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Predmluva

Zkoumani média/medialnosti je dnes velmi aktualni, a to nejen na poli humanit-
nich véd, nebot do hry takto vstupuje i technologie a v jiném ramci se pak ukazuje
napriklad i elementarni dichotomie zprostredkovanosti a nezprostfedkovanosti.
AvSak vyznam knihy Vita Neznala nespociva v tom, zZe se obraci k vyzkumu medi-
alnosti divadla proto, aby byl akademicky up to date, nybrz v tom, Ze chce uka-
zat potrebnost této perspektivy, ma-li se teorie divadla rozvijet v SirSim kontextu
a soucasné v navaznosti na silnou tradici Ceské teatrologie a na jeji dnesni stav,
tedy od Otakara Zicha pres Jana Mukarovského az k Jaroslavu Etlikovi. Myslim,
Ze tento zamér se autorovi podafilo splnit i diky tomu, Ze jeho prace reflektuje jak
soucasnou teorii, tak i sou¢asnou divadelni praxi, coz sice vypada jako samozrej-
most, avSak nikoli vzdy je toto spojeni obou hledisek tak vyvazené a promyslené
jako v pripadé Vita Neznala.

Pfednosti je rovnéz komplexnost celé knihy a jeji struktury. Nejen tim, ze urcitym té-
Zistém je zde divadlo jako syntéza, ale tim, Ze autor probird riizné roviny a jejich vza-
jemné vztahy - pocinaje zcela obecnou a dramaticka uméni presahujici rovinou ne-
zdznamovosti pres fenomén herce a vztah divak-herec az k (opét presahujici) roviné
performativity. Postupuje vzdjemnym vymezovanim, jimz stale jemnéji diferencuje
a kontrastuje tak, aby se postupné odhalila specifi¢nost (nezaznamovosti, divacké
Ucasti, formy komunikace, materialnosti prfedstavenia obecné ,,sémioti¢nosti“ nebo
»Zivosti“) divadla. Pravé toto postupné odhalovani specifi¢nosti pak Vitu Neznalovi
umoznuje dolozit zakladni tezi celé prace o nezrusitelnosti dichotomie uméni a sku-
te€nosti, v niz nejde o protiklad, nybrz spise o jistou komplementaritu.

Publikace je diskrétné a poucené polemicka. Autor chce ukazat, ze jedine¢nost bez-
prostfedniho kontaktu herce a divaka, v niz spociva specifi¢nost divadelniho pred-
staveni, nelze vnimat jen jako ,podplrnou. Velmi presvédcivé naopak doklada (jak
v roviné teorie, tak odkazem k praxi) neredukovatelnost spolutcasti divaka, coz
formuluje jesté silnéji: médium divadla je podminéno divdakem, vznika na zakladé
kontaktu mezi hrajicim hercem a vnimajicim divdkem. To znamena: porozuméni di-
vadlu neni mozné omezovat na sémiotiku. A takto [ze potom [épe vystihnout i ,per-
formativitu“ divadelniho aktu, presahujici ziznamovost. Vit Neznal tuto ivahu opira
o srovnani s vytvarnym uménim, v némz performance rekvalifikuji povahu média

a kladou diiraz na udalostni charakter dila. To by sice bylo mozné snadno spojit s di-
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vadelnim predstavenim, avSak Vit Neznal, jenz se zde opét dovolava tradice ¢eského
strukturalismu, se zaméfuje na udalostni charakter dila pouze potud, pokud je takto
mozné lépe profilovat synteti¢nost vlastni divadlu: vzdjemnou souhru sémioticna,
medialnosti, materialnosti a esteti¢nosti, tedy komplementaritu principu ontologic-
kého a principu noetického (a takto pfipomenout i Mukarovského ,nezamérnost®).
Jinak lépe a struc¢néji feceno: ,divadlo je sice zakorenéné v zivoté, nicméné medial-
néjeznéjautomaticky a nezvratné vytrzené“. Jeho médiem je velmijedineény ,,mezi-
prostor“ mezi sémiotickou a mimosémiotickou rovinou, v némz intenzifikace Zivota
je integrovana v médiu divadelniho aktu.

Kniha Vita Neznala je pozoruhodna nejen preciznim rozvijenim argumentu z rliz-
nych odlisujicich perspektiv, ale i svym presahem: soustfedéni na divadlo a jeho
specifickou medialnost profiluje originalnim zplisobem sam obecny fenomén mé-
dia, stfizlivé pristupuje k ,,performativnimu obratu“ v teorii i praxi a zejména jinak,
protoze komplexnéji vyklada vztah uméni-skutec¢nosti.

Miroslav Petricek
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Uvod

Zamérem této knihy, ktera vznikla jako prepracovana verze disertacni prace, je
zkoumani divadla v Sirsich medialnich (a nikoli pouze uméleckych) souvislostech.
Neklade si za cil vymezit pevné a neprostupné hranice divadla, nybrz se pokou-
Si hledat urcité zakladajici, medialné-konstitutivni rysy divadelniho aktu, jinymi
slovy, co vSechno a za jakych podminek mdze byt za divadlo povazovano. Hlavni
pozornost je pfitom vénovana dichotomii divadla a skutecnosti, tedy otazce, co
znamena, ze divadlo je sice zakorenéné v zivoté, nicméné medialné je z néj soucas-

né automaticky a nezvratné vytrzené.

Z podtitulu knihy zaroven vyplyva, Ze se kniha zabyva predevsim ceskou teorii di-
vadla a zkoumana témata nahlizi na pozadi jeji tradice a jejich specifik. Zahranicni
autofi v praci z tohoto dlvodu figuruji predevsim jako urcity protipol této tradi-
ci (i ve vztahu k Ceské estetice). S védomim jisté nepresnosti lze dokonce mluvit
o tom, Ze je v praci obzvlast kladen ddraz na tzv. prazsko-brnénskou struktural-
né-sémiotickou skolu, kterd ovSem neni nijak programové deklarovana a takové
vagni teritorialni vymezeni spi$ odkazuje na urcité sméfovani v mysleni o divadle
u okruhu teoretikd kolem prazské DAMU a katedry divadelni védy Filozofické fakul-
ty Univerzity Karlovy, které se ale soubézné objevuje i v pracich nékterych brnén-
skych divadelnich teoretikd, napf. lva Osolsobé a Jana Roubala.

Soucasti vyzkumu byla v jistém smyslu i inscenace Nesnesitelnd tekutost byti (véet-
né upravené verze 2.0). Na klopé obalky naleznete unikatni odkaz (QR kdd), na kte-
rém je mozné zhlédnout jeji zdznam. Ten sice ze své podstaty nedokaze plnohod-
notné zachytit a zprostfedkovat jedine¢nost divadelniho predstaveni, nicméné
i presto vérim, Ze ta Cast, ktera je ze zaznamu patrna, tedy ona zamérna, sémiotic-
ka, mlize vhodné ilustrovat predlozené argumenty a diky pribéznym komentarim
nakonec také ozrejmit nékterd specifika divadelni udalosti, ktera moznosti video-
zdznamu presahuji.

Pfed vlastnim vyzkumem specifickych medialnich aspektl divadla je tfeba se nej-
prve vymezit vici dvéma stale pretrvavajicim reziduim. A byt prvni z nich lze roz-
porovat na zakladé povinné literatury prvnich ro¢nikd divadelné-védnych oborf,

nikterak to nesnizuje jeho zavaznost. Slovo ,divadlo“ odvozujeme v ¢estiné bézné
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od dnesniho vyznamu slovesa ,divat se“. Tento zazity a témér nezpochybnitelny
vyznam ovsem nema, jak dokladaji prace Alexandra Sticha a Jana Kopeckého, tak
jednoznacné filologické opodstatnéni.t Slovo ,divadlo® totiz, jak oba autofi do-
svédcuji, pochazi z 15. stoleti a zprvu bylo Uzce spjato se starsim prekladem latin-
ského ,spectaculum® - s ,,odivou®. Souviselo tak sice do jisté miry i se slovesem
~divati se, to viak tehdy nemélo vyznam, ktery mu dnes prikladdme, nebot se
pojilo se tretim padem a ,,znamenalo ,hledéti s podivem?’, diviti se nécemu, podi-
vovati se“ (BERNARD 1983, s. 13). Divadlo tudiz v pdvodnim vyznamu staroceského
slova ,odiva“ znamenalo ,véc z oblasti divi“ (BERNARD 1983, s. 14). Dodejme jesté
v navaznosti na podrobnou resersi Alexandra Sticha, ze se slovo ,divadlo® zaroven
Casto objevovalo v kontextu poprav, kati nebo napriklad u vysméchu vézinim. To
znamena, Ze na poc¢atku novovéku ona ,,oblast divi“ budila nejen Uzas, ale i hrizu.
Proto nelze pGvodni vyraz divadlo chapat pouze jako podivanou, nybrz jako ,,my-
Sleny a procitény sestup k prapodstaté byti a k jeho smyslu ve vzmachu vzniceni
a odevzdani existence k nejvy$sim hodnotdm a zéaroven i pad do temnot a hrdz
zaniku a nebyti“ (STICH 1993, s. 109). Obdobné je tomu v pfipadé slova ,divak“.
Objevuje se ke konci 14. stoleti a je pfekladem ,mirator®, nikoliv, jak by se dalo
predpokladat, slova ,spectator”. Plivodni vyraz pro ,divaka“ se tedy taktéz vzta-
huje k ,divu“ a znamena ¢lovéka ¢imsi udiveného.

Z vyse receného tedy vyplyva, ze ,divadlo je nejenom néco, nac se lze divat, ale
také cosi, cemu je mozno se podivovat® (BERNARD 1983, s. 16). To znamena, Ze neni
zalezitosti pouhého plisobeni optickych prvk(. Pro Uplnost je nutné jesté doplnit,
ze nez slovo ,divadlo® nabylo dnesniho vyznamu, proslo vyraznym historickym
vyvojem. Zprvu mj. oznacovalo mnohem S$irsi skutecnost jevl (zemépisného cha-
rakteru, zoologického, botanického, astronomického ad., BERNARD 1983, s. 15).

Druhé reziduum se dotyka souc¢asného odborného pojeti pojmu divadlo. Obratme
proto pozornost k nékterym odbornym divadelnim slovniklim - napt. Zdkladni poj-
my divadla (PAVLOVSKY 2004), Divadelni slovnik (PAVIS 2003) a Slovnik divadelni an-
tropologie (BARBA, SAVARESE 2000). Nejspis$ nds pritom nijak nezarazi skutecnost,

1 U Jana Kopeckého se jedna o knihu Co je divadlo, pod kterou je z politickych diivodt pode-
psany Jan Bernard. Déle se timto tématem zabyvala napf. Eva Stehlikova. Jeji studii Theatrum
nebo spectaculum?: Uvaha zddnlivé filologickd na okraj pojmu theatrum mundi (STEHLIKOVA
1993, s. 103-106) vsak ponechavame stranou, nebot se soustredi pfedevsim na rozliseni
pojm theatron a spectatulum.



kterou povazujeme za dédictvi prelomu 19. a 20. stoleti nebo spis$ pocatku 20. sto-
leti, Ze vSechna tato pojeti nahlizeji na divadlo z pohledu umélecké tvorby, resp.
ho povazuji zejména za umélecky druh. U Pavlovského tak nalézame nasledujici
taxonomickou definici: divadlo je ,modalnégenetickd a funkcni oblast uméni“
(PAVLOVSKY 2004, s. 69). Pavis(v slovnik ¢leni jednotlivé pojmy do osmi tematic-
kych kategorii, ale termin divadlo (tedy divadlo an sich jako samostatny odborny
pojem) v ném nenachazime. Z pridruzenych pojm (divadelni skute¢nost, divadel-
ni uméni, divadelni estetika, divadelni specificnost ad.) je vSak zfejmé, Ze jej Pavis
chape také predevsim jako uméleckou zaleZitost. To ostatné doklada i v ivodu
ke slovniku, ve kterém pise, ze ,divadlo je kfehké, pomijivé uméni“ (PAVIS 2003,
s. 8).2Barblv slovnik ma sice charakter vyrazné programové estetiky, tim spis vSak
strani uméleckému divadlu (napf. v kapitole Divadelni antropologie). To jsou oviem
(i vzhledem k vyse nastolenému filologickému vymezeni) pfinejmensim diskuta-
bilni stanoviska, nebot neni ziejmé, v cem tato ,uméleckost“ spociva. Lze ji snad
povazovat za hlavni kritérium, které pomuze pfi ur¢ovani jakéhosi spole¢ného za-
kladu, ,konstitutivniho minima“ vSech ,divadel“? Je tento narok na ,uméleckost
onou souvislosti, kterou hleda Pavis ,,mezi ,primitivnim* ritudlem, bulvarni hrou,
stfedovékym mysteriem, nebo predstavenim vychazejicim z ¢inské ¢i indické tra-
dice“ (PAVIS 2003, s. 98)? Nebo je snad pravé tim, co by Kopeckému vystihlo jim
hledany ,spole¢ny jmenovatel divadel, jako byla napfiklad francouzska dvorska
tragédie za ¢asl Racinovych a divadla ceskych lidovych loutkard s repertoarem
,Loupeznik( na Chlumu‘ a,Posviceni v Hudlicich*“ (BERNARD 1983, s. 11)?

Napfiklad festival Velkolhotecké divadelni rejZovani, ktery se kona kazdoro¢né od
roku 2008 v Cervnu ve Velké Lhoté (okres JindfichGv Hradec) plni zcela jinou nez
s~uméleckou“ funkci, jak ostatné v nékolika studiich doklada i jeho hlavni organiza-
tor a rezisér Vit Vétrovec (VETROVEC 2013 a 2014). Témata inscenaci, na kterych se
podileji také sami obyvatelé Velké Lhoty, jsou Casto inspirovana tzv. zivou paméti
vsi. Ostatné praveé tato skutecnost je podle Vétrovcova tvrzeni zdrojem drobnych ro-
zepfi s nékterymi z obyvatel-divakd, nebot ti by radéji vidéli inscenace ,klasickych
her* Velkolhotecké divadelni rejZovani, jak vyplyva ze studii jeho hlavni rezijni osob-
nosti, sméfuje skrze reflexi vlastni minulosti spis k rozvoji tamni komunity, ,,obnové

2 Drobna poznamka: Pavistv slovnik, byt se v mnohém opiré i o poznatky ceské divadelni
teorie, vychazi ve své podstaté z jiné divadelni tradice, ktera se vyvijela v jinych souvislostech,
a proto jej v nasi praci viceméné ponechavame stranou naseho zajmu.
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tradic¢ni vesnice“, nez k vytvareni umélecky hodnotnych dél. Tomuto zaméru je téz
pfizplsobeny i proces vzniku jednotlivych inscenaci. Pfitom neni dGvod, pro¢ by-
chom tamni produkce nepovazovali za divadlo. V takovém pfipadé se vSak musime
ptat, co maji tato predstaveni spole¢ného napfr. s Kopeckym zminénou francouz-
skou dvorskou tragédii.

Z tohoto pohledu by mohlo byt inspirativni pfihlédnout k performativnim stu-
diim, nebot je mozné je vnimat pravé jako snahu o rozsifeni pojmu divadla mimo
uméleckou oblast. U Richarda Schechnera totiz nalézame uz v Sedesatych letech
tvrzeni, ze divadlo je zahrnuto do SirSiho spektra tzv. performancnich ¢innosti, ne-
bot s nimi ma hned nékolik spole¢nych rysu - specificky usporadany ¢as, pravidla,
specifickou hodnotu predméti (z hlediska dané ¢innosti neimérné vyssi, nez je
jejich redlna hodnota) a neproduktivnost (dana ¢innost se vycerpava sama sebou,
SCHECHNER 2009, s. 15). Jejich soucasti jsou pak kromé divadla i ritualy, sporty,
dale tanec, hudba, hry ad. Vzhledem k zabéru performancnich studii je evident-
ni, Ze jejich kritériem neni ,esteti¢no“ nebo ,,uméleckost®, nybrz spis specificnost
jejich ,konani“. Tento pfistup ma pochopitelné mnoha Uskali, kterym je nutné se
vénovat podrobnéji. Pro nynéjsi zamér je dostacujicim zjisténim, Ze u Schechnera
divadlo neni pouze zalezitosti uméni, ale ocitd se v mnohem Sirsi oblasti aktivit.
Takové vychodisko se jevi metodologicky vyhodnéjsi, protoze jednak neni zatize-
né hodnocenim, resp. uméleckou hodnotou, a jednak dokaze zahrnout riznoro-
dé divadelni aktivity. Zkoumani divadla z pohledu jeho mediality, tedy s ohledem
na specifika jeho zprostfedkovavané povahy, by mélo tato hlediska zohlednit.

Slovo ,divadlo“ ma pochopitelné i dalsi vyznamy. Vybrané slovniky uvadéji pfinej-
mensim divadelni budovu, divadelni sal, divadelni prostor i jeho ¢asti, dale soubor
(pfipadné povolani divadelnikd), instituci a pravnicky subjekt, obecné misto néja-
kého déni anebo napfiklad synonymum pro drama ad. Kopecky pak také uvadi, ze
divadlo ma svij vyznam ve slangové feci (,,nehraj divadlo“ ap.). Pro tcely této pra-
ce vsak tato pojeti stoji stranou naseho zajmu, nebot nesleduji divadlo z pohledu
jeho medialni ,,podstaty“.®

3 PiSeme podstatu s uvozovkami, nebot ji myslime spi$ zakladajici, konstitutivni rysy divadla,
a nikoliv néjakou jeho skute¢nou substanci, jak se uziva v bézném slova smyslu.



1 Nezaznamova
(bezprostredni) povaha
jako systémovy rys
divadla

Pro rozliSeni mezi zd&znamovou a nezaznamovou povahou jednotlivych medialnich
oblasti je nejprve tifeba vymezit jeden z podstatnych rozpor( uvnitf zaznamovych
médii, ktery navic podtrhuje zprostfedkovavanou povahu média jako urcitého typu
prenosu. Podivejme se proto na Flusserav esej Za filosofii fotografie (FLUSSER 2013)
publikovany na za¢atku osmdesatych let, ktery pfinasi zcela klicové poznatky na poli
mediality fotografie. Mame na mysli prfedevsim Flusserovu koncepci tzv. ,technic-
kého obrazu“, tedy obrazu vyrobeného pfistroji, ktery nahrazuje ,tradic¢ni obrazy“
reprodukcemi a zaujima tak jejich misto ve sféfe konzumace vizualnich obrazli -
obraz( ve vyznamu picture (FLUSSER 2013, s. 22). | presto, ze ,technické obrazy“
zdanlivé vytvareji dojem, Ze je neni tfeba desifrovat, protoze jsou ,,oknem“ do rea-
lity a maji objektivni povahu, nejsou podle Flussera skute¢nym nebo snad idedlnim
zdznamem reality. DUvéra v jejich ,pravdivost” je pouhym klamem, protoze ,,nejsou
- jako vSechny obrazy - pouze symbolické, spiSe znazornuji jesté daleko abstrakt-
néjsi komplexy symboll nez tradi¢ni obrazy“ (FLUSSER 2013, s. 18). To je dlisledek
jejich specifického kédovani, které probiha uvnitf aparatu (v ,,black boxu®), a nikoliv
béhem tvorby jako v pfipadé malby, kdy ¢lovék-malif ,,kéduje” svou vizi na platno.
Povaha ,technického obrazu“ tedy spociva v zakédovani urcitym pfistrojem (at uz
se jedna o fotoaparat, nebo kameru) a omezené moznosti tohoto kédovani nasled-
né vyvraci predstavu o objektivité fotografie. Jeho povaha taktéz znaci umélost fo-
tografie (i filmu), tzn. jeji nesamozrejmost, kterd vyzaduje znalost urcité konvence,
aby ji byl divak schopen dekddovat (to ovsem plati také pro malbu, byt ,,technickym
obrazem“ neni). Zaroven ale poukazuje i na zdznamovy charakter fotografie (filmu),
a tedy na jeji nepfimost. Flusser se proto dotyka i samotné podstaty mediality jako
prenosu, tj. zprostredkovani skutecnosti, byt se pohybuje pouze v roviné zaznamo-
vych médii. Narok na ,pravdivost” pfitom podle néj nelze povazovat za relevantni kri-
térium pfi ur¢ovani mediality fotografie. Stejné tak bychom ale mohli dodat, Ze krité-
riem uZ viibec neni jeji ,uméleckd hodnota*, kterou Flusser ponechava zcela stranou.
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Viyse zminény rozdil v kddovani (mechanicka reprodukce versus pretaveni zivého
vidéni do malby) ovsem jesté pochopitelné neodliSuje zaznamovou povahu od ne-
zaznamové, nebot je rozporem uvnitf zdiznamu. Pro takové rozliseni naopak bude
podstatné, Ze jsou v obou pripadech predméty fixované mimo jejich realné byti -
jedna se o vytvorené emulze nebo nanasené barvy evokujici obraz.

Flusserovu koncepci je mozné ¢astecné ovérit i diky sémiotickym poznatkiim na poli
teorie uméni. Staci vzpomenout Etlikovu analyzu citatu z Tesichovy divadelni hry
Na oteviené cesté. Etlik se nejprve zabyva sémiotickou analyzou malby - portrétu
-, aby pak v zavéru vymezil zaznamovou povahu filmu. Jejim kritériem je podle néj
odli$na povaha materialu - na jedné strané je clovék (lidské télo) zdrojem zazname-
nané (a zprostredkované) podoby, na druhé pak je zcela odliSny material, kterym
je provadéna definitivni fixace znaku. ,Oba Angelové (at uz jeden z nich jako model
portrétu, nebo druhy jako filmovy herec) se na pfimém divakové zazitku sice podileji
svou zaznamenanou podobou, ale zaroven ma tato podoba vzdy charakter jenom
zprostredkované, v jiné ¢asové dimenzi ,zpracované‘ entity. Tato definitivni fixace
znaku je oviem jesté provadéna zasadné jinym materidlem, nez je ten, ktery k vy-
tvoreni filmové postavy nebo portrétu poskytuji oba Angelové - je provadéna mimo
jejich skuteéné télo* (ETLIK 1999, s. 4). Divak je tak v kontaktu pouze a jen s obrazem,
resp. s onim ,technickym obrazem®. Flusserovy poznatky umoznily vymezit rozpor
uvnitf zaznamovych médii, ktery se ¢astecné dotyka jejich specifické medialni pova-
hy, na zakladé Etlikovy analyzy jsme nyni dospéli k zakladnimu medialnimu rozdilu

mezi zdznamovosti a nezdznamovosti.

