom kratce shrneme zplsoby, jakymi se rtzni
tvarci v historii dokumentarniho divadla snazili tomuto cili pFiblizit - dramatickym
textem pocinaje a vyuzivanim své&dkud konce. Ve ¢&tvrté kapitole se budeme snazit
uchopit zplsob zobrazovani dokumentarniho divadla v kontrastu k tomu, jak
ke zobrazovani reality pristupuje umélecky smér realimus, pficemz se zamyslime
nad pojmy iluze a recepéni ramec. V paté kapitole potom porovname
dokumentarni divadlo s dokumentarnim filmem z hlediska odliSné povahy obou
médii a toho, co z jejich odliSnych medidlnich povah pro praci s dokumentarnosti
vyplyva. V Sesté kapitole se zamé&Fime na vyuZzivani "obycejnych lidi" jako svédkd
v zajmu dokumentace, pricemz porovname védeckou metodu oralni historie,
kterd timto zplsobem pracuje s vyuZitim tzv. "narator(", které porovname
se svédky vystupujicimi v ramci divadelniho tvaru. V sedmé kapitole se pak
budeme zabyvat charakteristikou pdsobeni své&dkl v rdmci dokumentarniho tvaru
a jejich pojmenovanim jako "expertl v&edniho dne", které pFedznamenava

zpUsob jejich divacké recepce podobné jako pojem "dokumentarni divadlo".
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V druhé casti nasi prace provedeme analyzy dvou ceskych dokumentarnich
predstaveni: Vadi/nevadi a 4. svéta, z nichz budeme dale v reflexi tohoto typu
divadla vychazet. Tato predstaveni byla vybrana z nékolika ddvodl. Za prvé jsou
ob& svymi tvlrci oznalovény jako dokumentdrni divadlo, jehoZ cilem je se
spoledensky angazovat. Zasadni potom je, Ze obé& inscenace vyuZivaji jako svij
zakladni dokumentarni material svédky, ale zaroven vyuzivaji i dalSich
dokumentdrnich materidll jako jsou fotografie, listiny, film & predméty, &imz
poskytuji dostate¢né &iroké pole pro zkoumani. Patrnou snahou inscenatorQ je
vSemi témito materialy prinést doklad o jisté skutecnosti, pricemz na jejich primé
vazbé ke skuteénosti stavi jejich scénickou plsobivost, ¢&imz souzni se zakladnimi
intencemi dokumentarniho divadla obecné. Déle jde o inscenace soucasné, které
prostfedky, jimiz se takto lze vztahovat ke skutecnosti, opravdu hledaiji,
a zaroven vykazuji v tomto hledani takové mnozstvi shodnych i rozporuplnych
bodl, Ze povaZujeme jejich porovnavani za podnétné. V neposledni fadé tyto
inscenace nebyly dosud hloubéji teoreticky reflektovany a jejich reflexi z Ceského
teoretického pohledu povazujeme pri zkoumani dokumentarniho divadla obecné
za potencidlné prinosnou. Na zavér této druhé casti potom shrneme, jakymi
zplUsoby svédkové v téchto predstavenich komunikuji, pfi¢emZ zde budeme

vénovat zvlastni pozornost principu demonstrovani.

Ve treti Casti potom porovname funkci experta s funkci herce z pohledu ceské
divadelni teorie reprezentované v nasi praci Otakarem Zichem, Janem Cisafem,
Ivem Osolsobé a Jaroslavem Etlikem. Z pohledu jejich teorii potom
prozkoumame otazku znaku a originalu v recepci divadelniho dila, ktera je pro
problematiku divadla, pokousejiciho se dokumentovat skutecnost skrze lidské

originaly pritomné primo na scéné, velmi podnétna.
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Charakter dokumentarniho divadla

K pojmu "dokumentarni divadlo”

Uz samotné slovni spojeni "dokumentarni divadlo" je jistym oxymorénem,

ktery naznacuje i rozpor, jenz se skryva v této formé umeéleckého vyjadreni.

Pod slovem "dokument" rozumime "doklad svédcici o urcité skutecnosti,
slouzici jako pramen informaci"®. V obecném vnimani pak "dokument" figuruje
jako prikazni material, ktery zachycuje, pfipadn& uchovava, realitu v jeji
autentické podobé. Je-li ovSem dokument cosi realného, a zaroven realitu
ve vnimani recipienta prfimo a co nejpreciznéji verifikujiciho, je oproti tomu
divadlo coby druh umeéni charakteristické nejen svou "umélosti", ale predevsim
svym nejednoznacnym vztahem ke skutecnosti. Podle Jana Mukarovského ma
umeélecké dilo charakter znaku a "v té mire, v jaké je vnimame jako autonomni
esteticky znak, jevi se ndam odtrzeno od pfimého styku se skutecnosti (...)"°.
V pripadé dokumentarniho divadla se mi jako klicové jevi, ze se pravé svym
postulovanim "dokumentarnosti" snazi snizit onu "miru, v jaké je vnimame jako

autonomni esteticky znak".

Miriam Dreysse ve své predmluvé ke knize Rimini Protokoll napriklad definuje
dokumentarnost v tomto typu divadla tim, ze se "vztahuje pfimo ke svétu s nimz
mame zkusenosti a nabizi nam zkuSenosti, u nichZz se zda, Ze unikaji nasemu

uchopeni"'?,

Této tezi nahrdvaji i dalSi varianty pojmenovani tohoto typu divadla, které
v Dramaturgy of the Real on the World Stage (jedné z nejsoucasnéjsich
teoretickych publikaci zabyvajicich se dokumentarnim divadlem) nabizi Carol
Martin. Podle autorky je toto divadlo znamo napfriklad i pod nazvy: "dokudrama",
"divadlo verbatim", "divadlo faktu", "divadlo skutec¢ného", "divadlo zalozené
na realité" nebo dokonce "ne-fikéni divadlo"!*. AC Martin stavi tyto pojmy

do jedné rady, jejich zjevna terminologickd roztfiSténost vypovida vice nez

8 Dokument = "1) dlleZitd (Ufedni) listina, pravni doklad, osvédéeni, prikaz
totoznosti, 2) doklad svédcici o urcité skutec¢nosti n. slouzici jako pramen informaci
(kniha, ¢lanek, archivni materialy, obrazy, filmy ap.." - in [AKA].

9 Str. 381 in [MUKAROVSKY1].

10 Str. 9. jn [DREYSSE1].

11 Str. 1 in [MARTIN1].
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o ¢emkoli jiném o nejasném vymezeni objektu, na néjz by se dané pojmenovani

mélo vztahovat.

Véechny tyto ndzvy sice spojuje explicitni & implicitni ddraz posileni vztahu
mezi divadlem a realitou, pri¢emZ se zde ovéem misi pojmy v rlzné mire
poukazujici na miru této redlnosti (divadlo zaloZzené na realité) s pojmy
vztahujicimi se spiSe k metodé, kterou se této "redlnosti dosahuje (divadlo
verbatim). Pokusime se tedy na zakladé jejich reflexe presnéji vymezit pole

naseho zkoumani.

Na zcela zasadni vymezeni uzitecné pro nasi praci narazime hned

u ztotoziovani dokumentarniho divadla s pojmem "dokudrama", odkazujicim

k dokumentarnimu dramatickému textu. Podobného smésovani dokumentarniho
divadla atextu se ostatné dopousti i Hans-Thies Lehmann ve svém
Postdramatickém divadle, coz souvisi pravdépodobné také s faktem, Ze se ve své
knize zabyva vyhradné dokumentarnim divadlem 2z 60. let, které z psané

dramatiky ve své vétsiné vychazelo.

Za prvé je toto smé&Sovani pojmd nutné odmitnout uZ jen pro to, Ze znaéna
¢ast soucCasnych dokumentarnich predstaveni z pevného dramatického textu
vibec nevychdzi (coz miZeme pozorovat u tvircd zahrani¢nich jako jsou Rimini

Protokoll stejné jako u &eskych tvircd Jany Svobodové & Terezy Durdilové).

Za druhé (a predevsim) neni mozné toto tvrzeni pfijmout z pozice Ceské
divadelni teorie navazujici na Otakara Zicha. Z jejiho pohledu totiz dramaticky
text nejenze neni totozny s divadelnim dilem, ale neni dokonce ani jeho
komponentem. Predstavuje pouhou ideovou smeérnici patfici do predartefaktové
oblasti, jak logicky vyplyva i ze zakladni Zichovy definice dramatického dila jako
toho, co vnimame (vidime a slysime) po dobu predstaveni v divadle. Dramaticky
text se tak v divadelnim dile rozpusti napfiklad v mluvé herce ¢&i ve strukture
inscenace - tedy vtom, co je divak schopen ze scény vnimat. Slucovani
dramatického textu a divadelniho dila popira autonomni vyjadrovaci prostredky
divadelniho média aodnimd mu jeho specificnost spocivajici napriklad
v materialovosti ¢i zpétnovazebnim charakteru. V nasem konkrétnim pripadé by
nas nedostatecné rozliSovavani téchto dvou entit zbavilo moznosti teoreticky
zkoumat samotné dokumentarni predstaveni i proto, ze recepce dokumentarniho
materidlu ze scény funguje ve vztahu k dojmu autenticity, ktery vyvolava,

zasadné jinak nez ta, k niz dochazi pri ¢teni dokumentarniho dramatického textu.
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Z tohoto dlvodu se ostatné také nebudeme v této praci (zaméfujici se
na zkoumani povahy dokumentarniho predstaveni a jeho divacké recepce)
zabyvat  hlubdi reflexi dokumentarnich  dramatickych  textl, i kdyZ
predznamenavaji mnohé z estetiky, ktera je dokumentarnimu divadlu vlastni.
Z podobnych dlvodi pak nemUZeme akceptovat ani vyraz "divadlo verbatim",
protoze metoda verbatim popisuje pomérné Uzce vymezenou techniku, jakou

se z autentickych nahranych rozhovorQ vytvaii dokumentarni dramaticky text.

Dale pak je v obou téchto vyrazech (jak v "dokudramatu" odkazujicim k vyse
zminovanému dokumentu, tak ve slové "verbatim" znamenajicim v latiné
"doslova") pritomny potvrzovaci vztah mezi dilem a skutecnosti. Toto stanovisko
je spole¢né ivSem ostatnim vySe uvedenym pojmenovanim, (pficemz
nejvagnéjsi z nich "divadlo zalozené na realitd" mdze navic diky své nepfesnosti
v krajnim pripadé zahrnovat napfiklad i Shakespearovy historické hry*?, kterym
by se dnes oznaceni "dokumentarni" oficidlné dostalo jen stézi). Jednotliva
pojmenovani se pak lisi hlavné v mirfe s jakou "faktickou" ¢i "skuteCnostni"

podstatu tohoto divadla akcentuji.

Pfedstavu, ze se jedna o realitu privedenou na scénu, pak problematizuje ale
uz jen to, ze i v momenté kdyz pracujeme s "fakty", "dokumenty" (i
"svédectvimi", jsme nuceni tento materidl jistym zplsobem usporadat do umélé
struktury, kterd jim doda vyznéni zamyslené inscenatorem. Nepreberné mnozstvi
prikladd nejen z pole uméni, ale iz Zurnalistické ¢& kaZdodenni praxe ndm
dokazuje, Ze vyb&r a usporddani objektivnich informaci jistym zplsobem mize
jejich vyznéni nejen podle potfeby zmeénit, ale i pfimo prevratit. To nds pobizi

zamyslet se nad odmitanim vyrazu "fikce", které evokuji vySe uvedené pojmy.

Abychom lépe pochopili na co se pfi odmitani fikce v dokumentarnim divadle
pfesné nardzi, pomize nadm, kdyZ rozli§ime zda jde o popirani fik&nosti nebo
fiktivnosti, pricemz vyjdeme ze zkoumani Lubomira Dolezela'®. AC mohou byt
totiz oba terminy na prvni pohled zaménitelné, ve skutecnosti se zasadni odlisuji
vzhledem ke své referenci. DoleZellv termin fikéni svét se vztahuje k celému
svétu zkonstruovaného uméleckého dila, fungujiciho jako dynamicky vztah
vytvorenych struktur. Oproti tomu svét fiktivni je sice rovnéz svétem uméleckého
dila, ovsem je jakymsi zvlastnim typem svéta fik¢éniho: jde o svét, ktery

neodkazuje na nam znamou realitu, na niz jsme empiricky uvykli, ale na svét

12 Richard III., JindFich IV., atd.
13 Lubomir DoleZel: Narativni zplsoby v &eské literatufe.
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"smysleny" (v tom smyslu jak funguje napriklad Zanr sci-fi ¢i fantasy).
Na zaklad& tohoto rozliseni miZzeme vyvodit, Ze dokumentarni divadlo patrné
nema zapotrebi ohrazovat se proti relevantnimu podezreni, Ze by usilovalo
o fiktivnost. Své vymezovani se proti "fikci" ¢asto spojuje s vymezovanim se proti
obvyklé divadelni praxi vibec a ta zcela jist& neni vzdy fiktivni ve vy$e uvedeném
smyslu (spide naopak, vezmé&me si napiiklad oblibu divadelnich postupd
realistickych). Vymezuje-li setim proti bézné divadelni praxi, zda
se pravdépodobné, Zese <chce vymezit spi§ va& fikénosti ve smyslu

zkonstruovaného svéta uméleckého dila*.

Slovo "fikce" pochdzi z latinského '"fingere", které plvodné& znamenalo
vyobrazovat, formovat ¢i tvarovat C¢i vynalézat. Odkazuje tudiz prvotné
k Clovékem pretvorenému ¢i nové usporadanému svétu a az prenesenym
pouzivanim se tomuto pojmu dostalo v divadle i vyznamu bézné pouzivaného pro
takovy zplsob inscenovani, ktery usiluje na scéné vytvofit koherentni iluzi, jeZ
dosahuje jedné ze svych vyraznych podob napfriklad v psychologicko-realistickém
divadle Stanislavského. V plvodnim smyslu slova fikce by se ale dokumentarni
divadlo ukazovalo, diky svému vytvareni strukturovaného uméleckého tvaru
a konstruovani zadouciho (napfriklad pravdivost si narokujiciho) modelu udalosti,

tvarem fikénim. A to i v tom smyslu, jak ho vysSe vymezil Dolezel.

Stranou Ize i podotknout, ze Wolfganf Iser vysvétiuje'®, ze fikce by méla byt
rozpoznana jako "inscenace", v niz se vSechny "pfirozené" postoje ke svétu
ztraceji. PovSimnéme si navic, v naSem pripadé zvlasté rezonujiciho, slova
n: n ’ vroogo. ’ v ar s . . oOv. o s ’ n
inscenace", které Iser pouziva jako vyraz predstavujici opozici vuci "realnemu
a "prirozenému". In-scenere znamena v podstaté na scéné, tedy tento vyraz
odkazuje - obrazné av nasem pripadé itechnicky - k tomu cosi vytrhnout
z prirozeného prostoru a umistit to do prostoru, kde se z reality se stane "objekt

pozorovani".

Dostdvame se tak k dalSimu zakladnimu bodu z néhpz budeme v této praci
vychazet (a ktery jesté dodatecné dolozime na praktickych prikladech) a to, ze se

fakta, zpravy, etc., at jsou jakkoli autentické, stavaji i pouhym zakomponovanim

14 Je dlleZité podotknout, Ze zvlasté v soudobém dokumentarnim divadle existuje
nezanedbatelna ¢ast dokumentarni produkci, které pravé toto dokumentarni
postulovani "skutec¢nosti" odmitajici fikci problematizuji a pfimo tematizuji, jednim
prikladem za vSechny muze byt napfiklad inscenace zabyvajici se modelafi
a modelovanim nazvanad Mnemopark skupiny Rimini Protokoll, &imz ale v disledku
existenci této kontradikce v dokumentarnim divadle jen potvrzuji.

15 Wolfgang Iser: The Fictive and the Imaginary - [ISER]
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do tvaru inscenace a uvedenim na scénu zaroven fikci ve smyslu zamérné

a uméle zkonstruované reality.

Tim se oklikou opét vracime k Mukarovského predstavé uméleckého dila jako
znaku a potazmo ik problemati¢nosti terminu "dokumentarni divadlo". Tento
pojem autonomni znakovost svym postulatem umeéleckosti ("divadlo") potvrzuje
a svou primou vazbou na realitu ("dokumentarni") vyvraci. Pravé na tento rozpor
bych rada zamérila pozornost ve své diplomové praci. Tento termin budu, i pres
jeho teoretickou kontroverznost, pouzivat nejen proto, Ze poukazuje pravé
na zkoumané kontradikce, ale i proto, Zze prezentovanim sebe sama jako
dokumentarniho usiluje  dokumentarni  divadlo pozménit  (pripadné
"prednastavit") zplsob divacké recepce tim, Zze vzbuzuje olekavani, Ze divakovi
bude prezentovana "skutecnost", "skutecni lidé" ¢i "udalosti, které se skutecné

staly"!®. coz je jeho podstatnou charakteristikou jako typu divadla.

Dokumentarni divadlo jako uméni angazované

Charakterizovanim sebe sama jako "skutecného" <¢i "nefikéniho" se pak

dokumentarni divadlo snazi zvysit svou apelativnost ve vztahu ke spolec¢nosti.

Tato snaha o angazovanost ho fadi k jistému proudu divadla politického,
definujeme-li politické divadlo spolu s Barborou Schnelle jako takové, v némz je
"divadelni realita prednastavena tak, aby byla patrna jeji tendence vyprovokovat
u divaka zamysleni se nad soucasnymi spolecensko-politickymi problémy nebo

dokonce iniciovat snahu zménit stavajici spoleCenské poméry"?'’.

Dokumentarni divadlo se zaméruje prvotné na tematizovani (a pripadné
i rekonstrukci) spole¢enskych procestd a udalosti'®. To ostatné ukazuji’® jak
témata inscenaci zaloZzenych na starSich dramatickych textech (Preliceni Ci Zpév
o lusitdnském hastrosovi Petera Weisse, Naméstek, Rolfa Hochhutha &i Ve véci
J. P. Oppenheimera K. Kipphardta, atd.) ¢i na téch soudobych (11 septembre
2001 Michela Vinavera, Typografie Majuscula Gianiny Carbunariu, aj.)

- 7 .7 7 7 7 v . 7 rv o v o
i inscenace vychazejici ze scénare vzniklého spise v prubehu pruzkumu

16 Str. 15in [NICHOLS1].

17 Str. 52 in [SCHNELLE].

18 Volné vyplyva z str. 22. in [MARTIN1].

19 Jsme si védomi, Ze téchto né&kolik ndmi vyjmenovanych piikladd nemé dostate¢nou
prikazni hodnotu, ale jsou zastupci svého druhu a rozsah ani zdméry této prace ndm
nedovoluji udélat seznam UplIné&jsi - ten nam ostatné dikladné&ji poskytuji jiné prace
zamérené na dokumentarni divadlo jako je napfiklad Dramaturgy od the real
editovana Carol Martin ¢i historie dokumentarniho divadla Thomase Irmera a dalsi.
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a zkouseni (Nepritel lidu , Air kids Rimini ¢i Karl Marx: Kapital skupiny Rimini
Protokoll, MUj Zivot potom Loly Arias, Boys&Girls & 4. svét Terezy Durdilové nebo

Vadi/nevadi Jany Svobodové).

Zabyva se tak napriklad udalostmi z minulosti, jejichz vnimani zasadnim
o . v . v v 7V, v 7 . . 7 .
zpusobem ovliviuje soucasnost (v Evrope zvlasté pak otazkami spojenymi
s totalitnimi rezimy), soucasnymi socialné-politickymi problémy C¢i otazkami
vychdzejicimi z povahy nasi spoleCnosti jako je trfeba globalizace ¢i stdle

propletenéjsi vztah reality a virtuality.

Tendence angazovaného uméni obecné k oslabovani autonomie umeéni
ve prospéch praktickych zadmérl sebou samoziejmé nese rizika pravé na Grovni
uméleckosti. T.W. Adorno dokonce tvrdi, Ze angazované uméni neguje samo sebe

protoze " jako uméni musi nutné zit v distanci od reality a presto Skrta pravé
tento rozdil."*. Adorno také dodava, Ze "autonomni" dila vycitaji angazovanému
umeéni rezignaci na svobodu uméleckého ducha, kterd je ve své nadcasovosti
zarukou svobodného ducha jako takového. Oproti tomu angazované umeéni stoji
na presvédceni, ze "autonomni" uméni?* jez nechce nic nez tu byt, je "pouhy
fetiS, zbytecné hrackarstvi téch, kteri by radi =zaspali blizici se potopu"
a "demaskuje ho jako nanejvys politické apolitikum", které "ma odvadét od boje
redlnych zajmU0."? v souladu s tim pak dokumentérni divadlo v principu vychazi
z presvédleni, Ze ostatni existujici formy uméni nejsou nejrizné&jsich divodd
schopny vyhovét jedné roviné potreb soucasné spolecnosti ve vztahu k reseni
jejich aktudlnich problém?. K tomuto zdméru se forma dokumentarniho divadla
zda vhodna uz jen proto, ze divadlo vladne zvysSenou schopnosti vyvolat ve svém
divakovi tendenci prozivat jej jako nezprostfedkovanou skutecnost. Nez budeme
v teoretické ¢&asti nasi prace hloubé&ji analyzovat pFiciny a dlsledky této
"schopnosti" divadelniho média, charakterizujme si pro zacatek dokumentarni
divadlo jako divadlo, jez se snazi vytvaret umeéleckou formu v niz klade akcent
na realné dokumentarni materidly, jejichz vyuzivanim se pokousi vyvolat

v divakovi dojem autenticity, a tim ho pfimét k tomu, aby pocitoval predvadéné

jevy jako soucast jim zitého svéta, za jehoz problémy je spoluzodpovédny.

20 Str. 3 in [ADORNO].

21 Ovsemze toto rozdéleni je umeélé a pouze pomocné a nic jako pouze "angazované" Ci
pouze "autonomni uméni" neexistuje, bylo by snad Iépe mluvit o tendenci &i akcentu.

22 Str. 3in [ADORNO].

23 Tento rasion d “étre dokumentarniho divadla formuloval plivodné Peter Weiss
ve svych Poznamkach k dokumentarnimu divadlu a ostatni inscenatofi
dokumentérniho divadla na n&j upozorfiuji v riznych variantach stale znovu.
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Poznamky k historickému vyvoji dokumentarniho divadia

Dokumentarni divadlo se rozviji v nespoCetnych formach po celém svété
a v této kapitole se nesnazime ani v nejmensim podat vyclerpavajici obraz jeho

historického vyvoje.

Jak podotyka Alan Filewood, historii dokumentarniho divadla nejde
charakterizovat ani jako "koherentni narativ, ani jako genealogickou myslenkovou
linii", ale jako "soubor experimentl a lokdlnich praxi, v némz se vytvareji

vzajemné se inspirujici spojeni"?*.

Vzhledem k tomu, zZe ndm v této praci jde spiSe o uchopeni podstaty
nékterych jeho estetickych principl, dovolujeme si na né poukazat na nékolika
prikladech dokumentarniho divadla némeckého, kde tento Zzanr prodélal
z temporalniho i kvantitativniho hlediska pomérné uceleny vyvoj, jehozZ jednotlivé
etapy jsou pro rlzné formy dokumentarniho divadla charakteristické. Neméné
podstatné je, ze pravé némecké divadlo bylo cZeskym dokumentarnim

inscenacim, které budeme dale hloubé&ji analyzovat, zcela kliCovym vzorem.

V Némecku ostatné pojem "dokumentarni divadlo" i vznikl. Vibec poprvé ho
pouzil kritik Herman Jehring v roce 1928 v souvislosti s tvorbou Erwina Piscatora.
i sam Piscator pak toto pojmenovani pouziva, aby zpétné? charakterizoval svou
inscenaci Trotz alledem z roku 1925, pricemzZ se pouzitim tohoto slova snazi
zdGraznit, Ze jde o "prvni produkci, kde politické dokumenty jsou jedinym
zakladem z nichz vychazel jak text tak scénické ztvarnéni"(1993:265).
Piscatorova "dokumentarnost" spocivala v tom, Ze do svych inscenaci zaclerioval
filmové zabéry, scény z tehdejSich aktudlnich politickych i historickych udalosti

¢i nechaval herce nahlas predcitat autentické dokumenty.

Druha® a vyraznéjsi vina dokumentarniho divadla, kterda se objevila v 60.
letech v Némecku, vznikla z potreby pfispét k celospolec¢enské diskuzi, kterd
se rozvifila nejen nad tehdy aktualnimi politicko-spolec¢enskymi tématy, ale také -
v souvislosti s pravé probihajicim procesem s Adolfem Eichmannem v Jeruzalémé

as procesy s osvétimskymi zlocinci ve Frankfurtu nad Mohanem?” - nad

24 Str 63 in [MARTIN1].

25 1z pohledu roku 1929.

26 Volné zalozeno na periodizaci Thomas Irmera v ¢lanku A search for a new realities,
kterou vyuzivam zvlasté proto, ze jeji rozdéleni na druhou a tfeti vinu vyhovuje mym
teoretickym zdmé&rim.

27 Z nichz ostatné Cerpal Peter Weiss pro své Preliceni.
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nacistickou minulosti zemé. Z téch, kteri se dokumentarnim divadlem v té dobé
zabyvali, patfi mezi nejzndmé&jdich trojice dramatikl: Peter Weiss, ktery
se proslavil dramatem Preliceni zobrazujicim vztah kapitalistického systému
a koncentraénich taborl; Rolf Huchhuth, jehoZ nejslavn&j&i hra Naméstek
se zabyva nejasnym postojem hlavy katolické cirkve k Hitlerové Treti FiSi
a Heinrich Kipphardt, ktery hrou ve véci J. P. Oppenheimera upozornil na otazku
atomové  bezpe€nosti ve vztahu k mocenskym  politickym  tlakim.
Dokumentdrnost téchto textl spocdivala v tom, Ze staly na vyuZivani primarnich
&i ov8Fenych sekundarnich zdrojd, které se autofi snazili zachovéavat v jejich
autentické podobé, pricemz je ale ve vétSi (jako tfeba Hochhuth) & mensi
(napriklad Kipphardt) mife dramaticky zpracovavali. Texty tak vychazely
ze zapisl ze soudnich preli¢eni (Preli¢eni), historickych zaznamU (Ndméstek)
&i protokold komise pro atomovou bezpeénost (Ve véci J. P. Oppneheimera),
z Cehoz ovSem poté odvozovaly svou dokumentarnost i inscenace téchto dramat.
Vzhledem k tomu, Ze se co do zplsobu inscenovani jednalo o "klasickou" metodu
intepretace dramatického textu (navzdory "experimentalnéjsimu" uméleckému
smé&Fovani svych rezisérl jako byl napfiklad Erwin Piscator & Peter Stein), je tato
perioda dokumentarniho divadla oznacovana za konvencni dramaturgii. I presto
(¢i moznd pravé proto) jsou nani patrné rysy pro techniku a estetiku
dokumentarniho divadla typické, mezi néz podle Thomase Irmera®® patfi prace
s historickymi dokumenty jako s hlavnim materidlem scénické tvorby, vyuzivani
formy procesu Ci faktické rekonstrukce a vytvareni postav, které jsou vnimany
jako autentické historické osobnosti. Smyslem je konfrontovat publikum
s obsahem predkladaného sdéleni a v tomto zajmu nalézt uméleckou formu,

ktera jej dokaze sdélit a zaroven neoslabi "dopad skutecnosti".

Timto problémem se také v té dobé zabyvd Weiss ve svych Poznamkach
k dokumentarnimu divadlu - vibec prvnim teoretickym (& spiSe manifestaénim)
spisem, ktery se dokumentarnimu divadlu podrobnéji vénuje. Nazyva v ném
dokumentarnim divadlem dramatiku, jez se "zabyva vyhradné zdokumentovanim
dané latky". Prichazi s tvrzenim, ze "dokumentarni divadlo predklada k posouzeni
fakta"?, &imz ma "pUsobit proti umé&lé temnoté&, s jejiz pomoci zatajuji mocni své
manipulace"*. Podle néj se dokumentarni divadlo "vyhyba jakékoli fikci, prejima

autenticky material a reprodukuje ho ze scény, obsahové nezménény, ovSem

28 Irmer, T.: A search for a new realities.
29 Poznamka 9. in [WEISS].
30 Poznamka 3. in [WEISS].
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formalné zpracovany", ¢imz se snazi odhalit pravou podstatu minulych
&¢i soutasnych spoledenskych dé&jl. V zdjmu toho musi ovéem zlstat uménim,
protoze pravé jen esteticky ramec mu umozni zaprvé nepopirat sama sebe coby
divadlo, a predevsSim objasnit pri¢innou souslednost udalosti a vytvofit z nich
takovy obraz, ktery je dokaze nazorné ztvarnit. Sila dokumentarniho divadla
spociva podle Petera Weisse v jeho schopnosti slozit z fragmentd "vhodny model

aktualnich udalosti".

Tato charakteristika pomérné presné zachycuje podobu toho, co se obecné
v 60. letech nazyvalo dokumentarnim divadlem. Za prvé ukazuje, ze Slo
pfedevsSim o dramatické texty*' (sic!), které zamérovaly svou pozornost
na konkrétni spolecensky problém s cilem manifestovat procesy, které zakladaji
a udrzuji jeho existenci. Za druhé z ni vyplyva, Ze vyznamnd &ast dramatikd
té doby nejenze neproblematizuje skutecnost, ze predklada k posouzeni
"objektivni fakta", kterda jsou ovSsem zamérné umisténa do jistého kontextu (coz
znamena tato fakta pfrinejlepSim subjektivné interpretovat, prinejhorSim pak
manipulovat), ale naopak jesté tento postup néktefi dramatici oznacuji
za zadouci, ¢ehoz je dokladem Weissem proklamovany?? pozadavek "stranickosti"

dokumentarniho divadla.

Od devadesatych let se pak objevuje dalsi vina dokumentarniho divadla, ktera
sice rozviji vySe naznalCené principy, jako je pravé spoleCenska kritika,
na zakladé prace s dokumentarnim materidlem, jez ale zaroven deklaruje
odmitnuti existence pevné daného principu ¢i ideje®, které by bylo cilem
ve zkoumanych udalostech najit a oteviené obhajovat. Radé&ji nez o poukazovani
na jednoznac¢nou "pravdu" se pokousi o zachyceni komplexnich socidlnich
kontextl, které podle svych slov nechdvd existovat na scéné v jejich
heterogenité. A spiSe nez na velké politické kauzy se zaméruje na spolecenské

a socialni problémy s nimiz nas konfrontuje nase kazdodenni realita.

Tvirci jako Hans-Werner Kroesinger, Brus ¢&i skupina Rimini  Protokoll
se odklanéji od interpretace dramatického textu ve prospéch autorskych

projektl, v nichZ se roz&ifuje spektrum materialt vyuZzivanych jako dokumentarni

31 Kritiku ztotoZriovani dramatického textu a divadelniho dila viz vyse.

32 poznamka 10. in [WEISS].
Prakticky doklad pak nalézame tfeba ve tfech Weissovych dokumentarnich hrach
zamyslenych jako cyklus Lidské komedie, jmenovité napriklad v Preli¢eni, kde
muUzZeme nalézt pFi¢inné spojovani systému fungovani koncentraénich taborl
s kapitalistickym nastavenim spolecnosti.

33 Irmer, T. in [IRMER1].
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i 0 materidly nepochazejici z objektivné ovéfenych zdroji a zadind se klast diraz

i na provérovani samotné moznosti ukazovat na scéné "skutecnou realitu".

Charakterizovala-li jsem dokumentarni divalo jako divadlo, jez se snazi
vyuzivanim "redlnych" materiadld vyvolat v divdkovi dojem autenticity, dosahuje
potom tato nejnovéjsSi vina dokumentarniho vrcholu v tomto sméru tim,
e pfivadi na scénu namisto profesiondlnich hercd "neherce" s osobni zku$enosti
¢i jinou primou vazbou s predvadénymi udalostmi. Uz v inscenacich vychazejicich
z dokumentarnich textl byly sice &asto vyuZivany postavy svédkd (v Preliceni
to byly dokonce postavy klicové), ovSem byly ztélesnovany herci, a nikoli
skutecné na scéné pritomnymi svédky, ktefi by se k dané problematice vztahovali

skrze svUj kazdodenni Zivot.

Dokumentarni divadlo a realismus

V Uvodu jsme naznadili, ze dokumentarni divadlo mdZeme, vzhledem k cili
o néjz usiluje, zaradit do proudu, ktery obnovuje pocit skute¢nosti v uméleckém
dile cestou spiSe "realistickou". Pro zakladni uchopeni estetiky dokumentarniho
divadla je zajimavé toto tvrzeni prozkoumat blize, protoze mezi jim a realismem
(ve smyslu umeéleckého zobrazovani inklinujiciho k jistém souladu s empirickou
zkudenosti) mlZeme nalézt takovy pomér korespondujicich a rozpornych rysd,

Ze jsou podnétné pro nase dalsi uvazovani.

Pojmenovani realismus pochazi z latinského "realis", které znamena "vécny,
skute¢ny", &mz ovdem akcentuje vztah k realit¢ podobnym zplsobem jako
dokumentarni divadlo. Tento vyraz se podle slovniku Larousse objevuje
ve francouzskych kritikdch uz od roku 1826°*, ale skutecné se rozsifil az
v souvislosti s kritikami Champlfleuryho, zabyvajicimi se obrazy Gustava
Courbeta (zvlasté pak v roce 1855% u prilezitosti prezentace obrazu
zachycujiciho Courbetovy nazory na uméni nazvaném Skutecné alegorie. Interiér
mého ateliéru, urcujiciho sedm let mého uméleckého Zivota). Teoretické zasady
realismu formulované v této dobé napriklad v L Artiste ¢ v L Ordre
(Champfleuryho ¢lanek "Realismus v uméni") zni, ze tento umélecky proud chce
zobrazovat redlny fyzicky svét, pfi¢emz pfimo mdZeme pozorovat pouze svét

soucasny a pravdivého znazornéni je mozno dosahnout pouze jeho objektivnim

34 http://www.larousse.fr/encyclopedie/divers/r%C3%A9alisme/86007.
35 Pri prilezitosti Svétové vystavy, v ramci niz mél Courbet svou vystavu samostatnou.
Zdroj: str. 227 in [PIjoan].
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pozorovanim. Realismus jako smér spoleCensky angazovany ma podle Gustava
Courbeta tvorit podle samotné prirody a nastavovat pravdivé "zrcadlo
spole¢nosti", (pfi¢emz "pravdivosti”, jak miZeme vyrozumét z Courbetovych, ale
i Stendhalovych poznamek, se zde rozumi predevsim snaha o "uméleckou
opravdovost" a odmitnuti klasicistickych konvenci*®). Pro realisty, stejné jako pro
dokumentarni divadlo, "pravdivost" nespociva v tom, ze se pomysiné zrcadlo
nastavuje spolecnosti mechanicky a vykresluje do detailu vnéjsi podobu
zachycovaného, ale ve snaze pochopit hlubsi pochody ve spolecnosti i jedinci
ukryté, s jejichz obrazem se pak dale pracuje. Je zajimavé si vsimnout,
Ze realismus i dokumentarni divadlo spojuje jak vztah k védeckému badani
a "resersSim" provadénym na téle spoleCnosti, tak potom snaha vykreslovat

objevené spolecenské procesy spise z pohledu téch "zdola"*.

Ovsem ac se napriklad o Balzacovi mluvi jako o "meteorologovi socialnich
proudd" a "mnohostranném védci, ktery vdemi ndstroji pronikd do téla své
doby"*®, jde samoziejmé o metaforu, jiz se mysli jeho schopnost vztahnout se
k "télu doby" a potom vSe pretavit prostfednictvim umeélého tvaru jim
vytvoreného uméleckého dila, a nikoli ze by prezentoval, jako se o to pokouseji
néktefi "dokumentdrni" tvlrci, faktické vysledky svych védeckych badani. Tato
(mozna az banalni) pozndmka nds navadi k realistickému zplsobu zobrazovani,
jenz uz naznacuji formulace typu tvorit podle prirody Ci zobrazovat svét a ktery
tim padem, ac pracuje s iluzi redlna, nepopird, ze jde o realitu uméle vytvorenou,
ktera ke skutecné realité pouze odkazuje prostrednictvim celku uméleckého dila.
Na tento princip narazi pro nas podnétné Vaclav Cerny ve své kritice naturalismu
(ktery jako smér dovadi do extrému snahu o védeckou presnost) u Zolova
Zabijaka*, v niz negativné hodnoti to, Ze objektivné vysledované procesy jsou
zde ztvarnovany demonstracné, aplikacné a ilustrativné. Nepohlizi tudiz

na Zabijaka z hlediska védecky spoleCenského prinosu ke skutecnosti

36 Poznamky Courbetovy in E.Gombrich: Pribéh uméni a poznamky Stendhalovy
in Energické muzy.

37 "Obycejni lidé" jimiZ se zabyva jak Honoré de Balzac ve sve Lidské komedii, tak
Cechov ¢i Ibsen ve svych pozdéjsich dramatech (dovolim-li si tedy takhle vulgarné
shrnout obsah toho, co je v rdmci bézné periodizace déjin uméni — napriklad
Oskarem Brockettem v D&jnach divadla - zafazovano do realismu), tak svédci
v dramatech Petera Weisse a hlavni postavy Rolfa Hochutha vymezujici se proti
"znamym a mocnym" tak samozrejmé "experti vSedniho dne" soucasného
dokumentarniho divadla.

38 Str. 34 in [ZWEIG].

39 In [CERNY].
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a neoceriuje na ném "presnost popisu, bohatstvi faktd a Zivotnich dokumenti"*,
ale hodnoti jej z uméleckého hlediska negativné, ¢imz poukazuje na status umeéni
vi¢i skute€nosti. Tim, Ze zplsob Zolova zobrazovani skutecnosti oznaduje
za demonstracni (tedy prilis "ukazujici") ailustracni (tedy priliS "osvétlujici,
znazorfiujici") jednak zdlrazfiuje, Ze mezi uménim a skuteénosti je podle né&j
vztah nepfimy (neni to skuteCnost, ale ukazovani ¢&i zndzornovani této
skuteCnosti) a za druhé ze smyslem uméni je potom skuteCnost pretvaret,
a nikoli prfimo ukazovat. Toto uvazovani v jistém sméru vychazi presné
z opaéného bodu neZ dokumentdrni divadlo, které by naopak "bohatstvi faktd
a Zivotnich dokument{" hodnotilo pozitivn&, protoZe v principu nevychazi z toho,
Zze prezentované materidly néco reprezentuji, ale Ze prosté jsou soucasti
skutecnosti. Priznacné pro tato dvé odliSna hlediska potom je, Ze ti kritici, ktefi
pomysIné vychazeji z "pozice Cerného"*, odsuzuji dokumentarni divadlo pravé

s odkazem na ilustrativhost a demonstrativnost.

Zaklad celé véci spocdiva v tom, ze smysl realistické metody zobrazovani, jak
rikd Stendhal, neni predstirat,, Ze jde o realitu, protoze "neni pravda, ze by kdy
néjaké predstaveni bylo povazovano za skutecCnost, neni pravda, ze by kdy
néjakd dramatickd latka byla smyslové vérohodnd nebo byla nékdy byt jen
jedinou chvilku pokladana za skute¢nou"*’. Tragédie, podle né&j "kdyz dojima,
probouzi iluzi jako presna malba podle skute¢ného vzoru: vzbuzuje iluzi tim,
ze divakovi predvadi, co by citil on sam, kdyby se mu prihodily udalosti, které
vidi odehravat se na jevisti. Srdce mu nedojima predstava, ze pohromy, které
se rozvijeji pred nasimi zraky, jsou skutecné pohromy, nybrz Ze jsou to pohromy,
jaké se mohou udat nam samym"*’. Dokumentarni divadlo pak déla pokus s tim,
zda by divdka nemohly zasdhnout nikoli jen udalosti patfici do imaginarné
vytvoreného a posléze zmaterializovaného svéta, do nichz se vzivd svou
predstavivosti, ale i védomi, ze pohromy, o nichz se zde referuje, jsou pohromy
skutecné. Nesnazi se pred divaky vytvofit koherentni iluzi, Ze se z hledisté divaji
"nékomu do pokoje" jako do jiného presvédcivé fungujiciho svéta, ale pokousi
se mu vsugerovat, ze se nachazeji s aktéry spolecné v divadle, kde se zadna

iluze nevytvari.

40 Str. 5in [FISCHER].

41 Ovsem zde je v z&jmu presnosti tfeba zdlraznit, ze Cerny nemluvi o divadle ale
o literatufe, kterd samoziejmé "zobrazuje" jinym zptsobem.

42 Str. 138 in [STENDHAL].

43 Str. 138 in [STENDHAL]
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O to usiluje ndmi zkoumana forma divadla jaknahrazenim hercd "neherci", tak
vyuzivanim nékterych brechtovskych postupl (jimiz se budeme podrobné&ji
zabyvat pozdé&ji), tak také rozbijenim celistvého pribéhu, pricemz pracuje spise
s nekauzalné seskladanymi scénami, které nesméruji ani tak ke katarzi, jako
spide k otevfené prezentaci problému ze vdech moznych (hIG pohledu.
Podobnému cili pak slouzi i - zvlasté v soudobych podobach dokumentarniho
divadla - Casté vyuzivani "antiiluzivni" scénografie, kterd se zde projevuje tak,
Ze se ze scény stava odhalené funkcni prostor pro prezentaci &i reprezentaci*.
Konkrétné to znamend treba neskryvanou pritomnost technického vybaveni
na scéné, priznané pomocné konstrukce a paravany, které uacinkujici podle

potfeby vyuzivaji k praktickym Gé&eldm.

Da se fici, Ze v klasickém realistickém predstaveni divak prihlizi iluzi
vybudované a rozehrdvané na scéné, pricemz se coby divak nachazi vné

za pomyslnou ¢tvrtou sténou, v jiné realité.

Dokumentarnim divadlo ale pracuje tak, aby divakovo vnimani téchto dvou
odlidnych realit co nejvice oslabilo i tim, Ze jevisté "zUstadva" jevistém a nestdva
se tfreba salénem Prozorovovych, ¢imz se budi dojem, Ze cely prostor divadla
je prostorem skutecnym. Z tohoto hlediska se da Fici, Ze oproti realistickému
divadlu se zde nepravy, le¢ zdanlivé skuteCny svét rozSifuje: nevytvari se jen
na scéné, ale zahrnuje cely "skutecny" fyzicky prostor divadla a divaci jsou
(v "roli" divakd) i v jeho fikéni roviné jeho soudasti.

Divadlo jako médium mize vyuZivat ke komunikaci s divdkem pravé materidly
a této materidlni kvality nezfidka vyuziva pro posileni své pusobivosti i divadlo
realistické (vzpomenme si napfiklad na Antoinovu inscenaci Ibsena pro niz nechal
privézt dfevo az z Norska*’). Ale dokumentarni divadlo na rozdil od toho
realistického neramuje tyto redlné materidly viditelnym ramcem scény, ktery
nastavuje divakovo vnimani na hru "jako". PokousSi se naopak divakovu percepci
i zardmovani scény zrusit a pouzit fyzicky pritomné materidly (véetné lidskych

originald, da-li se to takto nazvat) k doloZeni toho, Ze se jedna o realitu samu.

44 Tento rys vykazovaly shodné vSechny predstaveni s experty, ktera jsem vidéla:
Mi vida después, MUj spis a ja i vdechny inscenace Rimini Protokoll, Terezy Durdilové,
Jany Svobodové i Katefiny Jungové (Uplny seznam se jmény inscenatort viz seznam
pouzitych zdrojd na konci prace)

45 Priklad, ktery na svych hodinach uvadi pan profesor Jan Cisaf.
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Vzhledem k tomu, Ze prdvé na prezentaci prikaznich*® materidlQ, fyzicky
pfitomnych v daném prostoru, dokumentarni divadlo se "svédky" svou
dokumentarnost do velké miry stavi, mohlo by byt pro pochopeni tohoto principu
podnétné srovnat jej s médiem, které naopak svou dokumentarnost odviji Cisté

od obraz{ téchto prikaznich material(: s dokumentarnim filmem.
Dokumentarni film

Pro film, ktery z dokumentu plvodné dokonce i &aste¢né& vznikl, je zadkladni
charakteristikou jeho zdznamovost, kterou pak konkrétné film dokumentarni
uspésné vyuzivad k vyvolani dojmu autenticity. I dokumentarni film se, stejné
jako dokumentarni divadlo, snazi predevsim privést divaka k poznani a navozuje
v ném ocekavani, ze mu bude ukazovat skutecnost primo a pravdivé. Ke splnéni
tohoto ocekavani mu, stejné jako divadlu, napomaha, ze je médiem obrazovym,

ba dokonce figurativnim jehoZ konstitutivni jednotkou je pohyb.

Jak uvadi autofi Uvodu do dokumentarniho divadla: "Tradice dokumentarniho
filmu se opird o schopnost vyvolat dojem autenticity, které se dosahuje kvalitou
pohyblivého obrazu."*” Vzhledem k tomu, Ze se u filmu jednd o pohyblivy obraz,
ktery je pouze zaznamem pohybu probéhlého v predkamerové realité, jedna
se na platné o pohyb zdanlivy. Ten ma ovSem v divacké percepci stejné kvality
jako pohyb skute¢ny, k némuz odkazuje. Na rozdil od divadla, které tyto
pohyblivé obrazy musi vzdy znovu vytvorit, rozehrat, pokusit se o jejich
reprezentaci na scéné, kamera je schopna zachytit kdykoli a kdekoli probihajici
déje. Kamera ma tak mozZnost zaznamenat stejné tak lidi v kazdodennich
zivotnich situacich jako probihajici prfirodni ¢ humanitarni katastrofu. Tim
se samoziejmé liSi od divadla uréeného svym "tady a ted", které ho predurcuje
vyuZivat materidly, které ma k dispozici, coZ v dusledku predznamendva tendenci
zabyvat se spiSe problémy primo se dotykajicimi v hledisti pritomného
spoleCenstvi. Vzhledem k tomu, Ze hlavnim cilem jak dokumentarniho divadla,
tak ifilmu je nabidnout recipientovi poznani dané problematiky, tak i filmafi
inklinuji k tomu neskladat zabéry za sebou v zajmu narativu, ale spiSe podle

argumentaéni & informaéni logiky. Dlraz pak kladou ina praci s fakticitou:

46 Pouzivame vyraz "prikaznich", abychom naznadili snahu prokazovat, protoze vyraz
"prikazny" odkazuje k néfemu, co prokazuje Usp&sné.
47 Str. 15 in [NICHOLS1].
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prostfihny obrazy ¢&i zvuky dokreslujici ¢i problematizujici dana konstatovani
¢i zapojenim mluveného komentare, ktery primo pojmenovava a interpretuje

predkladané jevy.

Diky schopnosti zprostifedkovat takovou &kalu obrazd (navic b&znému &lovéku
obvykle nedostupnych) a technickymi prostfedky vytvofit dojem objektivniho
zdznamu, je dojem autenticity, ktery toto médium v divdkovi dokdze vyvolat,

velmi silny.

Vyraz "dojem autenticity" vyuzivdme proto, Zze skutecnou autenticitu
dokumentarniho filmu mdlzeme zpochybnit uz jen kdyZ srovnédme rozdil mezi
filmovym materidlem, jakym je treba zdznam bezpecnostni kamery
a dokumentarnim filmem. Film tento zaznamovy material zpracovava pomoci
stfihu, ¢imz mu dava umély tvar v zdjmu jistého sdéleni, které uz z povahy véci

nemuZe byt &isté objektivni, subjektivnim vidénim nezabarvenou informaci.

Filmar ale zaznamendvanou realitu ovliviiuje uz v roviné "predkamerové",
at uz zvolenym Uhlem zabéru (o to vice, ze se k dokumentarnimu filmu tradi¢né
vyuziva kamery rucni) nebo aktivnim &i pasivnim ovlivihovanim redlné situace.
Budeme-li mluvit o tom typu dokumentarnich filmd, ktery se nejvice blizi ndmi
zkoumanému DD s experty, tedy o dokumentarnich filmech zameérujicich se
na lidskou spolecnost jejichz uclinkujici reprezentuji sami sebe, pak k aktivnimu
ovliviiovani patfi napf. pozadavky v zajmu natdcéeni typu "udélejte ten destovy
tanec jesté jednou" a k pasivnimu potom uz samotna pritomnost kamery, ktera
ma vliv na prirozené chovani lidi. Pravé toto "pfirozené" chovani lidi, ktefi nejsou
herecky Skoleni, nemaji hrat pro kameru ani ztvarfiovat role podle scénare
daného filmu, je podstatnym principem, na jehoz zdakladé vnima divak
dokumentdrni film jako autenticky. Cilem téch dokumentaristl, ktefi se snaZi
tuto iluzi vytvofit, je pak nechat tyto lidi at "vedou svij Zivot viceméné tak, jak
by jej vedli i bez pritomnosti kamery." Tito lidé se "nestdvaji dramatickymi
Ucastniky"*®, spise z{stavaji civilnimu Glastniky dé&ni. Jejich hodnota pro filmare
nespociva ve vykonu podminéném smluvnim vztahem, ale v tom, co ztélesnuje

jejich vlastni zivot."

Srovndme-li tyto charakteristiky s charakteristikami "expertl", jde v principu

o stejnou ideu s tim zasadnim rozdilem, Ze experti (Cinkuji na scéné v ramci

48 Vysvétleni tohoto vyrazu viz nize.
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nazkouseného inscenacniho tvaru, ¢imz se nevyhnutelné "dramatickymi
Ucastniky" stavaji. Jsou dramatickymi uUcastniky v tom smyslu, ze uz svym
vstupem na scénu zameérné jednaji s cilem zménit svou vlastni neuspokojivou
situaci, i kdyby timto jednanim meéla byt jen demonstrace sebe sama a této
situace. I kdyZz se samozfejmé& lidé pFi natdleni také né&jakym zplsobem
sebeprezentuji (pfi¢emz nékdy se tato sebeprezentace muZe stat i dlleZitym
tématem celého filmu, jako je tomu napriklad u filmu René Heleny Trestikoveé)
pro tuto praci je podstatné, Ze divaci maji tendenci vnimat vSe natocené i diky

autentickym realiim jako zaznam skutecného Zivota.

Stranou vsech dikazl, Ze se o skute¢nou autenti¢nost nejednd (a vsech
dokumentdrnich film{, které nato zadmérné poukazuji), faktem zUstava,
ze dojem autenti¢nosti se zde rodi ze zdznamového charakteru filmu. Extrémnim
le¢ ndzornym ptikladem mizZe byt film Caught in the Crossfire*®, kde Romeo
Langlois natacel vojaky bojujici proti drogové mafii v Kolumbii, pricemz
zaznamenal v pfimém zabéru i jejich smrt. Na rozdil od divadla, kde divak vi,
ze herec probodnuty v souboji na scéné svou smrt jiz ponékolikaté reprizuje
a prijde se na konci uklonit, coz funguje jako zcizovaci efekt, tento zaznam
funguje ve vnimani divaka jako zprava o skute¢né smrti. Zdalo by se tedy,
ze divadlo nema co do autenticity oproti filmovému zdznamu Sanci, dokud ovSem
znovu nezvazime charakter divadelniho tady a ted jako skute¢ného mezilidského

setkani.

I kdyz se Ucastnici déni na scéné v ramci zaméru scénického tvaru nedostavaji
do situaci redlné& ohrozujicich jejich Zivot, miZeme se diky Zivé povaze
divadelniho média setkat s takovou situaci, k jaké doslo v dokumentarnim
predstaveni 4. svét. Kratce pred jednou z repriz jeden z aktérl, Karel, zemftel
na nasledky pravé té neutésivé socidlni situace, o niz se v inscenace pojednavala.
Karlova smrt tragicky stvrdila naléhavost tohoto problému a skrze neovladatelné
projevované rozechvéni a emoce ostatnich Uc&inkujicich aktérd, zasaZenych
Karlovou smrti, byla pocitovana divaky na pfirozené lidské roving, takze zacali
vnimat situaci mnohem intezivn&j&im zplsobem. Zatimco k podstaté tohoto
momentu, charakteristického pravé pro divadelni médium, se dostaneme pozdéji,

nyni se pokusime zamyslet nad samotnym principem pfiblizovani se k podstaté

49 Caught in the crossfire: https://www.youtube.com/watch?
v=>5iZfvDfhHg4&feature=youtu.be
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socialné-politickych problém{ skrze zku&enosti "oby&ejnych lidi", které je vlastni
jak podstatné ¢asti dokumentarnich filmd, tak itomu typu dokumentarniho

divadla, jemuz se v nasi praci vénujeme.

Oralni historie

Na tomto principu je zalozena i jistd metoda historického vyzkumu, ktera byla
pro dokumentarni divadlo zalozené na "svédeckych vypovédich obycejnych lidi"
nejen inspiraci, ale kterd pro nase uvazovani predstavuje i podnétnou analogii.
Oproti vykladu historie zalozeném na jednoticim vykladu faktl a udalosti, ktery
sméruje k tomu podat jejich co mozna objektivni obraz (a ktery je také danym
spoleCenstvim vétSinové takto také vniman), jde o metodu, ktera akcentuje
subjektivni nahlizeni jednotlivych udalosti a v zajmu toho ve své sbératelské fazi

odmita jakékoli "centralni koncepty".

Je to oralni historie, jejiz rozvoj v Americe a v zapadni Evropé nabyva na sile
zvlasté od konce 60. let 20. stoleti, zatimco ve stfedni Evropé, vzhledem
k povaze oralni historie, kterd nevyhovovala mistni politické situaci, az od let
devadesatych. Povaha ordini historie je ve svém principu demokratizujici: jde
o tzv. "malé" déjiny, které stoji v opozici proti déjinam "velkym", jez utvari jen
hrstka "vyvolenych" (v souladu se svymi mocenskymi zajmy, jak dodava
Lyotard). ZjednodusSené receno "ordlni historie je obraz (lidské) minulosti
popsany vlastnimu slovy"*® z pohledu "béznych" lidi. Ale nejen to - historik
Michael Frisch charakterizuje oralni historii na obrazu trojuhelniku, jehoz prvni
vrchol je lidské prozivani minulosti a jeho laické podani, tzv. life story nebo
v SirSim pojeti pamét (individudlni, kolektivni, etc.). Druhy vrchol jsou pak
"klasické" dé&jiny velkych udalosti a procest (event history). TFetim vrcholem
pomysliného trojuhelniku je pak spojnice obou pfistupl: ordlni historie se v&im,
co sebou pfindsi. Nejde tedy jen o prosté vypravéni, ale iojeho priseéik
s SirSimi historickymi souvislostmi, ktery ovSsem nesklouzava ke zevSeobecrnovani

dané zkusenosti, ale ponechava ji jako "partnera k dialogu" s historii "velkou".

Paralelu mezi dokumentarnimi inscenacemi pracujicimi s tzv. svédky a ordlni
historii pak muZeme najit v tomto pokusu o konfrontaci "celkového pohledu

profesionala" (historika/inscenatora) a subjektivniho a autentického pohledu

50 Str 9.in [VANEK1]
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"malého" ¢lovéka (nardtora/svédka), ktery vypravi sv{j subjektivné zabarveny
pribéh. Metodu oralné-historického vyzkumu jeji zastanci ostatné vyzdvihuji
mj. pro jeji dokumentarni schopnost zachytit neschematicky a diverzifikovanéjsi

pohled na Sirsi spoleCenské procesy.

V nasem zkoumani vypoveédi ucinkujicich z hlediska jejich dokumentarnosti
(ptipadné autenticity) ndm mdZe jako odrazovy bod poslouzit jisty poznatek
oralnich historikd na toto téma. K jeho demonstrovani pouzivaji op&t modelu
trojuhelniku. Jeho prvni dva vrcholy zde predstavuji tazatel (ordlni historik)
a narator, priéemz spojnici mezi témito dvéma body je jejich spolecny
"autenticky" rozhovor. Zasadni ovSem je, ze zde do hry vstupuje i tfeti vrchol
trojuhelniku, ktery ztélesnuje kdosi, kdo rozhovoru neni pfitomen fyzicky, ale
presto stale ovliviiuje védomi naratora i tazatele: potencidlni recipient, jemuz
predevsim je vysledek tohoto rozhovoru urcen. Zatimco tazatel se pta z pozice
védeckého, tedy da se rici obecné prospésného, zajmu, narator se svym
pribéhem snazi v jistém svétle sebeprezentovat. Jak ve své knize Treti strana
trojuhelniku podotykd Miroslav Vanék: "Lidé podavaji své piib&hy rlznymi
zplUsoby, pro dané posluchade, pfi jistych prileZitostech a reprezentuji tak svoji
osobni identitu. Odliduji se zplUsoby, jakymi vypravé&ji, dilezity je i ¢as, kdy svij
prib&h "zptistupni", coz bezpochyby ovliviiuje smysl vzpominek, resp. zpdsob

jejich podani"!,

Pro nase budouci divadelné-teoretické zkoumani je tento poznatek prinosny
ve vztahu k divakovi a k otdzce, jak autenticitu Gcastnik( ovliviuje vé&domi,
e jsou sledovani tfeti stranou, jiz se snaZi jistym zplsobem ukdzat. Na principy
s tim spojené narazi ostatné napriklad E. Goffman ve své knize VSichni hrajeme
divadlo. S vyuzitim divadelnich termind zde analyzuje tendenci jednotlivct
se predvadét ¢i pfrijimat jisté role ve spolecenském zivoté. Vzhledem k tomu,
Ze se v pripadé dokumentarniho divadla nachazime nikoli v "divadle svéta", ale
v divadle skuteéném, jehoZ umélecky charakter zdsadné ovliviiujici zplsob jeho
recepce budeme zkoumat v hlavni ¢asti nasi prace, jde samoziejmé o jakési
minimum "herectvi". Povazovali jsme ovSem za vyhodné na néj upozornit proto,
abychom pozdé&ji mohli zkoumat, jakym zplsobem je potom tato sebestylizace

"autentickych" G¢astnikd vnimana v kontextu divadelnim.

51 Str. 19 in [VANEK1].

31



Experti vSedniho dne

Zakladni charakteristiky, které jsme zdUraznili u oralnich naratorl - tedy
heteoregenni pohled na téma spojeny s laickym vztahem k dané discipling,
stejné jako potreba se jistym zplsobem "ukdzat" - ndm mohou poslouZit jako

vychozi bod pro charakteristiku fungovani Ucinkujicich v dokumentarnich

inscenacich.

Heterogennost pohledu na predkladané téma vychazi z toho, ze se k nému
kazdy z ucinkujicich vztahuje skrze sebe sama, svou psychofyzickou specifi¢nost
a tento osobni prinos se stava zakladnim stavebnim kamenem struktury i obsahu
inscenace. Témito pomysinymi stavebnimi kameny mohou byt rliznorodé Zivotni
zkusSenosti s danym tématem (napriklad je-li jim tyrani zen, pak jsou jimi odlisSné
zazitky kazdé z zen styranim, jako je tomu v inscenaci ONY), jiny nazor
¢i ndhled na danou problematiku (napriklad osobni i profesiondlni pohledy
na pri¢inu z niz vznika bezdomovectvi, jehoz jsou protagonisté obéti v inscenaci
4, svét) Ci treba zcela jind vychozi pozice ve vztahu k tématu (xenofobie
z pohledu Romd, imigrantl i "bilych" dé&ti v inscenaci Vadi/nevadi). Z takto
rlznorodého materidlu se pak inscendtofi snaZi zkomponovat tvar v némZ by
ve vztahu k danému tématu zUstala tato heterogenita zachovana a zarover

se propojila v jisty celek.

Idea heterogennosti spociva ale i v tom, Ze inscenatofi doufaji, ze na rozdil
od profesionalnich &inohernich hercl, formujicich postavy na zékladé smérnice
poskytnuté dramatickym textem, ktery je zédmérné koncipovan a sjednocen
intenci autora, se aktérim ptinadejicim zvenku do procesu své vlastni zkuSenosti
a jedineCnost podafi vzepfrit celkovému jednoticimu zaméru a ponechaji si jisty
rozmeér syrové nezameérné existence. Ta ma divakovi umoznit nahlizet ucinkujici
na scéné jako redlné lidi, a tim vztahovat jejich jednani jako skutecnost primo

k sobé samym.