Na prvni pohled je zjevné, Ze medialitu divadla (ve smyslu konstitutivniho minima
potfebného k jeho vzniku) je oproti fotografii, filmu a malbé nutné nahlizet primarné
prostrednictvim nezdznamovosti nebo bezprostfednosti, pfipadné prostfednictvim
yudalostniho charakteru® ¢i ,Zivosti“. Tento predpoklad ostatné vyborné vystihuje
jeden z vyznamnych soucasnych tvircl - Alejandro Jodorowsky: ,,Ostatni uméni
po sobé nechdvaji popsané stranky, nahravky, obrazy ¢i svazky, objektivni stopy,
které ¢as smyva jen velmi pomalu. Divadlo naproti tomu nemusi trvat ani jeden cely
den v Zivoté ¢lovéka. Sotva se narodi, uz musi zemfit“ (JODOROWSKY 2015, s. 58).
Pojem nezaznamovosti (bezprostrfednosti) pfitom sice nemd pfimou historickou
kontinuitu, presto lze urcita vychodiska vysledovat uz na pocatku 20. stoleti. To do-
klada berlinska teatrolozka Erika Fischer-Lichte s Jensem Roseltem: jedineénost pfi-
tomnosti predstaveni spolu s odmitnutim literatury na divadle byly klicovym pod-
nétem pro Maxe Hermanna, aby v Némecku zaloZil samostatny obor divadelni védy



(FISCHER-LICHTE, ROSELT 2005, s. 147). Rovnéz Hermann(lv soucasnik Otakar Zich
rozviji prvni ucelenou systémovou estetiku divadla* na podkladé ¢asovosti predsta-
veni: ,dramatické dilo je to, co vnimdme (vidime a slySime) po dobu predstaveni
v divadle“ (ZICH 1987, s. 13). Uz v pocatcich teoretického mysleni o divadle je tedy
kladen dliraz na ,udalostni“ charakter predstaveni, ktery predpoklada absenci
hmotného substratu a implicitné odkazuje na nezdznamovy charakter divadla. Otaz-
kou ovsem je, jakym zplisobem oné ,udalostni“ povaze rozumime. Udalosti bychom
totiz mohli rozrusit modernistickou dualitu obrazu a textu. Ostatné k tomu nejspis
sméruje i Fischer-Lichte, kterd se vymezuje vici klasické estetice dila, tvorby a re-
cepce a s odkazem na performativni obrat vytvari tzv. ,estetiku performativity“ vy-
chazejici z ,promény dila v udalost®. Jakym zplisobem tento radikalni apel Fischer-
-Lichte pomuze pfi definovani medialni ,podstaty“ divadla? Co presné mame
na mysli onou dnes toliko sklofiovanou udalosti? Jakeé jsou jeji rysy a jaky je rozdil
mezi ,zivosti“ (,liveness“) a nezdznamovosti, resp. bezprostfednosti, které ji maji
spoludefinovat? Je ovSsem tfeba pfiznat, ze ani ,,udalostni“ charakter, ani nezazna-
movost nejsou kritérii, ktera by pfi posuzovani medialnich specifik divadlo odlisily
od koncertu, cirkusu nebo napfiklad od (umélecké) performance. Z toho dlvodu
bude tfeba se dale zabyvat také terminem kontaktnost, resp. zpétnovazebni komu-
nikace nebo interakce.

1.1 V ¢em se na medialni bazi odlisuji obraz, fotografie
a film od divadla?

Konstatovali jsme, Ze zdznamovost fotografie, filmu i malby je medialni zalezitosti.
Pochopitelné se z tohoto sevieni obcas snazi vymanit (kinoautomat ap.), ale vzdy se
dlsledné vzato pohybuji pouze v moznostech daného média, takze bezprostredni
ainteraktivni povahy vlastni nezdznamovym médiim ze své podstaty nemohou nikdy
dosahnout. To je dano pravé odliSnym materidlem zaznamenané podoby a defini-
tivni fixace znaku. Problemati¢nost opusténi vlastni mediality ukazuje ostatné i vy-
voj vytvarného uméni (predevsim) ve 20. stoleti, ktery lze s védomim jisté obecnosti
oznacit za posun od malby k vytvarné performanci, tedy od zdznamového k neza-
znamovému - bezprostfednimu, coz oviem jesté nutné nemusi znamenat k divadlu.

* Ackoliv ji nazyva estetikou dramatického uméni, lze pro nase Ucely, jak ostatné poznamena-
va ve své revizi Etlik (ETLIK 1999, s. 7), ziednodusené mluvit o divadle.
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Moderni, ale pfedevsim pozdné moderni a soucasné vytvarné uméni vselijak naru-
Suje prostor galerie anebo ho rovnou opousti. To je nepochybné dlsledek institu-
cionalniho selhani galerie v prvni poloviné 20. stoleti v tom smyslu, Ze si osobovala
normativni autoritu, Cinila z uméni instituci a relativizovala normu vkusu. Z tohoto
pohledu predstavuje jeden z klicovych zlom( ve vnimani uméleckého dila (a to nejen
v kontextu sochafstvi) znama Duchampova Fontdna - pfevraceny pisodr z vystavy
Spolecnosti nezavislych umélcli (1917), ktery sice nebyl prvnim autorovym kontro-
verznim dilem (napf. Akt sestupujici se schodd, €. 2), ale primat spolecenského skan-
dalu dozajista stale drzi. Tim, Ze Duchamp na vystavé instaloval fadni predmét béz-
ného uzivani, odhalil pro umélecké dilo zcela zasadni tlohu kontextu, resp. funkce
rodici se na zakladé tohoto kontextu (Fontdna vyvolala kontroverzi svym cizorodym
umisténim v galerii). To znamena, ze Duchamp predjima to, co pfichazi o nékolik let
pozdéji napriklad u Jacksona Pollocka, ale také Allana Kaprowa, Josepha Beuyse
a mnohych dalSich. V tomto kontextu je ostatné nutné vnimat napft. i Cattelanova
Komedianta z roku 2019 (banan prelepeny lepici paskou v galerii v Miami), ktery mél
nejspis také diky vysoké prodejni cené a naslednému snédeni jinym umélcem velmi
silnou odezvu napfi¢ svétovymi médii. A to dokonce do té miry, Ze se jej nasledné
chopila mnoha marketingové oddéleni a v mnohych variacich se objevovaly dalsi
a dalsi predméty prelepované lepici paskou (Carrefour, lkea aj.). Je oviem zjevné, ze
tyto reklamni kampané uz plni Gplné jiné funkce nez pavodni Cattelantiv Komediant.
V jeho pripadé je vSak prekvapivé, Ze i pfes znalost Fontdny, ready-mades a vyvo-
je vytvarného uméni ve 20. stoleti je na zakladé domnéle absentujici femeslnosti
vice zpochybriovana jeho umélecka povaha nez diskutovana jeho umélecka kvalita.
Zjednodusené receno vyvolava spis otazku: ,,Proc¢ je toto uméleckym dilem, kdyz
si to mlze kdokoliv na zed nalepit sam? “ nez ,,Jakym zpUsobem toto dilo vypovi-
da o skutecnosti? “ Nejedna se pfitom o ojedinélou zalezitost, stejné tak lze vnimat
napf. Littmanovu instalaci For Forest - The Unending Attraction of Nature na fotba-
lovém stadionu Worthersee Stadion (2019). Les, ktery zde nechal vysadit, plni téz
pravé na zakladé proménéného kontextu zcela jinou funkci nez jakykoliv jiny les (ale
mohl by byt i zcela identicky) rostouci kdekoliv v krajiné. Vratme se ale jesté zpatky
ke Kaprowovi a Beuysovi, protoZze oba autofi sice opousti malbu, nicméné i presto
se stale pohybuji v intencich vytvarného uméni. A to predevsim z toho dlivodu, ze
neopousti obraz. Napf. Kojot: Mdm rad Ameriku a Amerika mad rada mne (1974), kdy
se Beuys zavrel v jedné specidlné upravené newyorské galerii sam do klece s kojo-
tem a nékolik dni zGstal uvnitf, se sice odehraval bezprostfedné pred zraky divaka,
nicméné tato bezprostfednost slouzila pouze k amplifikaci média (detailnéji tuto



problematiku vysvétlime v kapitole 3). Beuys ,,vystupuje“ z obrazu ve smyslu ,tra-
di¢ni“ malby (a vytvafi novy rdm nebo chcete-li hranici), integruje pfitomné télo
pfimo do zobrazeni, ale nevystupuje z obrazovosti. Jaroslav Vostry s Miroslavem
Vojtéchovskym, zabyvajice se pravé Beuysovym Kojotem, k tomu poznamenavaji, ze
»Symbolicka rovina Beuysovy akce je umocnéna de facto nasazenim jeho vlastniho
Zivota® (VOJTECHOVSKY, VOSTRY 2008, s. 232). Pravé tento rys, ktery u Duchampa
(pomérné logicky) chybi, je pfitom pro tzv. performativni charakter pfiznacny, nebot
u divaka pfirozené vyvolava pocity strachu o Zivot umélce.® V pfipadé nenadalého
sledu udalosti by byl divak nucen zasdhnout, asi si lze jen stézi predstavit situaci, kdy
kojot pojida svého spolec¢nika a humanisticky smyslejici ¢lovék tehdejsi doby jeho
hodovani necinné prihlizi. Takové ukonceni performance bylo napfiklad vyUsténim
Tomdsovych rtd (Lips of Thomas) Mariny Abramovicové, kterému se budeme podrob-
né vénovat pozdéji. Pro nas je nyni podstatné, ze na prikladu Beuyse a potazmo
i Abramovicové je patrné, Ze vytvarna performance prichazi z potreby urcité rekvali-
fikace vytvarného média, zamérné atakuje divakovy smysly, zdtrazriuje pfitomnost
(ve které se realizuji vSechny sémantické vyznamy vyplyvajici z pfitomnosti zivého
performera)® a dodejme jesté, ze sméfuje k uréitému (vyznamovému) bodu, je jim
v dlisledku podminéna.

V oblasti vytvarného uméni tedy dochazi predevsim ve druhé poloviné 20. stoleti
k vyrazné rekvalifikaci média, pficemz je zdlrazriovéna jeho komunikacni slozka,
resp. bezprostrednost. Otazkou zlstava, nakolik lze tuto proménu ztotozrovat s di-
vadelnimi principy, resp. v ¢em se vytvarna performance mize lisit od divadla, po-
kud se od néj vlibec lisit ma. V tradi¢nim spektru vizualnich uméni - filmu, fotografii
a vytvarném uméni (kromé Zivych obrazl, happeningu, performance ap.) - vSak z je-
jich podstaty nedochazi k Zivému, bezprostfednimu kontaktu v méfitku 1:1, jinymi
slovy k setkani ,zivého s zivym¢, jak pise Etlik (ETLIK 1999, s. 8), tedy v oboustranné
pritomnosti jejich nezprostfedkovaného totéalniho Zivotniho byti. Konkrétnéji tfeba
u malby: divak vstupuje do prostoru, kde se kontaktuje s artefaktem, na zakladé
jeho ,kognitivnich pokynG“ nasledné spoluvytvari esteticky objekt, skrze néjz pak

° Srov.: Performativni charakter tradi¢niho i nového cirkusu, ktery spociva v obavé o Zivot
artistt (NEZNAL 2012b).

¢ Presnéjsi by ovsem bylo mluvit o apelativnosti nez pritomnosti, ktera je zalezitosti jiného
fadu, radu dila.
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vede ,dialog“s uméleckym dilem. Nicméné nestava se soucasti estetického objektu,
stoji mimo néj.

V divadle je situace jina. K bezprostrednimu kontaktu zde totiz dochazi mezi hercem
a divakem. Nejedna se vSak o vysostné divadelni specifikum - k bezprostfednimu
kontaktu dochazi i v pfipadé performance, na koncerté nebo pfi jakékoliv podivané.
K interaktivnim moment{im muize také dochazet u prfimych prenos(i anebo pfi reali-
ty show, kterych se divak u obrazovky ,,u¢astni“ skrze nes¢etna hlasovani. Nicméné
divak zde neni spolutvlirce média, dokonce by se dalo mluvit spi$ o tom, Ze se vzdy
jedna o urcitou snahu o prekroceni média (jeho konstituce). Specifikum divadelniho
média je tedy proto tfeba hledat v jedine¢nosti tohoto kontaktu.

1.2 ,,Zpétnovazebni kontakt*, ,,kontaktnost¢,
»,komunikace komunikaci o komunikaci¢

Z vyse feCeného vyplyva, ze onim zprostifedkovatelem v divadle je herec v tom
smyslu, Ze pravé on a nikdo jiny kontaktuje divaka. V ¢eské teorii divadla ovsem ne-
panuje v pojeti této specifické ,kontaktnosti, ,zpétnovazebni komunikace“ nebo
sinterakce“ shoda. Uvedme proto tfi priklady, které oziejmi jeji rozdilné chapani.

Studie Iva Osolsobé Dramatické dilo jako komunikace komunikaci o komunikaci pfi-
nasi, jak i jeji autor v Gvodu prohlasuje, variaci na Zichovu definici dramatického
uméni, kdy ,,dramatické dilo je umélecké dilo predvadéjici vespolné jednani osob
hrou hercti nascéné“ (ZICH 1987, s. 54). Na zakladé teorie modelovani a teorie komu-
nikace v ni Osolsobé doklada, ze je mozné pojem dramatického dila chapat v inten-
cichvyssiho fadu - uméleckého dila. To lze nasledné zahrnout pod ,,zpravu®, ,,sdéle-
ni“, ,komunikaci“ (OSOLSOBE 2002, s. 92). Obdobné postupuje v pfipadé pojmu hry,
byt, jak upozoriuje, v urcitych teoriich je naopak komunikace pojmu hry podfazena.
Posledni dosazeni pojmu komunikace se tyka Zichova principu dramati¢na, totiz ve-
spolného jednani, které tedy Osolsobé tlumoci jako vespolnou komunikaci.

Pro nase Ucely je podstatné predevsim prvni nahrazeni pojmu dila pojmem komu-
nikace, nebot se dotyka vztahu, ktery je stredem nasi pozornosti, a sice vztahu
jevisté a hledisté. Vzhledem k tomu, Ze podstatou dila je podle Iva Osolsobé ko-
munikace nebo sdélovani, je pravé takova substituce navic nejméné sporna. Z hle-
diska toku informaci mezi jevistém a hledistém pak lze podle néj formulovat tfi



typy komunikace: ,,1. vylu¢né jednosmérnou komunikaci divadelnim predstave-
nim; 2. jen obc¢asnymi v protisméru jdoucimi zpravami (responzemi) publika; jako
responze funguji vétsinou stereotypni konvencionalni reakce (potlesk, vyjimeéné
piskani, dupani, volani), a ovsem také zakladni emocionalni projevy (smich, slzy)
a bezdécné ,prirozené znaky‘ nedostatecného zaujeti (kaslani, Septani, Sum, vrza-
ni sedadel, chrasténi sack); 3. stalym vzajemnym opticko-akustickym kontaktem,
pficemz zprava typu 2 a 3 slouzi Uc¢inkujicim jako korigujici zpétna vazba“ (OSOL-
SOBE 2002, s. 98-99).

Toto schéma se vSak z dnesniho pohledu jevi jako nedostatecné, nebot Osolsobé,
i prestoze aplikuje teorii komunikace a teorii model(l, zdstava stale v mezich Zicho-
vy definice, tzn. strani oné umélé, sémiotické nebo noetické strukture divadelniho
aktu, tedy divadlu postavenému na znakovosti. Tato typologie vztahovani se jevi-
$té a hledisté navic nevymezuje divadlo napfiklad vici performanci nebo podiva-
né. Jedna se spis o typ sdélovani modelem, které je sice zivé zprostfedkované, ale
divak figuruje pouze jako pfijemce zpravy, na kterou urc¢itym zplsobem reaguje,
nikoli jako jeji ,spoluautor®. To je patrné z prvnich dvou typ( komunikace: Osol-
sobé ji omezuje bud na pouhé sdélovani tvarem (1), nebo ony typy béznych reakci
(2). Pripousti sice jistou interakci - dvousmérnou komunikaci mezi hledistém a je-
vistém (jisty zpétnovazebni charakter - 3), nicméné ta je stale koncipovand v ramci
tvaru, tzn. ze je podpurnou slozkou oné zamérné tvarované struktury, ale nikoliv
medialné konstitutivni slozkou divadla. To ostatné doklada i adjektivum koriguji-
ci, které znadi jistou druhotnost, nikoliv vSak princip ustavujici samotné médium.
Idedlem takové divadelni komunikace by byla napfiklad reakce v podobé smichu
pfi uvadéni komedii, ktera herce ,informuje“ o pfimérenosti jeho vykonu. Na za-
kladé této odezvy pak ovSem herec reaguje opét tvarem - vykonem.

Komunikace, tak jak ji pojima Osolsobé, je tedy soucasti divadelniho aktu v tom
smyslu, Ze divak je v neustalém opticko-akustickém kontaktu s herci a ostatnimi
divaky, pricemz z jevisté (tvaru) prijima urcité (zdmérné) sdéleni, na které respon-
zivné reaguje. Konstatovali jsme také, Ze takové pojeti reflektuje komunikaci pouze
jako podptrnou slozku divadelniho tvaru, resp. vnimani. To ostatné stvrzuje sam
Osolsobé, kdyz pise, ze vzajemna komunikace je v divadle , limitni pfipad dialogu“
(OSOLSOBE 2002, s. 98). Na prikladu inscenace, resp. pfedstaveni pro déti s na-
zvem Chroust (rezie: A. Duchanova, premiéra: 4. 12. 2010), kterou se v nasledujicim
odstavci pokusime analyzovat, je ovsem vidét, Ze s takto koncipovanou zpétnova-

23



24

zebni komunikaci si nelze vystacit.

Pfibéh Chrousta se odviji od osudu kuchare Pepika Slepi¢ky a jim obdivované
Nely Nylonové. Pepik Slepicka je podradny pouli¢ni kuchat, s pfispénim ,vesmir-
né chuti“ se vSak vypracuje na jednoho z prednich kulinaru. V této zkratce se sice
pfibéh nezda pfilis slozity, nicméné s notnymi scénickymi odbockami tvlrcli uz
tak jednoduchy neni. Pravé proto se po uplynuti asi tfi ¢tvrté hodiny predstave-
ni v prostorach KD Mlejn polovina détského publika sborové zvedla (nepochybné
vSak uz predtim probéhla néjaka ,ticha posta“, aby se déti na takovém planu do-
mluvily) a za doprovodu svych rodict se chystala k odchodu. Tento okamzik je pfi-
tom v centru naseho zajmu, protoze herecka Anna Duchanova ,vystupuje z role“
a pokousi se déti v sale udrzet. Pta se jich, pro¢ odchazeji, a kdyz ji déti naznaci, ze
s~tomu“ zkratka nerozuméji, zacne jim ,to“ vysvétlovat. Ukazuje jim herce Chrous-
ta a objasnuje jim, Ze jeho postava je strijcem vSeho déni na jevisti. Zaroven jim
predstavuje rekvizity, ptjcuje jim je do rukou a nastinuje, jak se podileji na fikénim
svété. Prevypravi pribéh a vysvétli, Ze ona sama v ném hraje Pepika Slepic¢ku. Déti
se pomérné rychle zorientuji a Ducharfova plynule prejde zpatky do ,,hry“. BE€hem
tohoto zcela nezdmérného intermezza se pfitom primarné nerodi novy vyznam
(ackoliv napfriklad rekvizity, jez si déti mohou osahat, zvysuji aktivizaci inteligence
téla taktilni zazitek divak(), pouze se tu na zakladé specifické komunikace zduraz-
nuje setkani (,spolubyti). Toto intermezzo se pak nasledné vraci i do zamérného,
estetického tvaru a predstaveni jako takové ho celé zahrne.

Tato interakce divakl a herecky presahuje rdmec pouhé responze nebo akustic-
ko-optického viemu. Pfitom ma zasadni vliv na predstaveni a potazmo proménuje
iinscenaci. Nelze ji tedy od predstaveni oddélit jako néco pridruzeného tvaru a vni-
mani (neni pro nas ted ani tak podstatné, Ze se u Chrousta jedna o nahodny pod-
nét). Zpétnovazebni komunikace se naopak v tomto pripadé ukazuje jako klicova
(pro tvarisamotné predstaveni). Vychazi tedy jako nutna podminka zrodu divadel-
niho aktu, v tom smyslu, ze divak na zakladé interakce spoluvytvari predstaveni.
Této konstitutivnosti si vsima ve svém slovniku také Petr Pavlovsky, byt jeho pojeti
ma k Osolsobého omezenému pfistupu stale pomérné blizko.

Pro Pavlovského neni zpétnovazebni kontakt pouze korigujici, nybrz i konstitutivni
a oproti jinym uménim pouze pro divadlo nezbytny: ,kontakt vuménije zpétnova-
zebni zptsob komunikace uméleckého dila s konzumenty, [...] je jadrem divadel-
nosti, [...] publikum reaguje na vznikajici dilo a tvirci reaguji na projevy publika“



(PAVLOVSKY 2004, s. 156-157). Problemati¢nost Pavlovského pojeti viak spociva
v tom, Ze neni zcela zfejmé, mezi kym komunikace probiha. Na jedné strané komu-
nikuje dilo s konzumenty a na druhé tvirci s publikem. Zdalo by se mozn4, ze se
jedna o drobnou nedUslednost, ale jsou to dvé zcela odli$né dimenze. Domnivam
se, ze Pavlovsky ma na mysli spis tvdrce ve smyslu zformovaného herce. To zname-
nd, ze pro Pavlovského je zpétnovazebné kontaktnim vlastné dilo (zivé, performa-
tivné, jak piSe, predvadéné), a nikoli médium. A s tim bohuzel dnes jiz nelze vysta-
¢it. Vezméme pro nazornost jesté jeden priklad - klauzurni predstaveni studentd
KALD DAMU Mé trapeni (rezie: K. Jandackova, premiéra: 27. 5. 2013).

V priibéhu jedné scény, kdy Helga (Lucie Valenova) hystericky polykad konzervy
Salka, se mezi divaky rozplakalo batole. Pomérné vsedni situace, rekli bychom.
Dité neprestavalo brecet, a tak se jeho matka, nejspis pravé s ohledem na onen
zamérny, esteticky tvar, rozhodla prejit celou scénu k vychodu. Divaci i herci vy-
tusili nepfijemnost takového odchodu a projevili s matkou soucit (divaci uhybali,
herci zpomalili ap.). Nacez se pozornost opét vratila ke scéné. A pravé v té chvili
se divaklim asociativné spojila rozlita cervena barva na zemi a skapavajici mléko
s motivem materstvi ¢i téhotenstvi (neni ani podstatné, ze tento vyznam byl z hle-
diska zaméru spravny). Porozuméli tvaru a spole¢né se nad svym poznanim lehce
zasmali. Herci reagovali totozné. Nebylo to ovsem v Zadném pfipadé dilo, resp.
tvar, ktery by tento okamzik zprostredkoval. Jednalo se naopak o prosty ,zivot*,
ktery se takto nezdamérné prolnul do média, stal se jeho soucasti. Napriklad u fil-
mu nic takového neni mozné. Divaci mohou reagovat jakkoliv, nicméné tyto reakce
nikdy nemohou byt soucasti média. | kdyby opustili sal, tak film bézi dal, medialné
netknuty. Pavlovského vymezeni zpétnovazebni divadelni komunikace ovsem ta-
kovy zplisob komplexniho zahrnuti mimouméleckého projevu neumoziuje, proto-
Ze nepocita s komunikaci mezi divakem a hercem-¢lovékem.’