Tato "zamérna nezamérnost">? vstupuje do predstaveni i diky zmifiovanému
laickém vztahu k dané discipliné. Zjevné herecké nedostatky ucinkujicich totiz

nejsou skryvany, ale naopak se prezentuji jako doklad jejich autenti¢nosti.

52 K pouziti tohoto terminu nas inspirovala studie Jana Mukarovského Zamérnost a
nezamérnost v uméni.
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Namisto obyklé snahy profesiondlnich hercl® vytvofit tréninkem ze svého téla
"virtu6zni médium vyrazu"**, klade se u u&inkujich "svédk(i" spie dlraz na to,
aby nekontrolovanost téla manifestovala odpor stat se pouhym nastrojem
produkce vyznamu. V dlsledku se pak jejich nezvlddani scénického pohybu
¢i mluvy, pripadné prereknuti &i viditelné rozpaky snazi sugerovat dojem, Ze se

zde nehraje, nybrz pouze readlné pobyva na scéné.

Jejich pfimy vztah k realité vyzdvihuje nové pojmenovani, které se vzilo pro
acinkujici "sveédky" - "experti vSedniho dne". S timto oznacenim prisla némecko-
Svycarskd umélecka skupina Rimini Protokoll, kterd pracuje s timto typem
dokumentarniho divadla uz od devadesatych let. Oznaenim "experti"
se dosahuje podobného efektu "prednastaveni vnimani na realitu", jaky jsme

analyzovali u pouzivani vyrazu "dokumentarni divadlo".

"Experti" jsou takto vymezovani v pomysIné podskupiné "neherci" napftiklad
proti divadelnim amatérdm (z latinského amare - milovat), ktefi danou ¢&inosti
délaji sice ze zaliby, ale nikoli jako profesi (tzn. s potfebnou kvalifikaci
a odpovidajici finan¢nim ohodnocenim). Slovo "amatér" totiz poukazuje na vztah
Clovéka k dané aktivité a latentné téz na jeho neprofesionalitu v daném oboru.
Neprejali ostatné ani oznaceni "socidlni herec", které se pouziva
u dokumentarniho filmu. Na rozdil od t&chto vyrazi pojmenovani "expert
vSedniho dne" totiz nijak netematizuje vztah k divadelnimu médiu jehoz
se expert stava soucasti, ale naopak akcentuje jeho vztah k realité. Nepoukazuje
na jeho neprofesionalitu ¢ funkci na poli divadla, ale naopak timto
pojmenovanim vyzdvihuje jeho opravnéni fundované a kvalifikované vypovidat
svého Zivota a jsou predstaveni jako "subjekty své vlastni biografie"*®, jejiiz
pravdivost se pokousi stvrdit svym fyzickym bytim na scéné. Postupné vyjevuji
divdkovi faktické informace o své osob& - muZe mezi nimi byt jméno,
spolecensko-rodinné zazemi ¢i jiné konkrétni identifikacni Udaje a pak predevsim
osobni zkusenosti svazané s tématem doplnéné o zcela konkrétni vzpominky. Své
sdélovani (pricemz z velké casti se jedna o projev verbalni) nezrfidka dopliuji

i "prikaznim" materidlem jako naptiklad prezentaci fotografii ¢i predmétd. Skrze

53 Ovsem, ze se nejedna o Uzus, ale pouze o prevladajici tendenci.
54 Str. 63 in [DREYSSE1].
55 Str. 46 in [DREYSSE1].
56 Str. 84 in [DREYSSE1].
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predstavovani jednotlivych Gé&astnikd divdk ziskdvd informace vztahujici se k
dané problematice, kterd je timto zplsobem tematizovéna. V tomto smyslu je
tak i zde, stejné jako napriklad u Weisse, divakova pozornost zamérena hlavné
na fakticky obsah predloZzeného sdéleni. OvSem, atady miZeme pokracovat
v paralele s Weissem, i zde prezentovana fakta samozrejmé podléhaji jistému
vyb&ru a zplsobu podani. To je &aste¢né zastfeno tim, Ze tato fakta divakovi
prekladaji jako svou vypovéd o sobé samych "skutecni lidé", coz posiluje

tendenci vnimat je jako "ovérena".

Zde se ale jiz od zmifované /aicnosti dostdvame k onomu tfetimu prvku

spole¢nému naratordim oralni historie a "expertiim", tedy k ukazovani.

Naratori v oralné-historickém badani védomé <¢&i nevédomé formuji své
referovani o minulosti nejen akcentovanim fakt( z jejich pohledu podstatnych
ve vztahu ke zkoumané udalosti®’, ale i v zajmu vykresleni sebe sama urcitym
zplsobem. Ani experti pak na scéné neukazuji celou svoji osobnost v jeji
komplexnosti a rozmanitosti (nehledé ovSem na to, Ze by takovy zdmér musel
stejné ztroskotat), ale mimo své sebeprezentace®® predvadé&ji divakim tu stranku
svého osobniho dokumentu, kterd ma vyznam z hlediska celkového zaméru
inscenace. Zamér expertd i naratorl je z velké &asti veden snahou odhalit
¢i objasnit jisty spoleCensky problém a tomuto cili obé skupiny ve své vétsiné
podrizuji obsah své vypovédi. Prvni rozdil mezi nimi ale spocdiva v tom, ze narator
se obvykle recipientovi ukazuje pouze v preneseném slova smyslu, a to skrze
svou vypovéd, kterd na néj sice vrha jisté svétlo, ale jeho samého jako Zivou
a jedine¢nou bytost si za ni mdZzeme jen domyslet - co z n&j vnimame jsou jeho
slova (text, nahravka) pripadné i obraz (filmovy zdznam), ale v kazdém pripadé
je ona vypovéd fyzicky oddé&lena od svého plvodce. Oproti tomu expert
se divakiim ukazuje jako skuteéné& fyzicky ptfitomna bytost, s niz ma divak
alespon latentni mozZnost kontaktu. Druhy rozdil se dotyka toho, nakolik Ize tyto

"metody" srovnavat v jejich dokumentarni schopnosti "zachytit neschematicky

57 Samozfejmé Uloha tazatele historika potom spociva v tom, toto "rozpominani"
povzbuzovat a dale reflektovat jeho eklekti¢nost.

58 Jisté se v tomto kontextu pfimo nabizi slovo "sebescénovat", ale vybirdm slovo
sebeprezentovat protoze klade, v souladu se zdmé&rem expertl samotnych spige
dlraz na jejich prezentaci nez byti na scéné, tudiz zvolenim slova sebeprezentace
zachovavam diskurz nastaveny slovy "dokumentarni" a "expert", které potlacuji
divadelni rovinu véci.
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a diverzifikovany pohled na spolecenské procesy". Experti totiz jsou oproti

naratorim soudasti vy$siho uméleckého celku, v rdmci néhoz maji danou funkci.

Vafikem zdUrazfiovany vyznam kontextu, v némZ nardtofi podavaji svij

vy v v v o . v . o . .s
pribeh, v pripadée expertu neovlivhuje zpusob jejich prezentace pouze
modifikujicim zplsobem, ale ptimo zdsadné& a méni i to, jak jsou vnimani. Nade
srovnani s naratory byl mezistupen pro to, abychom se nyni, na pozadi dvou
analyz dokumentarnich predstaveni, mohli zamyslet nad tim, jak funguje expert

vzhledem ke kontextu divadelniho dila, v némz se nachazi.
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Analyzy

Vadi/nevadi

Predstaveni Vadi-nevadi.cz/Kdo je srab a kdo hrdina?, které mélo v rezii Jany
Svobodové premiéru 11. Unora 2014 v Divadle Archa, oznacuje sebe sama jako
"dokumentarni divadlo se silnym vnitfnim pribéhem". Podle svych slov nam
ukazuje "dramata kazdodenniho Zivota ztvarnéna skutecnymi obyvateli malého
mésta">®. Timto méstem je Kostelec nad Orlici, ktery na scéné zastupuji
prislusnici tri spoleCenskych skupin, mezi nimiz v Ceském prostredi tradi¢né
vznikéd napéti - Cesi, Romové (i kdy? samozfejmé také Ce$i) a imigranti.
Inscenatofi tento trojuhelnik vnimaji jako potencidlné dramatickou situaci, kterou
se snazi zprostfedkovat divakim jako situaci redlnou a zarover i metaforicky

vystihujici celou nasi spole¢nost®°.

U¢inkujici jsou velmi heterogenni skupina smiSend z osmi déti a étyr
dospélych rlznych narodnosti, mezi néZ patfi i mlady par béloruskych politickych
uprchlikd. Linedrni fabuli, kterd jinak velmi fragmentarizovanou inscenaci
propojuje, tvori chronologicky rozvijeny pribéh utéku béloruského paru. Jejich
pribéh také symbolicky vyjadfuje hlavni téma inscenace: hledani svobodného,
bezpecného prostoru, v némz by lidé byli otevieni k vzajemnym odliSnostem.
K uzlovym bodim pFib&hu EvZena a Ani (Udast na manifestaci, odchod, cesta,
prijezd do CR ¢ integrace) se vztahuji ostatni Gcinkujici skrze zkuSenosti
ze svého osobniho zivota a na jejich zakladé rozehravaji situace reflektujici
z nejrlznéjdich UhId pohledu Ustifedni téma xenofobie (ve smyslu strachu z ciziho

obecné).

Inscenace je zaramovana projekci tocici se lahve, odkazujici na spolecenskou
hru Vadi-nevadi, tedy na hru "na pravdu". V prvnim planu tato metafora
samozrejmé poukazuje na odhalovani nepfijemnych pravd o druhych i o sobé

samych, ale vystihuje iformalni stranku této inscenace. Vadi-nevadi je totiz

59 Program k inscenaci: http://www.divadloarcha.cz/cs/predstaveni/vadi-nevadi-cz-
kdo-je-srab-a-kdo-hrdina-jana-svobodova-philipp-schenker-divadlo-archa/?
date=2014-04-26

60 Rozhovor s Janou Svobodovou: http://www.ceskenovinky.eu/2014/02/03/rozhovor-
s-tvurci-inscenace-vadi-nevadi-cz-janou-svobodovou-a-philippem-schenkerem/
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vystavéno na principu nejrizné&jdich her, skrze néZ se Ulastnici snazi na scéné

prezentovat "realitu".

Na "realitu" odkazuje uz nosnd kostra inscenace, jejiz scénar vychazi z Sesti
mist, kolem nichz se toli zivot Ucinkujicich v Kostelci: namésti, autobusova
zastavka, hrbitov, uprchlicky tabor, les a Penny market. Kazdé z téchto mist je
predstaveno prostrednictvim fotografii a stava se jakysmi hernim polem pro akce
ucinkujicich. V autobuse se tak napfriklad rozehrava hra o mista k sezeni,
na nameésti si tleskanim Gcinkujici hraji, Ze demonstruji a v souvislosti
s nakupovanim v Penny marketu se rozehrava "vyplhovani ankety", kde odpovédi

znazorfiuje pohyb G&astnikld ve sméru "ano" & "ne".

Ucelem koncepce postavené na hfe neni pak jen prehodit akcent z "hrani"
ve smyslu herectvi na "hrani si", ale vyuzit hru jako fenomén propojujici
virtualitu a autenticitu. Obecnou povahu "hrani si" Ize totiz charakterizovat jako
aktivni (spolu)utvareni fikéni reality v niz ale Ize, v ramci danych pravidel,
svobodné jednat a rozhodovat se, v ¢emz ovSem spociva napéti a prézentnost
hry®t. OvSem ackoli cilem vyuZiti herni formy je pravdépodobné navodit dojem
prézentnosti, ve skute¢nosti v této inscenaci ze hry zUstdvd pravé jen jeji
formalni stranka. Hrani Ucinkujicich je totiz nazkousené a zafixované ve scénari,
coz je zbavuje moznosti doopravdy svobodné jednat a rozhodovat se, ¢imz
se z "hrani si" stava vlastné "prehravani hry". Metafora "hry na pravdu"
zastresujici inscenaci tak ziskava i dalsi (i kdyz asi nezamérny) vyznam, ktery
vystihuje snahu predstirat, zZe na scéné opravdu vznikd hra, jejimz

prostfednictvim nam skutecni lidé vypravéji své zivotni pribéhy®.

Ve shodé s vySe zminénym inscenacnim zameérem je scéna vytvorena jako
Cisté funkcni prostor technicky vybaveny tak, aby pfitomné nastroje umoznily
prezentaci sebe sama, osobnich dokumentl a demonstraci nejriznéjsich situaci
kazdodenniho zivota. Sklada se proto predevsim z projekcnich platen, ktera tvori
pojizdné kulisy i cely zadni prospekt, dale z meotaru a nékolika zidli. Po pravé
strané sedi za pultem Jan Burian a Jaroslav Hrdlicka, ktefi béhem predstaveni

"odhalené" produkuji hudbu a videoprojekce. Stejné pfiznané a prakticky potom

61 Inspirovano magisterskou praci Lukade Brychty Konstitutivni momenty larpQ.

62 Viz véta z webu inscenace Vadi/nevadi, ktera vyzdvihuje "skutec¢né lidi a skutec¢né
pribéhy" in http://www.divadloarcha.cz/cs/predstaveni/vadi-nevadi-cz-kdo-je-srab-
a-kdo-hrdina-jana-svobodova-philipp-schenker-divadlo-archa/?date=2014-04-26.
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ucinkujici zachazeji s technickym vybavenim, ¢imz se opét snazi vytvorit dojem,

Ze Ucinkujici na scéné autenticky prezentuji své sdéleni v pfitomném momentu.

"Hra na pravdu"®® zacind tak, Ze do zastavované projekce roztocené lahve
stfidavé vbihaji jednotlivi Gcinkujici, ktefi plni pomysiné Ukoly hry "na flasku":
vypldznou jazyk, zarecituji basni¢ku ¢&i zatanéi, apod. Tim, Ze experti divakim
predvedou néjakou svou dovednost neartistniho charakteru, jim "sami sebe"
néjak predstavi, ale zaroven se tak také snazi predstavit se jako zcela obycejni
lidé, provadéjici naprosto bézné ukony. Na konci se potom experti ke hre
Vadi/nevadi vraceji, ale namisto prede$lého pInéni Ukoll na sebe tentokrat
"pravdu" prozrazuji. Romsky chlapec se tak obrati pfimo k divakim s otazkou
"chodim do zvlastni Skoly, vadi?", ¢imz presouva pomysinou hru na pravdu
do hledisté.

Prib&h predstaveni je uspofddan tak, aby se v ném "pravda" postupné
odhalovala: funguje témér na principu cirkusovych Cisel, jejichz cilem je
poskytnout jednotlivym Uclinkujicim prostor prezentovat samy sebe jako
autentické nositele nejriznéjsich odlidnosti (barva pleti, vzrist, tecova
neobratnost), zkusSenosti (Sikana, diskriminace) a dovednosti (bojova technika

obrany, rap).

Jako pomysliny principal té&chto vystoupeni zde plsobi jeden ze spolutvirct
konceptu inscenace, Svycar Philipp Schenker, ktery cely pribé&h déni moderuje
a technicky zajistuje. Ten také na zadatku predstavuje divakim princip, na némz
je cely tvar postaven: informuje je, jak vznikl projekt Vadi/nevadi, kdo se na
ném podilel a jak presné vypada Kostelec nad Orlici. Tim dava celé inscenaci

ramec faktického informovani o skutecnosti.

Nasledné propoji tento referat o vzdaleném mésté s experty fyzicky
pritomnymi na scéné, kteri na jeho pobizeni na promitanych fotografiich Kostelce
ukazuji sva oblibend mista. Kdyz divaci zaujmou skrze experty k referovanému
prostoru osobni vztah, nabidne jim Schenker, ze je do Kostelce metodou
"simulace, demonstrace a osobni dokumentace" prenese. Jak se to déla jim
vzapéti ukaze tim, Zze jednu ze simulaci vytvori a pomoci stinohry rekonstruuje
vzpominku na prvni setkani s jednou z expertek na kosteleckém nameésti. Ostatni

zalinaji chaotickou chlzi po scéné& demonstrovat, jak je b&né& toto namésti

63 Inspiraci pro tento vyraz ndm byl v Gvodu citovany Skorpildv ¢ldnek "Hry na pravdu".
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rusné. V kontrastu s predeslou "informacni, Cisté dokumentujici" scénou tak stoji
ostentativni demonstrace. Na prvni pohled jsou demonstrace a simulace
prostfedkem, ktery umoZfiuje nehercm podat zpravy naptiklad o situacich
vzdalenych bud casové (setkdni Schenkera a pani Haluskové) Ci prostorové
(ndmésti Kostelce) ¢i obecné fecCeno ukazat takovou situaci u niz ma divak
pochopit predevdim jeji princip. Takové demonstrovéni situace pak muize
az hranicit s ilustraci, jako je tomu tfeba, kdyz Schenker ukazuje, jak to vypada,
kdyz Rom hledd v Cechach praci. Postupné stahuje navleky z hlav ucinkujicich,
ktefi v roli potenciodlnich zamé&stnavatell stfidavé opakuji: "pfijdte

se podivat/my vam zavolame".

PFi hlub&im zamysleni miZe mit ale u dokumentarniho divadla vyuzivani
metod demonstrace a simulace ijiny ddvod: timto zplsobem se totiZz vytvari
dojem, Ze demonstrujici zUstavaji vedle svych "demonstrovanych ja" sami sebou.
N&zornym ptikladem v tomto smé&ru mdzZe byt scéna, v niz Afla s Evzenem sdéluji
podrobnosti o svém utéku z Béloruska, pricemz postupné zvysuji pravé miru
demonstrovani. Afa se obraci k divdkim a vypravi, jak museli kvdli
pronasledovani Lukasenkovym rezimem opustit svou zemi. Jeji muz s pomoci
meotaru promita fotografie dosvédcujici jejich spolec¢nou Ucast na demonstracich
a dalsi dokumenty z té doby. Z primého sdélovani oba prechazeji k demonstraci
toho, jaky méli strach pfi hrani¢ni kontrole, kdy se ostentativné tresou a prejizdi
po nich projekce laserového svétla. Po této prFiznané rekonstrukci vlastniho
strachu nabizeji svym dvé&ma détskym spoluhraéim, aby si vzali jejich batohy
a zkusili si zahrat jejich role pri Utéku. Schenker pusti zaznam mizejici krajiny,
ktery Ana natacela z okénka letadla pfi odletu a déti simuluji, ze sedi v letadle
a promitané zabéry pravé nataceji. Pri tom jim Ana ukazuje, co je kde vidét
na projekci zajimavého a Evzen k tomu hraje na kytaru dojimavou béloruskou

pisen.

Ztvarnénim této situace pomoci simulujicich déti se inscenatofi vyhybaji tomu,
aby Ana s Evzenem museli tuto nereprodukovatelnou zivotni zkuSenost zahrat
a snazi se, aby se divdkova emoce zrodila z Evzenovy pisné, autentického
zdznamu odletu a z toho, Ze si divak predstavuje, jak tém dvéma lidem, stojicim
pravé pred nimi na scéné, muselo tenkrat byt. Ana si udrzuje od vzpominky
odstup, emocionalné ji neproziva a pouze o ni podava svédectvi. Z toho by mohl

divak opét ziskat dojem, Ze v kontrastu k ostentativné simulujicim détem je Ana
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na scéné prirozené "sama sebou" uz jen tim, Ze se nachdzi vné simulované
situace. Vstupuje do ni ovSsem tak, ze détem ukazuje na projekci vybrané detaily
tak, jako by se z pozice zivé pritomnosti vztahovala ke své vzpomince. Vztahuje
se k ni jako k zrekonstruovanému objektu, ktery se snazi na scéné zpritomnit
tim, ze détem ukazuje detaily v ubihajici krajiné, které jsou pro ni emotivné
dileZité. Vtéto své interakci s d&tmi z{stdvd v roviné€ ostentativné
demonstrované situace vne, ale z hlediska situace "zpfitomnfovani vzpominky"
se nachazi uvnitf. I situace "zpritomnovani vzpominky" je ovSem situaci
ukazovanou (i kdyZ ne ostentativné demonstrovanou): Afa svym spoluhraéiim
cosi ukazuje nikoli proto, aby jim to opravdu ukdzala, ale aby ukdzala divadktm,
ze ukazuje a co ukazuje. Jejim cilem neni, jak se snazi predstirat, skutecné
komunikovat se spoluhraci, ale ukazat tuto predem nazkousenou interakci
divakovi a neprimo tak komunikovat s nim. Od této skutecnosti ale ostentativni

demonstrovani déti odvadi pozornost.

Na vySe popsaném principu ukazovani situaci predstirajicich autentickou
komunikaci "tady a ted" funguje velka Cast interakci mezi jednotlivymi experty.
Prosi-li treba EvZzen Schenkera, zda by nemohl promitnout fotografie z Béloruska,
nejde mu prece o jeho skutecné povoleni, které je predepsano ve scénari, ale
o ukazani této prosby divakovi s cilem vyvolat dojem, ze se jedna o autentickou
a na misté vznikajici prezentaci. Zada-li na za¢atku Schenker experty, aby mu
na promitanych fotografiich ukazovali sva oblibend mista v Kostelci, pfipravuje
tim pouze ucinkujicim prostor odpovédét mu Zadouci replikou (napriklad pani
Haluskova: "toto je moje zahrada, kde nékdy grilujeme"). Jakkoli tato replika
byla moZna plvodné autentickou odpovédi tazateli, nyni je cilem jeji odpovédi
informovat o této zahradé divaka a zpritomnit ji na scéné. Vyssi zamér je propojit
dokumentacni fotografii vzdalené zahrady s grilovanim, snimz ma kazdy
z divak( osobni zku$enost a s pani HaluSkovou stojici pfimo pred nim na scéné,
¢imz se skrze jeji pritomnost v divakové védomi stane skute¢nym i to, co bylo

pouze vyobrazeno (zahrada) ¢i popsano (grilovani).

Pravou podstatu tohoto sdélovani mezi experty, jehoz cilem je toto sdéleni
ukdzat divdkdm, vystihuje situace, kdy se Schenker obraci na pani Halugkovou
a "zvédaveé" se ji ptd, zda chodi rada do restaurace. Svou odpovéd, ze by ji jako
Romku v kosteleckych restauracich nikdo neobslouzil, pani Haluskova intonuje

jako verejnou deklaraci existence rasismu, ¢imz ji symbolicky adresuje Sirokému
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publiku, a nikoli iluzivné pouze Schenkerovi. Tim, Zze jej deklaruje, své prohlaseni

totiz verejné ukazuje.

Mluvili-li jsme az dosud prevazné o interakci expeta s jinym expertem
vytvarejicim iluzi rozhovoru, ale komunikujicim skrze né&j nepfimo s divakem,
meéli bychom se ze stejného hlediska zamyslet nad tim, jak vypada komunikace
experta s divakem primo. Némecky teoretik Jens Roselt tento typ scén oznacuje®
za reportazni a stavi je do opozice proti scénam "akénim", v nichz experti jednaji
mezi sebou. Definuje je jako reportazni pravdépodobné proto, Ze se experti
individudlné obraceji k divdkdim, aby jim jako "lidé lidem" sdé&lili né&jakou osobni
informaci (pribéh, fakta, nazory atd...) K témto scénam patfi, kdyz Ana
s Evzenem na po&atku divdkdm sdé&luji okolnosti svého (t&ku pred
Lukasenkovym rezimem nebo mald Hanicka popisuje své navstévy kurzu

sebeobrany v uprchlickém tabore.

Ovéem oznadit toto obraceni se expertd k divdkim za reportézni je v téchto
pripadech zavadé&jici. Reportaz recipienta o ¢emsi primo informuje a jeji zamér
(jde-li tedy o reportdz seriozni a ne manipulativni) spociva predevsim ve sdéleni
obsahu ji samé. Sdé&lovani expertl ale funguje v kontextu vysiho zdméru celého
umeéleckého dila. Tak napriklad Hanicka nas informuje pravé o kurzech
sebeobrany (a ne treba o krouzku keramiky), protoze je tento krouzek
symbolicky z hlediska tématu inscenace. Podobnym prikladem jsou potom tfeba
situace resené formou anket, v nichz postupné vsSichni experti vystupuji pred
divaky s odpovédi na predlozenou otdzku ¢ téma. Napriklad z pribéhu
b&loruskych imigrantd se rodi otdzka "jak si myslite, Ze se Zije lidem
v uprchlickém tabore?", na niz prevazna vétsina ucinkujicich odpovida, Ze "asi
dobre". Cilem této ankety neni ale jen sdélit osobni ¢ dokonce autenticky nazor
ucinkujicich (ten by se prece, po jejich setkani s vypravénim Ani a Evzena
o t&%kych podminkach v tabofe, musel zménit), ale jde i o zdmé&r inscenatorl
jejich odpovédmi ilustrovat, jak mylné predstavy vladnou v nasi spolecnosti

ohledné uprchlickych tabord.

Pokud by ov&em tento vedlejsi zdmér inscenatorl byl divékovi patrny na prvni
pohled, nefungovala by na n&j anketa jako dlkaz pravdivosti zminé&ného

"metasdéleni" inscenatord. Inscenatofi se prezentaci z jejich strany zamérného

64 Str. 56 in [DREYSSE1].
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obsahu snazi proto vdechnout zdani autenticity nejen vyuzitim zivé ankety jako
jisté formy hry, ale napriklad i techniky. Experti se totiz béhem svych vystoupeni
vzajemné nataceji na kameru, z niz je soucasné promitan obraz jejich mluviciho
obliceje na zadni prospekt scény. Divak tak sleduje detailni zaznam obliceje
nékoho, kdo stoji pred nim na scéné, c¢imz se prekonava vzdalenost mezi
jevistém a hledistém. Zaroven tim je ovSem zesilen dojem dokumentarnosti:
spojuje se zde divadelni "ziva pfitomnost" a to, ze jsme si filmovy obraz zvykli
vnimat jako autenticky, protoze pfimo a zblizka zaznamendava probihajici déje.
V tomto pFipadé natoleny obraz pomahd tvircim vyrovnat se s inscenovanosti
jednotlivych vystoupeni, protoze je svou zaznamovosti zpétné potvrzuje jako

autentické.

MiZeme si ale v&imnout i procesu opaéného, k némuz dochazi napftiklad
ve scéné s osmiletym Tomasem. Chlapec v kuZelu svétla divakim predvadi svij
roboticky tanec a zaroven s tim se za jeho zady odehrava predtocena projekce
toho, jak tanci totéz v rozkvetlém parku. Zatimco z chlapce ze zaznamu dycha
lehkost, na Tomasovi na scéné je patrna velka snaha se svym tancem co nejlépe
predvést. V jeden moment pak chlapec znejistél, zda pohyby provadi spravné
a otoCil se po svém filmovém obraze, ktery zacal napodobovat. Timto otocenim
zaroven sice prisoudil filmovému zaznamu onu pravou verifikac¢ni hodnotu, ale
zaroven se ukazal jako "tady a ted" pritomny vykonavatel pozadované role.
Z nadeho pohledu neni aZ tak podstatné, zda $lo o zdmér inscenatord (Tomas
mUzZe mit ve chvili pochyb toto otoeni povolené) & nikoli, ale dilezité je,
ze divak toto otoceni Cte jako projev Tomasovy autenticity. Pravé tento zamér je
pravdé&podobné ddvodem, pro¢ inscendtofi zapojili do projektu takové mnoZstvi
déti. Bézna divadelni poucka, ze "déti a psi na jevisté nepatfi" totiz prevracené
vyjadiuje ddvod toho, pro¢ jsou pravé zde déti na jevisti jsou: tendence déti
(i zvirat) bourat znakovy charakter predstaveni tim, Ze neudrzi jeho umélou

zamérnost, je zde vyuzita pravé ve prospéch vytvoreni dojmu autenticity.

Az dosud jsme u Vadi/nevadi rozebirali pouze situaci, kdy expert interaguje
s jinym expertem, aby tim néco nepfimo sdélil divakovi a situaci, kdy se expert
na divaka obraci prfimo. V obou téchto pripadech je divakovi predavan predem
dany obsah Fizeny vy$&im inscenaénim zdmérem. Od bé&Znych zplsobl divadelni
komunikace se tento princip snazi odlisit tim, ze predstira, ze nejde o komunikaci

divadelni, nybrz realnou. K tomuto uUcelu vyuzivd jak na drovni komunikace
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experta s expertem, tak experta s divakem v zesilené mifre momenty, kdy experti
ze spontanniho popudu komunikuji obsah nepredpfipraveny: napriklad rozpacité
pomrkavaji do publika ¢ se na scéné "ve volnych chvilich" rizné postuchuji. Tyto
projevy, jimZ je ze strany inscenatorl ov&em dan prostor zdmérné, signalizuji
divakovi totéz, co Tomasovo otoceni. A to, Ze na scéné jsou pritomni zivi lidé,
pfi¢emz tvlrci se snazi jejich autenticitu zdOraznit vdemi vySe zminé&nymi

formalnimi prostredky.

A to ztoho dlvodu, aby z jednotlivych her, v nichZ Gc&inkujici predvadéiji,
co jim "vadi", vyslo jednoznacné odsouzeni xenofobie, co nejsilnéji potvrzené
opravdovou zkusSenosti skutecnych lidi, kteri tyto své zkusSenosti verejnosti
sdéluji skrze hrani hry, kterou je divadlo. Skrze tuto hru, v niz si Ucinkujici
zkouseji hrat role ostatnich, se inscenatofi snazi vyjadrit, ze kazdy v nasi
spoleCnosti je potencialni obéti strachu z ciziho a ze pravé proto je treba
se snazit podivat se na situaci z jeho pohledu. Tento novy vhled do situace
véeobecného strachu se pak, s vyuzitim expertd véedniho dne a jejich Zivotnich

zkudenosti, snazi inscenatofi divakim nabidnout.

4. svet

Predstaveni 4. svét (premiéra 5. kvétna 2014) otevira pred divaky problém
tzv. novych chudych, tedy lidi, ktefi jsou nuceni prezivat pouze s existencnim
minimem. Pojem "Ctvrty svét" rozsifil sociolog Manuel Castells a oznacuje lidi,
ktefi sice Ziji na Uzemi svéta "prvniho", ale protoZe se ocitli na jeho socialnim
okraji, tak k hlub&imu setkani mezi lidmi z té&chto dvou odli§nych svétl dochazi
jen zridka. V tomto predstaveni tak "experti", ktefi si 4. svétem prosli, nabizeji
divakdm moznost tohoto setkdni svétl a snaZi se jim nejen zprostifedkovat svou

zivotni zkusenost, ale vyjadfit se skrze ni k fungovani nasi spolec¢nosti obecné.