Takovou komunikaci naopak do zpétnovazebniho kontaktu zahrnuje Etlik, nebot
pro néj zpétnovazebni kontakt vyplyva jednak z tvarovani (noetiky) a jednak z la-
tentni komunikace ze ,Zivota“ nebo lépe ze ,zivota“, ktery je neustéle pfitomen

7 Ze zahranic¢nich konceptd ma k Pavlovského pojeti blizko napf. autopoiesis zpétnovazebni
smycky Eriky Fischer-Lichte. Byt sice pocita s hercem-clovékem, soustredi se predevsim na
jeho télesnost, a tak se v dlisledku nejedna o onu komplexni trojrozmérnou komunikaci jako
v pfipadé, ktery uvidime vzapéti. Otazkou navic zlistava, jestli jeji pojeti télesnosti neni nako-
nec prevracenou sémiotikou, nebot je chapané vyznamotvorné.
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pfi vnimani tvaru (ontologie). Divak je pro Etlika ,pfimym svédkem hry, bud jako
partner a pfimy Ucastnik spolecného hledani tohoto tvaru, anebo tu prosté poby-
va s druhymi lidmi a je mu s nimi dobfe, a tvar a jeho vypovéd je jenom zadminkou,
méné dulezitou slozkou divadelniho zazitku“ (ETLIK 1999, s. 22). Do dila nasledné
prosakne i tato nezdmérné pfirozena komunikace. DalSim pfikladem mohou byt
treba ¢asté povzdechy hercd, jak se jim predstaveni s urcitym konkrétnim publi-
kem nevydafilo. Co tento vstup nezdmérnosti a obecnéji i ontologie do dila jako
takového znamena, budeme analyzovat v zavére¢né kapitole. Presto je uz ted zfej-
mé, ze Etlikovo pojeti zpétnovazebniho kontaktu jako urcitého subtilniho dialogu
se od Pavlovského lisi v tom, Ze vychazi z takového spolubyti divaki a hercli v pro-
storu, které zapojuje clovéka komplexné (télesné, duchovné, technicky, lidsky,
a dokonce i pratelsky ¢i nepratelsky), a jedna se tedy v plném slova smyslu o troj-
rozmérnou komunikaci. Etlik(v zpétnovazebni kontakt neni orientovany pouze na
vnimani (tvaru), pfesahuje pouhou responzi a diky tomu je schopny vstfebat i ony
nezamérné (byt mohou byt v urcitych predstavenich i zamérné vyuzivané) invaze
»Zivota“, ktery si v urcitych chvilich mdze ,fici“ také o svoji pozornost (avsak mlze
tak ucinit vZdy pouze v ramci jiz ustaveného média). Odtud pak plyne pomérné
banalni zavér, ktery ma ovsem zéasadni vliv na medialitu divadla: ,v divadle herec
a divak tvofi neodlucitelnou dvojici. A to natolik vyznamnou, Ze teprve diky ni -
diky vzajemné spolupraci - se realizuje divadelni pfedstaveni® (ETLIK 1999, s. 5).

Medialita divadla je postavena na recepci a odviji se prozatim kromé nezdznamo-
vosti od interakce, kontaktnosti ¢i zpétnovazebni komunikace. Zaroven lze z Etli-
kova pojeti zpétnovazebniho kontaktu vyvodit, Ze médium divadla |ze postavit na
soubéznosti mimosémiotického viemu (onen ,Zivot“) a vjemu zdmérné sémiotic-
kého (,tvar®), coz jsou dvé ontologicky nezavislé roviny.®

8 Napriklad zazity termin repriza je pak zcela v rozporu s timto teoretickym predpokladem,
nebot pomiji jedine¢nost kazdého predstaveni.



1.2.1 ,,Neni pevné hranice mezi oblasti estetickou
a mimoestetickou* (MUKAROVSKY 1966, s. 19)

Drobny komentar k pfedchozimu zavéru: byt se jedna o dvé ontologicky nezavislé
roviny, neznamena to, ze by byly presné oddéleny a navzajem neprostupné. Ba na-
opak vztah téchto dvou oblasti je vymezen dynamicky. Etlik totiz explicitné nava-
zuje na strukturalistickou estetiku, pfedevsim na pojeti estetické a mimoestetické
oblasti u Jana Mukarovského.

Ustfednim pojmem Mukafovského estetiky je esteticka funkce. Pro nadi uvahu je
podstatné predevsim to, ze ji Mukarovsky nechape jako statickou vlastnost pred-
métu, nybrz ji pfiznava proménlivost (uréenou napr. ,spolecenskym prostredim*
[MUKAROVSKY 1966, s. 26]). To zaroveri znamena, Ze estetickou funkci nelze nahli-
Zet z pohledu objektu (ucelové), ale naopak od subjektu, ¢emuz odpovida i obec-
néjsi definice jakékoliv funkce: ,funkce je zplsob sebeuplatnénisubjektu vici vnéj-
$imu svétu“ (MUKAROVSKY 1966, s. 69). Tuto ,,celkovou reakci subjektu na okolni
svét“ (MUKAROVSKY 1966, s. 68) nasledné Mukafovsky tlumoci skrze dva, resp.
Ctyri typy funkci. RozliSuje mezi funkcemi bezprostiednimi, tj. témi, které se pfimo
tykaji skute¢nosti (pojmenovavaji ji nebo ji bezprostfedné pozménuiji), a funkcemi
znakovymi, tj. témi, pro néz neni skutec¢nost nastrojem, nybrz znakem (skute¢nost
plsobi skrze uréity znak anebo proménuje skute¢nost ve znak [MUKAROVSKY,
1966, s. 69-70]).

Pokud tato vychodiska vztahneme na uméleckou oblast, resp. oblast esteti¢na,
pak je podle Mukarovského zrejmé, ze zde je esteticka funkce ,,za normalniho sta-
vu“dominantni (tj. pro vznik a vnimani dila prioritni), ovSem nikoli jedina. Jeji nad-
fazenost tedy neznamena neprostupnost, coz doklada na mnoha prikladech (napf.
na architekture, kde estetické funkci vzdy konkuruje funkce praktickd). Tyto pro-
tikladné tendence jsou zaroven zdrojem napéti a dokladaji dynamicnost vztahu
mezi estetickou funkci a ostatnimi funkcemi, stejné jako mezi estetickou i mimo-
estetickou oblasti. A vzhledem k tomu, Ze tedy ,,nejde o oblasti pfesné oddélené
anavzajem nesouvislé®, charakterizuje Mukarovsky tuto dynami¢nost vztahu mezi
estetickou a mimoestetickou oblasti jako dialektickou antinomii (MUKAROVSKY
1966, s. 20). Zavér z toho plynouci je pro nas zcela zasadni: ,neni pevné hranice
mezi oblasti estetickou a mimoestetickou; neexistuji predméty a déje, které by
svou podstatou nebo svym ustrojenim byly bez ohledu na dobu, misto i hodnoti-
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tele nositeli estetické funkce, a jiné, které by, opét pro své realné uzplsobeni, byly
zjejiho dosahu nutné vylouéeny“ (MUKAROVSKY 1966, s. 19).

To pravé tak plati i pro vztah sémiotické a mimosémiotické oblasti. Kdybychom
parafrazovali Mukarovského tvrzenivyplyvajici zvyse feceného, totiz ze ,nelze jed-
nou provzdy stanovit, co uménim je a co nikoli“ (MUKAROVSKY 1966, s. 21), mohli
bychom fict, ze nelze jednou provzdy stanovit, co sémiotickou oblasti je a co niko-
li. Dokladem toho muze byt jedno z uvedeni Nesnesitelné tekutosti byti 2.0, které
se odehravalo zhruba hodinu po konci jedné z prvnich demonstraci spolku Milion
chvilek pro demokracii na Vaclavském namésti v Praze. Divaci, ktefi se zic¢astnili
demonstrace a poté i predstaveni, totiz vyhodnotili jednu pasaz z tvodniho mo-
nologu jako narazku na jejich aktualné prozitou zkusenost (,,Stejné je jasny, Ze se
to stane. Teda mozna ze se to uz taky déje. Co kdyz uz to zacalo? Ja jsem o tom za-
¢ala mluvit pred péti minutami, ale co kdyz to vSechno zacalo uz pred hodinou?“).
Tato reference se nasledné ukazala natolik vyznamnou, ze divaci nakonec vnimali
vypovéd celého predstaveni skrze aktualni spolecenskou situaci, tedy jako oporu
v presvédceni, Ze aktivizace obcanské spolecnosti mize pfinést zménu.

Na zavér této poznamky je tfeba upozornit, ze paralelnost mimosémiotické a sé-
miotické oblasti pochopitelné neni sama o sobé vysadou divadla a nalezi i jinym
uménim, resp. médiim. V divadle je ovSem tato neustald vzajemna souvztaznost
obou oblasti podminkou zrodu celé jeho ,podstaty”, tedy soucasti jeho medialni
konstituce. V tom smyslu se jedna o svébytné divadelni zaleZitost.

1.3 Herecky akt jako ztvarnéni a komunikace zaroven

Rekli jsme, Ze totalni trojrozmérna zpétnovazebni komunikace nebo interakce, kte-
rd neni omezena pouze vnimanim tvaru, nybrz vychazi i z ,ontologie“, je medial-
nim specifikem divadla. Ddsledné uchopeni takto pojaté ,divadelni“ komunikace
musi mit nutné dopad i na povahu herectvi, a tedy na interpretaci hereckého aktu
(a pochopitelné ma dusledky i pro chapani divackého komponentu, kterému se ov-
Sem budeme vénovat samostatné v kapitole 3). Nabizi se dokonce otazka, zda neni
mozné divadelni herectvi skrze tuto zpétnovazebni komunikaci definovat. To by
ovsem znamenalo, Ze je nutné prezkoumat dosavadni poznatky v oblasti divadel-
niho herectvi, ba co vic vymezit divadelni herectvi vici herectvi filmovému, které,



vzhledem k odlisné povaze filmu, z takto pojaté interakce vychazet nemuze. Film
sice za urcitych okolnostivykazuje jisté interaktivni momenty, nicméné ty, jak jsme
jiz psali, jsou spi$ jeho medialnim pfesahem, nebot film neni interakci na Grovni

média podminény.

1.3.1 Ztvarnéni (vykon)

Byt teorie divadla pfimo (a pfilis) s hereckymi monografiemi nesouvisi, v otazce
povahy herectvi lze v obou typech teatrologické literatury nalézt shodna kritéria.
Herecké monografie se totiz soustfedi predevsim na analyzu hereckych vykon(. To
znamena, ze redukuji herectvi na schopnost herce ztvarnit urcitou postavu anebo
jiny znak. Ztvarnéni postavy je ovsiem mozné reflektovat i ve filmu. Ostatné nejspis
proto se monografie filmovych hercli od téch divadelnich pfilis nelisi. To ovsem jesté
neznamena, Ze filmové herectvi je totozné s divadelnim nebo Ze ma stejnou povahu.

Tato tvrzeni lze dolozit na jedné z nejlepsSich soucasnych publikaci na poli herectvi
- O hercich a herectvi (VOSTRY 2014). Jaroslav Vostry v ni zkouma zdroje a obecné
zakonitosti herecké tvorby a na tomto podkladé nasledné analyzuje herecké vy-
kony mnoha osobnosti 20. stoleti. Zamérné pisi vykony, protoze pfi vsi Ucté k Vos-
trého praci musime namitnout, ze Ustfednim kritériem jeho knihy je pravé pouze
herecky vykon, resp. tvaroslovi - zplsob, jakym herec dospiva k vyrazu postavy
a jakou ma tento vyraz podobu. Je tfeba téZ upozornit, ze se Vostry, co se diva-
delni tvorby tyce, soustfedi pouze na tu oblast divadla, kterd sméfuje k vytvoreni
herecké postavy, tedy na onu divadelni sféru v euroamerickém prostredi preva-
zujici, ktera vsak neni jedinou vyrazovou moznosti hereckého komponentu. To by
pochopitelné nebylo nikterak chybné vychodisko, pokud by se Vostry nepokousel
pojmenovat obecnou povahu herectvi. | vzhledem k této nedislednosti pak Vost-
rému splyvaji portréty filmovych a divadelnich hercli nebo lépe feceno Vostry v za-
sadé nerozliSuje mezi zaznamenanym hereckym vykonem ve filmu a divadelnim
vykonem realizovanym bezprostfedné na zakladé zpétnovazebni komunikace (a to
ani pokud bychom zistali vintencich omezeného Osolsobého pojeti zpétnovazeb-
ni komunikace). Pfitom navic hovofime stéle jen o vykonu. To je zjevné napriklad
u analyzy herectvi Rudolfa Hrusinského, Jifiho Kodeta, Libuse Safrankové, ale
i mnoha dalSich. Pro pochopeni téchto vychodisek je nutné se ohlédnout po SirSim
teoretickém zazemi celé knihy.
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Vostry nékolikrat upozoriuje, ze ho zajima herecké uméni, resp. herectvi jako jed-
na z oblasti umélecké tvorby ve vztahu k obecné estetickym otazkdm a potazmo
sociologii a scénologii. Herecké uméni pfitom pro néj vykazuje dva specifické rysy:
neoddélitelnost tvirce od vytvoru a fakt, Ze proces vytvareni splyva s jeho vysled-
kem (VOSTRY 2014, s. 39).° Touto problematikou se ostatné zabyva uz Otakar Zich
v Analytické teorii (ZICH 1987, s. 35-56), kdyZ vymezuje umélou povahu divadla, aby
jej zrovnopravnil s ostatnimi uméleckymi druhy. K zevrubné analyze Zichova rese-
ni spocivajiciho v upozadéni herce (tviirce znaku) za jeho dilo, za postavu (znak)
odkazeme na studii Jaroslava Etlika Divadlo jako zakouseni: vztah noetického a on-
tologického principu v divadelnim uméni (ETLIK 1999). Pro nasi Gvahu je stéZejni
predevsim to, Ze u Zicha ,herec existuje pro divaka realné, ale nikoliv objektivné“
(ETLIK 1999, s. 6). Zich se k tomuto triku uchylil nepochybné pravé s ohledem na
slatkovou shodu®, kterd podle néj byla zdrojem nepochopeni divadla: ,v jediném
herectvi (a ovSem i v tanci) je tvofici umélec v podstaté totozny s latkou, z niz tvori
své dilo“ (ZICH 1987, s. 44). Toho si je dobre védom i Vostry, kdyz mluvi o neoddé-
litelnosti herce od postavy. Nicméné byt se Vostry pokousi ,resuscitovat hercovu
objektivitu, Cini tak ,zichovsky“ opét z pohledu umélého a zdmérného, to zna-
mena, Ze nahlizi herce pouze skrze jim vytvareny znak, tedy skrze ztvariovanou
a ztvarnénou postavu.

Tomuto tématu se obsahle vénoval i Jan Cisaf v Teorii herectvi loutkového divadia.
Ta prinadsi pfedevsim zcela novy pohled na herecky komponent loutkového divadla.
Cisar se ovSem v prvni kapitole vénuje i hereckému komponentu obecné. Jeho je-

° Tyto dva aspekty do jisté miry sleduji Etlikem vymezenou diferenciaci ontologického a on-
togenetického pohledu na tvorbu postavy. ,,Ontologicky pohled zkouma predevsim nutnost
a nepostradatelnost jednotlivych stavebnich prvku pfi tvorbé znaku.[...] Z ontogenetického
hlediska bychom museli tvorbu postavy pojmout jinak. V takovém pripadé by bylo épe
napsat, ze postavu na jevisti vytvari predevsim herec, a zohlednit tak podil reziséra, kostymu
a jinych prvkd, podilejicich se na vystavbé znaku. Ostatné: z tohoto pohledu bychom museli
vzit v potaz také podil divackych reakci a rovnéz vliv hereckych partnert na jevisti” (ETLIK
1999, s. 25). Z ontologického pohledu je tedy zasadni, Ze herec zabezpecuje znak, ontogene-
ticky pohled naopak zkouma genezi, vytvareni znaku. Problém Vostrého pojeti tohoto druhé-
ho pohledu je v tom, jak vzapéti dokazeme, Ze tento proces vytvareni vnima pfilis izolované

a nepfipousti, Ze se na spoluvytvareni konecné podoby znaku pribézné podilii divak. To je
ostatné dusledek substancnosti Vostrého mysleni, ¢emuz odpovidaji i jeho az metafyzicka
vychodiska: ,,vychazim z toho, Ze tvorba v pfisném smyslu, tj. umélecka tvorba, se dokonce

i v pfipadé divadelni kreace rovna vytvoreni nééeho, co herce presahuje a co tedy i po skonce-
ni reprizy jako obraz vytvofeny v myslich divaka trva” (VOSTRY 2014, s. 32).



dinym a vyluénym materialem je podle n&j vlastni hercovo télo (CISAR 1985, s. 23).
Cisar ovSem stejné jako Vostry sleduje tento material pouze z pohledu vysledné
podoby znaku, to znamena, jakym zplsobem herec ze sebe formuje vysledny tvar,
byt, a to je dilezité zdUraznit, jej zakomponovava do Sirsiho ramce - celkového
uméleckého obrazu (CISAR 1985, s. 24). Cisaf se zabyva i druhym aspektem, kte-
ry Vostry predklada, a sice procesem ztvarnéni postavy, resp. vztahem tvarovani
avysledku: ,vysledek herecké tvorby - tedy definitivni umélecky obraz - je vzdyc-
ky vazan na samotny tvirci proces® (CISAR 1985, s. 24). A Cisafe tento poznatek
nasledné vede k artikulovani jedinecnosti predstaveni, resp. jedinecnosti kazdé-
ho hereckého ,ztvarnovani«. Volim zamérné tento pojem, nebot Cisaf, opét stejné
jako Vostry, si je sice védom ,udalostniho“ charakteru predstaveni, nicméné tuto
procesualitu vnima izolované z hlediska vysledné podoby znaku, tedy nakonec
onoho Zichova ,dila“. Herectvi je v takovém pripadé redukovano pouze na proces
tvarovani postavy (onoho Zichova Gestaltu, jak bychom mobhli fict spolu s Etlikem).

Tyto zavéry jsou dany i povahou recepce, ktera vychazi ze zminovanych odliSnych
pojeti zpétnovazebni komunikace, resp. interakce. Vostry ma blize k pojeti lva
Osolsobé. Tomu odpovida i jeho chapani vnitiné hmatového vnimani, diky které-
mu, jak piSe, mGze divak (a ¢astecné i herec) télesné ,prozit“ dané situace (VOS-
TRY 2014, s. 42-43). Vostry jej ovéem zuZuje na ,prozZitek“ tvaru, resp. motoricky
»prozitek® tvaru. Jinak rec¢eno: ,prozitek“ Vostrému slouzi k tomu, aby byl herecky
vykon presvédcivé vnimany jak v roviné informativni, tak pravé i v roviné emotiv-
ni. Takovy ,prozitek” je vSak stale v intencich pouhé responze. A veskrze je mozné
vztadhnout takové pojeti vnitfné hmatového vnimanii na film. Pfikladd, kdy télesné
sprozivame* urcité gesto, pohyb, situaci ap., najdeme v historii kinematografie ne-
spocet. Nam vystaci ten, ktery uvadi sédm Vostry - scénu z filmu Yella (2007, rezie
Christian Petzold), kde se Nina Hossova vraci z nadrazi dom (VOSTRY 2014, s. 42).
Vostry sice na jejim podkladé zkouma hereckou tvorbu (jakym zplsobem Hossova
dospéla zrovna k této konkrétni chiizi), nicméné stejné tak lze tento zabér analy-
zovat z pohledu divéka, z pohledu zaznamu, ktery vnima divak v kiné. Vostrého
pojeti vnitfné hmatového vnimani to umoziuje. To znamena, zZe divak na zakladé
své vlastni zkuSenosti tuto scénu télesné , proziva“, resp. onen Vostrym nastinény
vyznam (chlzi demonstrujici Zensky plvab). Vtomto nahledu vsak neni rozdil mezi

divadlem a filmem.

Jesté nez pristoupime k prikladiim, které takova pojeti herectvi zkomplikuji, ne-li
zrelativizuji, je tfeba se vyjadrit k drobné nedlslednosti, kterd se v soucasné dobé
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vlivem zédpadnich trend(i rozmaha v ¢eské kritice a ani v ¢eské teorii v ni v minulosti
nepanovala shoda. Mdm zde na mysli termin hrajiciho herce v protikladu k jednaji-
cimu herci. Byt se s druhym terminem pomérné ¢asto setkavame, paradoxné nema
oporu v tradici tzv. ¢eské strukturalné sémiotické skoly vychazejici ze Zichovy sys-
témové estetiky, a dokonce ji odporuje. U Zicha nalézame zasadni pozadavek na
rozliSovani sféry znaku a sféry vyznamu znaku.'® Jednani je pak u néj soucasti sféry
vyznamu znaku, tedy zalezitosti aktivity divaka: ,lidé vespolek jednajici = drama-
tické osoby“ (ZICH 1987, s. 38). Z toho vyplyva pomérné jednoduchy zavér. V Zicho-
vé estetice herec nemuze jednat, nebot svou hrou (hrou herct na scéné) k tomuto
jednani teprve odkazuje. Jedna az ona osoba ve fikénim svété, a tedy ve vnimani.
Vychazime zde ze strukturalné-sémiotického predpokladu, ze na jevisti taktéz neni
fikéni svét, nybrz pouze jeho znaky. Vrozporu s pfedchozim tvrzenim pak napfriklad
Jan Cisaf ve zminéné Teorii herectvi loutkového divadla pise, ze jednani je tim, co
herci umoznuje na jevisti proménu, a je proto zakladem herecké postavy. A obdob-
né Cisaf postupuje i v pozdéj$im textu Clovék v situaci, kde opét spojuje termin
jednani se sférou znaku, totiz s hereckym pohybem (CISAR 2000, s. 89-131).

Pro¢ na tuto nedislednost upozoriujeme? V soucasné odborné diskusi o divadle
se ve v$i obecnosti objevuje ¢im dal vétsi sklon nekriticky prejimat koncepty zahra-
nicnich autord. Prikladem muzZe byt pojem aktér, ktery ovSem taktéz nema v ceské
teorii divadla Zadnou tradici, ba naopak ma blize pravé ke zmifiovanému jedna-
jicimu herci. To nasledné vede k opomijeni umélé povahy divadla a s tim spjatou
zaménou skutecénosti za divadlo. V takto polarizované debaté ovsem zanikaji jem-
né nuance, které jisté projevy reality v¢lenuji do mediality divadla, nezaménuiji je
ovSem za divadlo jako takové. Tomu odpovida i nas spor o povahu herectvi.

1.3.2 Komunikace, interakce

Vostrého publikace zprostredkovala pojeti herectvi z pohledu tvarovani, ztvarfovani
a ztvarnéni postavy. Takové chapani hereckého komponentu vychazi z kritizované
redukce zpétnovazebni komunikace na pouhé responzivni reakce nebo opticko-
-akusticky vjem. Popis hereckého vykonu, ktery jsem pred lety publikoval v Divadle

10 Zich s terminem znaku pfimo nepracuje, ale na zakladé mnohych studii (Osolsobé, Cisar,
Etlik) lze jeho vychodiska povazovat za sémioticka, a tudiz k takovéto formulaci dospét.



a interakci VII., kdyz jsem analyzoval Nebeského Krdle Leara v Narodnim divadle
(rezie: J. Nebesky, premiéra: 10. 11. 2011), se do jisté miry pohybuje pouze v roviné
znaku a zcela opomiji totalni zpétnovazebni komunikaci. Nicméné i presto je v roz-
poru s timto zizenym pojetim, nebot kritizuje jednoznacnost znaku. PredloZzme zde
lehce upravenou verzi tohoto rozboru v€. popisu inscenace, aby vystoupil rozdil
mezi timto tradi¢nim nahledem na herecky komponent (a potazmo inscenaci) a tim,
ktery takovy néhled ze své podstaty rozporuje. To bude posléze pfipad Divadla Vizita
a predevsim Hori, md lhoteckd panenko! (rezie: V. Vétrovec, premiéra: 27. 6. 2015).

Nebeského Krdl Lear odmita kauzalitu jako kritérium a zp(sob percepce. Koheren-
ce, ,logika” inscenace spociva v jeji obraznosti (i obrazotvornosti), vizualni asocia-
tivnosti ¢i mysleni obrazem, pokud bychom pfihlédli k filozofii Miroslava Petficka.
Z toho je zrejmé, ze v tomto pripadé je divacky prozitek tomu c¢tenarskému notné
vzdaleny. DoloZme tento argument na nékolika pfikladech. Uvodni situace, kdy Lear
déli své kralovstvi mezi dcery, se v Nebeského rezii odehrava u bazénu. Nabizi se
tedy primarni referenéni aspekt jakési privilegované vrstvy, nicméné mnohem pod-
statnéjsi se pro dalsi pribéh predstaveni jevi rovina asociativni, ve které je scéna spis
metaforou vypusténi déti do svéta, pricemz plavecky zavod mUze zaroven odkazo-
vat k naslednym mocenskym svartim. Jesté nazornéjsim prikladem miize byt motiv
odhazovani svrskd, ten se nejvyraznéji objevuje v aluzi k nacismu. V kauzalni roviné
by jej bylo mozné interpretovat pouze jako emblematické zpodobnéni zla, Nebes-
ky vSak pravé tuto bipolarnost (dobro/zlo) nerespektuje a v zavéru nechava zemfit
i Edgara. S prihlédnutim k Derridové relativizaci ,binarnich opozic“ Nebesky timto
zpUsobem rozklada protiklady dobra a zla, aby mohl oba pély sjednotit v tématu
blaznovstvi. Lear postupné odhazuje vSechny ¢asti svého kostymu, v pozadi vidime
z jdmy vyhazované obleceni, a pravé v kontextu téchto obrazi figuruje asociace na-
cismu - zde se zhmotnuje ono Adornovo povale¢né obdobi, ve kterém neni mozna
zadna poezie, kde jsme vsichni blazni a nazi a nase svrsky se povaluji vSude kolem.
Nositelem tématu blaznovstvi je pfitom predevsim Lear, resp. sdm David Prachat.

Herecka postava, kterou Prachar vytvafi, totiz nabizi témér soubézné dvé vyzna-
mové predstavy obrazové, a odkazuje tedy v tomto pripadé ke dvéma dramatic-
kym osobam - k Learovi (osobé inspirované Shakespearovou dramatickou posta-
vou Krale Leara) a zaroven subverzivné k osobé samotného Davida Prachare, tedy
k nému samému jakozto herci této inscenace. Jedna semiéza popira druhou a tim
padem dochazi k tematizaci nejednoznacnosti kompaktniho znaku, to znamena
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k tematizaci nejednoznacnosti reference obrazu i v samotném hereckém kompo-
nentu. Vezméme jako priklad Pracharovo postupné sejmuti svrski, které pred-
znamenava uz odhozeni jeho dlouhého umélého vousu. To jednak znaci proménu
Leara, ale stejné tak poukazuje k jeho fiktivnosti (karikuje konvenci divadelniho
kostymu, ktery se na této fiktivni iluzi spolupodili) a obraci pozornost na Prachare
(Prachar neni ,,tim“ starym Learem). To znamena, ze divak ziskava jinou zkusenost,
nez by obdrzel skrze linearni, kauzalni vyklad prvého vyznamu. Tato relativiza-
ce zobrazeni, reference obrazu je podstatou i celé inscenace a je deklarovana uz
Uvodnim rozostfenim Hynaisovy opony.

Tento priklad plné doklada predchozi poznatky: herec ze sebe tvaruje urcitou
postavu (jako jeden z moznych typl znaku). Pro jistotu uvedeme, Ze se nejedna
o inkarnaci, nybrz o ztvarnéni postavy skrze psychosomatickou totalitu ¢lovéka,
pricemz zdkladem tohoto ztvarnénije hra (odtud hrajici herec). Otazkou je, zdali se
pravé hrou tento zaklad vycerpava, nebo lépe zdali je hra pouze timto ztvarnénim.
Odpovéd se pokusime nalézt na prikladu Divadla Vizita.

CtveFice tvlirchi - Jaroslav Dudek, Pjér la Sé 'z, Zden&k Konopasek a Viktor Zbornik -
odehrala v Divadle Archa uz pres Ctyfi sta improvizacnich predstaveni. Pochopitel-
né se anijedno z nich nepodobalo tomu druhému. | proto je mozné improvizaci po-
vazovat za jeden z nej¢istsich pfikladt specifické mediality divadla. Ted se ovsem
soustfedime pouze na oblast hereckého komponentu, herectvi. Pro rekapitulaci
zopakujme predpoklad této podkapitoly: pokud je zpétnovazebni komunikace,
resp. interakce specifickym medialnim aspektem divadla, pak by méla mit nutné
vliv na povahu hereckého komponentu.

Divadlu Vizita je pomérné ¢asto vytykana nevyrovnanost jednotlivych predstaveni,
tedy Ze ne kazdé predstaveni se ,podafi“. Tato proménlivost je pfitom Sirsi verejnos-
ti pfisuzovana tvlrcdm a jejich ,,odvedenym* vykontim. Neni to ovSem tak jednodu-
ché. Podivejme se proto detailnéji, jakym zplisobem jsou predstaveni Divadla Vizita
koncipovana. Ve vétsiné pripadl Dusek v ivodu predstupuje pred publikum aihned
se na néj obraci: jednou jej vita, jindy konfrontuje s divadelni konvenci, zkratka po-
kazdé volijinou strategii, jak divaka upozornit, Ze jej od zacatku povazuje za soucast
predstaveni. Divaci reaguji nejprve smichem nebo potleskem, tedy témi reakcemi,
které jsme spolu s Osolsobém oznacili za jedny z konvenénich a responzivnich re-
akci. Postupem casu jsou tyto odezvy jesté vyraznéjsi a castéjsi. Tomu odpovida
i Duskova hra - vyzyva divaky, aby predlozili ur¢ity namét, odpovéd, reakci, tezi



nebo napftiklad zaujali urcity postoj, kterym by se mohl dale zabyvat. Ty pak na-
sledné integruje do hry. Tento poznatek je pfitom velmi dlleZity, nebot Duska tato
interakce zajima pouze do té miry, do jaké slouzi tvarovani (vtomto pfipadé bychom
mohli napfiklad hovorit o ,,otevieném* tvarovani nebo snad tvarovani v interakci).
To znamena, Ze Dusek sleduje predevsim to, kam takto koncipovana spolecna fa-
bulace miize dospét (divak na ni participuje a je témér spoluautorem) a onu rekné-

me ,,Zivotni realitu“ postupné zakomponovava do predstaveni.

Takovou divackou spoluti¢ast sice lze stale pojmové uchopit skrze responzi, je ov-
Sem ziejmé, Ze je mnohem vyraznéjsi nez v pripadé Nebeského Krdle Leara (za-
mérné uzivame slova ,vyraznéjsi“, nebot netvrdime, Ze by tyto responzivni reakce
nebyly v Krdli Learovi pfitomné, pouze na né tvarci nekladou takovy duraz). V jem-
né nadsazce bychom mobhli fict, Ze DuSek opravdu hraje tak, jak si publikum v dané
chvili Zada. Nevyrovnanost jednotlivych pfedstaveni pak vyplyva z toho prostého
faktu, Ze tato interakce obcas selze, prosté nefunguje. A neni podstatné, jestli ji
Dusek nedokaze na zakladé tvarovaniiniciovat anebo divaci pfijmout. Pfedstaveni
Divadla Vizita jsou ,dirigovana“ obéma stranami a DuskGv herecky vykon tak neni
mozné popsat na zakladé vyse stanovenych kritérii. Dusek pokazdé nem(ize odvést
stejny ,,profesionalni“ vykon uz jenom proto, Ze pokazdé hraje pro jiné publikum.

Je zjevné, ze v pfipadé Divadla Vizita se stale pohybujeme na poli responze, byt
oproti Nebeského Krdli Learovi v jeji intenzifikované podobé. Naproti tomu treba
vySe zminény festival Velkolhotecké divadelni rejZovani nabizi odlisny pohled na tuto
problematiku. Rekli jsme, Ze tento festival ma zcela zasadni vyznam pro velkolho-
teckou komunitu, coz kromé jiného doklada pravé specificka zpétnovazebni komu-
nikace v jednotlivych predstavenich. Napfiklad v Hori, md lhoteckd panenko! hrélo
po vzoru predlohy hned nékolik mistnich dobrovolnych hasica, pro které nebylo nej-
dulezitéjsi, jakym zplisobem se jim podafri ztvarnit jednotlivé postavy, nybrz ze bu-
dou moci ostatnim predvést, co si pro né béhem predchozich tydn( pfipravili. Tato
ocekavani se pochopitelné promitla i do samotného hereckého aktu. Herci neusta-
le vypadavali z ,role, sledovali divaky, mimikou i gesty komentovali své vystupy
a predevsim se celou situaci, stejné jako divaci, jednoduse bavili. Nejednalo se vak
v tomto pripadé o onu ,dvoji sémiotiku®, kterou jsme vidéli na pfikladu Pracharova
Leara, ale o vskutku dvoji komunikaci - tvarovou (skrze ztvarnéni postavy) a tou,
kterou nikdo nezakomponovaval do pfibéhu a byla tak postavena mimo vyznamo-
vou rovinu té ¢asti predstaveni, ktera se ,,pribéhu” tykala. Pfesto méla zasadni vliv
na divadelni akt a byla po celou jeho dobu pfitomna paralelné k vypravéni.
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Pracharova Leara tedy bylo mozné popsat v intencich ztvarnéni postavy, tedy skrze
Pracharlv herecky vykon. Nicméné je nutné mit na paméti, ze se v takovém pripadé
vlastné vénujeme pouze jedné oblasti Pracharovy herecké tvorby, kterd je ostatné
zjevna i na divadelnim zdznamu, a pomijime zcela ,interaktivni“ rozmér herecké
prace. Ten, pravda, zde do hereckého aktu explicitné nevstupuje, nicméné, jak je
zifejmé napriklad z analyzy Divadla Vizita, pfitomny je latentné pofad, pficemz ma
nutné dvoji povahu vyplyvajici z vymezené zpétnovazebni komunikace dolozené
u Hori, md lhoteckd panenko!. Jednak tedy spociva v sémiotické roviné (komunikace
tvarem), ale stejné tak i mimosémiotické (komunikace pfimo v ,,zivoté“).

ztvarnéni postavy (neni ted toliko podstatné, Ze Dusek ¢asto hraje ,,sama sebe“)
vyplyvalo explicitné ze soucinnosti s divaky. Pfesto jsme konstatovali, ze Dusek
k této interakci pristupuje z pohledu spolecné fabulace, a je tak v jeho pfipadé né-
¢im pridruzenym k tvarovani. Zpétnovazebni komunikaci, kterd jednak vyplyva
ztvarovani (herec tvaruje urcity znak, tlumoci jej divakiim, ti mu to vraceji a on tyto
podnéty vyhodnocuje) a jednak ze ,Zivota“ pfitomného vnimani tvaru (ontologie),
jsme tedy plnohodnotné vidéli az na prikladu poloprofesionalniho divadla. Diky
tomuto prikladu je zfejmé, Ze je tato zivotni realita také konstitutivnim prvkem
celého hereckého aktu v divadle. Divadelni herectvi tak ma jisty spolecny feme-
slny zaklad s filmovym herectvim, pfesto by bylo pfesnéjsi terminologicky rozliso-
vat mezi filmovym herectvim (ztvarnénim a vnimanim)! a divadelnim herectvim

(ztvarnénim, vnimanim a komunikaci).'?

11 7 hlediska filmového aktu se disledné vzato nejedna pfimo o herectvi, nybrz o obrazy,
které teprve vytvareji nebo zprostredkovavaji iluzi zivota. O herectvi lze ve filmu hovofit pouze
v predkamerové realité.

12 Velmi vhodné tuto tezi ilustruje Folman(v Futurologicky kongres (The Congress, 2013),

ve kterém jsou filmovi herci nahrazeni jejich digitadlnim obrazem. ReZisér ma tak k dispozici
neomezenou paletu hercova projevu a muze ji zcela libovolné pouzivat (filmové herectvi, tak
jak jej zndme, tedy ve filmu zcela zanika).



1.4 Shrnuti - ,liveness* (,,Zivost‘), nebo nezaznamovost
(bezprostrednost)?

Je tfeba poukazat jesté na pojmoslovnou paralelu k terminu nezdznamovosti, o niz
se v soucasné teorii také hovori a ktera taktéz nema primou historickou kontinuitu.
Jednase o pojem ,liveness®, ,Zivost®, se kterym nejsystematictéji pracuje Fischer-Li-
chte ve své Estetice performativity (FISCHER-LICHTE 2011).

V prvni fadé Fischer-Lichte vymezuje ,Zivost“ predstaveni ve smyslu zivé probiha-
jiciho (tady a ted) oproti zivé pfenasenému, pfip. zfilmovanému®* (FISCHER-LICH-
TE 2011, s. 96). Shoduje se pfitom s Philipem Auslanderem, ze potreba takového
rozliSeni prichazi s rozmachem filmu a vyzaduje ji tedy az technicky zaznam. Dalsi
Auslanderovy poznatky vsak jiz rozporuje a na jejich podkladé specifikuje vlastni
pojeti pojmu ,,Zivost“. Na fadé prikladt (,,zivych“ predstaveniijejich zdaznamd, stejné
jako performanci nebo televiznich produkci typu reality show) doklada, ze Auslan-
der nema zcela pravdu, kdyz tvrdi, Ze ,rozdil mezi predstavenim/performanci zivé
a zprostredkované se stira ve prospéch celkové medializovanosti“ (FISCHER-LICHTE
2011, s.99). Fischer-Lichte totiz namita, ze oproti televizi nabizi divadlo ,Sirsi a icin-
néjsi Skalu moznosti interakce* (FISCHER-LICHTE 2011, s. 101). Vzapéti pak doklada,
Ze toto kvantitativni kritérium jesté neni dostatecné. Auslander totiz dale prohlasu-
je, Ze ,,velkad mira pouzivani technologii v Zivych predstavenich zpochybnuje, ¢i do-
konce zcela rusi rozdil mezi nimi a témi zprostfedkovanymi“ (FISCHER-LICHTE 2011,
s. 99). Tento argument Fischer-Lichte jednak povazuje spis$ za ideologicky a jednak
namita, a to je pro nas stéZejni, Ze mira pouzivani technologii nema vliv na zpétno-
vazebnismycku, kterd je Ustfednim kritériem pfi posuzovani medialnosti. Fischer-Li-
chte ji stejné jako Pavlovsky (kontaktnost) a Etlik (zpétnovazebni kontakt) povazuje
za konstitutivni prvek predstaveni (FISCHER-LICHTE 2011, s. 106). Z toho vyplyva, ze
zaznamenana nebo zfilmovana predstaveni se liSi od ,zivych“ tim, ze ,zpétnovazeb-
ni smycka je postavena mimo hru“ (FISCHER-LICHTE 2011, s. 97).

¥ Za normalnich okolnosti se opravdu jedna o takto disparatni oblasti. Nicméné existuji

i okamziky, kdy ,,zivé“ prenaseny zaznam napliuje kvality ,,zivé“ probihajiciho. Mdme na
mysli hraniéni pfipady, kterych si vdima Jaroslav Etlik v Terminech k dohodnuti (napf. uziti
Zivého prenosu na divadle mdze divak na zakladé kontextu i pres jeho zprostfedkovanost
vyhodnocovat v intencich divadelniho herectvi [ETLIK 2006, s. 17]). To znamen4, Ze je nutné
toto rozliSeni vzdy nahliZet v souvislostech.
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Zdanlivé se tedy termin ,zivost“, alespon tak, jak jej vymezuje Fischer-Lichte, kryje
s terminem nezaznamovosti. Zdanlivé proto, Ze tu jsou dva podstatné rozdily. ,,Zi-
vost“ zaprvé v bézné feci evokuje zivy prenos, ktery je ovsem zcela v rozporu s tim,
jakym zplsobem je interpretovana ,Zivost“ predstaveni.’* Zadruhé ma termin ,zi-
vost“ prilis blizko k Zivotu, ,Zité“ pfitomnosti, a upozaduje tak medialitu - zpro-
stfedkovavanou povahu - divadla. Termin nezdznamovosti nebo bezprostrednosti
je takovych ,nezadoucich® asociaci usetren. Naopak zdUrazruje absenci jakékoliv
zprostredkovanosti (technickym) aparatem?®® a poukazuje na specifickou medialitu
divadla ¢ili na ten prosty fakt, Ze nékdo nékomu néco sdéluje, néco s nim sdili (komu-
nikuje onim dvojim zptsobem) a Cini tak bezprostfedné. Médium tedy onen ,Zivot“
spi$ zahrne a udrZuje tak neustale mezi sebou a ,,Zivotem* hranici. Proto bychom na-
vrhovali pouzivat vyhodnéjsi cesky termin bezprostfednosti nebo nezdznamovosti.

4 Ostatné i Fischer-Lichte hned zkraje kapitoly upozorniuje, Ze je toto spojeni s Zivym preno-
sem zavadéjici a problematické. Nota bene primy prenos je vzdy drobné zpozdény, takze ona
»zivost® je v dUsledku stejné klamava jako objektivita ,technickych“ obraz(.

> Pri¢emz onim zprostfedkovatelem v divadle je ve své podstaté herec.



2 Medialni tradice ceskeé
teorie divadla

Ackoliv v pocatcich ¢eského teoretického mysleni o divadle probiha vymezeni diva-
dla ryze v uménovédném diskurzu, je mozné zde sledovat jisté presahy k medialité
zakladajici nas soucasny vyzkum. A to mj. z toho dlvodu, Ze vyrazna linie ceské teo-
rie vychazi ze syntetické povahy divadla. K tomu je tfeba dikladnéjsi komentar.

V ceském mysleni o divadle lze napfic historii pozorovat dvé odliSné interpretace
terminu ,syntéza“:

1. Syntéza umén, uméni, umélcl, popf. vyjadfovacich prostredkd jako proti-
klad vici soubornému uméleckému dilu, tj. ona linie ¢eské divadelni teorie
pocinajici Zichem, ktera zdUraznuje predevsim organické (a nikoliv mecha-
nické) sjednoceni jednotlivych slozek vedouci v téchto pojetich k jednotné
strukture divadelniho dila, a chapajici tedy syntetickou formu predevsim
jako argument k vymezeni svébytnosti divadla na poli uméni. Tato linie na-
sledné usti v pojeti syntézy jako ,,substance” divadla (divadelni dilo jako syn-
teticky Utvar) tvorené z ryze divadelnich komponentt (slozek).

2. Syntetické divadlo jako zanrové (nikoliv medialni) vymezeni divadla (napf.

malé formy).

Hned na Gvod je tfeba zd(iraznit, Ze v popredi zdjmu a nasledného vymezovani diva-
dla vidi ostatnim uménim uz od studii Otakara Hostinského stoji herec, ktery neni
pouze vykonnym umélcem, ale je naopak, jak bychom fekli dnes, pfimou soucasti
ustavujicich momentd divadla jako jednotného média. Tezovité bychom uz v pocat-
cich ¢eského mysleni o divadle mohli mluvit o Ustfednim (a fidicim) postaveni her-
ce, prip. herecké funkce. Proto je pro nase ucely nutné se vymezit vi¢i podobnym
zavérlim, jaké nabizi v nékterych pasazich napfiklad E. F. Burian ve studii Syntetické
divadlo (BURIAN 1990). Nema totiz zcela pravdu, kdyz tvrdi, Ze si nem{zeme vystacit

16 Zamérné zde neuvadime Otakara Hostinského, byt jeho poznatky v této oblasti nelze pfi-
mocare povazovat za wagnerianské, pfinejmensim jsou rozporné. Tim skute¢nym iniciatorem
organického sjednoceni jednotlivych slozek je ovSem opravdu az Zich.
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s jevistém a hledistém (tj. zjednodusené divakem a hercem) pro pojmenovani syn-
tetické formy divadla a je podle néj nutné hledét na proces tvorby a divadelni pra-
ce. Takovy zavér, ktery se ostatné, jak uvidime pozdéji, objevuje z uréitého pohledu
i u Zicha, je ovSem zavadéjici a pro soucasné pojeti syntézy je tfeba ho odmitnout.
Kdyz tedy Burian piSe, Ze ,,mluvit o tom, Ze divadlo je synteticka forma a priori, je
nepresné a konec koncd i nespravné“ (BURIAN 1990, s. 68), musime namitnout, ze
tak jednoduché to neni. Divadlo je naopak synteticky Gtvar a priori, nebot pravé ono
zminéné jevisté a hledisté (resp. divacky a herecky akt) zaklada divadelni akt. Stejné
tak nelze souhlasit s jeho tvrzenim, ze pokud odhlédneme od tvorby, mohli bychom
za syntetickou formu povazovat i koncert, sportovni nebo varietni podivanou, ne-
bot i tam se setka divak s ,hercem® Soucasna teorie divadla naopak na podkladé
syntetické formy divadlo vici podivané vymezuje. Tuto tezi nakonec doklada i ona
proklamativni Uvaha Petera Brooka v vodu jeho knihy Prdzdny prostor: ,prazdnym
prostorem prejde ¢lovék, jiny ho pozoruje, a mam vse, ¢eho treba, aby vznikl akt
divadla“ (BROOK 1988, s. 11).

Tento spor ma ovSem podstatny vyznam i pro sou¢asné mysleni o divadle, resp.
pro rozpor mezi medialitou a intermedialitou divadla. Ve zkratce: panuje viceméné
shoda v tom, Ze divadelni akt se zrodi mezi hercem a divakem, otazkou vsak z{ista-
va, jestli vznika jako médium s vlastnim radem (blizsi Brookové pojeti) anebo jestli
do néj jednotlivda média vstupuji, a divadelni akt je tedy disledkem jejich skladby.
K odpovédi na tuto otazku by nas mél nasmérovat pravé diferencovany pohled na
problematiku syntézy (a slozek, popf. komponentd).

2.1 Synteticka tradice

Otakar Hostinsky ve studii O klasifikaci umén z roku 1890 (HOSTINSKY 1974, s. 190-
209) zavadi pojem ,uméni scénického®, které je pro néj sdruzenim vytvarného umé-
ni s lidskym pohybem. Nasledné pak shledava cinohru (mluvené drama) spojenim
scéniky s uménim basnickym, balet spojenim scéniky s hudbou a operu (zpévohru)
spojenim vsech tfi, tedy scéniky, basnictvi a hudby. Potud bychom mohli souhlasit
s Pavlovského tvrzenim, Ze Hostinsky rozviji Wagnerovo pojeti ,souborného umélec-

7 Ostatné spi$ nez Zich ma k takovému zavéru spocivajicimu v integraci tvdréi prace mno-
hem blize Jan Schmid ve své habilitacni praci pfimo o syntetickém divadle.



kého dila,“!® byt, jak ostatné upozornuje uz Otakar Zich, Hostinsky ,uznava ovsem
pravo jednotlivych uméni na samostatny vyvoj, pridavaje k tomu pravo (tedy nikoli
povinnost) spoléovaci“ (ZICH 1987, s. 27). Hostinského koncepce nové samostatné
umény - mimiky (ovlivnéné napf. Schaslerem, jak Hostinsky priznava) - uz véak neni
zcela v duchu Wagnerova ,,gesamtkunstwerku®. Hostinsky uznava mimiku, tvofici
pro néj soucast ,,uméni prostorného hnuti, resp. ,uméni posurikového®, za ,svéza-
konnou*, kterd stoji za hranicemi basnictvi. Odtud pak herce nechape jako vykon-
ného umélce, naopak je pro néj jedinecny. Nutno podotknout, Ze terminem ,,uméni
posurikové“ Hostinsky rozumi ,,pohyby lidského téla“, takze o mimice mluvi pouze
z pohledu viditelného (akusticky projev hercovy hry u néj stale zlistava soucasti bas-
nictvi) a o Uplnou emancipaci herectvi tak jesté nejde. Tento fakt muze vést k zavéru,
Ze Hostinského pojeti je wagnerianské, nebot herectvi pro néj porad neni svébytnym
komponentem. Nicméné i presto, Ze takto Hostinskému tenduje mimika (a tedy he-
rectvi) k vytvarnému umeéni,'® shledava v ni urcitou novou, ji vlastni kvalitu, kterd na-
sledné vyvazuje herectvi z podruci vykonnych uméni. To ostatné doklada i rozvinuti
tohoto pojeti v systematickou estetiku u Hostinského zaka Otakara Zicha. Lze proto
tvrdit, Ze se Hostinsky pojetim mimiky jako samostatné umény z wagnerianského

vlivu ¢astecné vyvazuje.