Celou inscenaci pak propojuje otazka, jak se zaclenit do dnesni spolecnosti
a jak si v ni vybudovat pevny domov coby misto, v némz muzeme bezpe&né byt
sebou samymi. V zdjmu toho jsou za sebou poskladané situace, které néjakym
zpUsobem tematizuji povahu nasi spole¢nosti a cenu pfizpUsobivosti, kterou

ucinkujici v posledni scéné "odmitaji zaplatit".

Smyslem predstaveni neni Uclinkujici ukazat pouze jako obéti ekonomické

pasti, v niz se propadli z b&Znych pfislunikd stfedni t¥idy aZ na hranici, za niz
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uz zac¢ind zivot na ulici, ale predstavit je jako jedince, kteri se z této situace
pokouseji vlastnim jednanim dostat. Na tom je postavend i hlavni dramaticka
situace této inscenace. Aktivni jednani péti vystupujicich expertl neni ovéem jen
tim, co je zobrazovano, ale itim, ¢im se zobrazuje. Svym rozhodnutim
vystupovat v inscenaci 4. svét a jejim prostrednictvim vypovidat o dané
problematice se experti vyrovnavaji se svymi nelehkymi situacemi nejen tak,
ze jim davaji jiny smysl (pomysiné selhdni pretvareji v uziteCnou zpravu
ostatnim), ale i otevienim diskuze nad bezdomovectvim prispivaji k reSeni tohoto
problému obecné. Koncept rezisérky Terezy Durdilové a dramaturgyné Magdy
Stojowské je na tomto principu viditelné postaven a v tomto smyslu propojuje
Zivotni situaci expertd s jejich situaci "divadelni". I kdyZ pUvodni dramaturgicko-
rezijni linka zamyslela® postavit strukturu inscenace na jakémsi programu
"vycvikového tdbora prizplsobivosti", postupné se hodné rozvolnila a misto

na sledovani konceptu se pozornost zamérila predevsim na experty samé.

v

VSech pét adinkujicich®® se snazi vystupovat prevazné "samo za sebe"
a pomérné podrobné seznamuji divaka se svou biografii. Vécné podanymi
pribéhy se snazi divaka informovat o své obtizné situaci, pricemz jejich patrna
snaha angazovat se podavanim této zpravy zpritomnuje tento akt natolik, Ze to
svym zplsobem vyvaZzuje fakt, Ze skute¢nd situace nékolika z nich je uz
v soutasnosti odli¥nd. Plsobi na nds do jisté miry uz jen tim, Ze vime, Ze se
lidem stojicim pred nami skutedné stala. Kazdy z péti expertl pfirozené vstupuje
do predstaveni z odli§né pozice, ale zplsob, jakym se prezentuji a vymezuji viéi
sobé navzajem z nich nendpadné vytvari dramatické postavy. Jifi je sebejisté
a realisticky vystupujici zkrachovaly architekt, Anicka mlada a nadsend socidlni
pracovnice, Zdenék kfehce a nendpadné plsobici prodejce Nového Prostoru®,
Eduarda idealisticka fararka zvlastniho charismatu a Dana razna a pragmaticka

exulantka ze statni spravy.

rvrs

Predstaveni sice cCerpa materidly z reality, ale pretvari si je po svém
zpUsobem, ktery budeme dale sledovat. Vyristd z reality uz svym zardmovanim:

neoddéluje ho totiz od ni jasné& dany zacatek ani konec. Pfi pFichodu divak{

65 Jak autorce této prace v osobnim rozhovoru po jedné z repriz sdélila Tereza
Durdilova.

66 Plvodné Slo o sedm ucinkujicich, ale jedna z nich odesla a druhy zesnul.

67 Tedy ten Zdené&k, kterého predstavuje divakim - skutedny Zdenék uz sociélni dno
opustil a nasel si pravidelnou praci
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experti postavaji pred vchodem Studia Alta a pak se postupné trousi dovnitf
na scénu a za stale rozsvicenych svétel si pfipravuji tyée na stavéni stanu.
Naopak na konci predstaveni experti témér plynule prechazeji do zivé diskuze
s divaky nad otdzkami socidlnimi i uméleckymi, kterou zakoncuji prosbou
o prispévek na dalSi uvadéni své inscenace. Inscenatofi tak predstaveni
neoddéluji od skutecnosti pomysinym rozhrnutim opony, symbolickym otevreni
oka do jiného svéta, ale zdanlivé nechavaji divdka hledét na stale stejné

skutecny svét, z néhoz se realita divadelni pouze misty ostentativné konstruuje.

Nazornym ztvarnénim tohoto principu miZe byt jedna z Uvodnich scén, kdy
experti zacinaji z materidlu sloZzeného v kouté stavét velky stan. S patrnym
usilim se jim ho konecné podari vztycit a zacnou se v ném "zabydlovat jako
doma". Ze skute¢ného materidlu (tycée, bunicina, aktivita jejich fyzickych tél) tak
postavi cosi, s c¢im dale hraji jako s obrazem domova, v némz se "hadaji"
0 osobni prostor®®. Na tento "obraz" experti navazuji vécnym informovanim

divakd, v jakych prostorovych podminkach oni osobné travi svdj zivot.

Celd inscenace klade kompozi¢n& proti sob& scény, které rlznymi zplsoby
akcentuji bud’ svou povahu divadelni (¢imz "obhajuji" uméleckou povahu
inscenace) ¢i svou povahu "skutecnostni". AC je toto rozdéleni vystizné spiSe pro
zdmér tvlrcd neZ pro podobu vysledné recepce, bude na&im vychozim bodem,
protoze pravé od néj odvozuje tato inscenace svou dokumentarnost. Ta spociva
v tom, ze do kontrastu ke scénam ostentativné fiktivnim (AnicCin tanec Jifim
predstirajicim, Ze je David Coperfield, "slunéni na Havaji" ¢i "preprogramovani"
na Uspésné jedince nasi spoleCnosti), které davaji najevo, Ze jsou realitou
virtudini & vysnénou, stavi tvlrci situace "civilni", které se n&jakym zplsobem

snazi potvrdit skuteé¢nost originald pfivedenych na scénu.

Mezi tyto "origindly" patfi samozrejmé v prvni radé samotni experti, pricemz
pUsobivost jejich "autenticity" nemusi spocivat pouze v jejich faktické
pritomnosti, ale mQze byt zesilena jejich osobnim charismatem, které se vyrazné
promitd do jejich scénického vystupovani. Fararka Eduarda tak napriklad ma
viditeln& zvla&tni hlasovy i pohybovy projev, ktery plsobi trochu jako by pochazel

z jiného svéta, ale jehozZ specificnost zaroven neni predstirana, ale je zakorenéna

68 Ovsemze na tomto principu funguje i bézna divadelni praxe - jde jen o to, Ze zde je
tato praxe zdlraznéna a vyuZita k potvrzeni dokumentarnosti inscenace.
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v jejich fyzickych dispozicich®. Ddsledkem jejiho plsobeni je, Ze rozrusuje
ilustrativnost nékterych scén, které se diky nepojmenovatelnosti jejiho zjevu
nedaji pouze zplostit na polopaticky srozumitelnou tezi. Takovou scénou je treba
"pfeprogramovani", v niz jsou vsichni Ucinkujici, mimo Eduardy, schovani
v blikajicim stanu a operacni program jim "implantuje" flexibilitu, asertivitu
a dalsi optimalni predispozice pro preziti v moderni spolec¢nosti. Eduarda se zatim
mota ve tmé kolem stanu, srukama naprazenyma pred sebe a oslepena
buni¢inou navléknutou pfed hlavu, pfi¢emz chvilemi omylem narazi do divakd.
Naprosta ilustrativnost této scény — ktera by se dala shrnout jako "jedni se uméle
adaptuji a druzi bez ochrany bloudi v tmach" - je rozruSena namésicné
prknennym tapanim Eduardy, které, kdyz se tato zena priblizi, budi v divacich
neklid az strach. Diky Eduardiné prirozené zvlastnosti, tak situace umoznuje
divakdm zakusit pocit fyzického ohroZeni z éehosi vymknutého z b&Zného tadu,

coz mUzeme ovéem zpétné &ist vyznamové.

Podobnym zplsobem pak mohou pusobit origindly v roviné ptedmétd. Toho si
miZeme véimnout ve scéné, v niz ndm experti popisuji své ztracené domovy
a ukazuji predméty, které si z nich dokazali zachovat. Tyto predméty jsou vyuzity
jako pars pro toto byvalych domovid expertd, u nichZz potvrzuji nejen jejich
byvalou faktickou existenci, ale podtrhuji ivyznam jejich ztraty. Ve své
hmatelnosti i symboli¢nosti funguji jako talismany ¢asd, v nichz jednotliva
obycCejnd véc takovéhoto vyznamu nemohla nabyt. Parnicek, rodinné album
&i kozidek podsity krecky posilaji experti prohlédnout divakim, ktefi zakouseji
materidlnost predmétu spolu s védomim jeho autenticity a symbolické hodnoty.
Jde o zazitek na jiné Urovni, nez kdyz experti v predstaveni Vadi/nevadi kladou
na pomyslny hrob rekvizity predstavujici predméty, které by radi dali svym
zemrelym pribuznym. Ve Vadi/nevadi divaci z dalky hledisté pozoruji pouze
zhmotnény ikonicky znak darkd, ale ve 4. svété si k tomu jesté navic pfidavaji
jakousi bezprostfedni plsobivost, kterd by snad dala popsat jako smés védomi

jejich "pravosti"’® a hapticky vjem jejich materidlnosti.

K podobnému posilovani divakovy tendence vztahovat k sobé scénické jevy

jako skutecnost slouzi v principu i kladeni otdzek publiku. Nejenze timto

69 At uz danych pfirozené ¢i ovlivnénych né&jakou nemoci.

70 Tim samozirejmeé nechceme s jistotou tvrdit, ze predmeéty jsou skutecné pravé, ale
dokumentérni divadlo je postavené na divéte v pravost predklddaného materialu -
konkrétné na nasem vnimani ovlivnéném tim, ze dané jevy jako pravé vnimat bude.
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zplsobem experti akcentuji svou existenci v témze "tady a ted" jako divaci, ale
zaroven nuti publikum zaujmout osobné aktivni vztah k predkladanym otazkam.
Napfiklad poloZzenim otazky "jakou &ast z vasich pFijmd by mél spotfebovat vas
najem?", pobizeji tdzaného vztahnout otazku polozenou v rdmci divadelniho
tvaru ke své realné zkusSenosti a na jejim zakladé vypocitat odpovéd, ktera
se opét stane soucasti "divadla", ¢imz by se pro divaka divadelni a skutecna
realita mohly spojit dohromady. (Ackoli je treba poznamenat, ze experti jak
ve 4. svété, tak i ve Vadi/nevadi s odpovédmi publika dale pracuji jen minimalnég,

takze se jedna spiSe o jednorazovy apel nez dialog.)

Podobné se pak na divakovu schopnost propojit si predkladané informace
okamzité a pfimo s realitou snazi experti pUsobit itim, Ze tfeba rozepisuji
na podlahu kalkulace, kolik penéz jim zbyde denné z pfijmu na jidlo po odecteni
véech vydaju. Odé&itané sumy a dvakrat podtrzeny vysledek, zvici napfiklad vyse
30 korun, jsou plsobivé pravé proto, Ze jsme si diky jejich vécnosti schopni
konkrétné predstavit, jak tézko se s nimi ve spolecnosti, v niz jsme sami zvykli

kazdodenné fungovat, da zit.

Dojem skutec¢nosti ovsem predlozené jevy nemusi vyvolavat pouze tim, ze je
jsme schopni bez vahani zaradit do roviny nami prozivané zkusenosti, ale i tim,
Zze se experti projevuji jako Zzivi lidé, obtizné se vyrovnavajici se svou situaci
na scéné, takze pro nas neni obtizné predstavit si sebe sama v podobné situaci.
Vyrovnavani se s touto situaci je potom jistym druhem jedndni. To mizeme
pozorovat napriklad u socidlni pracovnice Anicky, kterda v jedné ze scén
prezentuje sv{j idedl Zivota, v némz neni tfeba penéz, pokud mezi lidmi vladne
solidarita. Anicka svou hereckou situaci, spocivajici v tom, Ze vystupuje na scéné
bez jakychkoli znalosti hereckého femesla, fesi obvyklym zplsobem "nehercd":
viditeln& prehravd. Obsah sdéleni, ktery se timto zplsobem snazi pfedat, vyzniva
tim padem zcela neautenticky, jakoby ve skuteCnosti nevychazel z jejiho
vnitiniho presvédéeni. Jeji vystup tak plsobi spiSe jako jakdasi kifeCovitd snaha
udrzet optimistickou viru v nepotrebnost penéz i tvafi v tvar opodal stojicimu
Zdenkovi, ktery, sam tonouci v ohromnych dluzich, jeji nazory skepticky
komentuje. Jeji jednani tak nespocdivd v presvédcéivém Sifeni idealismu, ale
ve viditelné snaze vyrovnat se s vlastni hereckou situaci, pricemz toto jednani
se vyznamoveé spojuje s jeji upornou, ale marnou snahou presvédcovat clovéka

nachazejiciho se v kritické financni situaci, Ze by mu penize k nicemu nebyly.
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Pfikladem podobného typu mdZe byt i Danino referovani o zhordujicich
se podminkach, jaké panovaly na Ufadu prace, které ve findle vedly k jejimu
zhrouceni. Dana svou zkusenost vypravi s lehkym podtonem ironie a celkové
se pokousi prezentovat se jako Cclovék, ktery si nad traumatickym zazitkem
udrzuje nadhled. Jeji patrnd snaha udrZet tento zplsob vystupovani i pfed
divakem zpritomnuje jeji vyrovnavani se s tézkou zivotni zkuSenosti. Snazi se ji
totiz zbavit zplsobem, kterym o ni mluvi: odsouva ji od sebe a prezentuje ji jako

vécnou, spolecensky prinosnou informaci.

Tretim prikladem tohoto typu, ukazujicim znovu, pro¢ jsme u expertd
ucinkujici ve 4. svété narazili na zobrazovani jednani skrze jednani, byl Jifiho
spontanni proslov na reprize 31. kvétna 2015. Kratce pred touto reprizou doslo
k onomu nedekanému umrti jejich hereckého kolegy Karla a Jifi svdj proslov
vénoval tomu, pro¢ chtéji i navzdory této udalosti pokracovat se 4. svétem dal.
Silné pateticky toén i vyrazy, které Jifi zvolil, by v jiné situaci tfeba vyznély
prepjaté a nepravdivé. Takto ovSsem byly vyrazem jeho snahy popsat smysl hrani
4. svéta jako velké poslani proto, ze presvédcenim publika o nezbytnosti nést
toto "poslani" dal i pfes smrt pritele, potreboval dodat viru i sadm sobé. Pricemz
bylo patrné, Ze se on i ostatni aktéri skrze jeho proslov se smutnou situaci

vyrovnavaji.

Sila, s jakou v&echny tyto tfi scény plsobi na divdka, spodivd pravé v tom,
ze experti jednaji: rozvijeji aktivitu, kterd cosi méni v pritomném case. Pritom
se jejich jednani ve skutecné situaci (zivotni), prostoru (jevisté) i Case stava
zaroven i jednanim zobrazovanym, fungujicim v ramci zamérného celku dila. Nez
budeme v teoretické ¢asti nasi prace hloub&ji zkoumat vztah expertl k herectvi
Fekneme pouze, Ze vyuZivani expertl namisto klasickych profesionalnich hercl
davéd smysl jen potud, pokud experti dokdZou vyvolat dojem, Ze zUstavaiji
na scéné "sebou samymi". VysSe uvedené priklady ukazuji, jak se toho experti
snazi, vramci "readlného" prostredi, které pro své vystupovani vyuzivaji,
dosdhnout poukazovanim k originalni (at uz fyzické ¢i faktické) podstaté
pfedvadénych jevl & vyuZivani mluveni jako jednani, které ma pro né osobné
i psychoterapeutické ucinky. Ve vSech téchto pfikladech potencial vyvolat dojem
skutecnosti vychazi z toho, ze se experti obraceji individualné a pfimo na divaky.

Jakym zplsobem se toho ale zde snaZi dosdhnout v rdmci komunikace nepiimé?
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Jednim ptikladem mize byt scéna, v niz Jifi se Zdefikem prezentuji vysi svych
dluhl. Formalné je celd situace vystavéna jako hra na prebijenou, kde kazdy
z nich sedi na jednom konci konferenéniho stolu a proti sob& "hazeji na stdl"
sumy, které dluzi nejrizné&j&im, v nasi spole¢nosti zndmym, subjektdm - Petrem
Kellnerem pocinaje a Dopravnimi podniky konce. Ostatni experti v reakci
na statisicové sumy "udiven&" hvizdaji. Experti tak divdkim jednotlivé &astky
sdéluji nepfimo skrze dialog, v némzZ jsou ovSem nuceni své verbalni
i nonverbalni reakce '"rozehravat" a predstirat, ze uvedena data slysi poprvé
v Zivot&. Smyslem toho je pravd&podobné vyuzit realisticky zplsob herectvi -
vzhledem k jejich chybé&jici herecké pripravé ale divdk pocituje jejich dialog jako
viditelné  prehravani, které ovSem  dojem  skutecnosti nezamérné
(a netematizované, na rozdil tfeba od scény s Anickou) rozbiji. Prezentované
dluzné &astky tak ipres své astronomické vy$e plsobi na divdka mnohem
slab&ji, nez onehdy provadéné kalkulace pfijmu a vydajd a to jen proto, Ze jsou
soucasti situace, ktera je "nevhodnym pouzitim hereckého materidlu" oznacuje

za "falesné".

Toho, co tato scéna na rozdil od nékterych jinych postrada, jsme si mohli
vSimnout na reprize 31. kvétna: pfi vypocitavani svych nezaplacenych pokut DPP
si Zdenék nahle, uprostfed odrikavani nauceného dialogu s Jifim, vzpomnél,
Ze tento tyden dostal dalsi dvé pokuty. Toto Zderfikovo zpritomnéni situace nahle
nezamérné pripomnélo, ze tato hra na prebijenou vlastné reflektuje jejich
realnou a postupné se zhorSujici situaci. Také ale definitivhé oznacilo vétSinu
ostatni komunikace mezi experty v této situaci za evidentni hrani, které ma

dojem skutecnosti pouze vyvolavat.

Tento typ hrani je ovSem tfeba jesté odliSit od ostentativni divadelni stylizace,
jejimz cilem je vyvolat dojem Ze hrajici ¢lovék je, na rozdil od postavy, kterou
hraje v ramci stylizace, skutecny. V tomto typu divadelni stylizace je provedena
tfeba scéna preprogramovani - experti vyjdou ze stanu s ostentativné
suverénnim drzenim téla a pronaseji klisé, jaka jsou obvykle v nasi spole¢nosti
pfisuzovéna asocialnim zamoZnym podnikateldm (ozna&ovani socidlné slabsich
jako pFizivnikQ, atd.). Z této tezovité ztvarn&né role jedincl Uspé&snych v nasi
spolec¢nosti je ovsem po chvili "probudi" Eduarda svymi nevéficnymi protesty
proti tomuto typu rétoriky a oni se zase stavaji sami sebou. Tuto divadelni

stylizaci tak pouzivaji jako synonymum pro "fikci": pro vyjadreni své predstavy
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boh&cl, stejné jako podobnym stylizovanym duchem naznacuji, Ze tanec Ani¢ky

s Davidem Coperfieldem je pouhy sen.

Na zadkladé vy$e zmin&nych priklad(, které se snaZi postihnout vdechny typy
situaci, v nichZ se experti v této inscenaci nachdzeji, mdZeme konstatovat,
7e tvlrci vyuZivaji nejrizné&jsi divadelni prostfedky s diraznym zfetelem na to,
aby akcentovali jejich redlnou, originalni podstatu. At uz je to snaha vyuZzit jejich
osobniho charismatu, faktQ z jejich zivota, tematizace jejich vztahu k herectvi,
snaha o herecky realismus ¢&i vySe zminény Ucinek stylizace tak to hlavni, v ¢em
se lisi je, nakolik ve vztahu k vytvoreni dojmu autenticity skutec¢né funguji. Tato
predstaveni misi dohromady vice divadelnich kédl, mezi nimiz musi divak
prepinat, protoze se li§i zplsob jakym se jednotlivé znaky vztahuji k originalu

a nakolik vibec situace ¢&i jevy pfiznavaji svou znakovou povahu.

Zakladni struktura této inscenace je priznacné postavena jako uz zminény
vycvikovy tabor pro neptizplsobivé. Mezi jednotlivé situace v nichZ se Gc&inkujici
vice ¢i méné evidentni hereckou stylizaci snazi vystupovat jako lidé jsou vlozeny
scény v nichz v synchronizované choreografii  demonstruji  nejrizné&jsi
spoleCenské mechanismy. At uZz jde o mechanismus byrokraticky v némz
vykonavaji znamé ilustrativni pohyby Urednické prace, o mechanismus vsedniho
umorného pracovniho kolobéhu zobrazovaného spole¢nymi nadechy a vydechy i
o systém, ktery je symbolicky vyfrazuje ze spole¢nosti jejiz rytmus a naroky
odmitaji. Z kontrastu téchto scén, usticich v kolektivni ucast
"pFeprogramovavani" na adaptabilitiu se scénami v nichz vystupuji jako obycejni
lidé a projevuji se co moznd nejvic "sami za sebe" pak vyplyva hlavni téma
4. svéta. To lze interpretovat napriklad tak, ze je jim stret skutecnych zivych lidi

s odlidsténym systémem, ktery je nuti hrat role, jez odmitaji a neuméji hrat.

Scénické plisobeni experti

Na zakladé naSich analyz zde mUZeme velmi zjednoduené rozdélit scénické
pUsobeni expertl na to, kdy se svym vystupovanim snazi vyvolat dojem civilnosti
("ptirozené skuteénosti") a kdy naopak zdGrazfiuji své demonstrovani. V analyze

Vadi/nevadi jsme naznadili, Ze i demonstrovani mize ve svém dlsledku posilovat
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dojem "prirozené skutecnosti". Podivejme se na otazku demonstrovani z blizsiho
teoretického pohledu. Cilem zminénych demonstrovanych situaci (tfeba marné
hledani prace ¢i Gték Ani a EvZzena ve Vadi/nevadi ¢i Urednicky aparat
a preprogramovani ve 4. svété) je podat zpravu o jisté situaci ¢i spolec¢enském

mechanismu, aby si o ni divaci mohli uinit jasnou predstavu a Usudek.

Tento zjednodusSeny princip demonstrovani popsal mnohem preciznéjsim
zplUsobem Bertolt Brecht ve své zndmé pouliéni scéné, pricemz dodava,
7e ""demonstrator nemusi byt vibec umélec. Co musi umét, aby dosahl svého
cile, umi prakticky kazdy. Neni-li, dejme tomu, s to provést tak rychly pohyb jako
postizeny, kterého napodobuje, staci, kdyz jen vysvétli: postizeny se pohybuje
tfikrat rychleji a jeho predvadéni tim ani neutrpi ani se neznehodnoti. SpiSe ma
své meze jeho dokonalost. Jeho vykon by byl narusen, kdyby kolemstojicim byla
jeho imitacni schopnost napadna. Musi se vystfihat toho, ze by nékdo zvolal: Jak
pravdivé, jak vérné zpodobuje Soféra. Nesmi nikomu "ucarovat". Nesmi nikoho
ldkat z v8edniho dne do "vy&&i sféry"."’" V&em vyde uvedenym pozadavkim
na demonstratory by experti pomérné presné vyhovovali véetné toho, ze nejsou
umélci, napadnou imitacni schopnosti nevynikaji a uz svym pojmenovanim”?

naznacuji, ze se naopak snazi lakat z "vyssi sféry" do "vSedniho dne".

Némecky teoretik Jens Roselt”® dokonce postupuje o krok dal a zastava nazor,
ze experti jsou demonstratori béhem celého svého pobyvani na scéné. Tedy
i ve scénach, které my jsme nazvali "civilnimi" a kdy experti prezentuji své
zivotni zkusenosti. Vysvétluje, ze zde nejde jako u Brechta o zachovani distance
mezi "hercem" a "viditelnou postavou", ale o distanci kterou si expert vytvari
mezi sebou samym a postavou, pfipadné svym pribéhem a to proto, Ze ani sami

sebe ani pribéh emocné neprozivaiji.

O tomto tvrzeni mzeme vyjadfit dvé pochybnosti - prvni vyplyvad z nasich

analyz Vadi/nevadi a 4. svéta a druha se tyka jeho teoretické podstaty.

Nase prvni pochybnost spociva v tom, ze v principu neni logické, aby experti
(vzhledem k tomu, zZe jsou pritomni pravé jako experti) byli demonstratofri

po celou dobu svého pobyvani na scéné, protoze cilem demonstratort je od sebe

71 Str. 51 in [BRECHT].
72 Neni ostatné pojmenovani "experti vSedniho dne" aluzi na tento citat?
73 Str. 60 in [DREYSSE1].
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demonstrované jasné "oddélit", aby z néj ucinili predmét divakova soudu. Cilem
expertl ale pfece neni svou "roli subjektu pFib&hu" & Zivotni pfib&h sém podrobit
soudu. Vystupuje zde spiSe jako nékdo, jehoz Zivotni zkuSenosti jsou vyplodem
skutecnosti a prave tento status ho opravnuje k tomu, aby ve vztahu k probirané
problematice fungoval jako prikazny material na zgkladé néhoZ divak poté soudi.
Je-li navic cilem dokumentarniho divadla spoleCensky se angazovat, dokonce
pomérné cCasto i ve prospéch té spoleCenské skupiny, z niz "Cerpad" své experty
(coz je pripad nami analyzovanych inscenaci’®), bylo by pfimo nesmysiné’®, aby

soustavné zcizovala divakdv dojem, Ze pfed nim na scéné stoji skutecni lidé.

Bylo by ale predevsim treba prosetrit Roseltovo tvrzeni z pohledu teoretického

a tak si ho pro zacatek rozdélime na dvé poloviny

Prvni ¢asti tohoto tvrzeni bychom snad mohli rozumét tak, Ze Roselt u Brechta
vidi na scéné herce (profesionalniho uméice), ktery zvenci komentuje "viditelnou
postavu". Zde je ovSsem treba doplnit, ze termin "viditelnd postava" je pomérné
netastny. Za prvé, aby divdk vibec mohl vnimat komentar této postavy, musi
pro néj byt prece "viditelny" i "herec". Za druhé tento "herec" vytvari nejen onu
"viditelnou postavu" ale i postavu "komentujiciho herce", ¢imz vznikaji postavy
dvé (komentatora a komentovaného), jichz obou je herec autorem a pouze
k jejich ztvarnéni pouziva odliSné prostredky. Za tfeti budeme-li se o celé véci
bavit z pohledu divaka, jak Roselt naznacuje, snad by bylo |épe pridrzet
se Zichovy teorie a mluvit namisto o "postavach" o "dramatickych osobach",

které si divak béhem na zakladé vnimani postav vytvari.

Ve vztahu k expertim mlzeme Roseltovu tvrzeni rozumét tak, Ze podle né&j
na scéné vidime experta, ktery demonstruje svou roli a svij pfib&h tim, Ze o nich
pouze svéddi a neproziva je. Uplatnili-li bychom na toto tvrzeni tutéz dvahu jako
predtim na "herce" a "viditelnou postavu" vidime, Ze by u experta bylo treba
dojit k téze kritice jako u Roseltova pojeti herce v tom smyslu, Ze prece i expert

vytvari jisty herecky znak’ ("sédm sebe"), ktery stoji proti hereckému znaku,

74 DalSim prikladem této Casté praxe je inscenace Jako doma: ONY Katefiny Jungové
nebo Boys&Girls Terezy Durdilové/Magdy Stojowské a Casto toho vyuzivaji i Rimini
Protokoll (naptiklad inscenace Airport Kids, Vung bién gid'i, atd.).

75 Vyjimkou by samoziejmé bylo, kdyby dana inscenace zamérné tematizovala faleSnou
autenticitu, to ale neni pfipad toho typu dokumentarnich inscenaci, jimiz
se zabyvame zde, prestoze takové inscenace existuji.

76 Mluvime zde radsi o hereckém znaku, jehoz jednim zvlastnim pfipadem je herecka
postava, kterd by ovéem jako termin mohla byt v pfipadé expertt problematicka
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ktery utvari jako svou roli (subjekt pribéhu). Odcitujeme jesté jednou Brechta,
ktery tvrdi, Ze herec, aby z(stal demonstratorem, "musi toho, koho demonstruje
demonstrovat jako cizi osobu, nesmi pri svém vykonu zcela setfit to, ze "on
udélal to, on rekl to" a zaroven z druhé strany dodava, Ze "to, co publikum vidi,
neni slouc¢enim demonstratora a demonstrovaného, neni bezrozpornou treti
postavou, v niz se rozplynuly rysy postavy prvni (demonstrator) a postavy druhé

(demonstrovany)"”’.

Z nasich analyz ale naopak spiSe vyplyvalo, Ze se zde experti v "civilnich"
scénach nesnazi sami sebe zamérné demonstrovat jako cizi postavu - naopak
se pokouseji zlstat sami sebou. To, nakolik je divak skuteéné jako autentické lidi
vnima, je potom jind otazka, nez otdzka demonstrovani v tomto smyslu (to uz
bychom mohli v souvislosti s Brechtem spiSe mluvit o projevech jejich neherectvi

jako zcizovacim efektu vzhledem ke jejich zformovanému "ja", které maji
predstavovat). Jako rozpoznatelni demonstratori a demonstrovani potom experti
v nasich predstavenich vystupuji spiSe v jistém konkrétnim typu scén, u nichz
se snazi timto zplsobem objasnit podstatu situace. Pfi¢emz jiz zminény vedlejsi
(nebo hlavni?) zamér je, aby vedle svych demonstrovanych ja vytvareli dojem,

v o 7 .7 . .7
ze zustavaji sami sebou a nehraji.

Této civilni roviné, v niz se experti snazi na scéné vyvolat dojem skutecnosti,
se budeme nyni vénovat teoreticky. Pro zacatek predznamename,
Ze i komunikace prirozena nabyva v divadelnim kontextu povahy komunikace
ukazované a z hlediska celkového inscenacniho zaméru dokonce zamérné

ukazované. z tohoto pohledu si ji nyni pracovné rozdélime.

Budeme rozliSovat zdmérnou a zamérné nezameérnou’® komunikaci - a to jak
na urovni, kdy expert komunikuje s jinym expertem, tak kdyz expert komunikuje
pfimo s divaky. Za zamérné nezameérnou komunikaci povazuji inscenatory

zdmé&rné zaclené&né projevy nelplné zformovanosti expertt:

a) vinterakci experta sjinym expertem to muize byt tfeba vzadjemné

"postuchovani", apod.,

b) v interakci experta s divakem pak tfeba rozpacité pomrkavani do publika,

77 Str. 56 in [BRECHT].
78 Ovsem s védomim, Ze jisty podil Cisté nezamérnosti je pfitomen neustale v kazdém
divadelnim tvaru, a proto by asi bylo lepsi mluvit o zdmérnosti pouze prevazujici.

53



c) a naposledy momenty v nichz ostenzivné prosvitaji herecké nedostatky
expertl (zakoktadvani, pohybové nedokonalosti, rozpaky, atd.). Je tieba
zdQraznit, Ze tento princip zdmé&rné nezdmérnosti je alespori v jisté mite

zaclenén v komunikaci zameérné.

Pod zamérnou komunikaci na Urovni expert/divdak potom rozumim verbalni

&i nonverbalni sdélovani dané zpravy jednoho experta pfimo divaktm.
A do zadmérné komunikace odehravajici se interakci mezi experty, patfi:

a) interakce vznikajici "tady a ted", v niz ale expert reaguje v ramci své
zamérné formace (experti ve 4. svété si pomahaji pri stavéni stanu, Zdenék

zalleni do diskuze novou informaci o stavu svych dluhd),

b) interakce predem nazkousena (ve smyslu replik a reakci) nicméné "tvarici
se" redlné, kterd tim padem vykazuje znaky realistického herectvi (diskuze

ve 4. svété, komentovani fotografii ve Vadi/nevadi),

c) interakce demonstrovana (prip. stylizovand, jako je ve 4. svété stylizovany

tanec Anicky s Davidem Coperfieldem).

Timto pracovnim rozliSenim se samorejmé nesnazime tvrdit, Ze zde vedle vsi
této zamérnosti neexistuje nezamérnost, ktera je po celou dobu pfitomna. Pouze
jsme se pokusili o ponékud hrubé systematizovani nékolika typd interakci, které

nas posune v dalSim uvazovani.
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Teoreticka cast

Funkce experta

Existence dokumentarniho divadla jako uméleckého vyjadreni hodného toho
jména zavisi na tom, nakolik mu divak prfisoudi schopnost néco skutecné
dokumentovat (tedy prikaznym zplsobem ukazovat na jistou skuteénost).
Zamérme se nyni na Ustfedni "prostifedek" této dokumentace, coz jsou v nami

zkoumaném typu divadla experti vSedniho dne.

Charakterizovali-li jsme dokumentarni divadlo jako divadlo angazované,
vyplyva z toho, ze jeho hlavnim cilem je predat svou angazovanou zpravu
takovym zplsobem, aby k divadkovi pronikla. Vyjdeme nyni ztvrzeni,
7e pouzivani expertd namisto profesionalnich hercd méa smysl jen tehdy, pokud
pritomnost experta na scéné prindsi kvalitu, kterda ma na divaka takovy ucinek,
jehoz by profesionalni herec nemohl docilit navzdory sebelépe zvldadnutému
hereckému femeslu. Je zrejmé, Ze tento Uclinek potencidlné prameni z toho,
ze expert vystupuje na scéné sam za sebe, a tudiz sdéleni, které podava ramci
svého vystupu, je ve vnimani divaka "potvrzeno skutecnosti". Z tohoto Uhlu
pohledu ¢im vice se expert ukaze jako autenticky svédek, jehoz postoje
a existence jsou na predklddaném divadelnim tvaru ve své podstaté nezavislé,
tim vétsSi hodnotu bude logicky mit jeho svédectvi ve vztahu k sociadlné

angazované zpravé podavané celym divadelnim tvarem.

Shrnuli-li bychom vysSe uvedené poznatky, pak k vyvolani dojmu "autentického
svédka" napomahaji tfi véci: 1) divak je upozornén na fakt, ze pred nim na scéné
stoji "skutecni" lidé, takze k nim na zakladé tohoto veédomi pristupuje, coz
formuje jeho optiku; 2) expert pri svém vystupovani volbou vyrazovych
prostfedkl maximalné zdlrazfiuje, Ze je zde sdm sebou; 3) inscenatofi davaji
zamérné prostor vyniknout expertové herecké neprofesionalité s cilem vyvolat

dojem jeho autenticity.

Je ovSem logické, Ze v souladu s timto cilem vladne mezi experty i inscenatory
silnd tendence vymezovat scénické plsobeni experta oproti plsobeni herce,

jehoz cilem je (banalné feCeno) stat se skrze svou hru "nékym jinym" nez sebou

55



samym. I kdyZz vymezeni se tvlrcd vi¢i herectvi v mnohém ovliviiuje zplsob,
jakym se experti v ramci celkové struktury dila pohybuji (toto tvrzeni rozvineme
pozdéji), stale jesté nepredurcuje, jak budou experti a jejich funkce vnimani
cilovym recipientem. A protoze samoziejmé pravé na tom, jak budou experti
vnimani z této strany, zavisi Uspéch umélecké, a predevsim socialné-angazované

snahy tvlrcQ, podivdme se nyni na experty blize ze stanoviska vnimatele.

Pokusme se je pro zacatek uchopit z této perspektivy skrze to, proti ¢emu
se vymezuji - herectvi - které uZ bylo, na rozdil od expertl, teoreticky
zpracovano natolik rozsdhle, ze ndm muize poslouzit jako pevnéj&i odrazova
plocha. MdZeme se totiz ptat, zda je vlibec mozné zlstat na scéné& sdm sebou
coby autentickym lidskym origindlem a v ¢em se konkrétné experti ve svém

pUsobeni od hercu lisi.

Nejprve je tfeba polozit si otdzku, jaka je funkce herce v ramci divadelniho
dila, priéemZ je zde tfeba zdlraznit, Ze funkci rozumime spolu s Ivem
Osolsobém” v matematickém smyslu jako ¢emusi zavisle proménnému. Otakar
Zich definuje herce takto: "Herec je umélec predstavujici myslenou osobu sebou
samym"®, Vidime, Ze stranou slova "umélec" (které prozatim pracovné vytkneme
pred zavorku), je u Zicha herec charakterizovan svou funkci "predstavovat",
pricemz predstavovanym je "myslend osoba" a materidlem, skrze néjz

se predstavuje, hercova vlastni psychofyzicka totalita.

Vyraz "predstavovat myslenou osobu" zde prihodné upfesnuje onu vyse
formulovanou a potencidlné zavadéjici predstavu, Ze by se herec mél stavat vzdy
"né&kym jinym". Zohledfiuje se zde totiz moZnost, e ona "myé$lend osoba" mize
odkazovat i k herci samotnému - neboli Zze herec svym jednanim mdize davat
divakovi takové podnéty, aby mu vnuknul predstavu, ze pred nim stoji skutecné
on sdm jako lidskd bytost. Herec v tomto prfipadé ovéem zdUrazfiuje nékteré své
rysy a potlacuje jiné, aby ze sebe zformoval takovy tvar sebe sama, aby

v divakové mysli vznikl zadouci obraz.

Pfikladem nam budiz tfeba Miroslav Hornicek® pohravajici si jednou

s predstavou, Ze by se stal prlvodcem Prahou a tudiz v zajmu komiénosti

79 In [OSOLSOBE1].
80 Str. 48 in [ZICHL1].
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akcentuje své venkovanstvi®? a po druhé v zajmu vtipného vyli¢eni svého zazitku
s kofimi zdUrazfiuje intonaci i gesty svou nesikovnost®. V tomto smyslu ze sebe
HorniCek vytvari jakysi mysleny a zamérné stavény konstrukt. V principu se tedy
jedna o stejnou Cinnost jako kdyby hral tfeba Alcesta, az na to, ze zatimco cilem
hrani Alcesta klasickym ¢inohernim zplsobem by bylo spide nechat zmizet
¢i rozpustit hercovu pravou identitu v hrané postaveé, v tomto pripadé je cilem
vytvorit dojem prezentace hercovy pravé identity, kterd je ovSem nendpadné
zformovana do zadouciho umélého tvaru (vidim Hornicka-venkovana ¢i Hornicka-
nejezdce). Tento umély Utvar, ktery ze sebe herec formuje, nazyva Zich herecka
postava a obraz, ktery se na zakladé jejiho vnimani utvari v mysli divaka
("skute¢ného Hornic¢ka"), pak pojmenovava jako dramatickou osobu. Herecka
postava od dramatické osoby se tak neliSi svou strukturou, ale tim, kdo je
tvlrcem majicim rozhodujici vliv na jeji podobu (v prvnim piipadé herec
a ve druhém divak). Zvlasté podstatné pro nase ucely je vénovat pozornost
Zichovu varovani pred nerozliSovanim herce a herecké postavy, které je jesté
vétsi tam, kde, jako v pripadé Hornickové, herec hraje sam sebe. "Mohlo by
se predevsSim zdat, ze hereckd postava je totozna s hercem, a to by byl omyl,
zavinény tou okolnosti, ze latkou hereckého dila, tj. pravé postavy je herec sam.
Jako neni sochou mramor, nybrz az zformovany mramor, tak je, stru¢né receno,
"postavou" az "zformovany herec", s tim rozdilem ovsem, ze tuto formaci provadi

herec sam, tyz herec, jenz je formovan"®:.

Z obdobné pric¢iny potom vznikd nebezpedli ztotoznovani herecké postavy
a dramatické osoby, pricemz nezbytnost tohoto rozliSovani plyne z obrazové
povahy divadelniho dila. Pfi vnimani takovéhoto dila totiz v mysli recipienta
nevznika pouze jedna vyznamova predstava (co to, co vnimam, je), ale

vyznamové predstavy dvé (co to, co vnimam je a co to predstavuje). Prvni

81 Jaroslav Etlik ve svém Divadle jako zakouseni uvadi pro totéz priklad Jifiho Slitra.
Pouzitim prikladu Miroslava Hornicka se nesnazime skryt inspiraci Etlikem, kterou
pfiznavame, ale vyuzit prikladu, ktery ndam umoznuje ukazat, jak tentyz herec
akcentuje rizné aspekty sebe sama, aby vytvofil odli§nou postavu a pfitom stdle
zUstal sdm sebou.

82 Miroslav Horni¢ek -, Prehlidka Prahou, jejiz televizni zdznam byl pofizen 1977.

83 Miroslav Horni¢ek — Hovory H — Par zaZitk( Miroslava Horni¢ka z festivalu
v Karlovych Varech (¢erpame rovnéz bohuzel pouze z filmového zaznamu), kdy
napriklad vidime, jak HorniCek vypravi své zazitky a pak si v jeden moment sunda
bryle z hlavy uprostfed vypravéni jak predjima, ze o chvilku pozdé&ji ho vypravéni
dovede k nutnosti se zaklonit, tak aby mu nespadly - z toho vyplyva, ze ma
vybudovany jisty gesticky kéd, ze se pro své vypravéni zamérné zformoval a je si
toho védom (sundani bryli).

84 Str. 45 in [ZICH1].
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z téchto predstav, ktera by v nasem pripadé rikala, Ze vidim hrajiciho herce,
nazyva Zich predstavou technickou a je podle Zicha razu abstraktniho (pouze to
vim, Ze je to hrajici herec). Ve své teorii pak zaméruje pozornost spise
k predstavé druhé, obrazové, ktera vznikd v mysli divaka proto, Ze v pfipadé
obrazovych umeéni se skute¢ného vyznamu daného jevu nedoberu skrze to, ¢im

tento jev sam o sobé je, ale skrze to, co predstavuje.

To je ovSem evidentni tam, kde divadelni dilo pracuje s reprezentaci jako
se (znovu)zpfritomnénim néceho fyzicky nepfitomného (a Zich ve své teorii
vychdzi z typu divadla, které na reprezentaci stoji), ale Zichovo rozliseni
vyznamovych pfedstav ndm muze pomoci uchopit naptiklad i divadelni dila stojici
na principu napéti mezi tim, co dany jev reprezentuje (predstavuje) a ¢im
"skute¢né je". Pfiklad této praxe, jejiz obliba od dob Zichovych sili, mizeme
nalézt tfeba v inscenaci Kosti® Matiji Solce, v niz jsou jako materidl pro loutky
zivych zvirat vyuzivany kosti (jinych) zvirat mrtvych. Cely princip stoji na tom,
Ze vyznamova predstava obrazovd nevznika jen pfi sledovani zivych zvirat, ale
Zze se konfrontuje se zamérné vytvorenou vyznamovou predstavou obrazovou
druhou, ato predstavou kosti (vznikajici na zakladé vjemu skutecnych kosti).
Vyznamy, k nimz je timto stfetem obrazovych predstav odkazovano, jsou pak

spojeny se smrti, rozkladem a znovuzrozeni v jiné télesné formé.

V pripadé herectvi pak stejny princip funguje napfiklad u herectvi
brechtovského, v némz herec komentuje postavu, kterou hraje: ono napéti pak
spoCivd mezi obrazovou predstavou komentatora a obrazovou predstavou
komentované dramatické osoby (napt. Trigorina), pfi¢emz plvodce obou z nich
je tyz herec. Cely princip pak funguje na tom, Ze prvni z predstav obrazovych
(kosti, komentator) jsou tvarové shodné s predstavou technickou (s védomim
o pravém plvodu jevu), kdezto druhé pfedstavy obrazové (Zivé zvife, Trigorin)
se zjevné s realitou neshoduji. Zdmérnost vytvarené zpravy ("predstavuje néco")
je ovSsem zfejméjsi na prikladu komentatora, u néjz je patrny proces formovani
(vyvolavajici obrazovou predstavu) nez u tvarové neproménénych nezménénych
kosti, které jsou ale ve skutecnosti soucasti zamérné vyznamové vystavby dila

neméné nez komentator.

85 Psano na zakladé reprizy 25.6. 2015, ktera se odehrala v divadle DRAK v ramci
Divadla evropskych region( v Hradci Kralové
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Jde tedy podle Zicha o to, vénovat u obrazového dila prvotné pozornost tomu,
co dand entita predstavuje, a nikoli &m sama o sob& je az tohoto divodu
je tfeba dlsledné rozliovat i mezi hereckou postavou a dramatickou osobou.
Jejich smésovani je podle Zicha "nespravné smeésovani predstavy technické
s predstavou obrazovou a bylo by stejnou logickou chybou, kdyby nékdo
zaménoval sochu s tim, co predstavuje. PriCinou tohoto omylu je neobycejna
podobnost mezi predstavou technickou a obrazovou pravé v herectvi, pramenici
odtud, Ze latkou hereckého dila, tj. "postavy", je zivy clovék (totiz herec sam)
a ze dramaticka osoba jakoZzto "jednajici" je také ziva bytost, dokonce zpravidla
také Clovék"®, Pri vnimani divadelniho dila je tak v Zichové teorii herec coby zivy
Clovék pritomny pouze v abstraktnim védomi divéka a je skryt za znak, ktery
ze sebe utvari. Ze Zichovy teorie tudiz vyplyva, ze funkci herce je zformovanim
sebe sama vytvofit znak, ktery bude zprostfedkovavat zpravu o jiné realité,
o dramatické osobé, pricemz fyzicka pritomnost herce jako originalniho Clovéka

na scéné neni pro Zicha sama o sobé podstatna.

Jak poukazuje Jaroslav Etlik, Zich zohlednuje pouze to, co je na hercové
tvorbé zamérné - tedy jeho hru. Z této perspektivy "zadmérného" a "umélého"
potvrzuje funkci herce jako tvlrce znaku i Etlik. Naptiklad ve svych Terminech
k dohodnuti spatfuje podstatu herectvi v tom, Ze "herclv pohyb, konstitutivhé
zakladajici jeho hru, musi smérovat k transformaci hercova vlastniho prirozeného
byti v umélou znakovou entitu, tedy v herecky znak."®. V souvislosti s tim
podotyka, Ze se jak z hercovy strany musi jednat o pohyb zamérny, tak i "divak
musi ve svém v&domi chapat herclv pohyb jako zobrazeni zdmérného, cileného
jednani dramatické osoby nebo ho musi vnimat (dokonce i pripadné jeho
absenci) jako nositele n&jakych jinych vyznamd, které s jednénim postavy piimo
nesouviseji"®. Ve své studii Divadlo jako zakouSeni pak podotykd, Zze vzhledem
k umélosti umélecké tvorby ma ze sémiotického hlediska podobu znaku kazdy

material, ktery je zformovany do zamérného vyrazu.

Na rozdil od Zicha ale mluvi o permanenté pfitomné dualité vjemu: za prvé
ma divak vjem prirozeny (tedy toho, co objekt Ci subjekt sdm o sobé skutecné je
- Fekndmé tfeba, Ze je to nGz a urdity ¢lovék) a za druhé déni na scéné& vnima

na urovni sémiotické (znakové). Pravé toto vnimani plodi vyznamovou predstavu

86 Str. 45 in [ZICHL1].
87 Str. 16 in [ETLIK3].
88 Str. 16 jin [ETLIK3].
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technickou, ktera je predstavou funkce (vratime-li se k prikladu vysSe pak jde
o rekvizitu a tvlrce hereckého znaku) a vyznamovou pFedstavu obrazovou
(dejme tomu dyka a Macbeth). Pravé na zakladé této duality vznika potom podle

Etlika divadlo jako zakouseni.

Etlik tedy klade dlraz i na to, Ze herec ze sebe znak nejen vytvaFi, ale utvafi
jej coby "originalni" clovék zivé pritomny na scéné. Zatimco Zich sice o hercové
Zivé pritomnosti také vi ("ve skute¢nosti je to, co vhimam, herec"® & zdlraznéni
v definici herce, Ze herec predstavuje myslenou osobu "sebou samym"), ale
zajima se o néj pouze z hlediska jeho znakového fungovani, tedy toho, co
ze sebe zamérné vytvari a co potom predstavuje, Etlik jej pojima nejen jako
tvlrce postavy, ale ijako "zcela jedine¢nou, ostentativné prezentovanou,
ptirozenou lidskou bytost"®°. K nasemu uvaZovani o funkci herce jako tvlrce
znaku si tak muUZeme je&té pridat akcent na herce jako nositele "materidlni
existence" tohoto znaku na scéné, v ¢emz spociva zvlastni ontologicka kvalita
herectvi. Oproti vyznamové predstavé technické hrajiciho herce jako néceho
abstraktniho je tak zde akcentovdno Zivé spolubyti hercl a divdkd az néj
vyplyvajici zpé&tnovazebni moment, ktery Zichlv koncept herce skrytého
za znakem jim utvarenym, neumozniuje presné zachytit. (Tento presun akcentu,
ktery pro nas bude dale zvlast zajimavy, samozfejmé také souvisi i s dobou v niz
obé teorie vznikaly, kdy v dobé Zichové byl vlivem tehdejsi inscenacni konvence
kladen dlraz vice nez dnes na umélou tvorbu hercovu neZ na ptitomnost herce

jako originalu ¢lovéka na scéné.)

I Jan Cisar spojuje ve svém Pokusu o definici herectvi funkci herce na prvnim
misté s jeho znakovym plsobenim, ale ion zdlrazfiuje jeho existenci mezi
origindlem a znakem. K této "dvojakosti" zaujima ve svém Pokusu o definici
herectvi jiné stanovisko nez Etlik. Ikdyz misty shodné s Etlikem mluvi
0 soubézném zachovani originalni podstaty jevu zaroven s jeho existenci
ve znakové roviné (coz logicky vyplyva z propojeni Mukarovského definice znaku
jako smyslové reality vztahujci se k realité jiné s faktem, ze v divadle se precasto
setkavame se situaci kdy je tato odkazovana "realita jind" tvarové shodna s onou
"vztahujici se realitou smyslovou"), jindy zdQrazfiuje oproti této paralelnosti

i preménu originalu na znak jako proces odehravajici se pred divaky na scéné.

89 Str. 43 jn [ZICHL1].
90 Str. 8 in [ETLIK2].
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Tuto procesudlnost spojuje se hrou herce. Pravé az hrani, podle nazoru Jana
Cisare prezentovaném v tomto clanku, totiz uskutecnuje zménu kognitivniho
prostredi®’ v némz zaciname jednotlivé jevy vnimat nikoli pouze jako je samé, ale
jako oznacujici myslenou realitu. Implicitné tak zde naznacuje, Ze originadl se na
scéné proménuje ve znak az ve chvili, kdy se stava soucasti hry herce a do té
doby zlstadvad pouze origindlem®. V souvislosti s tim charakterizuje Cisaf hrani
jako &innost, jeZ méa "posilovat hmatatelnost znak( a zvétSovat dichotomii znakl
a véci"®. Pod vyrazem "véc" Cisaf rozumi ne-znak, tedy original, ktery existuje
na bezznakové Urovni a neni ni¢im vice a ni¢im méné nez jen sam sebou. I tento
origindl ale podle Cisare divakovi komunikuje jistou zpravu - zde se Cisar
odvolava na pojem Iva Osolsobého "ostenze", kterd znamenda komunikaci pomoci
ne-znak( zaloZenou na ukazovani a sdileni origindlu samého. Hrani se pro né&j
v Pokusu o definici herectvi jako cinnost konstituuje tim, Ze dava k poznani,
ukazuje néjaky original, ale tento origindl se neprezentuje pouze jako on sam,
ale také zaroven jako materidl pro hercovu hru, z niz se rodi znak. Divak by tak
vnimal vlastné zpravy dvé - prvni poskytovanou origindlem na bezznakové

arovni vyjevujici se ostenzivné a druhou v roviné znakové.

Odlisnost mezi Cisafovym a Etlikovym pojetim tkvi v tom, Ze pro Cisare tyto
"originaly" dokazi ze scény komunikovat i jen Cisté ostenzivné, napriklad samotné
rukavice na scéné mohou byt prosté jen skutecné rukavice, kdezto v Etlikové
pojeti dualniho vjemu se v pfirozeném vjemu jedna ovsem o rukavice, ale
na druhé strané i neodmyslitelné o znak: v tento moment pro néj jde nikoli
o Cistou ostenzi, ale o komunikaci ostentativni (viz také vyse jeho definice herce
jako ostentativné prezentované originalni bytosti), tedy znakovou, a tedy ony
rukavice jsou vzdy zaroven i znakem rukavic. Subjekty a objekty tak z tohoto
pohledu nemohou nemit soucasné i znakovy rozmér, pokud se nachazi v hracim
prostoru, protoze jsou tim padem soucasti umélého a zdmérné vystavéného

tvaru.

Rozdil z toho vyplyvajici je, ze u Cisafe proménuje herec ve vnimani divaka
original ve znak (rukavice ve znak kohouta), kdezto pro Etlika vytvari z jiz

existujiciho znaku znak dal$i (znak rukavic ve znak kohouta). I pfes disledky,

91 Str. 35in [CISAR3].

92 Toto své stanovisko rozpracovava i ve své knize Clovék v situaci, které se budeme
podrobnéji vénovat pozdéji.

93 Str. 32 in [CISAR3].
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které z tohoto rozporu vyplyvaji a nezbytnost presné si uréit co rozumime
pod pojmem "ostenze", k ¢emuz se dostaneme dale, se funkce herce ani u Cisare
v podstaté neméni (a ¢im se lisi, je jeho pojeti byti mezi origindlem a znakem).
Cilem jeho hry u Cisare je, aby se "material, s nimz herec pracuje, pomoci hrani
zachazi, promeénil v jinou kvalitu tohoto origindlu (pfi jeho zachovani), jez
znamena zasadni a prvni krok ke vzniku divadelni funkce"®. Hercova Cinnost je
tedy pro néj aktem zakladajicim funkci divadelni, ktera, analogicky
k Jakobsonové funkci poetické, znamend, ze se veSkerd pozornost koncentruje
na "sdéleni pro né samo"®® v tom smyslu, Ze se pritomné subjekty, objekty,
situace, atd. ukazuji jako zprava a ve vzajemné interakci se spojuji do zpravy
celkové. Hlavni funkci herce tedy je i zde hrou vytvofit znak, ktery umoziuje
vznik a prenos zpravy (a zaroven s tim je pro Cisare jista zprava vytvarena

i ostenzivnim plsobenim objektd a subjektl).

Shriime tedy, co ndm na zaklad& t&chto struénych teoretickych exkurzl
vyplynulo jako charakteristické pro funkci herce. Zjistujeme, Ze Zichova definice
"herec je umélec predstavujici mysSlenou osobu sebou samym" je v principu
potvrzend véemi zmin&nymi teoretiky, ackoli se jednotlivé li& v poméru dirazu,
ktery kladou mezi "myslenou osobu" a "sebou samym", tedy mezi znak
a original. Pravé diky této diverzifikaci ptistupd - od &isté znakovosti, pres
paralelnost znaku a origindlu az po akcentovanou procesualnost vzniku znaku,
implikujici moznost samostatné existence origindlu na scéné& - mdzeme nyni
zkusit zformulovat takovou charakteristiku funkce herce, kterd by byla platna pro
vSechna zminéna pojeti, a tudiz si mohla narokovat jistou obecnost. Funkci herce
je celym svym Zivym bytim a jednanim v hracim prostoru vytvaret zpravu, ktera
je divakem vnimana jako zamérna a ktera se podili na zpravé podavané celym

uméle vytvorenym divadelnim tvarem.

JistéZe herec mlZe podat i zprévu z pohledu divdka nezamérnou, napriklad
kdyz evidentnim nedopatfenim zakopne, to ale neni samoziejmé jeho funkci
(a podili-li se néjak tato zprava na divadelnim tvaru pak tim, Ze hercova chyba
rusi jeho celkovy zamér a zprava zde podavana svédcdi pouze o hercové osobni

indispozici a v SirSim smyslu pak o zivé pritomnosti skutecného Cclovéka

94 Str. 32 in [CISAR3].
95 Tamtéz.
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na scéné). Do vyse uvedeného pokusu o definici patfi jak v prvni fadé herec jako
tvlrce znaku (u Zichovy herecké postavy) coby €lovék zformovany do zdmérného
vyrazu (Etlik), tak ijeho skutecné byti v prostoru jako zivého clovéka, ktery
komunikuje s divakem ataké, jak otom mluvi Cisaf s Osolsobém, jeho

ostenzivni (Ci ostentativni?)® podavani zpravy o sobé samém.

Nyni priSel c¢as vratit se k onomu "herec je umélec", které jsme si vySe
pracovné vytknuli pred zavorku Zichovy definice. Protoze neni v nasich
moznostech rozresit vécné diskutovanou otazku co jesté je a co uz neni uméni,
kterd &asto zohledfuje spise hledisko kvalitativni, pomUzeme si zde tim, jak
odlisil komunikaci uméleckou od komunikace neumélecké Ivo Osolsobé. Podle né&j
totiz "komunikaci uméleckou od komunikace neumélecké odlisSuje jeji zasadné
ostenzivni charakter, tj. charakter komunikace pfi niz jako zprava funguje sam
objekt, sam predmét sdéleni, prfipadné, pri némz sama zprava je onim objektem,
jehoz se sdéleni tyka"?’. Toto specifikum komunikace umélecké ovsem
koresponduje s vyse formulovanou funkci herce, do niz slovo "umélec" nebylo
explicitné zahrnuto a tak z tohoto pohledu Zichem pouzité slovo "umélec", pokud
by bylo mozné jeho uziti interpretovat jen takto, nenabizi pro definici Zadny dalsi
podstatny rozmér. DalSi moznost jeho interpretace ale je, Ze se Zich slovem
"umélec" snazi postihnout pfrislusnost k profesi, ktera je jako takova zaloZzena
na fremesiném ovladnuti jistych dovednosti zkombinovanych s pésténym
talentem, ktera nas v obecném minéni opravnuje vykonavat danou cinnost. Byt
jako herec umélcem by pak znamenalo byt povolan k tomu - tedy mit jisté
schopnosti a status - abych mohl v daném médiu Ucinné predavat zadouci

sdéleni.

V tento moment se nabizi prejit od herci k expertim. Jak bylo jiz Feceno,
experti jsou povolani na zakladé toho, ze jsou autenticti svédci. Jako takovi jsou
povolani proto, Zze maji potrebné schopnosti a status aby Uspésné predali své
sdéleni pravé diky tomu, ze umélci z profese nejsou. Ovsem byt v roli svédka
(obecné) znamend ukazovat ze sebe jen to, co je relevantni ve vztahu
k predmétu svédectvi. z psychofyzické jedine¢nosti, osobnich Gdajd, zkudenosti,
atd., jsou zverejnovany jen ty, které slouzi ve vztahu k danému svédectvi

prikazné (je to pravé ta a ta osoba) ¢&i je doplfiuji o informace. Oviem zatimco

96 Otazka zda jde v tomto pripadé o ostenzi ¢i ostentaci a v jakém jsou k sobé vztahu
bude probrana v dalsi kapitolach.
97 Str. 143 in [OSOLSOBE1].
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u b&Zného soudu se pomoci svédk( pripad postupné osvétluje a rekonstruuje
(a op8t zamlZuje, coZ je neméné dllezité), u svédkld v dokumentarnim
predstaveni se pfipad predvadi uz zrekonstruovany, aby se osvétlil divdkim.
Zatimco u soudu jsou svédci usmérnovani, aby vypovidali "k véci" béhem
procesu, v dokumentarnim predstaveni je zpravou samotnou uz celd jejich
vypovéd' a proces vypovidani a s ohledem na to je toto vSe zamérné formovano.
Vzhledem k tomu, Ze divadelni dilo zaclefujici experty je — ostatné jako kazdé
umeélecké dilo - zamérné zformovanym konstruktem, jsou soucasti této umeélé
struktury i jejich jednotlivé vystupy a vypovédi. Jako takové musi byt logicky
v souladu s touto strukturou zformovany do zadouciho tvaru, aby celkové sdéleni
mohlo byt vibec zformulovano. Cilem expertl je podat zpravu o své (osobni)
situaci, kterd je soucasti zpravy formované celym divadelnim dilem, k niz
na jedné strané pfispivda a na druhou stranu je tato celkova zprava dila
zprostiedkovavana predevéim pravé skrze verbalni a nonverbalni jednani expertl

coby jejich mediatord.