Hostinského klasifikace osmi umén, ve které mimika vedle tance, hudby a basnic-
tvi nalezi do muzickych uméni, tj. téch, které se museji opakovat, nebot ,zavisi na
vykonech, a stoji tak v opozici k tém vytvarnym, tj. bez cizi pomoci trvajicich (ar-
chitektonika, ornamentika, plastika a malba), iniciuje taktéz artikulaci autonom-
nosti divadla. A to opravdu ve smyslu prvotniho impulzu, a nikoliv plnohodnotného
vyjmuti hercovy hry z podrudi literatury, pfinejmensim do té miry, jak si to dovolil
koncipovat Zich, kdyzZ ,odeprel [...] literarni pfedloze pravo na svébytnou jevistni
existenci ve zvukové podobé, a to vude tam, kde je realizovana zivé hercem® (ETLIK
1999, s. 5).

8 Mam na mysli napfiklad Pavlovského studii Otakara Hostinského klasifikace uméni
a podstata divadla (PAVLOVSKY 2004b, s. 42-45) nebo heslo ,,gesamtkunstwerk” ve slovniku
Zékladni pojmy divadla: teatrologicky slovnik (PAVLOVSKY 2004, s. 102-103).

¥ Hostinsky pfimo takové tvrzeni nepodava, mimika pro néj zastadva samostatné postaveni
nékde v prostoru mezi vytvarnym uménim a hudbou s poezii (HOSTINSKY 1974, s. 200), nic-
méné logicky se k takovému zavéru lze priklonit.
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Herectvi je pro Zicha ,,nutnou podminkou dramatického dila“ (ZICH 1987, s. 47), jeho
Lustredni a fidici slozkou®, dokonce slozkou, ktera se ,,nemusi zfikat niceho ze své
osobitosti“ (ZICH 1987, s. 33), a je tedy vysostné dramaticka (a obdobné jako u Hos-
tinského neni vykonnym uménim). Jak ovSsem Zich vzapéti poznamenava, nezname-
na to, Ze by mélo byt herectvi nejdulezitéjsi slozkou. Pouze se mu ostatni slozky (bas-
nictvi, zpévohra a vytvarné uméni) museji podfidit v tom smyslu, ze nutné ,pfispivaji
k Ucinnosti slozky herecké“ (ZICH 1987, s. 33). A Zich tento zavér doklada strohym
tvrzenim: ,,¢im je text dramatického dila poetictéjsi, tim spiSe lze ocekavat, Ze bude
dramati¢nost dila (tj. predstaveni) oslabena“ (ZICH 1987, s. 30). Obdobné postupuje
i v pfipadé hudby a vytvarného uméni. Této radikalnosti nakonec o par let pozdéji
pritakava i Burian v PraZské dramaturgii (BURIAN 1938). Divadlo pro néj taktéz ,ne-
reprodukuje autora®, tj. dramatika, a doklada to dnes uz zndmym a casto citovanym
pfikladem: ,nakonec divadlo miize zahrat tfeba i jizdni rad“ (BURIAN 1938, s. 79).

V otédzce spojeni uméni tedy Zich zddraziuje jistou formu kompromisu. Ponecha-
va vSak, stejné jako Hostinsky pravo jednotlivych uméni na samostatnou existenci
(svébytnost). VSima si pfitom predevsim slozité uchopitelného vztahu mezi obec-
nymi zakony téchto samostatnych uméni (materskych) a zakony jednotlivych jim
podobnych nebo z nich vychazejicich slozek v dramatickém dile. Synteticka teorie,
jak tvrdi Zich, by totiZ znamenala teoreticky postulat ,,ze zakony ovladajici urcitou
jeho [dramatického dila - doplnil vn] slozku jsou tytéz jako zakony samostatného
uméni slozce té podobné“ (ZICH 1987, s. 29). Tomu ale podle néj odporuje divadelni
praxe, jak je patrné ze zminénych antinomii. Bohuzel ani formulace spojeni umélca,
kterou Zich v jedné chvili navrhuje, problém vnitiné neresi. Presto je zfetelné, k ja-
kému zavéru Zich sméfuje: kazdé uméni musi ,ze své samostatné osobitosti néco
slevit“ (ZICH, 1987, s. 29). To je podstata tzv. demokratického nazoru, spocivajici-
ho v rovnocennosti jednotlivych uméni, byt herectvim jako uménim fidicim. Dnes
bychom pravé v navaznosti na Zicha rekli: jednotlivé slozky/komponenty jsou ryze
divadelnimi (lisi se vSak od Zichovy klasifikace) a maji jisty ,,,pfedartefaktovy* vzor,
¢i chcete-li obor, 0 néjz se moznostmi a zplisobem tvarovani svych vyrazovych pro-
stfedkd opird“ (ETLIK 1999, s. 21).

K takovému zavéru Zich dospiva vymezenim se vici tzv. aristokratickému nazoru,
v tehdejsi estetice dominantnimu, ktery upfednostiuje vzdy urcitou slozku uméni
nad jiné. Prikladl je celd rada, vzpomenme alespon redukci ¢inohry na basnictvi.
Z obdobného diivodu (a na to je dllezité upozornit vzhledem k tomu, Ze nejen Petr
Pavlovsky, ale napfiklad i Martin Zavadil povazuji Zichdv pfispévek opét za nava-



zani na Wagnerovu teorii souborného dila)? pro Zicha neplati Wagnertv teoreticky
postulat, ze zvySenim pUsobnosti jedné slozky se pfimo Umérné zvysuje plsobeni
celku. Zich povazuje jeho koncepci, obrazné feceno, za ,komunisticky nazor®, ne-
bot jim upira pravo na samostatnou existenci. To je vSak zcela evidentné v rozporu
s vySe feCenym: Zich jednak pfiznava ,matefskym*“ uménim jejich svébytnost a za-
roven, a to je pro nas dllezité, je pro néj herecka slozka v dramatickém uméni sloz-
kou Ustredni a fidici.

Klicové je vtomto kontextu Zichovo pojeti jednoty dramatického uméni, resp. orga-
nického propojeni jednotlivych slozek, které nasledné v analytické teorii sméfuje ke
koncepci dramatického uméni jako jediného uméni tvoreného riznorodymi slozka-
mi. Tato celistvost zaroven z hlediska celku dila pro Zicha znamena nesamostatnost
jednotlivych jeho slozek: dilo je tak ,jednotné, Zze nam lze jednotlivé slozky jen nasil-
né oddélit, uméle izolovat“* (ZICH 1987, s. 29).

Tento predpoklad spolu s formulovanim nezbytnosti herecké funkce (nikoli pouze
herce)? nasledné rozviji Jindfich Honzl ve studii Pohyb divadelniho znaku (HONZL
1956, s. 246-259). Zichovi viak, kromé jiného, vycita pravé nedostatecné uchopeni

20 Odvolavam se zde opét na Pavlovského slovnikové heslo a na bakaléarskou praci Martina Zavadila
Slozky divadelniho vyrazu v ¢eském mysleni o divadle (ZAVADIL 2012), kterou uvadim z toho dlivodu,
Ze byt se jedna o zavérecnou praci bakalarského stupné studia, je soucasti odborného studijniho
textu Zdklady teorie divadla Andrey Hanackové.

2V tomto kontextu je tfeba upozornit na Tairovovo Odpoutané divadlo (TAIROV 2005), kde autor
obdobné formuluje pozadavek na organické (nikoliv mechanické) propojeni jednotlivych ,jevistnich
uméni“ (TAIROV 2005, s. 19), ,,gesta“, ,slova*, ,pantomimy“ (TAIROV 2005, s. 130). Jedna se vSak
pouze o tento programovy pozadavek, nikoliv o zadkladnu ucelené estetiky jako v pfipadé Zicha.

22 Honzl sice mluvi o moznosti absentujiciho herce, ale vzapéti dodava, ze pfi blizsim zkoumani

je herecka funkce vzdy pritomna, byt ,,se proménila nebo prevlékla do jiné funkce* (HONZL 1956,

s. 255). Hercem ve funkci se tedy u Honzla mUze stat cokoliv nebo kdokoliv, jak ostatné ilustruje
mnoha priklady. ZdUrazruji toto tvrzeni z toho dlivodu, Ze Pavlovsky v kontextu Honzlova pojeti
divadelni syntézy pide o tom, Ze u n&j ,nemusi vzdy dominovat herecka slozka“ (PAVLOVSKY 2004,

s. 103), takze bychom mohli nabyt dojmu, Ze Honzl nepokracuje v oné linii pocinajici Hostinskym, jiz
se tu pokousime pojmenovat pravé skrze definovani nezbytnosti herce, hereckého komponentu. To
ovsem neni tak Uplné presné. Jeho hlavni pfinos v této linii spociva predevsim ve formulovani diva-
delni jednoty. Co se herce tyce, tak je pravdou, Ze o ném Honzl neuvazuje v duchu soucasné teorie.
Nema Zichovu dualitu herecké postavy a dramatické osoby, a tudiz mu splyva znak s predstavou.
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divadelni jednoty, resp. odmitd jeho tvrzeni, ze dramatické dilo je spojenim viditelné
(optické) a slysitelné (akustické) slozky. Doplrime, Ze Zich pozdéji pridava jesté slozku
motorickou. Honzl se domniva, ze je potreba hledat ,,specifikum divadelnosti“ jinde,
a vychodisko naléza v psychologii vnimani, resp. v ,polarisaci onéch dvou vjemd*,
tedy v jejich vzajemném vztahovani se k sobé, a nikoliv v jejich souctu. K plnohodnot-
nému sjednoceni tak podle Honzla dochazi v akci, v jednani, které podle néj ,sjednoti
nam slovo, herce, kostym, dekoraci i hudbu“ (HONZL 1956, s. 259) a je schopné reflek-
tovat zmény divadelniho znaku. Pravé tento nedostatek pfitom shledava ve Wagne-
rové ,gesamtkunstwerku®. Ostatné Pohyb divadelniho znaku pfinasi jednu z nejvyraz-
néjsSich komplexnich kritik Wagnerova ,,souborného uméni“. Honzl napf. nesouhlasi
s tim, Ze ,intensita divakova dojmu je pfimo Umérna mnozstvi viemd“ (HONZL 1956,
s. 256). Takové tvrzeni podle néj popira podstatu divadla, nebot jej vnima jako sklad-
bu rdznych uméni a ,nepoznava zmény divadelniho znaku, ktery se previéka pokazdé
do jiného materialu“ (HONZL 1956, s. 256). Dokladem jsou mu napftiklad Fratelliniho
klaunské vystupy, které se ,vyjadruji“ pouze hereckou akci v prazdné manézi.?

Soucasna teorie divadla v3ak se zavérem, ktery ztotoziuje akci a jednani a pak po-
vazuje jednani za podstatu divadla, nemdze souhlasit (jednani totiz patfi do sféry
predstavy), byt, a v tom je zasadni pfinos této studie, nelze Honzlovi upfit poZzadavek
divadelni jednoty, resp. nemoznosti jejiho rozebrani na jednotlivé slozky. Honzl pl-
nohodnotné formuluje jedinecnost syntézy. Stfedem pozornosti je tu pfitom (v urci-
té poloze) opét herectvi, resp. herecka funkce.

Z hlediska syntetické povahy divadla je dulezitéjsi prispévek Jana Mukarovského,
jeho pojeti celku v teorii uméni, které v mnohém rozviji Honzlovy Gvahy (pfedevsim
pak zminovanou funkénost herecké slozky/komponentu). Dovolili bychom si vsak
hlubsi analyzu ponechat stranou, nebot jsme v této kapitole chtéli predevsim upo-
zornit na syntetickou ,podstatu“ divadla, jeji tradici, a tim i nezpochybnitelnou pozici
v Ceském teoretickém mysleni o divadle. Nasledné prispévky (Miroslav Koufil, Jaro-
slav Pokorny, Artur Zavodsky, Frantidek Cerny, Jan Cisa¥, Ivo Osolsobé ad.) bud dale
rozvijeji tuto vytéenou linii, anebo ji rozporuji, pfipadné se zabyvaji ,typologii“ slozek/
komponent(. Z hlediska syntetické povahy divadla, tak jak jsme ji nacrtli, vSak nasi
debatu pfili$ nerozvijeji. To ovsem neplati o Petru Pavlovském a Jaroslavu Etlikovi.

2 Nutno dodat, Ze Honzl sice navazuje na Zicha, ale v zasadé by s tim Zich mél sam problém, nebot
klauny vedle artistd, tanecnik, kejklif(i nepovazoval za herce.



2.2 Slozka versus komponent

Vratme se jesté jednou k Zavadilové bakalarské praci, ve které tvrdi, Ze termin sloz-
ka znaci chapani divadla jako slozeniny oddélitelnych casti a Ze takové pojeti svou
reSersi nasledné mapuje a analyzuje (ZAVADIL 2012, s. 5). Je tfeba zd(iraznit, Ze vyse
interpretovana synteticka povaha c¢eského mysleni o divadle je s takovym predpo-
kladem zcela v rozporu. Zich a posléze Honzl naopak vyzdvihuji organické propojeni
slozek a jejich neoddélitelnost.

Musime vSak pfiznat, Ze termin slozka takové nezadouci konotace podnécuje, nebo
je jimi alespon zatiZeny. Ostatné z toho divodu nabizi Etlik v roce 2006 v Terminech
k dohodnuti (ETLIK 2006) nahrazeni slozky terminem komponent, ktery je ,takovych
,nezadoucich® vyznamovych posun(l a minulostnich sémantickych zatézi usetreny,
a proto ho lze chapat jako cosi, co je organickou souéasti vyssiho funkéniho pole”
(ETLIK 2006, s. 21). Neni nutné zde rekapitulovat véechny argumenty, kterymi Etlik
svlj navrh zdlivodnuje. Podstatné je pro nas predevsim to, Ze Etlik akcentuje synte-
tickou povahu divadla. Pfirovnava ji k rozdilu mezi organickou slou¢eninou v chemii
a smési, tedy k organickému propojeni jednotlivych ryze divadelnich komponentl
vi¢i jejich pouhému skladu, rozloZitelnému jako ,puzzle (ETLIK 2006, s. 21), a na-
vazuje tak na analyzovanou tradici ¢eské divadelni teorie.

Problematicnosti terminu slozka, resp. jeji nediferencovanou interpretaci, se ostat-
né o dva roky dfive zabyva ve svém slovniku i Petr Pavlovsky.* Shoduje se s Etlikem
v tom, Ze dosavadni pojeti slozek je zavadéjici, nebot je velmi riznorodé a voli pokaz-
dé jind kritéria: ,,jednou se vychazi z druht uméni, jindy z fenoménd specificky diva-
delnich (herectvi, reZie), jednou jde o ¢&innost, jindy pouze o vysledek® (PAVLOVSKY
2004, s. 257). Namisto jiného terminologického uchopeni viak navrhuje pouze du-
sledné rozliSovat mezi slozkami predstaveni (objektivnimi, smyslové vnimatelnymi
fenomény jakozto soucastmi znaku) a slozkami inscenace (tedy predstavami o bu-
doucich predstavenich, resp. predstavami jako souc¢astmi vyznamu, tj. vysledkem re-
cepce [PAVLOVSKY 2004, s. 257]). Etlik pak klade zdanlivé tentyz narok na rozlisovani
slozek, resp. komponentl predstaveni a inscenace. Oba pojmy v3ak chape odlisné

2% Srovnanim Etlikova pojeti s Pavlovského slovnikovym heslem se Zavadil zabyva v zavéru své pra-
ce, pficemz je shledava v nékterych bodech podobnymi. Domnivam se v3ak, Ze s takovym vykladem
opét nelze zcela souhlasit. Oba pristupy maji spolecné rysy, jsou vsak ve své podstaté rliznorodé

a hlasi se k jiné divadelné teoretické tradici.
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- predstaveni je pro néj funkéni sférou dila - soubyti artefaktu a dila, a inscenace
pak artefaktem (proces tvorby u néj spada do predartefaktové oblasti, ktera neni
s artefaktem totoznd a je naprosto odliSnad od udalosti divadelniho predstaveni,
kterd je timto artefaktem iniciovana). To znamena, ze kritériem pro néj nejsou
znaky a predstavy, nybrz specifickd medialita divadla - ve funkéni sfére dila pro-
to zdliraziuje divacky, ale také herecky komponent (ten je u néj taktéz soucasti
artefaktu). Etlik navic oproti Pavlovskému pojima zcela odlisné terminy artefak-
tu a dila. Vychazi z disledné domysleného strukturalistického pohledu, naproti
tomu Pavlovského pojeti je inspirované Jaroslavem Volkem. Touto problematikou
se budeme zabyvat samostatné v nasledujici kapitole, povSimnéme si prozatim
pouze toho, ze u Etlika plni artefakt dvé funkce - funkci materialné zabezpecuji-
ci a funkci, feknéme, podnécujici, tedy jakousi funkci zakladajiciho impulzu. Tato
podnécujici ,struktura® se oviem béhem recepcniho aktu rovnéz proménuje (mj.
vlivem zpétnovazebni ,podstaty” divadla). Nejde mu tedy o predstavy, resp. vy-
znamy, ale o korigujici a zajistujici funkci artefaktu, tedy ,struktury*, ktera nasled-
né podnécuje vznik estetického objektu, ¢i presnéji esteticky objekt vznika jako
medialni oblast vzajemné distribuce mezi artefaktem a recipientem a generuje se
pouze po omezenou dobu recepéniho aktu.

Tyto poznatky na poli slozek/komponentll pfinaseji také zasadni prispévek do ana-
lyzy syntetické povahy divadla. Etlikovo nahrazeni pojmu slozka pojmem kompo-
nent totiz vyplyva z potreby zdliraznit ,nerozebratelnost jednotlivych komponen-
td. Kdyz se vratime k ivodnim dvéma prezentovanym pojetim syntézy, je zfejmé, ze
Etlik timto pristupem rozviji nac¢rtnutou ,tradici“ syntetické povahy v ¢eském mys-
leni o divadle (Castecné Zich, dale Honzl, Osolsobé, Cisar ad.). Zaroven je patrné, ze
ji vlastné presahuje, resp. ze si Etlik nevystaci s pojetim syntézy jako pouhého orga-
nického sjednoceni jednotlivych ,slozek®. Lze totiz dovodit, ze v podstaté povysuje
toto sjednoceni na zaklad medialni povahy divadla. To znamena, Ze jednotlivé ryze
divadelni komponenty jsou nejen organicky propojené a nerozlozitelné, ale zaroven
zakladaji nové svébytné médium.

Pavlovsky pfimo o syntéze nemluvi, dokonce v jeho slovniku ani heslo syntéza nena-
lezneme, nicméné vzhledem k jeho pojeti slozek skrze konkrétni objektivni material
je zfejmé, ze Pavlovsky sméfuje spis k vymezeni ,divadelnosti jednotlivych slozek.
Ostatné sam o slozkach mluvi jako o ¢astech, vrstvach ¢i prvcich divadelniho dila
(PAVLOVSKY 2004, s. 256) a nevymezuije se tak nijak vici kritizované ,,skladacce®.



Druhad varianta uzivani pojmu syntéza spocivala v programovém zanrovém vymeze-
ni divadla, napr. oznaceni tzv. divadel malych forem. Je vSak patrné, Ze takova inter-
pretace je nedostacujici, ba dokonce bychom pravé mohli fict programova, nebot
syntéza presahuje zanr.

2.3 Divadlo jako uméni, prostor anebo medialni oblast?

Uznani svébytnosti divadla probihalo na pfelomu 19. a 20. stoleti zejména prostred-
nictvim jeho zrovnopravnéni s ostatnimi uménimi, a tedy artikulaci jeho umélého
charakteru (Hostinského klasifikace umeén, Zichova umélost dramatického uméni,
radigmatu se dnes pohybuje napfiklad i jiz mnohokrat zmiriovany Pavlovsky. V jeho
slovniku najdeme jiz v Gvodu zminénou taxonomickou definici: divadlo je ,modal-
négeneticka a funkéni oblast uméni® (PAVLOVSKY 2004, s. 69).

| pres toto vymezeni divadla jako ryze umélecké oblasti je mozné uz v samotnych
pocatcich teoretického mysleni o divadle sledovat jisté presahy k medialité. To do-
klada napfriklad pozornost, jez je vénovana postaveni hereckého komponentu, her-
ce (z hlediska syntézy). Stézejni je v tomto pripadé prinos Zichovy Estetiky drama-
tického uméni, nebot v ni autor také ,objevil a pfesné popsal sémiotickou podstatu
divadla“, jak pise Osolsobé& (OSOLSOBE 2002, s. 217). Ba dokonce podle né&j Zichova
estetika vykazuje jisté rysy teorie komunikace, jak jsme vidéli ve studii Dramatické
dilo jako komunikace komunikaci o komunikaci. To dosvédcuje i Etlik: ,ani v nejmen-
$im si [Zich - doplnil vn] neklade otazku: jakym zplisobem herec ke svému vyrazu
dospéje, nybrz mnohem vic ho zajima: co vlastné vnima divak pfi herecké kreaci?
[...] Ateprve od tohoto findlniho okamzZiku muze zacit zkoumat také onu interakci,
které se rodi mezi dilem a pFijemcem”? (ETLIK 1999, s. 5). To znamena, Ze Zich do
jisté miry predjima onu zprostfedkovavanou interpersonalni povahu divadla, byt
ovsem v mezich noetiky, tj. zamérné sémiotické roviny.

% Nutno podotknout, Ze napfiklad David Drozd s takovym zavérem nesouhlasi, nebot jej
shleddava prilis zjednodusujicim a argumentuje Zichovym zajmem o praktické otazky (autor-
ské, rezijni a herecké tvorby), stejné jako zdjmem o proces vzniku inscenace (DROZD 2010,

s. 171). Domnivam se v3ak, Ze z hlediska jeho estetiky (jako systémové uchopené syntézy
koncipované od prijemce) neni tato prakticka stranka urcujici.
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Byt je z dosavadni reSerse ziejmé, ze mluvit explicitné o medialni tradici v ¢eské di-
vadelni teorii je spi$ uritou hyperbolou, neznamena to, Ze by v ni nebylo mozné
takova vychodiska a tendence implicitné vysledovat.?® Ostatné to dokladaji i poz-
déjsi divadelné-teoretické prace. Aplikovana teorie komunikaci u lva Osolsobé je
toho pfikladem. U Jana Cisare lze dokonce nalézt tvrzeni, Ze ,divadlo je médiem
prenosu informaci a komunikace® (CISAR 2000, s. 14). Bohuzel je viak tato medialita
v obou pripadech zkoumana a tlumocena pouze skrze sémiotiku, tzn. Ze je podfize-
nazaméru. Systémové je tak uchopena v ¢eské teorii divadla implicitné az u Etlika ve
studii Divadlo jako zakouseni: vztah noetického a ontologického principu v divadelnim
uméni, ze které lze vylozit divadlo jako medialni oblast stojici na syntéze a ,konsti-
tutivnim minimu“ (hrajici herec, vnimajici divak, prostor, ¢as - uzavieny medialné
a v oblasti dila tematizovany - a osvétleni).”” To znamena, Ze médium je podminéné
divakem, resp. se zrodi na zakladé kontaktu mezi hrajicim hercem a vnimajicim di-

vakem a tvofi ho dvé ontologicky nezavislé roviny - sémioticka a mimosémioticka.