Celkem vzato Ize tedy fici, Ze experti jsou lidské origindly zformované s cilem
predat jistou zpravu ¢imz se podileji na vytvareni vyssiho umélého strukturniho
celku. Z toho Ize vyvodit, Ze funkce expertl v rdmci dokumentarniho piedstaveni
se celkem neliSi od funkce herce definované vyse jako "funkci herce je celym
svym Zivym bytim a jednanim v hracim prostoru vytvaret zpravu, ktera je
divakem vnimana jako zamérna a ktera se podili na zpravé podavané celym

uméle vytvorenym divadelnim tvarem".

Pfipad expertl je z pohledu Zichovy teorie podobny ptipadu Horni¢kové:
formuji sami sebe do zamérného vyrazu, tedy do znaku (herecké postavy)
a jejich cilem je, aby divakem mysleny vyznam tohoto znaku (dramatickad osoba)
byl autentickd osoba, kterd je plvodcem vytvafeného znaku. Experti by tak
z tohoto pohledu vytvareli postavu, ktera je se svym originalnim nositelem
tvarové shodna a jejim cilem je, aby osoba na jejim zakladé vznikld poukazovala
k tomuto origindlu co nejsilnéji tak, 1) aby v divakovi vyvolala zaroven dojem,
ze s timto odkazovanym origindlem dokonale splyva (pfipadné, ze zadna postava
vibec neexistuje a z jevist& vnimame jen "origindl" ¢lovéka), 2) ale zaroveri aby
tento origindl nendpadné prekryla a zformovala takovym zplUsobem, ktery

. 7 v O . - . Ve v v . . o 4
vyhovuje zamérum inscenace. Zichova teorie nam umozfiuje uchopit pusobeni
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expertl na scéné jako zamérné zformované a tudiz znakové a na zadkladé toho

se zabyvat tim, jak s touto znakovou rovinou pracuji.

Hacek spociva v tom, ze pokud experti, stejné jako herci v Zichové teorii,
za vytvarenym znakem zcela mizi (a jejich skutecné byti reflektujeme pouze
abstraktné jako vyznamovou predstavu technickou), ma vyznam pouze jejich
schopnost vypovidajici znak ze sebe vytvéaret, a nikoli jejich autentické byti
na scéné. Z pohledu Zichovy teorie nedisponuji tudiz ekvivalentem k formulaci
"herec je umélec", jehoz smysl jsme pro nase Ucely vysSe analyzovali jako "byt
povoldn a disponovan svou funkci presvédéivé vykondvat", coz by je od hercl
nejen odliSovalo, ale i celkové diskvalifikovalo. Z pohledu inscenaéniho zaméru
zminéného na pocatku této kapitoly jsou totiz potom jako autenticti (a nezavisli)
svédci bezvyznamni a smysl jejich vyuzivani mizi. Pouze pokud jsme kromé jejich
zamérného vyrazu schopni pocitit také jejich originalni byti, jsou na svém misté

a mohou funkci presveédcivého mediatora zpravy, Uspésné plnit.

Zamysleme se proto nyni nad otdzku jejich skute¢ného byti v hracim prostoru

z pohledu Jana Cisare, Iva Osolsobého a Jaroslava Etlika, ktefi se problematikou
24 . . 710 7 v V4 s o] 7 [o] 7 .7
pritomnosti originalu na scéne ve svych teoriich ruznym zpusobem zabyvaji,
a zaroven ji zpracovavaji ve vztahu k pro nas inspirativni teorii Zichové

a vztdhnéme ji k nasim dvéma analyzam.

Nad teorii Jana Cisare

Rekli-li jsme v kapitole Funkce experta, ze Zichovu definici herce zminéni
teoretikové v principu potvrzuji, neznamena to nikterak, ze ji potvrzuji doslova
a bez vyhrad. Jan Cisar ji dokonce ve svém Clovéku v situaci, v némz se zabyva
pravé problematikou znaku a origindlu v hracim prostoru (podle svého vlastniho

vyjadreni), primo zpochybnuje.

Ve své polemice pracuje s faktem, Ze herec mysSlenou osobu utvari praveé
sebou samym. Tvrdi totiz, Ze vedle uméle vytvarené "myslené osoby" vidime
na scéné také "hrajiciho herce", kterého vnimame jako skutecného clovéka
v (herecké) situaci. V jedné roviné pro né&j herec "vzdycky ukazuje svUj original
(sebe sama). Nic nepredstavuje, ale prezentuje se. Projevuje se jako jedinecna

individualita, dava sebe sama k poznani"*:.

98 Str. 44 in [CISARZ2].
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V souvislosti s tim Cisaf mluvi o silném trendu autenticity v soucasném
divadelnim jazyce, pricemz pod timto slovem rozumi "predevsSim jedinecné,
neopakovatelné osobnostni kvality a z nich vyplyvajici postoj tviréiho subjektu
herce kté skuteénosti, o niz predstaveni vypovida"®® a "dlraz na origindl
osobnosti jako na jistou plvodnost, pravost a hodnovérnost"'®. V jistém smyslu
by do takto pojmenovaného trendu mohli spadat i experti. S tim rozdilem,
Ze jejich vztah ke "skutecCnosti, o niz predstaveni vypovidd" nezakladaji tolik
osobnostni kvality ve smyslu disponovanosti tviré¢iho subjektu néco ze svych
osobnostnich kvalit scénicky projevovat'®!, ale spise zivotni pribéh, jehoz jsou
na scéné nositeli (a v odkazované realité tvlrci i ob&tmi). Pravé jejich osobni
zkuSenosti je ve vztahu k tématu inscenace cini pozoruhodnymi z hlediska
Cisarovy "drobné zlomysIné" poznamky, ze dava-li herec sam sebe takto
k poznani, tak jeho "original musi byt mimoradné zajimavy, aby udrzel zajem

divakg"o?

.....

z ni totiz vyvodit podstatny postfeh pro Cisafovo chapani origindlu clovéka
na scéné. Cisar zde svou formulaci totiz naznacuje, Ze originalem, ktery ma
udrzet pozornost divakd, mysli herce coby zcela nezformovaného ¢&lovéka,
pUsobiciho na scéné &isté& svou vlastni autenticitou a jedineénosti. To ukazuje
na prikladu Miroslava Hornicka, jehoz sldva a oblibenost se podle néj "zrodily
ne z toho, jaké smyslené postavy tvofil sebou samym. Ale z toho, Ze daval pro
poznani oteviené a plné k dispozici sebe sama" a na prikladu Jana Wericha, jehoz
herectvi pro Cisare "kombinovalo onu prezentaci originalu s vazbou ke "smyslené
postaveé"'®, kterou Werichovi nabizel text, literarni predloha"'*. Pod "smysSlenou
postavou"!®> potom Cisar patrné rozumi uméle vytvareny konstrukt fungujici jako

znak. Z Cisafova pojmenovani Wericha hrajiciho Wericha jako originadlu a Wericha

99 Str. 43 in [CISAR2].

100 Str. 43 in [CISAR2]

101 I kdyZ i tyto osobnostni kvality musi experti alespori v minimalni mife mit, dikazem
k tomu budiz Ze néktefi z nich své plsobeni na scéné nezvladaji a z projektu
odchazeji a jini se zase nahle projevi jako "rozeni herci".

102 Str. 45 in [CISARZ2].

103 Str. 45 in [CISARZ2].

104 Str. 45 in [CISARZ2].

105 Zde jen upresnime, ze vzhledem k tomu, zZe se zda, ze Cisaf nyni mluvi o tom,
co divak vnima (co herec predstavuje), mluvili bychom ze zichovské pozice nikoli
o "smyslené postavé", ale spiSe o "myslené osobé".
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hrajiciho tfeba Sempronia Housku!®® jako znaku!®” vyplyva, Ze moment, kdy
herec predstavuje sam sebe, nevnima jako vytvareni znaku, ale jako prezentaci
autentického originalu. Do néj se pak ve Werichové pripadé proplétd Sempronius
Houska jako postava smyslend a neprava. Ve stejném smyslu by potom jako

original daval sebe sama k poznani i Hornicek.

Toto stanovisko se ovsem na prvni pohled vyrazné liSi od teoretického pohledu
na analogickou situaci, kterou jsme v souvislosti s Hornickem predlozili v kapitole
Funkce experta. V ni jsme prece dosli k zavéru, Ze i sebe sama hrajici Hornicek
se formuje a vytvari ze sebe v tomto smyslu umély utvar (znak). Z ¢eho prameni
u Cisafe tento posun a co muiZe prinést nasemu zkoumdni? Touto otdzkou
se budeme nyni podrobné zaobirat, protoze z tohoto pohledu by se experti -
zjednodusené receno - dali pokladat za originaly, které jsou na scéné pouze
samy sebou, a tim by otdzka, zda plsobi v rdmci tohoto divadla jako skuteé&ni

a autenticti svédci, mohla byt rozhodnuta.

Abychom tuto mozZnost prozkoumali, zamérme se nejprve na Cisarovu
mysSlenku, ze zména kognitivniho prostredi, v némz zacindme véci vnimat jako
znaky, se uskutecnuje hranim. Pro vétsi jasnost odcitujme, ze ve svém Pokusu
o definici herectvi Cisaf podotyka, Ze "nejsnazSi je tato zména kognitivniho
prostfedi tam, kde se télo jako pfirozeny origindl davd do pohybu tomuto
originalu neodpovidajiciho, neadekvatniho - tedy neprirozeného", tedy napfiklad

v baletu!®,

Ve svém Pokusu o definici herectvi cituje Cisar Andrého Antoina, ktery tvrdil,
ze jeho herci z Théatre Libre nehrali'®, ale provadéli napriklad fyzické akce,
zaloZené na chovani pfirozené odpovidajici okolnimu prostifedi. Tento zplsob
herectvi je podle Cisafe zaloZen na vyuZivani pfirozenych znakd (symptomu),
v nichZ je ptitomna skute¢nost, s niz jsou propojeny a zlstavaji "ve véci, v jevu".
Z toho by vyplyvalo, zZe hercova hra proménuje originadl (kterym je v tomto

pripadé hercova psychofyzicka totalita) ve znak jen za urditych podminek. Tyto

106 Role Jana Wericha ve hie Vest pocket revue

107 Coz implicitné vyplyva z duchu, jakym Cisaf pojmenovava Wericha jako original,
ktery "nic nepredstavuje, ale prezentuje se" a "dava sebe sama k poznani", jak uvadi
Cisar na strané 44 in [CISAR2].

108 Priklad baletu v tomto smyslu pouziva sam Cisaf na strané 35 in [CISAR3].

109 Str. 34 in [CISAR3].
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podminky, za nichZz se uskutecnuje proména originalu ve znak, plati u Cisare

i v pripadé, Ze timto originalem je neziva véc, k niz se hercova hra vztahuje.

Cim je ztohoto pohledu podminéna "semiotizujici" schopnost herectvi,
si mUzeme lépe vymezit, kdyZ se podivdme na pasaz v Clovéku v situaci, v niz
Cisal popisuje pouzivani rekvizit v podani Hany Kvapilové: "Tfeba nizky, jehla,
nit, ndprstek. Jsou predstaveni, v nichz rekvizity nejsou nic jiného nez tyto redlné
objekty-predméty a znamenaji presné totéz co v zivoté. (..) Predméty, které
jsem jmenoval, by na jevisti neslouzily nicemu jinému nez k tomu, aby vérng,
vérohodné - jako v Zivoté - umoznily herci, aby skutecné Sil. Jindy se vSak
mohou rekvizity stat soucasti herecké akce tak, Ze skrze ni prodélaji proces
semidzy, a tim se stanou znakem. (..) Hana Kvapilova byla prvni ¢eska herecka,
kterd nepouzivala rekvizity pouze k tomu, aby s jejich pomoci vykonavala
néjakou cCinnost, ale uméla jimi také vypovidat o vnitfnich stavech své herecké
postavy. Tedy: na jedné strané original predmétu (Honzlova "véc"), na strané
druhé znak, jenz zastupuje naprosto jinou realitu, dokonce abstraktni,

nehmotnou, dusevni stav."

Takto vnimany prerod zorigindlu do znaku se miZe podle Cisafe stat
i vyznamotvornym v tom smyslu, jak to vysvétluje na pfikladu jiz zminénych
rukavic, které herec svou hrou proménuje v milence: "Obé rukavice na pradelni
$filfe jsou origindly rukavic. Tak je také vnimame. Nikdy to neztrécime
ze zretele, porad jsme si toho védomi. Na této bazi a s timto védomim soucasné
také reflektujeme, ze rukavice zastupuji, reprezentuji mileneckou dvoijici,
proménily se ve znak muze a zeny ijejich erotického vztahu. V tomto
"Casoprostorovém spolubyti" originalu materidlu a jeho fungovani jako znaku je -
domnivdm se - podstata skutecnosti, kterou zaroven ukazuje a zaroven

reprezentuje, a tedy, o niz informuje a komunikuje divadlo."**°

Vidime, Ze proména z origindlu na znak je zde vysvétlovana jako proces
prechodu od Zivotni reality k jiné realité a od ukazovani k reprezentaci (pricemz
ale pritomnost origindlu trva i po probéhlém procesu semidzy). Specificnost
divadelniho média, spocivd pro Cisafe pravé v této "materidlové podstaté"

a "konkrétni realné fakticité divadla", s niz nam originaly komunikuji informace

110 Str. 35 in [CISAR2].

68



0 sobé samych, pficemz zaroven funguji jako médium zprostredkujici nam svou

existenci v roviné znaku.

Je tak zde zfejmy posun od teorie Zichovy, ktery naopak vnima vse jako znak
a origindlni podstata jevl je u n&j pfitomna jen v abstraktnim vé&domi. Stranou
by se snad dalo spekulovat o tom, Ze tento presun akcentu oproti teorii Zichové
je - z hlediska spole¢ného zdméru obou teoretikl podporovat divadlo - pomérné
logicky: snazil-li se Zich ve své dobé ustanovit divadlo jako pravoplatné uméni,
musel dokazat existenci jeho sobéstacného znakového systému, a tim mu
pomoci zaradit se definitivné mezi ostatni uméni. Cisar pak v dnesni dobé, ktera
pretéka digitalnimi a virtudlnimi formami uméni, usiluje naopak podtrhnout
jedineCnost divadla, kterd spociva v jeho hmatatelné materidlnosti pritomné
"tady ated". Tak akcentuje na pfiklad byti rukavic na scéné jako hmotnych
originall, protoze staly-li by se pouhymi znaky rukavic, tak by specifi¢énost
divadla, charakterizovand zde jako "vytvafejici svij svét pomoci skuteénych

materiald", z teoretického pohledu zmizela.

Z vy$e citovanych pFiklad( Ize dovodit, Ze dokud si véci na scéné& zachovavaiji
"konkrétni vlastnosti a funkce, které jim jako vécem jedinec¢ného urceni
v kazdodennim redlném svété nalezi"!'!, jde pro Cisafe o ukazovani (ostenzi)
origindlu. Az v momenté, kdy se tyto "pfirozené" vlastnosti a funkce proméni
v néco jiného nez v sama sebe, zacne se pro néj jednat o znak. Nachazime tak
odpovéd na otazku, odkud prameni Cisarovo pojeti Werichovy existence mezi
origindlem a "smyé&lenou postavou"!’?, Dlvodu Cisafova zpochybnéni Zichovy
definice herce mizeme totiz rozumét tak, ze znakem je pro néj jen hereckd
postava "smysSlend", tzn. davajici vzniknout takové myslené osobé, kterou
je divak schopen odlisit od pfirozenych vlastnosti herce jako "nepravou"
(koneckoncl v divadle se obvykle pFedpoklddd, Ze herci "nebudou na jevisti
jenom sami sebou a ani se nebudou chovat tak, jak se chovaji v normalnim
Zivoté"®), To v dlsledku znamend, Ze by divdk byl schopen vnimat vedle
myslené osoby isamotného hrajiciho herce jako zivé pritomného Cclovéka

nachazejiciho se na jevisti v jisté situaci, s niz si musi poradit.

111 Str. 42 in [CISAR2].

112 Znovu pfipomenme, ze vzhledem k tomu, Ze se zda, Ze Cisar nyni mluvi o tom,
co divak vnima (tvrdi prece, ze Werich jako original nabizi k poznani sebe sama,
pri¢emz se logicky rozumi, ze nabizi divakdm), mluvili bychom ze zichovské pozice
nikoli o "smysSlené postavé", ale spiSe o "myslené osobé".

113 Str. 42 in [CISAR2].
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Cisar pak mluvi o tom, Ze pro jisty typ divadel je dokonce tato komunikace
o "Clovéku v situaci" Uustredni, pricemz jde samoziejmé o ten typ divadel
nekoncentrujici se prvotné na vytvareni "smyslené postavy". Prikladem takového
divadla je mu "nedivadlo" Ivana Vyskodila''*, v némz, prestoze "vSechno
smérovalo k tomu, aby nevznikaly ani herecké postavy ani dramatické osoby",
presto vznikala "zprava o hrajicim herci; o originalu clovéka, ktery vstoupil
na jevisté, aby z ného komunikoval s divdkem o své osobni situaci"!'®. Tato
zprava o Clovéku v situaci by pak byla vyrazné pritomna v divadelnich dilech
zdQrazfujicich autenticitu jako pfitomnost origindlu - takze bychom o ni mohli
mluvit jak u Antoinovych hercll, tak u Jana Wericha ¢ Miroslava Horni¢ka, tak

kone&né& i u expertl véedniho dne.

V ptipadé expertl se da toto tvrzeni pon&kud upravit a Fici, Ze v jejich pripadé
by timto zplsobem vznikala zprava o situaci hrajiciho!® "neherce"!'’.
Ke vzniku této zpravy by doslo tak, ze "autenticti svédci" byli zdmérné umisténi
do uméle vytvorené divadelni situace, sniz si musi poradit tak, aby

co nejuspésnéji naplnili funkci, kterou v ramci celku maji*s.

Zachytme se ale zde slova "funkce" a pfipomefime si, Ze original zlstava pro
Cisare originalem, dokud si zachovava stejné funkce jako v realném zivoté.
Uv&domime si totiz, Ze funkce expertd na jevisti neni stejnd jako jejich funkce
v zivoté: zatimco v Zivoté, jednoduse receno, "zZiji a jsou", tady je jejich funkce
podat o svém byti zpravu, ukazat, jak ziji a jsou, coz sdéluji vSemi projevy své
existence na jevisti. A toto v principu plati jak pro Antoinovy herce, Wericha,
Horni¢ka i originaly pfedmétl na scéné - jejich funkce se oproti skute¢né realité
meéni uz pouhym jejich vstupem do hraciho prostoru. Vznik vySe zminéné zpravy,
kterou predava Clovék z jevisté celym svym bytim v tomto prostoru byl uméle
iniciovdn a pro pribé&h jejiho ptredavani byly pfipraveny podminky, takze tato

zprava z hlediska celku predavana zamérné.

114 Str. 121 in [CISAR2].

115 Str. 115 in [CISAR2].

116 "Hrajiciho" ve smyslu "byt ve funkci herce", jak je dokazano v kapitole Funkce
experta.

117 Dlvod, pro¢ vyraz "neherec" pouzivdme ustavi¢né v uvozovkach je patrny pravé
zde: experti maji ve skute¢nosti funkci herce a tudiz svym zplsobem hraji. Spravné
bychom ho snad vymezili spiS proti profesionalnimu herci vykonavajicimu aktivné své
povolani, ale pro jednoduchost ponechavame tento jiz zavedeny vyraz a pouze ho
uvozovkami relativizujeme.

118 I kdyby touto funkci bylo plsobit co mozna tak, ze zadnou jasnou funkci nemaii.
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Neda se tudiz fici, Ze v tomto smyslu dochazi ke zméné kognitivniho prostredi

uz samotnym kontextem scény a umeéle vystavéné struktury?

Zkusme se na zakladé této Uvahy znovu podivat na priklad Sicich potfeb Hany
Kvapilové. Zminéné predméty by si ovSsem zachovavaly svou origindlni materidlni
podstatu a slouzily by skute¢né herecce na jevisti k tomu, aby Sila. OvSem, aby
Silas tim cilem, aby tak v divakovi vytvorila tfeba predstavu - nachazime-li
se vzhledem k dobovému kontextu v realistické Cinohre - Ze si Nora Sije kostym
pfi ¢ekani svého Torvalda!’®., UZ z pojmenovani té&chto predmétd "rekvizitami"
(a nikoli jen obycejné "vécmi") vyplyva, Ze jsou potfebnymi k vykonani urcité
specifické funkce (k ¢emuz je ovSem jejich hmatatelna pritomnost nutna): nikoli
jen k usSiti kostymu, ale také ke scénickému zobrazeni tohoto Siti kostymu
samého. Toto Siti funguje nejen jako zobrazujici, ale i zobrazované a jako takové
se stava zaroven i vyznamotvornou soucasti uméle vybudovaného svéta Domova
loutek. Z toho by tak mohlo vyplyvat, Ze aby se Siti stalo zaroven i znakem,
muZe zUstat pouhym Sitim a nemusi se vztahovat k tak odli§né "jiné realit&"2*
jako je napriklad Norin dusSevni stav (coz by analogicky platilo i pro jehlu a nit,
které jsou k Siti pouzivany). Touto "jinou realitou", v niz Siti funguje jako znak, je
uz samotny zamérné a uméle vystavény svét, v némz se z Hany Kvapilové

stala Nora.

Ale tento princip neplati jen pro divadelni dilo stojici na tak viditelném
budovani "umélého svéta". Podobné by se totiZz dalo Fict, ze ony visici rukavice
maji vzhledem ke scénickému zaramovani funkci rukavice predstavovat (jako
rukavice se ukazovat), i kdyz zaroven rukavicemi skutecné jsou. Tuto funkci maji
jesté predtim, nez jim herec doda funkci dalsi: funkci loutky hrajici milence. Byly
prece zamérné umistény do scénického prostoru, aby komunikovaly s divakem
a cosi mu svym bytim zde sdé&lovaly o své existenci zplsobem, jakym k ndm
rukavice visici tfeba na $fnlfe na dvorku vét&inou'® nepromlouvaji - i proto,
ze nds ani ony, ani kontext v némz se nalézaji, nevybizeji se na né timto

zpUsobem divat.

119 Jde o pouhy vyfabulovany ptiklad, i kdyz Hana Kvapilova skute¢né v tomto Ibsenové
dramatu roli Nory hrala.

120 Znak je "smyslovou realitou, jez se vztahuje k jiné realité, kterou ma vyvolavat".
Str. 210 in [MUKAROVSKY1].

121 Samozrejmé stranou vyjimek, kdy se tfeba stanou tajmmnym smluvenym znamenim
spiklenct ¢&i je tam nékdo povési s estetickym zdmérem a jsou zarover i esteticky
vnimany.
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Kdyz ztoho pro rukavice vyvodime "dvojakou" existenci mezi znakem
a originalem, tak tim v dlsledku posuneme dale uvazovani nad hercem hrajicim
sebe sama. PUvodné jsme spojovali existenci tohoto herce i ve znakové roviné
s pfihlédnutim k tomu, Ze jisté své rysy zamérné formuje a akcentuje. Jenze
rukavice, coby neZivé pfedméty, svoje byti na $filfe nijak neformuji (dokud
k nim neprijde herec), ale i presto existuji nejen v originalni, ale i ve znakové
roving, v niz sdéluji, co ma byt v situaci divadelni sdéleno. Neni tudiz otazkou
napadnéjsi ¢i méné napadné sebeformace, Ze se herec na scéné stava hereckym
znakem (jinak by tomu samozrejmé bylo v pripadé budovani herecké postavy),
ale v kontextu celku a scény by se jim mohl stat, i kdyby tfeba docela pfirozené

spal.

Na zadkladé této hypotézy se miZeme vztdhnout k Antoinovym hercim
a herectvi zalozeném na pfirozenych znacich. Reknéme, Ze pfirozenym znakem
spanku je chrapani. Bude-li chrapat divak na sedadle vedle nas, vyhodnotime to
jako prirozeny znak, a protoze to bude vzhledem k probihajicimu predstaveni
rusivy element, pravdépodobné ho probudime. Bude-li ovSem chrapat herec
na scéné, budeme vrazovat jeho chrapani do zémérné vystavéné vyznamové
struktury, ato dokonce iv pripadé, Ze herec usne doopravdy, minimalné
do momentu, nez vinou této situace dojde k evidentnimu naruseni této umélé
struktury. Spici herec bude tedy fungovat také jako znak a v tom pripadé by
u chrapani tedy bylo mozné mluvit spise o (velmi neobratné feceno) pfirozeném
znaku znaku - tedy o znaku, ktery je na zakladé nasi zivotni zkuSenosti s jinym
znakem organicky spojen tak, Ze se z jednoho da usuzovat na druhy. A v tomto

smyslu, jak fika Cisar, "z0stava v jevu".

Tuto nadi Uvahu nad promé&nou kognitivniho prostiedi zpUsobenou uZ
kontextem scény azamérné zpravy Cisaf podporuje svou myslenkou,
ze "informace, které originaly skrze sebe sama davaji k dispozici, presahuji jako
tvlrci i soucast zpravy dimenzi jednotlivosti, fenoménu naprosto konkrétniho
a smé&fuji k parametrim nadindividudlnim, obecnym. Zprava, kterou sdé&luje
divadlo na zakladé trojrozmérného jevisté a trojrozmérnych originald (tedy
skutecnosti) vzdycky scénou, jako prostorem "nepravym", na zdkladé jeho
konkrétniho urceni tyto originadly cini zaroven, soucasné a trvale (zvyr. JC)

znaky."'%2,

122 Str. 63 in [CISAR2].
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Z toho vyplyva, Ze dany origindl nemusi v ramci svéta na scéné zménit své
"pFirozené" vlastnosti a funkce, aby se stal také znakem, protoze se jim stava uz
svym vstupem na scénu. Toto chapani je ostatné v souladu s pojetim znaku
Ch. S. Peirce, ktery klade dlraz na vnimani semidzy jako procesu iniciovaného
kontextem, v némz se dand véc nachazi a poznavaci aktivitou vnimatele, které
umoznuji zacit vnimat znakové i véci primarné neznakové povahy. Z cehoz
logicky vyplyva, Ze i herec, ktery je "sam sebou a chova se jako v normalnim
zivoté", jinak receno, predstavuje sebe sama, funguje na scéné jako original
i znak, ktery se ovsem, na rozdil od znaku Cisarovy "postavy smyslené", snazi
zdQraznit maximalni podobnost mezi jim a svym origindlnim nositelem. Rozdil by
mezi nimi tak byl spiSe v tom, zda se materidl pro vytvareni tohoto znaku cerpa
spiSe z hercovy psychofyzické jednineCnosti Ci z néjakého vnéjsiho zdroje
(od dramatického autora napriklad). Nachazime-li se v tom typu divadla, kde je
ustredni komunikace o herci jako o "Clovéku v situaci", jedna se potom o pripad
prvni, ale stale tento skutecny "Clovék v situaci" funguje v ramci scény i jako
znak a celym svym bytim na scéné sdéluje zpravu o své situaci jako o situaci

hrajiciho herce.

Pro nase uvazovani nad experty je tento poznatek o ¢lovéku na scéné, ktery
se zde stava zaroven originalem i znakem, ve spojeni s inspirativnim Cisafovym
uvazovanim nad hercem jako clovékem v situaci, zasadni. Charakteristika
experta jako hrajiciho "neherce" v takovéto situaci ndas totiz privedla k tomu,
7e zdsadni otdzka scénicky funké&niho vyuzivani expertl stoji na tom, nakolik jsou
si schopni poradit s tim, ze o tomto svém byti "neherce" v divadelni situaci

podavaji zpravu, ktera funguje v jedné roviné i jako znak.

Komunikace o "neherci" v (divadelni) situaci je pro dokumentarni divadlo
klicova nikoli proto, Ze by byla jeho Ustfednim tématem (i kdyz jim byt mize),
ale kvlli tomu, Ze experti svou pfitomnosti na scéné "zaruéuji", Ze podavané
informace jsou autentické, ¢imz se podileji na zpravé vysilané celym
predstavenim, jejimz zakladem je, Ze se jedna o dokument skutecnosti. A praveé
tuto zpravu mohou experti, coby oni "rucitelé", bud podporovat nebo negovat.
Predevsim je zajimavé, nakolik je toto "bud/anebo" je odvislé od toho, nakolik
jimi sdélovand zprava o sobé samych jako o "nehercich" v divadelni situaci
koresponduje s inscenacnim zamérem podnitit v divakové mysli vznik vyznamové

predstavy obrazové tvrdici, Ze "toto je autenticky clovék XY". Podle tohoto
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V7

méfitka se nyni zamé&fime na jednotlivé typy interakce expertl, které jsme

se pokusili naértnout v kapitole Scénické plisobeni expertd.

Zakladem je si uvédomit, Ze experti jsou sice ve funkci herce, ale neovladaji

vlastni proces herecké tvorby, za ktery Jan Cisar povazuje dvé véci:

"1) schopnost herce oznacdit materidlem i jinou skuteCnost nez tu, kterou

denotuje material, v némz tvori; to jest original ¢clovéka nebo predmétu;

2) schopnost herce podilet se v uréitém systému na zvoleném zplsobu

semiozy'??, ktera formuje celek divadelniho dila."***,

Samozrejmé ani pro jednu z téchto navzajem souvisejicich schopnosti experti
nemaji vyraznéji vypéstovany cit, coz by ostatné bylo i nelogické, vyzaduje-li
se po nich, aby byli autenti¢ti. Zajimavé toto tvrzeni doklada napriklad jedna
situace z premiéry dokumentarniho predstaveni ONY!?*, které se vénovalo
tyranym Zenam a z okruhu takto postizenych pochazely i expertky. Jako figuranty
svych tryzniteld pouZivaly hadrové pandky, které potom vésely na raminka
s vypocitavaly u toho, jak by se jejich muz mél a nemél chovat. Jedné z Zen pfi
tom jeji pandk technickym nedopatfenim z raminka padal tak dlouho, az
se rozcilila a "mrskla" s nim do kouta, aby neprekazel v dalSi scéné. V kontextu
situace ovSsem toto pocinani bylo vyznamotvorné, takze se divaci zacali smat, coz
expertku uvedlo do rozpakl a schovala se za v&8dkem. Z tohoto pfikladu vysvita
jasné, ze si expertka neuvédomovala, ze jeji jednani je vnimano také jako znak,
a nikoli pouze prakticky uklid a na této semidézou proménéné roviné nedokazala

situaci dale rozehravat, jako by to pravdépodobné udélal zkuSenéjsi herec.