% Martinovi Bernatkovi se v jeho diplomové praci podarilo shromazdit sumar stati a autort,
ktefi termin médium porlznu v ceské teorii divadla pouzivaji (autofi kolem ¢asopisu DISK

- Jaroslav Vostry, Julius Gajdos, Jan Hyvnar, Jan Cisar; dale pak Jan Roubal, Dita Tesarova

a Jana Horakova; BERNATEK 2011, s. 6). Pro Bernétka tento strohy vycet znadi, ze v eské
teatrologii neni medialita systematicky zpracovana. To je ovSem pravda pouze do urcité miry.
Zminéni autofi totiz s terminem médium pracuji zcela odlidné, nez jak jsme jej vymezili na
podkladé syntetické tradice. Vedle toho je ovsem mozné v ¢eské teorii sledovat ¢aste¢né od-
liSny proud, ktery jisté rysy mediality vykazuje. Mame na mysli onu linii Ceské divadelni teorie,
kterd se profiluje skrze syntézu a stejné tak i nezdznamovost. Problémem ceské teorie je tak

v kontextu mediality spis$ jeji priliSna orientace na ,,noetiku*.

2" Toto vymezeni je ovsem nutné vnimat dialekticky, protoze nemusi byt vzdy a zcela napl-
fiované v kazdém divadelnim predstaveni, jak ostatné doklada Etlik na prikladu inscenace
Nachless od Rimini Protokoll v polemické stati v Divadelnich novindch: ,je vymezenim pouze
orientacnim, funkéné-kontextovym a jako kazda dialekticka ,definice‘ nutné obsahuje i své
,tematizované‘ popfeni“ (ETLIK 2019, s. 12).



2.4 Médium podminéné divakem

Vzhledem k dosavadnim poznatkim proto nelze souhlasit s tendencemi, které re-
dukuji ulohu divaka na pouhého pozorovatele nebo mu sice pfiznavaji urcity vliv
na predstaveni, nikoliv ovSem ustanovujici. Tuto linii zde zastoupi Erhard Ertel, kte-
ry v pfispévku na brnénské konferenci na sklonku roku 2008 naléza ve sportu pa-
ralelu k divadlu (ERTEL 2010, s. 124), nebot specifikum divadla podle néj spociva
v ,Cinnosti“, v ,konani“ Opira se pfitom o poznatky Joachima Fiebacha: ,divadlo
muze byt [...] chdpano jako proces, ktery se ¢asové a prostoroveé rozviji a absorbu-
je v bezprostredni ¢innosti Gcinkujicich a divakd“ (ERTEL 2010, s. 122). Toto pojeti
nasledné ilustruje onim Brookovym vyrokem, ktery jsme citovali v Gvodu kapitoly.
Navrhuje v ném nahradit ¢lovéka sportovcem (bézcem), nebot je rychlejsi a zaujeti
»specificnosti jeho konani“ tak maze byt vétsi. Takovy zavér je vSak pomérné pro-
blematicky, nebot béZec se soustfedi pfedevsim na vykon. Z pohledu divadla jsme
naopak naznacili, Ze herectvi neni determinované pouze vykonem (tvarovanim), ale
i komunikaci (totalné zpétnovazebni - v sémiotické roviné i v pfirozeném vjemu),
ktera zaroven spoluustanovuje divadelni akt. U sportu divaci sice také ,komunikuji“
se sportovci, dokonce mohou mit zcela zasadni vliv na odvedeny vykon, nicméné
sportovni akt se bez nich obejde. Vezméme jesté pro vétsi ndzornost konkrétni pri-
klad fotbalového zapasu. Jeho podstatou (pribéhu) je vyhra nebo prohra jednoho
ztymU. Z tohoto dlivodu bychom nejspis mohli mluvit o jisté performativité fotbalu,
alespon v tom smyslu, jak ji terminologicky vymezil Austin prostfednictvim ,feco-
vych aktt“, které pouze nepopisuji skute¢nost, ale proménuji ji (AUSTIN 2000). Viyhra
nebo prohra se promitne pfinejmensim do skore v tabulce. Divak na tuto skutecnost
nema pfimy vliv. Nebo lépe, divaci hrace hecuji, motivuji, ovliviiuji, pfesto se m(ize
zapas obejit bez nich a jeho smysl zlistane nedotcen - jeden z tymu zvitézi nebo se
o body podéli. Konstitutivni akt fotbalového zapasu probéhne beze zmén, at uz ho
divak sleduje, nebo ne. Tomu neodporuje ani skute¢nost, ze fanousci mohou mit
na vysledek skore zcela zasadni vliv. Oproti tomu divadelni akt nemuze bez divaka
vlibec vzniknout, a tudiz bez néj nelze divadlo na medialni bazi ani definovat (divak
ma vlastné v divadle dvoji funkci - jednak konstitutivni, aby viibec vznikl divadelni
akt, a jednak je nasledné soucasti tohoto aktu).

Na zakladé téchto znalosti bychom nyni mohli parafradzovat a zpresnit zndmé tvrzeni
Petera Brooka: prazdnym prostorem prejde ¢lovék, nékoho, kdo ho pozoruje, kon-
taktuje, ten kontakt pfijme, odpovi na néj, a teprve pak mame vse, co je tfeba, aby
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vznikl akt divadla. Pravé tato komunikace rozporuje i Fiebachovo tvrzeni - predsta-
veni neni determinované bezprostfedni ¢innosti, nybrz bezprostfedni komunikaci
z tvarovani a latentni komunikaci ,,ze Zivota“.?® Jinak bychom mohli za divadlo po-
vazovat i jakoukoliv kazdodenni situaci, pfi které nékdo néco (byt bezprostiedné)
¢ini.?® Vezméme obycejny priklad - ¢lovék telefonuje, vykonava tedy urcitou ¢innost,
a nékdo se rozhodne ho pozorovat. To je jeho svobodna volba. Nicméné toto pozo-
rovani jesté neznamena, Ze se jedna o divadlo. Aby se medialné rozvinulo, musel
by onen telefonujici pfistoupit na tuto ,roli“ a reagovat na ni.*° V tom je podstata
Brookova vyroku.

Z tohoto dlivodu nasledné nelze plné souhlasit s tvrzenim Jana Roubala, Ze perfor-
mativni obrat znac¢i mimo jiné presun od intencionalni inscenace k interaktivnimu
predstaveni (ROUBAL 2009, s. 74), nebot interakce (zpétnovazebni komunikace) je
kritériem média. Je podminkou jeho zrodu, a tak ji nelze programové vztahnout
pouze na produkce od Sedesatych let dal. K tomu je dudlezité pfipomenout, Ze me-
dialita divadla je postavena na bezprostredni recepci, a tudiz predpoklada nezazna-
movost, jind média (film, vytvarné uméni, hudba, literatura ad.) sice nemuseji mit
bez divaka smysl, ale nejsou jim podminéna v tom smyslu, Ze by bez néj nemohla

vzniknout.

% 7dlrazniuji zde opét dvoji povahu komunikace, nebot, a vtom davam plné za pravdu Janu
Roubalovi, soucasna teorie divadla obcas zapomina pod tihou ,predstaveni“ na ,noetiku“
(ROUBAL 2010b, s. 116). Tato dvoji povaha ale naopak znaci neoddélitelnost ,noetického*

a ,ontologického principu®.

2\ tomto kontextu je tfeba upozornit na to, ze termin ,Cinnost*, ,konani“ je také velmi pro-
blematicky. Napriklad tzv. ceska strukturalné-sémioticka skola (Osolsobé, Cisar, Pavlovsky,
Etlik, Roubal a jini) v tomto pfipadé, jak jsme konstatovali vySe, vychazi ze Zichova odkazu
hrajiciho herce (ZICH 1987, s. 38).

3 Obdobné je tfeba se vzhledem k nastinéné ,,medialni“ tradici ceské divadelni teorie
vymezit i vici nazordim, které zpochybnuji nezbytnost hereckého komponentu. Napt. Dietrich
Steinbeck ve studii O strukture, ontologii a identité divadelniho uméleckého dila tvrdi, ze ,,aé-
koli [herec - doplnil vn] oCividné k divadlu patfi, divadlo existuje na ném nezavisle jako néco,
co hraje“ (STEINBECK 2005, s. 3). Na medialni bazi se totiz divadlo neobejde ani bez herce.



3 Rozsiruje performativita
dosavadni poznatky
o medialité divadla?
(polemika s ,,estetikou
performativity)

S odvolanim na Duchampa, Beuyse a Abramovicovou jsme prozatim naznacili, ze
performativni prostfedi chapeme predevsim jako oblast produkci vychazejicich
z vytvarného uméni, tedy jako ty produkce, které prekonavaji ziznamovou povahu
malby a vznikaji jako bezprostfedni vyraz urcité intence. To znamena, ze rekvalifikuji
obraz jako médium. Performativni obrat pak oznacuje tuto radikalni proménu mé-
dia, nicméné je nezbytné jej vnimat praveé na pozadi vytvarného uméni nebo lépe
feceno spociva v protikladu k zdznamovosti. Jednim z vyraznych aspekt( této tran-

‘¢

substanciace je, ze performativni prostredi klade dlraz na ,tady a ted“ neboli na
yudalostni“ charakter. To pochopitelné obraci pozornost k divadlu. Nicméné je otaz-
kou, nakolik lze pro tento shodny rys ztotozriovat performativni oblast s divadlem,
jak ¢ini napriklad Fischer-Lichte, kdyz pise, Ze performance je divadelni druh.3! Navic
se v takovém pripadé nabizi i otazka, v ¢em by onen obrat spocival, jakou zménu
paradigmatu by v divadle znacil. Jak jsme totiz konstatovali v pfedchozi kapitole,
bezprostfednost je jednim z jeho specifickych medialnich aspekt(. Lze tedy o per-
formativnim obratu mluvit i v divadle nebo se jedna spis o amplifikaci nékterych
rysd tohoto média, které mélo ovsem vsechny tyto aspekty od nepaméti v sobé in-
herentné obsazené? Nehledé na to, Ze napfriklad fotbalovy zapas nebo koncert pro
jejich bezprostrednost také, jak jsme dolozili, s divadlem neztotozrujeme.

3 Musime podotknout, Ze k takto vyhranénému stanovisku se Fischer-Lichte (je$té spole¢né
s Roseltem) uchyluje pouze ve studii PfitaZlivost okamZiku: predstaveni, performance, perfor-
mativ a performativnost jako teatrologické pojmy (FISCHER-LICHTE, ROSELT 2005).
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3.1 Je nastinéna interpretace performativniho obratu
(v divadle) spravna?

Fischer-Lichte popisuje performativni obrat v divadle na podkladé Peymannova
Spildni publiku z roku 1966. Pokusme se rozborem tohoto pfikladu, resp. jeho in-
terpretace, dolozit vySe zminénou pochybnost nad uplatnénim performativniho ob-
ratu v divadle, stejné jako poukdzat na nejasné vymezenou hranici mezi divadlem

a performanci.

V prvni fadé nelze zcela souhlasit s jejim tvrzenim, Ze Spildni publiku je manifestaci
promény vztahu divaku a ,aktért“ (herct). A to predevsim ze dvou dlivodi. V prvni
kapitole jsme objasnili, Ze zpétnovazebni komunikace (interakce), kterd vymezu-
je vztah divakl a hercd, je jednim z konstitutivnich aspekt( divadla. To znamena,
Ze bez ni nemuze divadlo na medialni bazi viibec vzniknout, a tvori tedy odjakziva
jeho ,podstatu®. Spildni publiku je pak pouze vhodnou ukéazkou divadla v jeho ryzi
podobé, nebot tim, Ze na zakladé promény funkci tematizuje zpétnovazebni komu-
nikaci, zdGraziuje i samotnou ,podstatu® jeho medialni povahy. Ctenar Estetiky
performativity zaroven maze nabyt dojmu, Ze Spildni publiku radikalné promériuje
alespon tehdejsi optiku vztahu divaka a herce. Nicméné ani to neni tak Uplné prav-
da. Staci vzpomenout napfriklad avantgardu, Voskovce a Wericha, anebo, abychom
neméli pocit, Ze se jedna pouze o vyboje moderny a jeji experimenty, se mizeme
vratit jesté hloubéji do minulosti, napfiklad k dvorskému nebo alzbétinskému diva-
dlu, o kterém Pavel Drabek pise: ,v dobé, kdy fotografie neexistovala a obecny lid
nemél sebemensi pfilezitost vidét kralovsky majestat v celé jeho pozemské slaveé,
hralo divadlo také roli sdélovacich prostfedki, véetné medii bulvarniho razu“ (DRA-
BEK 2016, s. 37). Z toho je zfejmé, Ze ani ono kompaktni ,,dramatické divadlo“* se ne
vzdy opiralo pouze o text (nebo pripadné déj) a ¢ast jeho vypovédi $la jinou cestou.
Tomu ostatné odpovida i zavér, ke kterému jsme dospéli v predchozi kapitole a ktery
uz zddraznoval lvo Osolsobé, a sice Ze predstaveni (a ani inscenace) neni informaci
o textu, nybrz pfindsi zcela novy, vlastni a svébytny rad. Z toho prozatim vyplyva,
ze Spildni publiku neohladuje pfichod nové estetiky, ale spi$ doklada kvantitativni
nardst produkci, které od pocatku moderny pouze akcentuji tento vzajemné komu-
nikativni charakter divadla.

32 Volime zamérné tento problematicky termin, abychom zd(raznili, Ze vztah divakd a hercl
je nedilnou soucasti kazdé divadelni produkce.



Podivejme se na podkladé tohoto prikladu podrobnéji, v cem se lisi vychodiska i za-
véry Fischer-Lichte®* od tradice oné tzv. Ceské strukturalné-sémiotické teorie divadla.
Némecka teatrolozka tvrdi, Ze divadlo nebylo ve Spildni publiku chapano jako ,pred-
stavovani ,jiného svéta’, fiktivni reality, jiZ ma obecenstvo pozorovat, analyzovat
a pochopit, nybrz jako proces nastolovani specifického vztahu mezi aktéry a divaky“
(FISCHER-LICHTE 2011, s. 25). Pozastavuje se pfitom nad rozporem mezi zamérem
tvlrcl (tvarem tematizujicim vztah divak( a herct) a nezamérnou intervenci divaku
na premiére (jejich vstupem do tohoto tvaru a spolutcasti natolik vyznamnou, ze
proménila celé predstaveni). Fischer-Lichte pfitom upozornuje, ze Peymannovo od-
mitnuti takové divacké intervence je ve své podstaté naprosto ,nedivadelni“.** Tato
spolutcast divakl pro ni naopak znaci proménu dila v udalost nebo presnéji spo-
luticast divaku (prekracujici podle Fischer-Lichte bézny responzivni vztah a nastolu-
jici tak zcela novy vztah nebo dokonce i zdménu roli) vedla k odmitnuti dila, ,jehoz
hodnoticim méfitkem byva, jak Uspésné se podafilo dramaticky text ,zdivadelnit“
(FISCHER-LICHTE 2011, s. 26). Toto tvrzeni, stejné jako predpoklad takového hod-
noticiho méfitka dila, je vSak hned z nékolika diivodl problematické. V prvni fadé
se jedna o interpretaci dila jako Uspésné ,zdivadelnéného® dramatického textu. Uz
samotny narok na Uspésnost je velmi nestastné zvolené kritérium, nebot, alespori
z teoretického hlediska, zavani urcitou programovosti. Pokud ovSem cteme Estetiku
performativity pozorné, pak zjistime, Ze je toto kvalitativni kritérium pro celou pub-
likaci vice nez pfiznacné. Fischer-Lichte totiz pro podlozeni svych tvrzeni nej¢astéji
voli, pokud jde o divadlo, priklady z oblasti ,,vysoké Cinohry*“. Stejné tak je interpre-
tace divadelniho dila prizmatem literatury zcela proti smyslu souéasné teorie. Vzhle-
dem k tomu, Ze by Fischer-Lichte v takovém pripadé pomijela veskerou divadelni

3 Z hlediska zaméru nasi prace, tedy vymezeni specifickych medialnich aspektt divadla, si
vystacime pouze s Estetikou performativity (FISCHER-LICHTE 2011) a pfidruzenymi studiemi.
Sumar starSich praci Fischer-Lichte véetné jejich analyzy pfinasiiv jiném ohledu podnétna
studie Jana Roubala Teatrologie po performativnim obratu - jako véda o predstaveni. K dvodu
do divadelni védy Eriky Fischer-Lichte (ROUBAL 2010b).

34 PrestoZe nas k tomuto zavéru vedou odlisna vychodiska, davame v tomto konkrétnim
pfipadé Fischer-Lichte za pravdu. Peymann nedokazal pripustit, ze je divak spoluautorem
predstaveni. Jeho postoj vychazi z mylného predpokladu, vici kterému se ostre vymezujeme,
Ze divadlo je pouze intenci autora (reziséra), tj. zamérné prezentovanym tvarem. Z tohoto
dlvodu je bohuzel nutné konstatovat, Ze termin predstaveni je sémanticky v rozporu se sou-
¢asnou teorii divadla, byt v bézné komunikaci je natolik zavedeny, Ze jej nejspi$ neni mozné
nahradit teoreticky presnéjSim terminem.
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produkci, jejiz inspiracni zdroj netkvi v literature, ba co vic, jednala by zcela v rozpo-
ru s myslenim Maxe Hermanna, ke kterému se jinak aktivné hlasi, domnivame se, Ze
Fischer-Lichte touto pseudo-definici spis reflektuje obecné chapani divadelniho dila
Sirsi neodbornou verejnosti. Tomu ostatné odpovida i uziti vyrazu ,,byva“, ktery preci
jen nemUze aspirovat na jakoukoliv odbornost. Je pak ovsem otazkou, co Fischer-Li-
chte za dilo vlastné povazuje a jestli zminéna interpretace, byt se spi$ odvolava na
obecné povédomi, neznaci hlubsi problém: proména dila v udalost, tak jak ji vysvét-
luje Fischer-Lichte, vychazi z pfilis substan¢né pojatého pojmu dilo.*

Pokud na problematiku dila, resp. vztahu artefaktu a dila, nahlédneme nejdrive
z hlediska Ceské divadelné-teoretické skoly, reprezentované Etlikem,* pak mizeme
(samoziejmé s védomim, ze Etlik explicitné navazuje i na Mukarovského) hovorit
o diikladném rozliSovani dvou hluboce propojenych, le¢ ontologicky zcela odlisnych
oblasti - oblasti dila a oblasti jeho dvou vykonnych modalit, tedy modalit, které dilo
zprostredkovavaji vnimateli. V Terminech k dohodnuti Etlik pise, ze artefakt ,.je hmot-
ny nositel dila, fixace smyslovych, informacnich impulsd, ktera je zéroven latentni
strukturou, jez ma schopnost (proto ostatné byla vytvorena) v momenté recepce
proménit sv(ij ontologicky statut v esteticky objekt“ (ETLIK 2006, s. 23). Umélecké
dilo ,je pak konstituovano na zakladé tohoto strukturniho vymezeni artefaktem
vzdy v interakci s vnimatelem, to znamena jeho vyznamovym dopliovanim, dotva-
fenim, ovliviiovanim - dilo i vnimatel na sebe plisobi navzajem* (ETLIK 20086, s. 23).
A dodava, Ze na sebe plisobi prostfednictvim estetického objektu. Z toho mimo jiné
vyplyva, Ze v Ceské estetice (na rozdil od teorie Fischer-Lichte) plni artefakt dvé funk-
ce - funkci materialné zabezpecujici a funkci, feknéme, podnécujici, tedy jakousi
funkci zakladajiciho impulzu. Esteticky objekt vznika jako medialni oblast vzajemné

% Nasledujici dva odstavce jsou s Upravou prevzaté z mé starsi studie Spor o divadlo -
Jaroslav Etlik a Erika Fischer-Lichte: Pojmenovdvd soucasnd teorie skutecné problémy divadla?
(NEZNAL 2013) a zaroven vychazeji z dosud nepublikované Etlikovy studie o artefaktu.

3 Zamérné volim za zastupce této Skoly Jaroslava Etlika, nebot v Terminech k dohodnuti
predklada doposud nejucelenéjsi revizi dosavadnich poznatk( v této problematice. Domni-
vam se pritom, ze pravé dikladné rozliseni mezi artefaktem a dilem je stézejnim prinosem
tohoto textu, a az v druhé radé oddéleni artefaktové oblasti od predartefaktové, tedy funkéni
sféry divadelniho dila a tvorby. Nesubstan¢ni pojeti dila totiz fesi mnohé problémy soucasné
divadelni teorie. Mirné tak polemizujeme s kritikou Davida Drozda, ktery doceriuje az odliseni
onéch dvou oblasti, které podle néj kromé jiného definitivné resi, kam zaradit slozku reZijni
nebo dramaturgickou (DROZD 2010, s. 170).



distribuce mezi artefaktem a recipientem, a generuje se tedy pouze na omezeny c¢as
recep¢niho aktu, neni ovéem jesté vyhodnocenim, tj. konkretizaci (v pfipadé divadla
a tentokrat i filmu intersubjektivni). Dilo je pak pro Etlika to, ¢eho se vnimatel v pra-
béhu recepcniho aktu dotyka, co poznava, zaziva, vnima, resp. zakousi. Inscenaci by-
chom tak mohli chapat jako artefakt, resp. jako podnécujici ,strukturu“ (ktera se ov-
Sem vlivem zpétnovazebni ,podstaty“ divadla mize béhem recepéniho aktu rovnéz
proménovat).>” Predstaveni bychom pak mohli pojimat jako esteticky objekt, ktery
nejenze vnimateli umoznuje kontakt s dilem, ale je také zdrojem jeho pfipadnych
promén. Jako prekazka v pochopeni Etlikova (a vibec ¢eského) diferencovaného
pojeti se muze jevit jista neuzavrenost, ba takrka neuchopitelnost tohoto konceptu.
Na druhé strané vSak tato neuzavienost muZze byt vnimana také jako velka prednost
tohoto pristupu. Etlik totiz nehleda dilo jako striktné vymezenou fenomenologic-
kou entitu, jako zfetelné uchopitelny fenomén, ktery by bylo mozné ,uzavorkovat*
a s pouzitim néjaké metodologie plné reflektovat. A pravé na tom lze dobre ukazat
zfetelny rozdil mezi obéma koncepty.

Oproti ceskym strukturalistdm, u nichz dilo artefakt presahuje, ho Fischer-Lichte
vnima do znacné miry substanc¢né, existuje podle ni v poststrukturalistické estetice
»V podobé artefaktu“ (FISCHER-LICHTE 2011, s. 234) a vnimatel se ,muze de facto
opakované vracet k témuz dilu“ (FISCHER-LICHTE 2011, s. 234). Artefakt pro ni za-
jistuje materialni byti dila, ale je neslucitelny s udalostnim charakterem predstave-
ni, nebot ten se zminéné fixaci vymyka (predstaveni nezanechava ,,zadny fixovany
a tradovatelny materialni artefakt“ [FISCHER-LICHTE 2009, s. 15]). Jenomze timto
pfistupem Fischer-Lichte hmotny substrat artefaktu svym zplsobem preceriuje.
Soucasné ji navic dilo i artefakt témér splyvaji v jednu entitu, jsou to vlastné dvé po-
doby téZe véci, a proto je u ni nasledné ,zivost“ pfedstaveni v rozporu s dilem a spo-
lutcast divakd ve Spildani publiku podle ni nelze integrovat do dila. Stejny postoj
by nejspis Fischer-Lichte zaujala i v pfipadé zminéného Divadla Vizita. Rozdil mezi
obéma pojetimi bude jesté patrnéjsi, srovname-li navzajem dvé pfiznacné, nebo do-
konce reprezentativni véty obou konceptl. Jestlize Fischer-Lichte fika, ze ,[...] dilo
existuje v podobé artefaktu, ¢esti strukturalisté v interpretaci Jaroslava Etlika s tim
nejenze nesouhlasi, ale odpovidaji nasledovné: artefakt neni podoba dila, artefakt

37V tomto bodé nachazime urcity prisecik s koncepci Fischer-Lichte, pro kterou je termin
inscenovani (inscenace) procesem ,,planovani a ustanoveni postup(, jez maji za Gkol vyjevit
materialnost predstaveni [...] neni vSak v jeho moci béh predstaveni uréovat” (FISCHER-LICH-
TE 2011,s.271).
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je pouze jeho nositelem, a abychom se s nim viibec mohli zkontaktovat, je k tomu
tfeba jesté estetického objektu.