Na prevadznou ¢ast takto neéekanych podnétd (at uz jde o reakce divaka,
technické véci, atd.) experti nedokaZzi zareagovat i z toho divodu, Ze se obdvaji
narusit umélou strukturu inscenace, na niz se z vyde uvedeného ddvodu
bezpecné dokazi podilet jen, pokud se pevné drzi zafixovaného tvaru. Tim jsou
ovSsem v okruhu toho typu divadel, pro néz je klicovda komunikace "o clovéku
v situaci" jako o pritomném originalu, specificti, coz jesté Iépe vynikne

porovhdme-li si je naptiklad s tviré schopnosti improvizace Hornicka

123 V ramci vyvodl a zdmérd této prace si Cisafem (v jiném kontextu) pouzity vyraz
"zvoleny proces semidzy" upravime pro experty na "proces semidézy samotny, ktery
vznika z faktu nepravého urceni scény"

124 Str. 111 in [CISAR2].

125 Premiéra probéhla 28. kvétna 2015. ReZie: Katerina Jungova..
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&i Vyskocila. Expertlim tato zpfitomriujici schopnost tvorby chybi. Zptitomfiujiciho
ucinku dosahuji pravé skrze onen princip "zamérné nezamérnosti". Podivame-li
se na tento typ interakce z pohledu korespondence zpravy o "neherci" situaci
a predstavy autentického clovéka XY k niz se tento snazi odkazovat, vidime,
7e projevy neuplné zformovanosti expertl v podstaté sdéluji (jak je ukazano
v analyze Vadi/nevadi), ze "toto jsou skutecni lidé, ktefi nehraji". Jejich byti jako
originald se propojuje s celkovou vyznamovou strukturou usilujici o presvédcivé
sdéleni, Ze "toto je skuteCnost". VSechno Stouchani, Spitani, stydlivé mrkani
do publika i herecké nedostatky expertd koresponduje s tim, Ze jde o "neherce"
v umeélé divadelni situaci, s niz se neuméji vyporadat a pravé diky tomu sdéluji

to, co je z hlediska celku zadmérem sdélit.

Z jejich herecké nezkusenosti potom plyne dalSi zajimavy moment, ktery
se tentokrat spojuje s tim, o cem jsme mluvili v souvislosti s Sitim Hany
Kvapilové'?® - jednani zobrazované skrze jednani, kde se propojuje zobrazujici
a zobrazované. Ityto momenty funguji jako zpfitomnéni, které misto aby
souviselo s hercovou schopnosti herecké tvorby "tady a ted™, souvisi s usilovnou

snahou expertd vyrovnat se "tady a ted" s danou situaci bez této schopnosti.

V nasich analyzach jsme na tyto situace zvlasté upozorfiovali v pfipadé, kdy
$lo o ptimé sdé&lovani experta divakovi. Ve 4. svété k tomuto typu "vystupl"
patfila Anicka, ktera nadsené vysvétluje své idedly a své nadseni prehrava, tudiz
se celd jeji situace "neherce", snaziciho se hrat a "militantni idealismus mladych"
vyznamoveé spojuje v krecovitém presvédcovani o nepresvédcCivém. Potom Dana,
kterda s hranym nadhledem vypravi o svém zhrouceni z prepracovani a jeji
viditelnd snaha udrzet civilni vécnost zarover sdéluje, Ze se timto zplsobem
se svou situaci ve skutecnosti vyrovnava jak v osobni, tak v herecké roviné.
Vyraznym prikladem téhoz bylo Jifiho "poselstvi" po smrti Karla, jehoz patos
vyjadroval potrebu velkymi slovy posilit viru sam v sobé i v ostatnich.
Ve Vadi/nevadi bylo momentd spojujicich situaci neherce s vyznamovou rovinou
umeélé situace podstatné méné, ale prece bychom jako takové mohli oznacit
demonstrativni prohlaseni pani HaluSkové o diskriminaci RomU ¢ Tomasovo

predvadeéni tanecnich schopnosti, které se ve vyznamové roviné spojovalo s jeho

126 Nebo |épe FeCeno naopak s tim, jak Hana Kvapilova rekvizity sice nepouzivala, ale
i kdyby to délala, stale by Slo o praci se znakem.
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snahou ukazat se navzdory svému "handicapu" jako pravoplatny dclen nasi

spolecnosti.

Zprava, kterou experti podavaji o své situaci tedy svym vyznamem podporuje

vznik zadouci predstavy.

DalsSim typem interakce, ktery jsme nasli ve zkoumanych predstavenich, byla
predem nazkousena komunikace experta s expertem, ktera je vedena zamérem
pUsobit "pFirozen&, realn&". At uz ma podobu vzadjemného pratelského oslovovani
i okfikovani expertl mezi sebou, expertd "diskutujicich" ve 4. svété
o ekonomickém  systému, Schenkerovych otazek na pani Haluskovou
ve Vadi/nevadi ¢ hlasovani v zivé anketé v téze inscenaci, atd., jde
o komunikaci, jejimz hlavnim cilem je predstavovat jinou komunikaci'¥’ - tedy
v principu o herectvi. Vzhledem k tomu, Zzecilem je vyvolat dojem,
ze komunikace vznikla prirozené ze situace "tady a ted", jde v zédsadé o herecky
realismus, a potazmo tedy i prostfedek nereflektujici situaci "nehercl", ktefi maji

tendenci nazkouseny tvar spiSe reprodukovat nez rozehravat.

Situace, v niz se "neherec" skute¢né nachazi, ma, z hlediska zpravy kterou
vysila, rusivy vztah k situaci, kterou ma svym jednanim zobrazit (zahrat) a to je
pravdépodobné také pric¢inou toho, proC tyto "realistické" interakce (zvlasté
u dialogl u nichZ je zde nepravdivost viditeln&jsi neZ u pohybu) maji tendenci
vyznivat nepresvédcivé. To ndzorné ukazuje i popisovana nepresvédcivost situace
"piebijené" s narQstajicimi dluhy ve 4. svété, kterou zpfitomnil Zdenék, kdyZ
se radostné rozpomnél na novou pokutu, kterd mu byla udélena kratce pred
danou reprizou. Ona radost spocdivala v tom, Ze se mu to nahle "tak hodi"
do predstaveni, ale pravé tato radost Clovéka byla pro divaka nahle skutecné
pocitovatelnd, a tak pravé tento moment potom zafungoval svou redlnosti a zcizil

ostatni "realismus".

A poslednim vyraznym prostfedkem vyuzivanym experty, ktery jsme nasli,
byla demonstrace (prip. stylizace). Jako demonstrované situace jsme
identifikovali mezi jinymi ve 4. svété mechanické pohyby znazornujici
byrokraticky aparat na Uradu prace, kazdodenni rutinu ¢i "preprogramovani

z nepfizpUsobivych na ptizplsobivé". Ve Vadi/nevadi potom rasismus panujici

127 Tato formulace je inspirovana definici divadla Iva Osolsobého coby "komunikace
komunikaci o komunikaci".
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na trhu prace, odpoledni ruch na kosteleckém namésti nebo treba hranicni
prohlidku, které byli podrobeni Ana s Evzenem. V souvislosti s demonstrovanim
jsme se zminovali, Ze je to pro experty cesta, jak znazornit podstatu jisté situace
bez toho, aby ji museli rozehravat jemné&jsimi hereckymi prostfedky. Mlze jit sice
oonu snahu ukazat vedle experta demonstrovaného autentického experta
demonstrujiciho, ale =z hlediska sdélované zpravy negujici ¢&i potvrzujici
dokumentarnost predstaveni jde také o jakési skryvani zpravy o hereckych

nedostatcich experta.

Zretelné sdélovana zprava o situaci "neherce" zde tedy na prvni pohled chybi,
ale v dlsledku se prece jen projevuje. Tim, Ze diky pfesné& dané choreografii
demonstrovani (a vSechny demonstrované scény v obou inscenacich se tuto
pfisnou formou vyznacovaly), je minimalizovdn prostor pro "zamérnou
nezamérnost", se ztraci pridanda hodnota toho, ze demonstrator je pravé
originalni svédek - pozornost se ted upird vice k distancovanému estetickému
tvaru. Vratme se ale nyni jesté jednou k Bertoltu Brechtovi popisujicimu princip
demonstrovani. Rikd, Ze "demonstrator nepotfebuje imitovat vSechno, jen
nékteré rysy z chovani svych postav, zrovna tolik, kolik je potfeba k nazornému
obrazu"'?8, tedy praveé to, co je relevantni k pfresnému pochopeni demonstrované
situace. Zde si ovéem mlzeme poloZit otdzku, zda omezend schopnost oznacovat
jinou skutecnost nez tu, kterou "denotuje jejich materidl", nepredurcuje experty
k tomu, aby délali pouze jednoduché ilustrativni pohyby, kterymi jsou ale schopni
znazornit danou situaci v podobé tak elementarni, Ze je véem divakim jiz zndma.
Namisto zevrubné zpravy o situaci, kterd by, jako u Brechtova Soféra, vedla
k hlubSimu porozuméni podstaté problému, se k nim totiz skrze cely vystup
dostava pouha informace, kterou je mozné shrnout do jednoznacné véty jako
"odpocivame a pracujeme", "lidé chodi po nameésti", "bali jsme se na hranicich",
pripadné neproblematizované teze "byrokratismus je mechanicky", "Uspésni
jedinci jsou suverénni a bezohledni", pfipadné "jako roma vas nezaméstnaji".
Situace "neherce" se tak ukazuje spise jako nevyhodna pro demonstrovani, které
prece, budeme-li citovat Brechta, stdle "poskytuje pfilezitost k dosti bohatému
a mnohostrannému zobrazeni lidi"'*® - od "dramatického" herectvi totiz lisi

v pristupu, a nikoli v kvalité a preciznosti provedeni'*°.

128 Str. 52 in [BRECHT].
129 Str. 53 in [BRECHT].
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Inspirovani Cisafovym konceptem "Clovéka v situaci" jsme se pokusili podivat
jakou zpravu o své situaci vysila expert jednanim, k némuz ho tato situace
vyzyva. ZdUraznili jsme vztah této zpravy (sdéleni v umélém ramci predstaveni)
a snahy vyvolat predstavu autentické osoby XY. V analyze 4. svéta jsme
ve vztahu k jednani vyzdvihovali nejen toto vyrovnavani se s danou situaci, ale
i celkovy koncept inscenace stojici na tom, ze se experti hranim 4. svéta viditelné
snazi osobné angazovat, Cemuz odpovida i pravidelnd diskuze s experty
nad problémem bezdomovectvi probihajici po kazdém predstaveni. Oproti tomu
jsme u Vadi/nevadi identifikovali spiSe koncepci postavenou na ukazovani — a to
ukazovani jak expertd, tak ijejich hry, co? jen zdQrazfuje na scéné trvale
pfitomny moderator Schenker. Mluvime zde pfitom spiSe o akcentech, protoze
samozrejmé principy jednani i ukazovani jsou pritomné v obou predstavenich -
coz ostatné souvisi s tim, Ze jsou nerozpojitelné, nebot jednani je v divadle
obecné zprostiedkovano ukazovanim a naopak aktivni ukazovani mGze byt svého

druhu jednanim.

Vzhledem k tomu, ze jsme se dosud zaobirali koexistenci zamérné vysilané
zpravy "toto je dokument skutecnosti" se zpravou sdélujici "toto je divadlo"

z pohledu jednani, bylo by zajimavé se na ni ted podivat z hlediska ukazovani.

Nad teorii Iva Osolsobé

Pokusme se nyni uchopit®™ pojem "ukazovani" ve vztahu k problematice
origindlu a znaku na scéné a v zajmu vétsi konkrétnosti to udélame na prikladu
predstaveni Vadi/nevadi, v némz jsme ukazovani ve vSech moznych podobach
oznacili za vyrazné pritomny princip. Slovesem "ukazovat" jsme sev
jeho analyze casto pokouseli vystihnout situace, u nichZz bychom pfi blizSim
pohledu mohli najit principialni odliSnosti — z tohoto pohledu je rozdil, mluvime-li

o komunikaci expertl na scéné jako o komunikaci ukazované, o pani Haluskové

130 Jsme si v&domi, Ze v kapitole Scénické plsobeni expertt jsme zacinali Gvahou,
Ye demonstrovat mize prakticky kazdy. Mluvili jsme tam ale o demonstrovani jako
takovém (soused cosi demonstruje sousedovi), a nikoli demonstrovani v kontextu
divadelnim (nyni pracujeme s vysledky naseho pokusu o polemiku s Cisafem), které
si podobnost s pouli¢ni scénou ponechava v metodé, a nikoli napfiklad v preciznosti
provedeni. u souseda jsme prece schopni odlisit, kdy demonstruje a kdy se podrbal
za uchem, protoze ho svédi, kdezto herec se cilené snazi zformovat co nejuplnéji,
protoze komunikuje kazdym detailem své ukazované existence.

131 Pricemz musime predeslat, Ze jsme se v nasem pojeti "ostenze" a "ostentace"
inspirovali pfednaskami pana profesora Etlika, pronesenymi v rdmci seminaru
Teorie divadla na prazské DAMU.
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ukazujici Phillipu Schenkerovi fotografii své zahrady, o ukazovani originalu
experta v situacich zdmérné nezameérnych nebo o TomasSovi ukazujicim své
tanecni umeéni. Pokusme se proto nyni prozkoumat ukazovani jako princip
a pracovat s timto pojmem diferencovanéji, aby nam dokazal skutecné pomoci

odhalit podstatu jednotlivych situaci.

Inspirujme se terminem Iva Osolsobého "ostenze", ktery pochazi z latinského
"ostendo, ostendere, ukazuji, ukazovat"*? a sdm Osolsobé ho definuje jako "dat
néco k dispozici poznavaci aktivité druhého"'*. Jde o pfipad komunikace
zalozené na poznani primém, kdy sdélujeme skrze samotny origindl, ktery

bezznakové prezentujeme a ktery pouze "je" v pritomném "tady a ted".

V opacném pripadé, kdyz takovy origindl k dispozici nemame, vyuzivame

komunikaci reprezentativni, vyuzivajici "poznavaci nahrazky", které si mdZeme
pojmenovat jako znaky ¢i (z hlediska Osolsobém pouzivané teorie modelovani)
jako systémy fungujici jako modely. Osolsob& ale zdlraziiuje, Ze iv situaci
neprimého poznani, plati "zakon o nevyhnutelnosti ostenze", ¢imz je minéno,
Ze ukazat se musi alespon znak (¢i model) sdm, a tudiz je ostenzivni prvek vzdy
timto zplsobem pFitomen iv komunikaci neostenzivni. Timto zplsobem pak
podle né&j v situaci nepfimého poznani vznikaji dvé paralelni zpravy: ostenzivni

a neostenzivni.

Osolsobé poukazuje, Ze ukazovani funguje ve vztahu k poznavaci
a komunikacni situaci také takto: "Tvrzeni, ze Clovék mezi lidmi se pfi nejlepsi
vili ostenzi sebe samého vyhnout nedokaZe, dnes doplfiuji v tom smyslu,
ze sebe samého cClovék sice neni schopen neukdzat, Ze jej vSak nedokaze ani
ukazat! Poznavaci a komunikacni situace jsou totiz to, co nelze ukazat, Cisté jen
proto, ze kazda takova situace, je-li ukazovana, prestava byt sama sebou a méni
se v jinou, v situaci ukazovani. Pokud bychom chtéli ukazat, jaka je nezménéna
ukazovanim, museli bychom ji vytvorit uméle, fingovat ji, "nahravat ji", vytvorit
z ni jeji umély model, zménit ji samu v cosi jako divadlo'**!"*> Osolsobého
formulace je pro nds podstatna, protoze pojmenovava celkovou divadelni situaci
jako situaci ukazovani (s vymezenim prostoru pro vnimani a hru®®), pficemz z ni
zaroven lze vyvodit, Ze to, co se v hracim prostoru ukazuje, je, vzhledem

k nepfitomnosti origindlu (realné situace), poznavaci nadhrazka: systém fungujici

132 Str. 84 in [OSOLSOBE3].
133 Str. 87 in [OSOLSOBE3].
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jako model. Pricemz je zaroven ostenzivné sdélovana zprava o takto fungujicim

modelu.

Tento systém fungujici jako model je vytvaren lidskymi originaly, které
se ukazuji a ukazuji isvé interakce se scénickym prostredim a mezi sebou
navzajem. V celkové situaci ukazovani umeéleckého dila tak ziskavaji nejen
ukazovanou, ale i ukazujici povahu i situace poznavaci a komunikacni a jsou
timto ukazovanim zmeénény. SkuteCnost zamérného ukazovani pozménuje uz
z podstaty véci jejich podobu (chci to zamérné ukazat takové a takové) a ony
nam misto samy sebe nabizeji tuto zformovanou variantu sebe sama, ktera
je tedy jakousi poznavaci nahrazkou. Stejné se tomu pak ma s lidskymi originaly,
které zde jsou ve funkci herce. Uvédomime-li si, Ze ostenze je jen "natolik
divadlem, nakolik je podstatou divadla pouhé ukazovani"'*’ coby bezznakové
sdé&lovani origindlem samym, mUZeme potom ukazovani ukazovanim (napf. sebe
sama vV jistém kontextu a podobé) nazvat ostentaci. ProtoZze se ovSem clovék
coby lidsky origindl "ostenzi sebe samého vyhnout nedokaze", ukazuje
se divakovi sice ostentativné, ale iostenzivné (a to navzdory faktu,
Ze ostentativni je uz samotna jeho pritomnost na scéné). Princip ostentativniho
ukazovani si miZeme |épe predstavit, kdyZz si vezmeme pFiklad z kazdodenni
reality, kdy nékoho tfeba ostentativné ignorujeme nebo ostentativné varime
vecefi. To od nas vyzaduje vénovat jisty dil své pozornosti nejen c¢innosti samé,
ale i jejimu ukazovani, protoze nasim cilem neni druhého nevidét &i uvafrit veceri,

ale skrze provadéni této cinnosti vyslat zpravu "ignoruji té" a "varim veceri".

Timto cilem je potom formovéna i existence a komunikace originall na scéné
(coz se konkrétné odrazi treba v mizanscéné ¢i volbé a intenzité vyrazovych
prostfedk(). Ale vzhledem k tomu, Ze zprdvu "tady se ukazuje" sdé&luje

uz samotné divadelni zaramovani, nemusi herec investovat takovy dil energie

134 Pfi¢emz vzhledem k nasim dal$im vyvodim si ale dovolime navrhnout, Ze ono
Osolsobém zminéné "divadlo", by muselo, aby takto fungovalo, byt divadlem
iluzvnim vyuzivajicim ctvrté stény a i potom bychom si dovolili vyjadFit pochyby,
Ye podoba prezentované situace je zcela nezmé&néna védomim (hercd, reziséra),
Ze se ukazuje. Presné&ji by tomuto pozadavku ukazované situace nepozménéné
ze strany aktérl v&domim pozorovani odpovidal asi zdznam skrytou kamerou, i kdyZ
i zde jde spiSe o ostenzi zpravy (prezentovaného zaznamu).

135 Str. 95 in [OSOLSOBE3].

136 Takto pojmenované rozliSeni je prevzato ze studie J. Etlika Divadlo jako zakouseni,
pficemz prostorem pro vnimani se rozumi "pro vnimani optickych a akustickych
slozek divadelniho znaku", protoze samozfejmé jinak nelze ani herciim upfit,

Ze vnimaji divaky.
137 Str. 30 in [OSOLSOBE2].
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do toho, aby se tato zprava o ukazovani k recipientovi dostala, jako je toho
tfeba, chceme-li ostentativné uvarit vecefi. Jinak receno, herec nemusi v ramci
svého jednani viditeln& poukazovat na to, Ze ukazuje, ale mize to "skryt&"
pretavit tfeba do vyrazovych prostiedk(, které pouzivd. Ostatné podle toho
nakolik herec zpravu "ted ukazuji" demonstruje, a nakolik ji v ramci své
existence na scéné skryva, by bylo snad také mozné rozliSovat herectvi

realistické od brechtovskych demonstratordy.

A nyni se, na pozadi pokusu o rozliSeni ostenze a ostentace, vratme k tvrzeni,
Zze u Vadi/nevadi je vyrazné pritomny princip ukazovani. Kdyby Slo opravdu
o &isté "ukazovani skuteénych lidi a jejich skuteénych piib&hd", jak anoncuji
tvlrci inscenace, muselo by se totiz jednat, jak z vySe fedeného vyplyva,

o ostenzi jako o poznani primé.

Z hlediska zakladni komunikacni situace je samozifejmé Vadi/nevadi jako
kazdé divadelni dilo ostenzi sdélovano. Ovsem, jak jsme frekli, nejde zde
o ostenzi originalu (skutecnych lidi ve skutecnych situacich), ale o ostenzi zpravy
o uméle vytvoreném systému fungujicim jako model, ktery svym fungovanim
spoluvytvareji experti coby lidské origindly. Ti jsou sice na scéné "tady a ted"
a komunikuji tudiz ostenzivné (nemohou takto nekomunikovat), ale zaroven jsou
ve funkci herce, a tudiz setaké ukazuji vedle nevyhnutelné ostenze
i ostentativné. Tato koexistence ostenze a ostentace je ale samoziejmé vlastni
divadelnim predstavenim obecné a neni ni¢im specifickym, co by nas opraviiovalo
tvrdit, ze Vadi/nevadi se vyznacuje pravé ukazovanim (at uz ve smyslu Cisté

ostenze Ci ostentace).

Zajimavéjsi véc zjistime, kdyz se podivame na to, jak se v této inscenaci
ostenze a ostentace prezentuji. Specifické totiz zde je, Ze svym tvrzenim "toto je
skute&nost", naruduji tvirci metakomunikaci divadelniho zardmovani, vysilajiciho
jindy jednoznacnou zpravu "toto je hra". Tim zdanlivé stavi experty do pozice
téch, co, pridrzime-li se naseho prikladu, docela prirozené vari vecefi
a ostentativné "zaklepou vareckou" pouze ve scénach demonstrovanych.
Ve skutecCnosti ale experti stoji se svym '"varenim" na scéné, takze ho

ostentativné ukazuji celou dobu.

Z hlediska prezentace ostenze a ostentace pak rozdil spociva v tom,

ve kterych situacich tento fakt experti prizndvaji a komunikuji zpravu
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"my ukazujeme", a kdy naopak zpravu "my ukazujeme" neukazuji a predstiraji,
Ze "si vari" jen sami pro sebe. Vyraz "predstirani" jsme pouzili proto, ze pravé
tento dojem &astednd vznikd za prvé kvili faledné metakomunikaci "toto je
skute¢nost" a za druhé kviali nevérohodnosti scén, v nichZ je ostentace vydavana

za ostenzi (zdmérnym skryvanim skutecnosti, ze "ukazujeme").

Princip "neukazujeme zpravu, Zze ukazujeme" je sice béznym postupem treba
v iluzivné-realistickych predstavenich, ale ta se, jak uz jsme ukazali v kapitole
Dokumentarni divadlo a realismus, ve své klasické podobé& oproti expertim [i&i
ve dvou podstatnych vécech. Jednak pravdivou metakomunikaci "toto je hra"
a predevsSim pak schopnosti profesionalniho herce svou ostenzivné se projevujici
prirozenost bud né&jakym zplsobem zapojit do hry (takZe se stane souc&asti
ostentace, coz mize byt i ostentace zdmé&rné rusivd jako je tfeba Romeo hrany
seniorem) nebo jeji neCekané projevy z vétsSi Casti Uspésné skryt (pokud jako

Romeo nezapomene piimo monolog o rtZi & neomdli, apod).

U expertd u nichZ je na ostenzi jejich originalni pfirozenosti postaven jejich
raison d’étre na scéné®®, ale dochazi zaroven k tomu, Ze je jeji neustalad
viditelna pritomnost usvédcuje z predstirani pravé v téch momentech, kdy se onu

zpravu, ze "ukazuji", prece jen pokouseji skryt.

Podivejme se na konkrétni priklad, pricemz napred zopakujme, ze z faktu,
ze Vadi/nevadi je divadelni dilo vyplyva, ze komunikace probihajici na scéné
je komunikovana tim, Ze je ukazovana. Jednou z téchto ukazovanych interakci je
ona situace, kdy pani Haluskova ukazuje Phillipu Schenkerovi fotografii své
zahrady. PUjdeme-li postupné&, jde o ukazovani (uméleckého dila), v rdmci né&jz
se ukazuje (situace pani Haluskové a Schenkera), zZe se ukazuje (pani Haluskova
Schenkerovi) a co se ukazuje (fotografie), aby se ukazalo nepfitomné (zahrada).
Podivejme se na tuto situaci z hlediska zamérné komunikace zpravy "ukazuji".
Pani Haluskova ukazuje fotografii Schenkerovi, aby ji takto nepfimo ukazala
divakovi, pricemz se snazi vysilat zpravu "ukazuji Schenkerovi" a oslabit zpravu
"ukazuji divdkdm", aby k divdkim nedo$la pouze zprava "ukazuji vam tuto
fotografii", ale zprava o celé jeji interakci s Schenkerem, jiz je ukazovana
fotografie predmétem. OvSem, a¢ seoto snazi, experti’®® nedokazi

(ne)hereckymi prostfredky zakryt, 7ze jsou ovlivnéni védomim, Ze svou

138 A ostenze jejich prFirozenosti se tedy z hlediska tohoto zdméru méni na ostentaci.
139 A¢ je Phillip Schenker moderatorem, je stéle jednim z expertd.
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komunikaci ukazuji. Jejich pozornost je (podobné jako pri ostentativnim vareni)
délena mezi jednani a jeho ukazovani, ¢imz privadeji divackou pozornost

i ke zprave, ze "ukazuji".

Tato zprava je ale nezamérna - experti ji sdéluji ostenzivné tim, ze "neuméji
hrat". Vlivem ostenzivné se vynorujiciho pfiznani "ukazujeme" je ale "prirozené"
ukazovani fotografie pani Haluskové Schenkerovi viditelné oznaceno jako
ostentativni (ukazovani ukazovanim). Ostenzi neustdle pripominana zprava
o ostentaci, ale naruSuje zdmér celé situace, touto nepfimou cestou divakim
skrze autentickou pfitomnost expertl na scéné zpfitomnit kostelecka zdkouti
jako realné existujici mista. Nezamérné prozrazovana ostentativhost totiz
zabrariuje divakdm prozivat experty ukazujici fotografie Kostelce jako skuteénost,
protoze celou situaci oznacuje jako uméle vytvorenou pozndvaci nahrazku. Nejde
o to, ze by ji z hlediska povahy divadelniho média uz sama o sobé nebyla, ale
7e o ni svym jednanim vysilaji nepfehlédnutelnou zprévu, kterou nemuZeme

logicky zaclenit do vyznamové vystavba dila*®.

Na stejném principu nezadouci ostenze prozrazujici ostentaci pak selhava
i dalsi komunikace mezi experty snazici se témito prostfedky o vyvolani dojmu
pfirozeného dialogu. A to at uz jde o Anino vysvétlovani détem, jak probihal
jejich uték z Béloruska, Schenkerovy "zvédavé" otazky na detaily ze Zivota
expertl ¢ o experty vzdjemné si pokladajici otdzky typu "jak se Zije lidem

v uprchlickém tabore" nebo "za jaké situace bych utekl ze své zemé".

Zprava o faleSné ostenzi pak nevznikd v momentech, kdy ostenze a ostentace
nejsou ve vzajemné negujicim se vztahu. Takovym prikladem je ukazovani
expertl v situacich stojicich na principu zdmérné nezdmérnosti. KdyZ na sebe
déti pri demonstraci jizdy autobusem mrkaji a sméji se na sebe, jde v podstaté
o ostentativni vystavovani (z hlediska celku) jejich ostenzivnich projevl lidské

prirozenosti a ostenze i ostentace tim padem jedna druhou podporuji.

Podobnym, le¢ z hlediska strukturni povahy situace odliSnym, prikladem
je pak Tomastv tanelni talent pfedvadény divakim. Zde je zprava "ukazujeme"

samotnou podstatou této predem nazkousené situace, jejimz cilem je ukazat,

140 Pokud nechceme napriklad tvrdit, ze tato situace ma znamenat, ze lidé ukazuji své
fotografie, aby se jimi skryté predvadéli a ze zajem o fotografie ostatnich pouze
hraji, coz by ale bylo v tomto pfipadé spise svévolné zneuziti interpretacni svobody,
nez teze obhajitelnd vzhledem k celku tohoto dila.
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Ye Tomas$ navzdory predsudkim proti Romtm a zvldétnim &koldm néco dokdze.
Jde o ostentaci ptiznanou, kterd ostenzi expertl, coby nehercl neschopnych
Uspésné skryt své ukazovani, tematizuje. Toto "predvadéni se" probiha napriklad
i ve scénach, kdy experti plni pomysiné Ukoly hry "na flasku" (recitace, tanec,
apod.) ¢i kde déti ukazuji, jak umi bojovat i rapovat. Na stejném principu
pak funguje i moment, kdy pani Haluskova deklaruje nemoZnost navstivit
restauraci kvili svému romskému plvodu: zvolenou intonaci tu jasné ukazuje,

ze ukazuje (od latinského declarare).

Ke komunikaci pravdivé zpravy "ukazujeme, Ze ukazujeme" ale zde dochazi
i ve scénach, kdy se experti vzajemné filmuji, ¢imz nejen ukazuji, jak ukazuji
(prostrednictvim filmovani), ale také jsou ukazovani (na scéné), jak jsou
ukazovani (na zdznamu). Tento zplsob pak vrcholi pravé v Tomagové scéné,
kdy je ukazovan jeho filmovy obraz a zaroven je na scéné zivé ukazovan on sam,
jak se pfi svém tanci ostentativné ukazuje, pficemz ale ostenzivné prozradi svou
nejistotu ohlédnutim po svém filmovém obrazu. Jistym vrcholem je v tomto

v v . . . 7 v [o] 7 v . .
smeru proto, ze tematizuje — a ukazuje - prave ruzne moznosti, jak ukazovat.