»Udalostni charakter, pokud bychom pfistoupili na terminologii Estetiky perfor-
mativity, tedy pro Ceskou divadelni Skolu vychazejici ze zminéné strukturalistické
tradice neni v rozporu s dilem. Ba dokonce je podle této tradice nutné dilo na po-
zadi ,,udalostniho charakteru“ vnimat, nebo lépe: esteticky objekt, ktery chapeme
jako potencialné nasyceny region - medialni oblast, je ,udalostnim charakterem*
podminény. Tato potencialita navic ,,udalostni charakter sama zdUrazriuje, nebot
nas upozornuje na tu prostou skutecnost, Ze ne vzdy vse, co je obsazeno v artefaktu,
pfesahne do estetického objektu a potazmo do dila. To znamena, Ze napfiklad u Spi-
lani publiku by k tak vyrazné interakci nemuselo v jiné dobé, v jiné konstelaci pub-
lika viibec dojit. Spojeni ,udalostni charakter® lze v ¢eském divadelné-teoretickém
prostfedi prevzit jen bez znalosti zminéné tradice Ceské teorie. Navic se esteticky
objekt jevi vyhodnéjsi, nebot je vazan na estetickou funkci. Pfipominam, ze este-
tickou funkci chdpeme v navaznosti na Mukarovského estetiku a v duchu Etlikova
vymezeni z dosud nepublikované studie jako zaméreni na vyraz, jehoz disledkem
se veskeré smyslové vnimatelné materialy proménuji oproti jejich praktické funkci.
Z toho mj. vyplyva, Ze v divadle je esteticka funkce vzdy nezbytné pfitomna a ridici,
byt nemusi byt dominantni. Udalosti naproti tomu muze byt kromé jinych uméni
(a médii) i sportovni zdpas nebo autonehoda. Proména dila v udalost tedy nejenze
neni radikalni zménou paradigmatu, ktera by vyzadovala novou estetiku, ale ani se
neopira o skutecny stav véci.

Shriime dosavadni poznatky vyplyvajici z polemiky nad vykladem Spildni publiku.
Jeho priklad nedoklada nutnost revize dosavadnich poznatkd v oblasti divadelni
teorie nebo estetiky, nebot nepfinasi Zadnou novou kvalitu. Alespon v tom smyslu,
Ze by jakkoliv proménoval zpétnovazebni (interaktivni) charakter medialni povahy
divadla, ktery jsme vymezili v predchozi kapitole. Ten je totiz vztahem divaku a her-
cq, resp. jejich neustalou souvztaznosti neboli zpétnovazebni komunikaci ¢i interak-
ci, uréeny. Tento poznatek pak nové doklada i tradice Ceské teorie divadla v otdzce
vztahu dila a jeho dvou vykonnych modalit. Vzhledem k tomu, Ze se esteticky objekt
rodi pouze na omezeny cas recepc¢niho aktu, tak ,udalostni“ charakter predpoklada.



3.2 Performance (predstaveni) jako udalost? -
sémioticnost, medialnost, materialnost a esteticnost

Performativita se prozatim jevi jako rys, ktery mlze byt divadlu z jeho ,podstaty”
vlastni, coz ¢aste¢né doklada i Fischer-Lichte: ,Divadlo lze pokladat za performa-
tivni uméni par excellence“ (FISCHER-LICHTE 2005, s. 152). Otazkou je, v ¢em mUze
divadelni slovnik obohatit? K tomu je nutné alespon letmo nahlédnout specifické
aspekty predstaveni, resp. performance,® kterymi Fischer-Lichte performativitu
charakterizuje. Jedna se o medialnost, materidlnost, esteti¢nost a sémioti¢nost,
tedy Ctyfi medidlni vrstvy, které jednotlivé vstupuji do prostoru a vzajemnou ,,sklad-
bou“ zakladaji predstaveni, resp. performanci. Oproti tomu tradice ceské teorie, jak
jsme konstatovali v pfedchozi kapitole, nahlizi medialitu skrze jedine¢nou syntézu
vychéazejici z odkazu Mukarovského pojeti estetického objektu.

3% Spravné bychom méli fict, Ze se jedna jak o charakteristiky performance, tak i predstaveni,
nebot Fischer-Lichte mezi obéma terminy ve svych starsich studiich ani v Estetice performati-
vity pfilis nerozlisuje (ve studii PritaZlivost okamZiku - predstaveni, performance, performativ
a performativnost jako teatrologické pojmy uvadi Fischer-Lichte tyto aspekty jako charakteris-
tiky performance, naopak v Estetice performativity uz mluvi o specifikdch predstaveni, jejichz
projevy zkouma napfi¢ uméleckym spektrem [FISCHER-LICHTE 2011, s. 50]). Jednim z dGvodu
nepochybné je, Ze v némecké teatrologii, jak Fischer-Lichte konstatuje, neni pojem perfor-
mance povazovany za odborny vyraz (FISCHER-LICHTE 2005, s. 154). Tomu nasvédcuje i fakt,
Ze Fischer-Lichte popisuje performativni obrat ve vytvarném uméni jako ,,prechod od dila

k predstaveni“ (FISCHER-LICHTE 2011, s. 50). Jistou roli hraje i navaznost ,estetiky performa-
tivity“ na Hermannovo pojeti predstaveni a na tomto podkladé vytvarena opozice k dilu, ktera
vSak vzhledem k jeho pfili§ substa¢nimu chapani neni plné funkéni. UZivani pojmu predstave-
ni v kontextu performativity je tedy u Fischer-Lichte nutné vnimat na pozadi divadelni teorie.
Ta se tak stava zakladem Sirsiho ramce performativity.
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3.2.1 Vychodiska a zdroje: Max Hermann jako
predchudce performancnich studii a Otakar Zich
jako predzvést sémiotiky a teorie komunikace

Tento podstatny rozdil prameni uz z odlisné artikulované svébytnosti divadla jako
uméleckého druhu v pocatcich teoretického mysleni o divadle u Maxe Hermanna,
k némuz se Fischer-Lichte aktivné hlasi, a u Otakara Zicha, o jehoz zasadnim vlivu
na soucasnou podobu ceské teorie divadla jsme psali v predchozich kapitolach.
VSimnéme si proto, jak jsou tyto zdroje v mysleni o divadle interpretovany, a nastin-
me v kratkosti tfi nejvyraznéjsi rozdily v obou pojetich.

Pro oba teoretiky neni mezi divadlem a literaturou, fec¢eno soucasnou terminologii,
pfima ontologicka souvislost - jsou to jind uméni, jind média. Hermannova obhajo-
ba divadla spociva v prvni fadé v odmitnuti ,konotacni“ znakovosti, tedy v zavrze-
ni tehdejSiho postoje kritické obce, jez herce chapala jako nositele predem danych
vyznam(l (Hermann z tohoto dlivodu zdUraznuje fyzickou spolupfitomnost a, slovy
Fischer-Lichte, pfechod ,,od znakového charakteru téla k materidlnimu* [FISCHER-
-LICHTE s. 2011, 47]). Zich k této problematice pfistupuje jinak - pfiznava divadlu,
jak bychom dnes rekli, svébytny znakovy systém, nebot, jak vime, z percepéniho
hlediska neutralizuje herce za postavu. Disledkem toho ,hereckd postava v dra-
matickém uméni predstavuje nikoli jediny, ale dominantni a rozhodujici ,Gestalt
na scéné“ (ETLIK 1999, s. 6). Pravé proto mohl Zich vyjmout hercovu hru z podruci
literatury, alespon do té miry, ze ,,odeprel [...] literarni predloze pravo na svébytnou
jevistni existenci ve zvukové podobé&“, jak konstatuje Etlik (ETLIK 1999, s. 5).

Druhym odlisné uchopenym jevem je pfitomnost predstaveni, ono ,tady a ted*. Her-
mann narozdil od Zicha vychazi ze ,spoluprozivani skutecnych tél ve skute¢ném pro-
storu“ (FISCHER-LICHTE 2011, s. 48) a zdUraznuje tak opét fyzickou spolupfitomnost.
Ta pak podle Fischer-Lichte naruduje tradi¢ni vztah subjekt-objekt a naopak inkli-
nuje k partnerstvi subjektd (FISCHER-LICHTE 2011, s. 43). Zich naopak nahlizi pfi-
tomnost a zaroven bezprostrednost predstaveni znovu z pohledu divaka. | zde se
mizeme dovolavat Etlika, podle néhoz si Zich prednostné neklade ,otazku: jakym
zplsobem herec ke svému vyrazu dospéje, nybrz mnohem vic ho zajima: co vlastné
vnima divak pfi herecké kreaci“ (ETLIK 1999, s. 5). To doklada i jeho dnes uz dobfe
znama definice dramatického dila: ,,[...] dramatické dilo je to, co vnimame (vidime
a slySime) po dobu predstaveni v divadle“ (ZICH 1987, s. 13). Odtud plyne i onen



zavér o neodlucitelnosti divacké a herecké slozky, ktery jsme zmiriovali v predchozi
kapitole, ackoliv se, pri vsi Zichové predjimavosti, jeSté nejedna o komunikaci mezi
hercem a divakem, resp. o zpétnovazebni kontakt (ETLIK 1999, s. 7), nybrz pouze

o zplisob recepce. Tento interaktivni moment vSak nenalezneme ani u Hermanna.

Pomyslnou triddu srovnavacich vychodisek uzaviraji pojmy hry a znaku, které do
této chvile pomérné podobné smérovani zcela rozstépuiji. Fischer-Lichte z Herman-
novych tezi dotvari pojem hry, ktery v jeho pojeti ukazuje na jisty presah k antropo-
logii. Divadlo je pro néj totiz ,hra vech pro vSechny“ (FISCHER-LICHTE 2011, s. 43),
kdy se ,predstaveni déje mezi aktéry a divaky, je jimi utvareno* (FISCHER-LICHTE
2011, s. 43) a dochazi ke zminovanému ,spoluprozivani skute¢nych tél ve skutec-
ném prostoru“ (FISCHER-LICHTE 2011, s. 48). Podle Fischer-Lichte tak Hermann
upousti od znaku ve jménu téla a télesnosti - u divaka se pfi recepci aktivizuje vice
smysll, nebot ,synesteticky zapojuje ,télesny viem* celého téla“ (FISCHER-LICHTE
2011, s. 43). Koncept fenoménu autoreferencnosti, jenz Fischer-Lichte z tohoto Her-
mannova pojeti odvozuje, predstavuje chapani znaku, které se vyrazné lisi od pojeti
Ceské pozichovské divadelni teorie. Jedna se spis o lessingovsky pfirozeny znak, za
néjZ je povazovan zivy herec ,predstavujici fiktivni lidskou bytost. Souc¢asna Ceska
Skola se naopak opira spis o Peirce® a naprostou umélost jakéhokoliv znaku, at uz je
tvoren jakymkoliv materialem, v€etné pfirozeného.

3 U Otakara Zicha je pochopitelné toto sepéti s Peircem pouze domnélé. Jak ovéem poukazal
Ivo Osolsobé, neni v rozporu s jeho estetikou.
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3.2.2 Sémioticnost, medialnost, materialnost
a esteticnost

Zaména roli, které jsme se vénovali v kontextu Spildni publiku, je pro Fischer-Lich-
te soucasti tzv. medialnosti predstaveni (performance), nebot ta vznika ,jako efekt
interakce vSech GcastnikG“ (FISCHER-LICHTE 2011, s. 13), a je proto podminéna fy-
zickou spolupfitomnosti aktér(i a divakl a evidentné i procesualitou predstaveni
(performance). Medialnost predstaveni (performance) se tedy podle Fischer-Lichte
soustredi na zprostfedkovavanou, interpersonalni povahu divadla, spociva v inter-
aktivni télesné spolutcasti, jak doklada Jan Roubal (ROUBAL 2009, s. 65), ktery se
némeckou teorii divadla a predevsim ,estetikou performativity“ dlouhodobé zaby-
val.** To znamena, Ze medialnost predstaveni (performance) ,,dava kazdému, kdo se
ho Gcastni, moZnost zakouSet sama sebe jako subjekt, jenz dokaZe spolurozhodovat
o jednani i chovani jinych a jehoz jednani a chovani stejnou mérou vyplyva z plso-
beni ostatnich; tedy jako subjektu, jenZ na sebe bere odpovédnost za situaci, kterou
sam nevytvofil, ale pouze se v ni ocitl, a nyni v ni musi nalézt sama sebe” (FISCHER-
-LICHTE 2009, s. 14).* Nastinéna konkretizace zcela odpovida tomu, co jsme kriticky
nahlédli na prikladu Spildni publiku. Postaveni divaka v ramci predstaveni (,,zakou-
Seni sama sebe jako subjektu“) neni pochopitelné ani pro ceskou teorii divadla ni¢im
novym, nicméné jej resi z pohledu konstitutivnich momentd divadla (zpétnovazebni
komunikace a z ni vyplyvajici nezbytnost divaka pro zrod divadelniho aktu), a nikoliv
z pohledu transformace divaka, ke které sméfuje Fischer-Lichte (FISCHER-LICHTE
2011, s. 257-259). Divak muze v ramci spoluodpovédnosti za predstaveni (tu jsme
dokladali na prikladu Divadla Vizita) ,zakrocit®, pokud by se domnival, Ze je to napr.
eticky spravné, jako tomu bylo napf. u nékterych avantgardnich predstaveni. V pfi-
padé divadla se jedna o prirozenou soucast jeho specifické medialni povahy, byt
v nékterych pfipadech tato intervence vede az ke zrueni divadelniho aktu.

40 Zajimavé z tohoto pohledu je, Ze Roubal nakonec své poznatky po letech znacné relativi-
zuje a kritizuje u Fischer-Lichte pfilis Siroké chapani pojmu performance, interdisciplinarni
pfistup, zavrzeni dila, ale i opomijeni noetiky, resp. sémiotické reprezentace (ROUBAL 2010b,
s.116-117).

# Musime v tomto pripadé upozornit, ze termin ,,zakouseni je v této citaci nejspis preklada-
telskou licenci Miroslava Petficka. V originale je totiz ,wahrnehmung®, kterému vice odpovi-
da ,,vnimani“. Nejde tak o shodu s Etlikovym konceptem ,divadla jako zakouseni “.



Druhou charakteristikou predstaveni (performance) je jeho materidlnost. V uréitém
ohledu jsme se s ni seznamili na podkladé srovnani dila a artefaktu v ¢eské divadelni
tradici a pravé u Fischer-Lichte. Zrekapitulujme si pro Uplnost pfedchozi poznatky:
materialnost podle Fischer-Lichte ,netkvi v artefaktu, ale uda se, pricemz télesnost,
prostorovost a zvukovost jsou zjevovany performativné“ (FISCHER-LICHTE 2011,
s. 235). Jedna se tedy o tu sumu materialnosti predstaveni, kterd je vytvarena az
v jeho pribéhu, ,hic et nunc“ (FISCHER-LICHTE 2011, s. 135), a paradoxné tedy ne-
zanechava ,zadny fixovany a tradovatelny materialni artefakt“ (FISCHER-LICHTE
2009, s. 15). Toto pojeti vSak vychazi z pfilis substanéné pojatého pojmu dilo. | proto
pak Fischer-Lichte mlze tvrdit, Ze tato ,Zivost“ predstaveni zpUsobuje, ze ,materi-
alnost nema funkci oznacujiciho, jemuz mohou byt pfifazovany riizné oznacované
[...] materidlnost je sama oznac¢ovanym* (FISCHER-LICHTE 2011, s. 203), a tedy ze
bud je fenomén vnimany tak, ,jak se jevi, Cili ve svém fenomenalnim byti“ (FISCHER-
-LICHTE 2011, s. 207), anebo dochazi k tomu, ze ,,vyznamy, které jsou mu pfipsany,
nejsou zalezitosti subjektu, ale vynoruji se v jeho védomi neoddvodnéné a nemo-
tivované, ackoli mohou byt ¢asto zpétné racionalné vysvétleny“ (FISCHER-LICHTE
2011, s.207). OvSem presnéjsi by bylo, pokud bychom zlistali u saussurovské termi-
nologie, ze oznacujici zdstava i nadale oznacujicim, pouze je samo i oznacovanym.
Je také prinejmensim otazkou, jestli lze vnimat fenomenalni télo oddélené od sé-
miotiky (pfipadné sémiologie).

Veskerd specifika predstaveni vychazeji nejen z jeho ,,udalostniho charakteru®, ale
vyvstavaji také v ramci ,autopoiesis zpétnovazebni smycky“ (FISCHER-LICHTE 2011,
s. 235), diky ¢emuz dochazi z hlediska tzv. esteti¢nosti predstaveni k ,emerzi“ (FIS-
CHER-LICHTE 2011, s. 235). Dalsimi aspekty ,autopoiesis zpétnovazebni smycky
jsou pak ,destabilizace (ne-li rozruseni) dichotomii; stavy liminality a s nimi spoje-
né transformace, jimiz Ucastnici predstaveni prochazeji“ (FISCHER-LICHTE, 2011,
s. 235). Esteti¢nost predstaveni (performance) se dotyka specifika jeho vznikani,
vnimani a zaroven i jeho G¢inkd. Ve své podstaté jsme se jeji povaze taktéz vénovali
v polemice nad pojetim dila. Priklad Tomdsovych rtii pak podle Fischer-Lichte do-
klada, Ze obcas neni v Uplnosti mozné rozlisit mezi zkusenosti estetickou a etickou.
K tomu ostatné sméruje uz vySe zminéna spoluodpovédnost divaku za predstaveni

(performance).

Posledni kli¢ovy pojem vymezujici specificnost predstaveni se tyka tzv. sémiotic-
nosti. Ta opét ¢aste¢né odpovida tomu, co jsme jiz vidéli u Spildni publiku. Mame
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na mysli onen presun akcentu od reprezentace k prezentaci, ktery Fischer-Lichte
popisovala nasledovné: ,divadlo uz nebylo pojimano jako predstavovani ,jiného
svéta’, fiktivni reality, [...] nybrZ jako proces nastolovani specifického vztahu mezi
aktéry a divaky.“ Pro sémioticnost je tedy podle Fischer-Lichte pfiznacna oscilace
mezi FfAdem reprezentace a prezentace, pficemz ,kazdy z téchto dvou radl generuje
své vyznamy*“ (FISCHER-LICHTE 2009, s. 17).* Rad reprezentace v ni charakterizuje
skrze vnimani znaku postavy, tedy skrze fiktivni svét, oproti tomu generovani vy-
znamU v fadu prezentace spociva v oscilaci ,,mezi koncentraci na fenomén v jeho
autoreferencnosti a asociacemi, které vyvolava“ (FISCHER-LICHTE 2009, s. 17), acko-
liv se jednd o ,vyznamy jako emergence, jez si divak nedokaze v Uplnosti podridit“
(FISCHER-LICHTE 2009, s. 17). Vyznamy tak v ramci ,sémioti¢nosti“ nejsou predem
dané, ale vznikaji tady a ted. To je ovsem piedpoklad, ktery ¢eska teorie divadla
osetruje pravé estetickym objektem. Oba rady se pak béhem predstaveni riizné pro-
linaji a pfechod mezi nimi je zaroven dynamicky i nestabilni, coz pfenasi pozornost
na samotnou recepci v jeji procesualité (FISCHER-LICHTE 2009, s. 18).%

2 | pres oscilaci mezi obéma rady, ktera predpoklada pritomnost obou radii a poukazuje
pouze k presunu akcentu, je tfeba dodat, Ze Fischer-Lichte ¢astecné opomiji jejich umély
charakter. Pri analyze Hermannova chapani divadla jako hry se zabyva, jak jsme vidéli, pre-
devsim latentnim interaktivnim momentem, ktery bychom mohli podlozit napfiklad znamym
tvrzenim Hans-Georga Gadamera, Ze intendovat hru musi oba subjekty. Nicméné vzapéti

i Gadamer definuje hru jako umélé médium. To koneckonct stvrzuje i vyznamny zastance
herniho principu divadla Zdenék Hofinek - abychom uvedli pfiklad z oblasti teatrologie -,
ktery za obecné zavazny princip hry povazuje pravidla. Jejich ustanoveni nasledné vede ke
svébytnosti hry a v kontextu divadla tak ,hra hercli nema [...] zadny vnéjsi, mimo divadlo
lezici prakticky G¢el“ (HORINEK 1970, s. 11). Fischer-Lichte viak pravé tento projev hry opo-
miji, resp. se soustredi prfedevsim na jeji rezonanci se skutecnosti, na jeji presahy do reality
a s nimi spjaté transformace Gc¢astnikl (uméni prolinajici se se skute¢nosti apod.). Podle
Hofinka je ale ,,divadlo beziluze [...] protimluv® (HORINEK 1970, s. 14).

* Na prvni pohled by se mozna mohlo zdat, ze jistou paralelou k tomuto druhému specifiku,
a predevsim k oscilaci mezi radem reprezentace a prezentace, je mozné nalézt v Etlikové
shoetickém“ a ,,ontologickém principu®. Nicméné aby nedoslo k nedorozuméni, je tfeba
upozornit alespon na to, ze ,,ontologicky princip“ neni vazany na vyznam (,,noeticky princip“
je pak znakové povahy, pricemz Etlik akcentuje umély charakter znaku, a proto pravé onen
»hoeticky princip“ chape jako zamérny).



3.3 AAA/AAA a Pani z namo¥ri

Ustfednim tématem soucasné teorie divadla je revize dosavadnich sémiotickych po-
znatkUd a snaha o nalezeni vhodného aparatu, kterym by bylo mozné uchopit a po-
jmenovat ty aspekty divadla, které se strukturalné-sémiotické interpretaci vymykaji.
Zdanlivé by se mohlo zdat, ze ,estetika performativity“ tento meziprostor vypliu-
je. Pokusime se vSak dokazat, Ze ackoliv, jak konstatuje Roubal, Fischer-Lichte ak-
centuje ,antropologickou, akéni i kulturné heuristickou povahu“ divadla (ROUBAL
2009, s. 64), neznamena to jesté, ze se dlsledné odklani od svych sémiotickych stu-
dii z osmdesatych a devadesatych let. Dokladaji to hned dva priklady z jiz zminéné
studie Pritazlivost okamZiku - predstaveni, performance, performativ a performativ-
nost jako teatrologické pojmy. Vzhledem k tomu, Ze je mozné alespon jeden z nich
analyzovat na podkladé sémiotiky, nabizi se také otazka, v ¢em spociva jejich de-
klarovana performativita, tedy jakou specifickou a novou kvalitu, pro kterou nema

dosavadni teorie uméni pojmovy aparat, prinaseji.