Z vySe receného lIze dovodit, Ze tvrzeni, ze ve Vadi/nevadi je podstatnym
principem ukazovani, by bylo presnéjsi formulovat tak, ze se zde spiSe rodi

zvlasté napadna zprava o ukazovani.

Jeji vyraznost — at uz presvéddivosti dokumentarniho predstaveni svédéi nebo
ne - vznika z toho, ze v komunikacni situaci, kterou je divadlo jsou divakovi
predkladani k poznani coby origindly hrajici neherci, ¢imz zde silné vystupuje

do popredi vztah mezi ostenzi a ostentaci.

Nad teorii Jaroslava Etlika

V teoretické ¢asti nadi prace jsme se dosud expertim vénovali z hlediska
jejich funkce "celym svym Zzivym bytim a jednanim v hracim prostoru vytvaret
zpravu, kterd je divakem vnimana jako zdmérna, a ktera se podili na zpraveé
podavané celym uméle vytvorenym divadelnim tvarem". Zjednodusené
by se dalo Ffici, Ze jsme se divali na jejich existenci na scéné z pohledu

zamérného umeélého celku a zamérovali jsme se na to, co sdéluji.
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Uvazujeme-li nad experty ve vztahu k jejich funkci, je sice mozné premyslet
o tom, jak ji naplfiuji ¢ viibec mohou naplfiovat - co ale oproti tomu moZné neni,
je zabyvat se z tohoto Uhlu pohledu jejich bytim na scéné coby nezamérnym
a Cisté origindlnim. Ostatné, jak podotyka Etlik ve své studii Divadlo jako
zakouseni, predstava funkce je vyznamovou predstavou technickou, ktera je
jakymsi  "hlidacim psem", abychom si vytvarené obrazy neztotoznili
se skute¢nosti. V nasem pFipadé byla situace jen sloZit&ji o to, Ze tvirci o funkci
expertl podavali pfefasto zpravu zadmérnou a to akcentovanim jejich "situace
neherce", tudiz se predstava funkce zmeénila v predstavu obrazovou a predstava
technicka se zC¢asti proménila ve funkci ukazovat tuto funkci. (Méné krkolomné
bychom tuto situaci mohli vystihnout tak, ze se zde vyuziva podobny princip jako
u brechtovskych demonstratort: jde totiz o pfipad zcizovaciho efektu, ktery

se zde snazime popsat zichovskym jazykem:.)

Experti pojati z hlediska své funkce (vcéetné funkce ukazovat funkci) byli
soucasti modelu komunikujiciho Cisafovu zpravu o situaci, v niz se ocitli urciti
lidé*!, jako takovi byli divakovi ostentativné vystaveni k poznani, a tudiz
se podileli, receno s Etlikem, predevSsim na vytvareni noetického systému

predstaveni.

VSimnéme si také, Zze na pozadi umélého celku bylo mozné vnimat vyznamové
i jevy samy o sobé do zadmérného vyrazu nezformované - Mukarovského slovy
"zdmérn& nezadmérné" - pro jejichz vznik zde tvirci pouze vytvofili okolnosti.
Inspirovani Etlikem bychom tyto momenty mohli oznadit za pripad
tzv. "bezznakovych znak{"'*?, které vznikly z pfirozenosti lidi na jevisti, ale
v umélém kontextu scény se stavaji ve vnimani divak( i znakem (jako tomu bylo

napfiklad pfi odhozeni manekyna na premiére inscenace ONY).

Kromé nastaveni divakova vnimani na sdélovani existuje ovSem jesté jina
rovina vnimani, kterd je zaloZzena uz samotnou podstatou divadelniho média,
k niz ostatné€ svym plvodnim vyznamem v latin€ odkazuje i slovo
"komunikace"*3, Vedle sdé&lovani, které probihd ve sméru od plvodce k pFijemci,
je zde totiz pritomné i sdileni. Pojmenujme si sdileni jako vzajemnou

a vSestranné proudici vazbu mezi sdilenym jevem a vSemi témi, kdo jej sdili.

141 Str. 130 in [CISARZ2].
142 Str. 19 in [ETLIK2].
143 Pochazi z latinského communicatio — sdélovat, sdilet
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Vztah sdélovani ke sdileni je nerozpojitelny a to jak v divadle, tak iv Zivoté:
chceme-li prece sdélovat, musime sdilet’* (minimalné komunikacni kanal).
Se sdilenim, ve smyslu pfimého prozivani originalniho jevu, je ale mezi zivotem
a divadlem rozdil. Jak bylo fecCeno, v divadle se nachdzime v situaci dosud
charakterizované predevsim z hlediska toho, Zze divadelni dilo je coby dilo
umélecké predev&im sdé&lenim. Zatimco v Zivot&é mizeme vsichni sdilet tfeba
zazitek z ohné (jeho teplo, vini a tvorici se pospolitost) bez toho, aby jim kdokoli
cokoli sd&loval, u ohné hoticiho v rdmci pfedstaveni miZzeme mit sice podobny
prozitek, ale zaroven jsme si védomi, Ze tento ohen byl zalozen zamérné v zajmu
celkového sdéleni. Rozpor, ktery v divadle divak pocituje mezi pfirodnim
a umélym, spociva podle Etlika ve "dvoji povaze ukotveni divadelniho artefaktu
v roviné vnimani"*>. Toto dudlni vnimani podle néj funguje tak, ze vnimame
zaroven sémioticky (v ramci c¢ehoz vznikaji vyznamové predstavy technické
a obrazové) a soucasné '"zakousime" vjem prirozeny. V roviné prirozeného
vnimani jevy "zakousSime bezprostfedné s onou mirou utilitarni empirie, kterou
si pfinddime ze Zivota a nemlZeme ji nijak eliminovat"*s, Rovinu tohoto
zakouseni bychom si mohli charakterizovat ijako sdileni a spolu s Etlikem
bychom ji mohli spojit s principem ontologickym, ktery je v divadelnim dile vedle
principu noetického trvale pfitomny. Jeho existence pochazi ze skutecnosti, ze na
scéné jsou, stejné jako v hledisti, opravdu pritomné v celé své prirozené dimenzi
jak originaly lidi, tak originaly véci. Ty zakladaji ontologicky rozmér divadla, ktery
potom muZe byt celkovym tvarem bud posilovdn nebo naopak potladovan

ve prospéch "noetického".

Etlik vysvétluje, Ze "na jedné strané je divadlo vzdy superznakem, absolutné
a beze zbytku vytvorenou znakovou strukturou, jez je vzdy celistva a na strané
druhé je prirozenym kontaktnim mistem spole¢ného sdélovani a sdileni (se vsi
"taktilitou" zivotniho zakouSeni véci v plnosti jejich tvaru a materialu)"*.
Na zakladé této poznamky bychom si méli i povSimnout, ze do tohoto
"pfirozeného" a spolecného Etlik zahrnuje nejen sdileni, ale i sdélovani.
Je to logické i z toho dlvodu, Ze sdélovani je od sdileni neoddé&litelné - nemdze
se bez né&j zkratka uskute¢nit. Jde ale o akcent, ktery miZe byt pfendden bud’

na to ¢i ono.

144 Inspirace Cisafovym c¢lankem "Abychom mohli sdélovat, musime nejdfive sdilet".
145 Str. 18 in [ETLIKZ2].
146 Str. 18 in [ETLIK2].
147 Str. 17 in [ETLIK2].
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Toto presouvani dlrazu je umoznéno pravé dudlnim vnimanim divaka,
pricemz je ovlivihovano jak jeho vlastnim osobnim nastavenim, tak zamérovano
zamérné &i nezamérné vystupujici mirou ontologie v ramci divadelni udalosti.
Ale vzhledem k tomu, Ze osobni nastaveni divaka je véci individualni psychologie,
neni bohuzel v moznostech (ani zéamérech) této prace se jim podrobnéji

zaobirat!“s.

Zamérme se tedy Cisté na otazku, jak divakovo vnimani ovliviuje samotny

dokumentarni tvar.

V tom, jakym zplsobem dany artefakt divdk vnimd, hraje roli i to, co o ném
jiz pfedem vi, tedy jak ho skrze model ¢i "obraz" predvytvoreny ve vilastni mysli
na zakladé podnétl zvenku nahlizi. Pouzijme tfeba ptiklad vano&niho ptedstaveni
Skolniho divadelniho spolku. Vmisil-li by se mezi prihlizejici prfibuzné a spoluzaky
nezavisly divadelni kritik a hledél-li by na tento pocin z odborného hlediska

a nezohlednioval by pfitom zdakladni povahu celé udalosti, pak by ji prozival

148 MdZeme pouze podotknout, Ze prozitek a hodnoceni expertl na scéné se lisi
individudlné v tom, nakolik je dany divak na zdkladé svého vnitfniho nastaveni
a zivotnich zkusenosti vnima jako bezprostiedni skutecnost, kterou s nimi sdili Ci
se naopak distancuje a zaméruje se na sdélovani (pocitaje v to i esteticka kritéria).
Pfikladem prvniho ndm muze byt tfeba tento vyhatek z kritiky Zuzany Augustové,
recenzujici v ¢lanku Iluze kontra realita pro periodikum A2 predstaveni PDFN] 2007
skupiny Rimini-Protokoll nazvaném Karl Marx Kapital. Dikazem pro to, Ze experti
jsou realné a originalni bytosti a jako takové je hluboce prozivame, pro ni je
"Talivaldis Margevics, ktery se jako novorozené malem stal zbozim - predmétem
sménného obchodu. Jeho mladi¢ka matka skutec¢né stala pred désivou volbou, jak mi
v rozhovoru po predstaveni potvrdil, v situaci smrtelného ohrozeni ditéte, v niz
by zarucené témér kazda matka ztratila nervy: na polském nadrazi v sovétském
dobytcaku, vezoucim do vlasti politické vézné, s miminem v bezvédomi v naruci
dokazala odolat nabidce polské zeny a neprodat ji své dité s vidinou jeho zachrany.
Zena se nakonec slitovala a dala ji vSechno jidlo a mléko jen tak.". Oproti autorcinu
evidentnimu sdileni a prozivani traumatizujici zkuSenosti experta jako skutecnosti
pak ale stoji pohled jiny, ktery se naopak zaméruje na sdélovani. Ten prezentuje
mezi jinymi Jana Machalicka, kterd ve svém c¢lanku o jiném predstaveni Rimini
Protokoll nazvaném Vung bién gid'i napsala:
"Dvouhodinova produkce, pfi niz ¢esti a némecti Vietnamci vypraveéji své osudy
a ilustrativné rovnaji obleceni na stancich, pripadné se do néj oblékaji, ale jasné
ukazuje, ze tzv. dokumentarni nebo chcete-li sociologické divadlo ma svoje limity.
Sdé&lovani, preddvani a potifebna katarze totiz z(stava vyhrazena jen jedné stranég,
i kdyz klidné mohu se zajmem vyslechnout, jak se dnes u nas Zije druhé generaci
Vietnamcd, jak ti prvni prohlédli a vzepFeli se Ho Ci Minovi, jak je zatykala policie,
kdyz na Cerno prodavali cigarety. Historky z absurdnich dob." Je zfejmé,
7e Machalickd se zde zaméFila ¢isté na obsah sdéleni a prozitek expertl jako
originald ontologicky pfitomnych na scéné nikterak nesdili — jsou pro ni "historkami",
tedy nécim co stalym opakovanim ztratilo ddvno kontakt s realitou. Neni nasim cilem
usudky obou kriticek Ci kvalitu recenzovanych predstaveni jakkoli hodnotit, jde pouze
o priklad dvou typickych pohledd, které predstavuji dva pély $kaly, na niz by
se mozna dali rozmistit jednotlivi divaci podle toho, jak tento tvar prozivaji.
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a hodnotil pravdépodobné vyrazné odliSné nez vétSina pritomnych znamych
a pfibuznych'®, Samozfejmé& ne jen proto, e by hercdm ze sympatie
"nenadrzoval", ale i z toho dlvodu, Ze by mél horsi vychozi podminky k tomu,
aby pocitoval ontologicky rozmér celé véci. Zaméfoval by se na sdéleni tvaru
samé a neprozival by naptiklad sdilenou nervozitu vystupujicich a divakd
i podplrnou energii, kterou si vétsina v sale pfitomnych vyméruje, oproti ¢emuz
zaméreni na vlastni sdéleni tvaru ustupuje do pozadi. Prvotné& kvdli nému sem

ostatné vétdina z divakd nepridla.

Ontologicky zaklad divadla, ktery ndm umoznuje jej bezprostfedné zakouset,
je pro Etlika pravé predevsim ono (v nasem prikladu akcentované) setkani
s lidmi probihajici ve stejném misté i Case. Pravé z komunikace pfirozenych
lidskych bytosti se do divadla dostava ono nezamérné a nezformovatelné.
To se dostava do popredi tim vice, ¢im vice mame moznost pritomnost zivych lidi
na scéné zakouset (at uZ je to tvlréi zdmér & nikoli). V souvislosti s tim Etlik
mluvi o tom, Ze existuji divadelni tvary, v nichz je ontologie nejpodstatnéjsi,
¢i alespon rovnocennou, slozkou divadelniho zazitku, (pricemz ovSem i zde je
trvale trvale pritomna slozka noeticka). Jednim z nich jsou podle néj, i nami uz
vickrat zminované, Hovory Miroslava Hornic¢ka. Aniz bychom popreli, co jsme
Fekli dfive, pak prevratim-li pohled vy$e uvedenym zplsobem, je i Hornidek
v hracim prostoru pfitomen jako celistvy clovék s celou svou psychofyzickou
prirozenosti, tfebaze jsou jisté jeji projevy formovany c¢i pfimo potlacovany?®°.
K tomuto prevraceni perspektivy podnécuje i Etlikova poznamka, ze u Hornicka
"nesSlo vzdy v prvni fadé oto, co herec fekne a jak bude umét reagovat
na polozené otazky (..), ale rovnéz oto (ato rovnocenné, Zes nim divaci
pobyvali radi, ze jim byl jeho projev i zjev sdm prijemny"*>*. Divaci zakouseli jeho

pritomnost jako spolubyti ¢lovéka s ¢lovékem.

Nyni se pfimo nabizi otdzka, jak =z tohoto hlediska vnimame experty.
Nedivali-li bychom se na né prvotné z hlediska umélého celku, mohli bychom
napriklad pfehodnotit oznadeni projevu jejich hereckych nedostatkd za zdmérnou

nezamérnost ¢i bezznakovou znakovost. V prirozeném vjemu zde vystupuji jako

149 Pricemz zde vychazime z nevysloveného predpokladu, Ze by predstaveni nebylo
divadelné kvalitni, ¢imz v zadném pripadé nechceme tvrdit, Ze tento typ predstaveni
jinak dopadnout nemuze, jen zde ¢asto hraje podstatnou roli i kvalita jinad nez &isté
profesionalné divadelni. y

150 Pro tuto argumentaci ndm byla inspiraci Etlikova analyza ptsobeni Jitiho Slitra v DJZ.

151 Str. 23 in [ETLIK2].
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momenty, v nichZ zakou&ime jejich "celou lidskou dimenzi"'*? hra¢d, protoZe tak
docela "nepatfi k zdmé&rnému tviréimu Usili hrd¢d (a reziséra)"!'®. Nabizi se zde
opét ona namitka, Ze reZisér moznost vzniku t&chto ontologickych momentd
s jistym zamérem vytvoril, ale z Etlikovy studie vyplyva, ze prostor pro
"ontologické momenty" muize byt tvlrci a divadelnim tvarem zaloZzeny zdmé&rné
(coz ve své studii doklada na ptikladu mi¢kG-antilop volné skakajici v predstaveni
Trakar) inecekané vzniknout jako nezamérny projev ontologického zakladu
divadla (Etlikovym prikladem je necekana souvislost inscenace Oldficha a Bozeny
s politickou situaci). Jde o totiz spiSe o to, Zze tyto momenty uz jednou vzniklé
(a ve vétsi ¢i mensi mife vzniknou v kazdém predstaveni), nejsou zcela esteticky

formovatelné a riditelné™*.

MiZeme se tedy ptat, nakolik tedy patfi ndmi analyzované dokumentarni
inscenace mezi divadelni tvary, v nichz je ontologii prisouzen zasadni vyznam.
Jako ptiklady jednotlivych divadelnich tvarl u nichZ tento ontologicky rozmér
vystupuje do poptedi Etlik uvadi, vedle Horni¢kovych Hovord, i nékterd
predstaveni souboru Dérevo Ci sousedské lidové divadlo. Zde vsude je kladeny
dlraz na spolupobyvani hercl a divakd, na z toho vznikajici a zakoudenou energii
a divak je zde "pfimym svédkem hry, bud jako partner a pfimy uacastnik
spolecného hledani tohoto tvaru, a nebo tu prosté pobyva s druhymi lidmi a je
mu s nimi dobfe atvar ajeho vypovéd je jenom zaminkou, méné& ddlleZitou
slozkou divadelniho zazitku"'®*. Ze v8ech uvedenych pfFikladd je to
pravdépodobné sousedské lidové divadlo, které ma s experty nejvice spolecnych
prvkl. V obou ptipadech se jednd o hrajici "neherce" av obou pFipadech
se udinkujici opiraji o pfedem vystavény tvar (at uz dramaticky text & scénar),
ktery neni logicky postaven na jejich schopnosti improvizace ¢i jiné spontanni,

ale esteticky tvarované aktivité.

RovnéZ je u obou té&chto tvar( podstatné divdkovo zamé&Feni na "skuteéného"

¢lovéka na scéné, vyplyvajici z toho, ze vi, kdo dany uUdinkujici je (at uz soused

152 Str. 23 in [ETLIK2].

153 Str. 23 in [ETLIK2].

154 Vyraz "esteticky riditeIné" pouziva Etlik v DJZ, kde se k nému poji jesté "esteticky
uchopitelné", ale to zatim u expertd nechdme stranou.

155 Str. 22 in [ETLIK2].
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¢i tfeba bélorusky uprchlik) a z tohoto védomi prameni zasadni ¢ast jeho zazitku,

¢ehoz cely tvar zamérné vyuziva®.

Ale v sousedském divadle to divaci nejen védi, ale dokonce se ¢asto konkrétné
znaji. Etlik zdUrazfiuje, Ze u sousedského divadla z toho, Ze se hrajici i divaci
navzajem vétSinou znaji vyplyva, ze velmi podstatnym rozmérem této udalosti je
jejich spolec¢né prodlévani v jednom c¢ase a prostoru, pricemz obsah toho, o ¢em

se bude hrat, je Casto znamy a ustupuje do pozadi.

Zde se ale dokumentarni predstaveni podstatné lisi. Za prvé divak "vi", kdo
expert je spiSe abstraktné, nez aby to znovu pocitil v kazdém momentu, pokud
mu to konkrétni podoba predstaveni nedd vyraznéji zakusit. A predevsSim uz
z toho, Ze tato divadelni dila samy sebe pojmenovavaji jako "dokumentarni"
vyplyva predevsim jejich snaha predkladat dokumentaci k jisté problematice,
podavat o ni zpravu, a timto zplsobem se v dlsledku spoletensky angaZovat.

Cilem a hlavnim smyslem tak zde naopak je cosi sdélit.

Budeme-li, abychom nepfipustné nezevseobecrnovali, mluvit o konkrétnim
prikladu nami analyzovanych predstaveni, je zfejmé, ze se v nich vSe orientuje
snahou predat jisté poselstvi, kde je zivé setkdni divdkd s G&inkujicimi
(ontologicky zaklad), cilené vyuzito k zesileni Ucinku predavaného sdéleni.
Setkani se zde prvotné odehrava za Ucelem seznamit divaky se spolecenskym
problémem nahlizenym z jistého Uhlu pohledu (jako xenofobie ¢i ekonomicky
systém jako spolupri¢cina bezdomovectvi) a komunikace se tedy pohybuje
pfedevsim smérem od plvodce k pfijemci. Divak tu neni vyrazné&ji pojiman jako
primy Ucastnik budovani tvaru (dokonce i otazky, které experti pokladaji v obou
predstavenich publiku koné& u odpovédi divdkd, jejichz obsah a podoba méa
na dal$i prib&h predstavené prakticky nulovy vliv) a neni tu také prvotné proto,
aby zde pobyval s druhymi lidmi, s nimiz by mu bylo dobfe. Udinkujici jsou
v prvni fadé svédky, ktefi maji co sdélit ve vztahu k danému problému. s timto
zamérem jsou koncipované i pevné struktury inscenaci radici jednotlivé scény

za sebou tak, aby mapovaly problém z rlzného Ghlu pohledu (z pohledu mista

156 Samozirejmé, Ze v témér kazdém divadelnim predstaveni jsme schopni identifikovat,
kdo konkrétné Gcinkujici herec je, ale z timto védomim "bézny" divadelni tvar
obvykle zamérné nepracuje. Samozirejmé pokud se nejedna o princip zamérného
vyuzivani znamych hereckych osobnosti jejichZ individualita je zaclenéna
do vyznamové struktury dila, vyrazné autorské herectvi na tomto stavici, atd...

90



jako je tomu u Vadi/nevadi Ci jednotlivé zkuSenosti a stupné vycvikového tébora

"nepfizpUsobivych" ve 4. svétd).

D& se tedy fici, ze nase dvé dokumentarni inscenace nepatfi k tomu typu
divadel, kde je ontologicka slozka hlavni nebo rovnocennou soucasti predstaveni.
Usiluji prvotné o sdéleni a z toho ddvodu jsme k nim také pristupovali ve vét&iné
této prace z hlediska noetického. CimZz ovdem netvrdime, Ze by iv téchto
predstavenich nebyl pritomen ontologicky rozmér. Toto specifikum divadelniho
média vychazejici ze sdileni znamého "tady a ted" je zde dano uz samotnym
faktem setkani lidi s lidmi a je obsaZeno predev&im v zakou$eni expertl coby
skutecnych lidi, kteri jsou zde pritomni isvymi "hereckymi nedostatky".
Z pohledu sémiotického jde stdle o zamérnou nezadmérnost a bezznakovy znak,
ale zaroven i pfirozenym vjemem zakousime napriklad jejich rozpaky a nejistotu
¢i naopak energii plynouci z touhy se predvést. Ostatné experti jsou zivi lidé
a jako takové je neni mozné zformovat natolik, aby se stali Cistymi objekty
sdélovaci aktivity (ve smyslu cilené &innosti) ato at uz své vlastni & kohosi
druhého. To se projevilo napfiklad i v oné reprize 4. svéta hrané po smrti Karla.
Jakkoli byl tento moment posléze (zvlasté v dalich reprizach) tvlrci zdmérné
vyuZivan k zesileni apelativnosti predstaveni, proZitek expertt jako lidi osobné
zasazenych jeho smrti byl na této reprize divaky lidsky a bezprostredné sdilen

a pocitovan jako pfitomny moment.

Zda se ale tvlrci se v divdka pokouseji naladit na tento "pfirozeny vijem",
v ramci néhoZ beprostfedné zakousime podobnym zplsobem jako v Zivoté tim,
Ze na scéné ukazuji situace na skutec¢né zivotni situace pfimo odkazujici.
Podivame-li se na né ale blize, jde o situace postavené na noetice - ono pro
divadlo specifické, "zakouseni" se totiz neposiluje tim, Ze jde o skutecnost v tom
smyslu, Ze si spojujeme napriklad jista fakta Ci Udaje s nasi konkrétni zivotni
zkudenosti. Napfiklad situace expertl ve 4. svété pisicich kfidou své vydaje
na zem, u nichz jsme poznamenali, Ze ji je divak schopen porozumét na zakladé
vlastni zkuSenosti, neni situace prvotné postavena na "taktilnim" zakouseni,
nybrz na racionalnim poznani. Podobné je tomu s prezentovanou fotografii
Lukasenka (Vadi/nevadi) ¢i narazkami na Petra Kellnera (4.svét), které jsou zde
v tomto smyslu jen jako pars pro toto vSech ostatnich situaci stojicich na primém
odkazu podavané informace na realitu. Stejné fungujici situace bychom totiz

mohli - na poli ndmi probiraného dokumentarniho zanru - nalézt treba pravé
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v dokumentarnim filmu a da se tedy fici Ze nevychazeji ze specificnosti divadla

jako média.

Tento princip "prezentované skutecnosti", kterou bychom k sobé jako divaci
meéli bezprostfredné vztahovat jako realitu zde tudiz ve své vétsSiné nevychazi
z ontologické roviny divadelniho média, kterou zakousSime - tato ontologicka
rovina se sice v jistych, vySe naznacenych momentech vynoruje, ale vétSinu Casu

je noetickym zamérenim analyzovanych predstaveni zatlacovana do pozadi.
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Zaver

V nasi praci Dokumentarni divadlo, dokumentarnost a divadelni dilo jsme
se zabyvali otazkou, jaky je vztah dokumentarnosti usilujici o primé prokazani
jisté skutecnost a divadelniho dila, které se jako uméle vytvoreny celek vztahuje

ke skutecnosti nepfimo, znakové.

Ve srovnani s oralni historii jsme napfed zdGraznili jeho umély recepéni
ramec, jehoz povahu jsme se pokousili blize charakterizovat skrze srovnani
s realismem. Srovnani s dokumentarnim filmem nam potom umoznilo akcentovat

medialni povahu divadla, z niz jsme dale vychazeli.

Zjistili  jsme, Zze dokumentarni divadlo nami zkoumaného typu se
jak uz ovliviiovanim  divdkova vnimani pouzitim slova "dokumetarni",
tak i pojmenovanim svych ucinkujicich "experty vSedniho dne", stejné jako svou
"antiiluzivni" formalni strankou pokousi divaka dovést k tomu, aby k sobé
ukazované jevy vztahoval bezprostfedné jako skutecnost. Zamérem zde je, aby
divak pocitoval predklddanou problematiku jako souéast jim prozivané reality,
za jejiz podobu je osobné zodpovédny. K tomu vyuziva podstaty divadelniho
média, které (na rozdil od dokumentarniho filmu, téziciho naopak ze svého
charakteru zdznamového) umoziuje pracovat se skutecnymi materidly
a originaly, které privadi na scénu. Nami zkoumané inscenace se v tomto duchu
snazily vychazet z autentickych dokumentdrnich materidld (Zivé i vécné

povahy), které se zaclenovaly do celkového tvaru.

Z divadelné-teoretického pohledu, ktery jsme v této praci rozvijeli, jsme ale
zdUraznili, Ze svym vstupem na scénu nabyly tyto origindly také znakového
charakteru a byly soucasti uméle vytvoreného celku divadelniho dila. Origindlem i

r v o . . n i . s v o v ’
znakem zaroven zustavaly i navzdory "antiiluzivnim" prostredkum vyuzivanym
tvirci  (odhaleni technické scény, zcizujici efekty, vyuzivani principu

demonstrace), protoze i ty byly zameérnou soucasti celku, ktery cosi sdéluje.

V ramci toho jsme zvlasté poukazovali na to, Zze i experti vSedniho dne zde
prebiraji funkci herce a spoluutvareji zpravu predavanou celym zamérnym
tvarem. Jejich "funk&nost" vzhledem k Uloze dokumentujicich sv&dkd se potom

odviji od jejich schopnosti vyrovnavat se svou situaci spocivajici v dvojaké
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existenci mezi origindlem a znakem. To se potom ve vysledku projevuje
na vyznéni a presvédcivosti celkové zpravy, ktera se pokousi vyvolat dojem,

ze dokumentuje skutecnost.

Experti jsou ale zaroven na scéné pritomni jako lidské originadly, které beze
zbytku zformovat nelze, coz potencidlné zakladd moznost, aby divaci prozivali
své setkani s nimi jako s prfirozenymi lidskymi bytostmi "tady a ted". Nami
analyzované divadelni tvary svym vyraznym akcentovanim noetické roviny
predstaveni (predavanim zamérné a angaZované zpravy) sice onu
rovinu ontologickou potladovaly, presto ale zlstadvala latentné& pFitomna
a vystupovala zvla&té v projevech nelplné herecké zformovanosti expertt. Diky
Zivé vazbé mezi experty a divaky mohli divaci zakousSet své spolubyti s experty

v jednom prostoru jako skutecnost.

V Uvodu jsme predeslali, ze dokumentarni divadlo ma tendenci odvozovat
svou "dokumentarnost" od materiald, které maji pfimy dokumentujici vztah
k vnéjsi skutecCnosti tykajici se dané problematiky a které jako takové zaclenuje

do svého umeélého tvaru.

Z nasi prace ale vyplyva, Ze bychom ale takto pojatou "dokumentarnost"?!>’
mohli podrobit jisté kritice. Vnimame-li dokumentarni predstaveni jako dilo
divadelni, neslucuje se s jeho podstatou’>®, abychom na jeho charakter usuzovali
pouze podle povahy, kterou maji jednotlivé vstupni materidly v roviné
predartefaktové (a to ani na zakladé pravosti a plvodnosti jejich "kofenud",
v Cemz spociva kvalita autenticity). Stejné tak musime zohlednovat,
7e "dokumentarni materidly" v rdmci divadelniho dila nezlstanou ¢isté a pouze
sebou samymi jako originaly se svym verifikujicim vztahem k vnéjsi skutecnosti,

a to ani v pripadé, Ze jsou jako takové na scéné ukazovany.

Z toho mUZeme vyvodit, Ze pti hleddni dokumentarnosti v ramci divadelniho
média je zasadni zohledriovat nejen jeji vazbu ke skutecnosti vnéjsi, ale
predevsim jeji vazbu ke "skutecnosti" vznikajici a existujici v ramci divadelniho

dila. Nase chapani dokumentarnosti v divadelnim dile tedy vystihuje definice

157 Nejde nam o to, zda Cisté takto pojata dokumentarnost v divadelni praxi existuje
(a mUze existovat), ale jde nam o jisté smé&Fovani a vychozi premisy, které
predznamendavaji bud’ inscenaéni koncept ¢&i zplsob teoretické reflexe.

158 Odvozenou ze Zichovy definice dramatického dila jako toho "co vnimame (vidime
a slysime) po dobu predstaveni v divadle". In [ZICH1], str. 13.
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Janelle Reinelt jako néceho, co nespociva "v objektu samém, ale ve vztahu mezi
timto objektem, jeho mediatory a divaky"'*®, kterd je tak z naseho pohledu
podnétna pro dalsi teoretické i praktické prozkoumavani tohoto typu divadla.

159 Str. 2 in [WAKE].
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