Prvnim prikladem je AAA/AAA Mariny Abramovicové (1977),* kterad zdanlivé sémio-
ti¢nost vylucuje, druhym je scéna z Castorfovy Pani z ndmofi (Die Frau vom Meer,
1993). Tento priklad podle Fischer-Lichte naopak ukazuje, ze performativita neni
v rozporu se sémioticnosti. ,V performanci AAA/AAA z roku 1977 na sebe Abramo-
vicova a Frank Uwe Laysiepen stfidavé dlouhé hodiny vyrvavali. Kdyz uz pfitom kro-
mé fvani nebylo rozumét ani slovu, doslo nejen k ,Cisté zvukovosti‘, nybrz soucasné
i ke zcela skute¢nému opotrebeni hlasivek, které vedlo k nékolikadenni ztraté hlasu,
a rovnéz i ke skutecné télesné vycerpanosti prislusnych performer(i. Materialy, s ni-
miz se pfi performanci pracuje, jsou uzivany ve své fenomenalni ,takovosti', a nikoli
jako znaky, jez maji zprostfedkovavat vyznamy“ (FISCHER-LICHTE 2005, s. 149). Dru-
hy pfiklad z Castorfovy inscenace Ibsenovy Pani z ndmof je v urcitém ohledu velmi
podobny. ,Herecka Kathrin Angererova v Uloze Bolette Wangelové zacala pojednou
hekat a supét. Chtéla odpovédét na otazku, zda cekd navstévu, avSak nedostala se
pres krecovité ,a‘. Slovo ji nepreslo pres rty, koktala a zadrhavala, jeji hlas byl stale
i moznost sémiotického Cteni. Boletta zacala zadrhavat pravé v okamziku, kdyz méla
vyslovit jméno svého muze. [...] V okamziku, kdy si uvédomila nadéji i tragicnost

# Existuji dvé verze AAA/AAA, obé viak pouze studiové. Prvni zaznam pro televizi pochazi
z Liege, druhy pro dokumentarni potreby je z Amsterdamu.
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svého Zivota, vypovédéla ji fec¢ jako nastroj usporadaného sdélovani své sluzby“
(FISCHER-LICHTE 2005, s. 153).

Ptiklad z inscenace Pani z ndmofi nejenze neni v rozporu se sémiotikou, nybrz je
mozné jej na jejim podkladé plnohodnotné interpretovat. Jedna se totiz o zcela za-
mérnou sémiotickou situaci: herecka Angererova hraje (ztvarnuje) Wangelovou.*
V té chvili musime jeji zadrhavani (témbr) vnimat jako amplifikovany vyraz, pfiznak,
ktery je soucasti jejiho hlubSiho psychologického projevu.* Promita se tedy do vy-
znamové predstavy obrazové, na jejimz podkladé si divak koriguje celkovy vyznam
situace, resp. se tedy zobrazi do celkového vyznamu. Problematické na tomto pfri-
kladu je i to, ze pokud by byla tato situace soucasti filmu, mohla by na divaka puso-
bit stejné tak negativné jako v pfipadé predstaveni (nejednd se sice o zcela totoznou
kvalitu, nicméné z hlediska medialniho rozliSeni je tato odliSnost zanedbatelnd). To
znamena, Ze by filmovy divak dostal tutéz informaci jako divak v divadle nebo lépe
feceno by si vylozil stav Wangelové stejné. Volba média tedy nema na vyznam vliv.
Z toho ovsem vyplyva, Ze tento priklad nevychazi z bezprostrednosti, neni vysostné
divadelni, nepojmenovava nékteré z jeho medialnich specifik a stejné tak nenabizi
ani klicové vymezeni performativity.

Druhy priklad Fischer-Lichte uvadi tak, Zze performance zranovani pouze nezobra-
zuje, nybrz klade ddraz na jeho skute¢né provadéni, tj. na realné télo a jeho zrani-
telnost i bolest. To znamena, ze ,materialy, s nimiz se pfi performanci pracuje, jsou
uzivany ve své fenomenalni ,takovosti, a nikoli jako znaky, jez maji zprostredkova-
vat vyznamy.“ Toto tvrzeni je ovSem ¢astecné v rozporu s tim, co Fischer-Lichte tvrdi
na podkladé Pani z ndmofi, a zaroven neni zcela pravdivé. Pokud bychom odhlédli
od skutecnosti, Ze se navic jedna o zdznam (to je ovSem jeho zcela zékladni rozpor),
ani tak nelze opomenout, Ze se opét jedna o zdmérnou a umélou situaci (hru), ktera
je vytrzenad z reality, a tudiz ji divak vnima jako znakovou. V té chvili vSak nelze fict,
Ze Abramovicova s Laysiepenem nic nezobrazuji (v roviné vyznamu pak lze tuto situ-

% Je dllezité tento umély charakter zdUraznit. Nejedna se o skutecnou situaci v partnerském
Zivoté (stejné jako jakoukoliv jinou situaci, na kterou by takové zadrhnuti mélo realny dopad
- pracovni schiize, pfednaska, projev ap.). Ceska teorie divadla z tohoto dGvodu operuje

s terminem zformovany herec.

% Z toho vyplyva, ze sémiotiku nechapeme bez sémantické vazby, ma neurofyzickou intenzi-
tu a pfiznak ji tak amplifikuje.



aci ztotoznit se Zivotem, lze ji povaZovat za naturalistické zobrazeni Zivota, hadky).
Tomu odpovida ostatné i fakt, Ze si divak toto ,fvani“ néjak vyklada. Proto je vtom-
to pfipadé i pomérné sporny termin ,fenomenalni takovosti, nebot ,télesnost*
tu u Abramovicové i Franka Uwe Laysiepena poukazuje na sebe, na hranici svych
moznosti, tj. znaci sama sebe a jedna se prinejmensim o fenomenalni télo ve jménu
sémiotického. Ceska divadelni tradice (pfedevdim Osolsobé, CisaF a Etlik) o$etfuje

tento problém napf. podvojnym vztahem originalu a znaku.

Dale nas tento pfiklad, pokud bychom si jej predstavili ,,zivé“, vraci k otazce, jestli
ona bezprostredni télesnost (u Fischer-Lichte se navic nejedna o dlisledné vzatou
bezznakovou prezentaci lidské bytosti, protoze sméfuje k vyznamu) je opravdu na-
tolik novou kvalitou, Ze je nutné pro ni hledat novy termin, anebo se z pohledu di-
vadla jedna o jeho naplnénou potencionalitu, tedy kvalitu, kterou zname z divadla,
nebot je soucasti jeho mediality. Pfedstavme si jesté zietelnéjsi priklad, nez nabizi
AAA/AAA: facku v predstaveni. Jeji ztvarnéni v divadle nabizi mnohé moznosti, které
se daji zjednodusené rozdélit na tfi zplisoby. VSechny pfipady je vSak nutné vnimat
na pozadi umélé situace, ktera vyjadruje vztah (pfip. reakci) jednoho z hercd k dru-
hému, resp. jedné z postav k druhé. Proto se jednd o prostfedek hereckého proje-
vu. Prvni zpUsob nabizi krajné stylizované ztvarnéni, které ani nema ambici vyvolat
v divakovi redlny dojem facky. Druha varianta naopak spociva v tom, Ze tuto ambici
ma. Jeden z hercll pouze predstira uder, stejné jako druhy bolest a je otdzkou reme-
slné vybavenosti kazdého z nich, jakym zptsobem bude jejich ztvarnéni presvédcivé
(ve sfére znaku se tedy jedna o techniku, trik, v roviné vyznamu pak facka padne).
Posledni varianta predpoklada, ze je herec ochotny na skutecnou bolest pristoupit.
Nicméné se porad jedna o umélou situaci, jejiz hranice spocivaji snad pouze v zacho-
vani zdravi herce (jinak by $lo o patologii). Vyvolava dojem skutec¢nosti (zdanlivé s ni
splyva), coz je ale oblast viemu, vyznamové predstavy obrazové a vyznamu, nikoliv
znaku. Jedna se tedy o projev hereckého komponentu, ktery jej z divadla nevycle-
nuje.* Medialné ovsem divadlo pfipousti i tuto variantu, coz doklada Sifi moznosti
hereckého komponentu a potazmo celého divadla.

Ostatné tato problematika zmatla i lva Osolsobé, o jehoz diskutabilni hierarchiza-
ci v teorii modelovani jsem psal ve své diplomové praci. Byt Osolsobé na rozdil od
Fischer-Lichte zUstava pouze ve sféfe znaku, dopousti se obdobné nedlslednosti,

47 0dlisnym pfipadem by bylo, pokud by herec dostal skutecnou facku omylem.
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kdyz cituje Norberta Wienera a Artura Rosenbluetha - ,,nejlepsim modelem kocky je
jina, nebo pokud mozno taz ko¢ka“ (OSOLSOBE 2002, s. 118). Pro¢ by jim vak méla
byt ona samotna kocka? Proc¢ by jim nemohla byt malba nebo kresba? Pro¢ by mélo
byt modelovani adekvatni ve vizualné-prostorovém ramci (at uz denotativné, nebo
konotativné)? Nebo dokonce pro¢ by mél model, potazmo podoba, fungovat na za-
kladé ikonického znaku? Napfiklad Goodman takovy koncept zobrazeni razantné
odmitd, pricemz kritizuje pravé samotné pojeti podoby - ndpodoby. Vyhneme se zde
jeho vysvétleni a rovnou uvedeme pro nas podstatné zavéry. Koncept mimesis ztro-
skotdva na nejasnosti toho, co je vlastné predmétem napodoby (GOODMAN 2007,
s. 25). Podobnost podle Goodmana neni kritériem reference, a tedy ani kritériem
zobrazeni: ,ma-li néjaky objekt zobrazovat, musi jej oznacovat, zastupovat, odkazo-
vat k nému a zadna mira podobnosti nestaci pro ustaveni pozadovaného vztahu re-
ference“ (GOODMAN 2007, s. 22). Zaroven relativizuje pojem realismu charakterizo-
vany ,pravdépodobnosti zamény zobrazeni na zobrazené“ (GOODMAN 2007, s. 42),
kdyz ho popisuje jako véc zvyku a zavislosti na indoktrinaci (GOODMAN 2007, s. 45).
Goodmanovo mnohokrat citované rozuzleni pfitom tkvi v obrazu denotujicim objekt
zobrazeni (GOODMAN 2007, s. 22). Komplementarné tedy rozvraci klasicky koncept
mimesis jako kritéria zobrazeni, ¢imz nas ale obloukem vraci k onomu kritizova-
nému modelu kocky, kterym ma byt jina kocka. Neni tu totiz nikterak uréujici mira
podobnosti kocky kocce. Zobrazeni kocky muiize ko¢ku (jakozto objekt) denotovat
mnohem ,pfimérenéji‘, relevantnéji. Ona hierarchizovana stupnice modelt by pak
neméla byt, fe¢eno Goodmanovou terminologii, urovana mirou podobnosti ori-
ginalu, nybrz vztahem reference, kterym je minéna denotace. Z vyse receného pak
vyplyva, Ze nejlepSim modelem kocky miize byt v daném kontextu jeji ,zobrazeni“.

3.4 Performance a divadlo

Estetika performativity v pojeti Fischer-Lichte bohuZzel neudava jasné teoretické sta-
novisko v otazce rozdilu mezi performanci a divadlem (divadelnim aktem). Do jisté
miry se v ni jeji autorka spi$ programové vymezuje vici urcité divadelni tradici. To
doklada jeji interpretace Spildni publiku. Pokusime se tedy tuto hranici mezi obéma
médii formulovat v ndvaznosti na to, jak ji fesi ceska teorie divadla. Vyjdeme pritom
z predpokladu, ze nezdznamovost nebo chcete-li bezprostfednost, povazujeme za
medialni specifikum jak performance, tak divadla. Kritérium je to vSak nedostacujici.



Nejprve se vratime k Mariné Abramovi¢ové. Zmifnované Tomdsovy rty sice vykazu-
ji mnohé divadelni rysy (v pripadé AAA/AAA je véc problemati¢téjsi, nebot se jedna
o zaznam performance, kterd se odehrala bez publika), vyhodnéjsi vSak pro nds ten-
tokrat bude rozbor jeji novéjsi performance, resp. predstaveni The Artist is Present
z Muzea moderniho uméni v New Yorku (2010), které se uskutecnilo v rdmci otevre-
ni stejnojmenné vystavy. Abramovi¢ova sedéla po celou dobu otevreni expozice na
Zidli (od pondéli do ¢tvrtka 8 hodin denné, v patek pak 10 hodin), naproti ni byla
jina zidle, kam si mohli navstévnici galerie kdykoliv na neomezenou dobu pfised-
nout. Stal uprostied byl pozdéji odstranén. Abramovicova nikdy navstévniky ani
prisedici nekontaktovala (a to ani slovné, ani fyzicky; vyjimkou byl pouze Frank Uwe
Laysiepen). Presto pry mnozi z nich plakali.

Dlsledné vzato se tu pokazdé zrodil divadelni akt ve své ryzi podobé, nebot kazdy
z divak( musel pristoupit na zminéna pravidla hry, to znamena na urcitou umélou
situaci (Abramovi¢ova tu pritom byla sama za sebe, coz znamena, ze vytvarela znak
sebe samé). A platilo zde vSe, co jsme uz konstatovali o zpétnovazebni komunika-
ci. Pla¢ mnohych divaku je pritom dokladem intenzity této komunikace. Do urcité
miry pak [ze mluvit o tom, Ze esteticka funkce, ktera je v divadle vzdy funkci ustavu-
jici a vtomto smyslu dominantni, tu ustoupila ve prospéch funkce terapeutické. To
oviem z konstitutivniho hlediska nic neméni, jedna se o divadelni akt. The Artist is
Present také plnohodnotné naplniuje onu Brookovu vyse zminénou definici divadla,
kterou jsme nasledovné zpresnili: prazdnym prostorem projde ¢lovék, nékoho, kdo
ho pozoruje, kontaktuje, ten kontakt pfijme, odpovi na néj a teprve pak mame vse,
co je tfeba, aby vznikl akt divadla. Zavérem dodejme, Ze nas tento priklad vraci i ke
Spilani publiku (kazdy z divaku, ktery si k Abramovicové prised|, se stal ,i¢astnikem*
predstaveni nebo |épe feceno pro ostatni divaky naplioval funkci herce).

Vzhledem k tomu, Ze je tedy divacky komponent pro uskutecnéni The Artist is Present
medialné nezbytny (tj. bez divaka se nezrodi), jedna se o divadelni predstaveni, po-
chopitelné s védomim, ze vedle divackého komponentu jej zabezpecuje i hra (umé-
lost a z ni vyplyvajici distance, kterd muize byt Ubéznikové narusovéna). U kazdé pro-
dukce je tfeba postupovat obdobné a vzdy zvazovat, do jaké miry ji ty které aspekty
na medialni Grovni urcuji. V pfipadé tvorby Mariny Abramovicové pak lze dospét
k zavéru, ze produkuje jak performance, tak i divadelni predstaveni. A to i presto, Ze
o nich programové hovofi jako o performancich. Tomdsovy rty bychom poté nejspis$
povazovali za hranicni pfipad performance, nebot Abramovicova se zpétnovazebni
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komunikaci (v té dvoji podobé, jak jsme ji vymezili v predchozi kapitole) pfilis nepra-
cuje, jedna se spi$ o jednosmérnou komunikaci. V pripadé AAA/AAA nemize taktéz
ke zpétnovazebni komunikaci vzhledem k jejimu zdznamovému charakteru dojit,
a tudiz ji za divadelni akt povazovat taktéz nelze.

Tvorba Pjotra Pavlenského nebo tzv. ,poetické akty“ Alejandra Jodorowského
tato tvrzeni jesté ozrejmi. Jeden z téchto ,,akt(“ Jodorowsky popisuje v rozhovoru
s Gilles Farcetem nasledovné: ,Napfiklad jsme se s Lihnem jednoho dne rozhodli,
7e budeme chodit pfimo a bez zatacek. Sli jsme takhle po ulici a v pfimé trajektorii
nasi cesty stal strom. Neobesli jsme jej, ale namisto toho jsme vylezli do koruny,
aniz bychom prerusili hovor. KdyZ ndm cestu zkfizilo auto, presli jsme po jeho strese.
Na konci ulice jsme zazvonili na zvonek, vesli jsme hlavnim vchodem do domu a na
druhé strané jsme vylezli tak, jak to $lo, tfreba oknem. Zalezelo jenom na tom, aby-
chom udrzeli rovnou linku a prekazkam nevénovali zadnou pozornost, jako by vi-
bec neexistovaly. [...] Pamatuju si, Ze jsme jednou zazvonili u domu a té pani, ktera
nam prisla otevrit, jsme prosteé vysvétlili, Ze jsme dva basnici v plné praci, a ze proto
musime projit jejim domem po pfimé trase. Dokonale to pochopila a doprovodila
nas ke dverim na dvorek“ (JODOROWSKY 2015, s. 35-36). Jodorowsky nepotrebuje
k uskutecnéni divaka, a dokonce oproti Pavlenskému ani nesméfuje k medialnimu
ohlasu. Jeho ,poeticky akt“ se vycerpava samotnym svym uskutecnénim a klade dd-
raz na osobni prozitek. Medialné proto stoji zcela mimo divadlo a pohybuje se spis
na pomezi performance a happeningu.

Pjotr Pavlenskij je zdpadnimi novinafi povazovany za jednoho z nejkontroverznéj-
Sich a predevsim nejprovokativnéjsich soucasnych ruskych umélcd.*® Pozornost si
vydobyl ihned po studiich na petrohradské Umélecko-priimyslové akademii v roce
2012, kdy svéraznym zplsobem protestoval pred katedralou Panny Marie Kazariské
proti perzekuci Pussy Riot. Pavlenskij si sesil Usta hrubou ¢ernou niti a do pfijezdu
sanitky, kterd ho odvezla na psychiatrii, némé postaval pfed vchodem do katedraly.
Aby nedoslo k nedorozuméni - v pribéhu performance k Pavlenskému (na rozdil
od ,poetickych akt(“, pfi kterych se Jodorowsky s nékym potkal spi$ omylem) pfri-

% Nutno vSak dodat, ze podobné kontroverzni a provokativni se mdze na poli performance
jevit prinejmensim tvorba Vojny, zalozené v roce 2007 a v soucasnosti Citajici na sto ¢lend.
Pro detailnéjsi exkurz do ruské performance odkazeme na kapitolu Politickd satira a politické
performancie z diplomové prace Tatiany Brederové (BREDEROVA 2015, s. 125-130) anebo na
texty Tomase Glance (GLANC 2011).



stupovali kolemjdouci, z nichz mu néktefi nadavali, jini ho podporovali a notna
¢ast ,publika“ nevédéla, co si s vidénym pocit. Nicméné na samotnou performan-
ci neméli zadny vliv, resp. jejich spolutcast nebyla skute¢nou spoluti¢asti v tom
smyslu, Ze by byla na medidlni bazi k jejimu uskute¢néni nezbytna. To samé plati
i u jeho dalSich az aktivistickych intervenci do verejného prostoru. At uz se jed-
na o jeho nahé télo v embryonalni poloze dobrovolné uvéznéné v ostnatém dra-
té pred budovou petrohradského parlamentu, ufiznuti lalicku na zdi moskevské
psychiatrické lécebny, anebo o pfibiti genitalii na dlazbu Rudého namésti. Vzhle-
dem k politickému pozadi vSech jeho performanci nikterak neprekvapi, ze byly
pokazdé ukonceny represivnimi slozkami nebo pfinejmensim lékafi. Za pozornost
stoji, jakym zplsobem k tomu dochazelo. Privolani nebo mozna i povéreni policis-
té nejprve Pavlenského zakryli plachtou, aby v nejvy$si mozné mife omezili dosah
jeho aktivit, a teprve az poté jej vystfihali z ostnatého dratu nebo mu vyjmuli hieby
z genitalii. Z toho vyplyva jeden podstatny rys performance, a sice zpUsob, jakym
tlumodi sdéleni. To je totiz vzdy vedené jednosmérné (oproti obousmérné komu-
nikaci v divadle).

Provokativni tvorba Pjotra Pavlenského tedy vykazuje vySe zminény spolecny rys -
nepotiebuje divaka k tomu, aby se uskutecnila. To znamena, ze tim, co na medialni
bazi odliSuje performance od divadla, je pfedevsim pozice divaka - pro performance
neni konstitutivni (rozhodné tak nejsou kritériem herecké prostredky, jak se mohlo
na prvni pohled zdat nad pfikladem AAA/AAA nebo Tomdsovych rtd). Takze i kdyby
Pavlenského nikdo nekontaktoval a dokonce nebyli ani zadni ,svédci“ jeho ¢ind, po-
vaha performance by tim nic ze své podstaty neztratila. Tomu ostatné odpovida i to,
Ze je divak pro Pavlenského dulezity (a do jisté miry nezbytny) az ve druhém planu,
z hlediska dokumentace, a tedy reflexe performance, tj. mimo jeji samotny medialni
pribéh, ex-post na zékladé jeho provokace nebo alespon podnétu. Pro ten ma vstup
represivnich sloZzek obrovsky vyznam, nebot jej zesiluje.*

% Ostatné podobné vyuziva Jonas Strouhal kolemjdoucich, ktefi zaménuji jeho performanci
Alzdk (2018) za reklamni kampan prodejce elektroniky a obloukem ji mijeji. | oni svou apatii
intenzifikuji vyznam celé performance. Ta je pro nas zajimava i z toho pohledu, ze zkouma
hranice uméni, resp. se pta, kde se rodi esteticka funkce - Strouhalova performance pocho-
pitelné neni reklamni akci, nicméné vyuziva marketingovych nastrojd, a lze ji proto za ni za
urcitych podminek zaménit (v té chvili ovSem ztraci svdj smysl).
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Nabizi se prosty zavér, performance nepotrebuje bezprostiedné divaka, nebot me-
dialné nespociva v pfimém bezprostrednim (interaktivnim) kontaktu s divakem.
To neznamend, ze by pro ni nebyl divak stéZejni, pouze na medialni Grovni nevyza-
duje spoluhru a tim padem divak nema vliv na jeji kodovani (terminologicky by tak
bylo nejpresnéjsi odlisovat divadelni publikum od jiného publika). To, co prozatim
odlisuje performance od divadla, je tedy divacky komponent, resp. zpétnovazebni
komunikace (interakce) zakladajici spolupraci.

3.5 Divadlo s performativnimi prvky?

Performance jednak zduraznuje pfitomnost, resp. apelativnost (ve které se realizuji
vSechny sémantické vyznamy vyplyvajici z pfitomnosti zivého performera), a jednak
sméruje k urcitému (vyznamovému) bodu, kterym je podminéna. Pokud bychom
pristoupili na to, Ze je performativita jednim z urcujicich aspektd nezaznamovych
médii, pak by se na zdkladé dosavadnich poznatkt zddlo, ze spada, feceno Etlikovou
terminologii, spi$ do oblasti tzv. divadelni ,noetiky“. K tomuto zavéru nas privadi
jeden samotny rys performance (predstaveni), ktery Fischer-Lichte uvadi, a sice jeji
sémioti¢nost, a potom také dil¢i povaha ostatnich ryst (emerze vyznamu ad.). Na
druhé strané Fischer-Lichte mluvi o zakouseni liminalnich (hranicnich) stav(, o vy-
méné energii, zminuje transformativni aspekt a dalsi projevy, které by naopak mohly
vytvaret zdani, Ze se tykaji mimosémiotické oblasti. Naznacili jsme vsak, Ze tyto as-
pekty jsou prece jen vzdy vnimané na pozadi sémiotiky. Zaroven je v tomto kontextu
zavadéjici i zminéna Petfickova prekladatelska licence, kdy slovo vniméani zaménuje
za zakouseni. Dolozme na nasledujicim prikladu, ze performativitu lze vesmés vni-
mat na pomezi obou principd, tedy jako enklavu ,ontologie®, ktera je do jisté miry
spjata se zamérem, ,noetikou®.

Absolventska inscenace katedry alternativniho a loutkového divadla prazské DAMU
s nazvem K majdku, do strany 73 (reZie: K. Huteckova, premiéra: 23. 10. 2015) vyvola-
la pomérné obsirné diskuse o povaze herectvi. Zda se, zZe jakmile KALD predstavi jen
trochu ,netradi¢ni“ inscenaci, divaci ji ihned Uzkostlivé vyclenuji z oblasti divadla.*®
V pripadé Havelkovy Regulace intimity (rezie: J. Havelka, premiéra: 10. 1. 2014) byly

* K pojmu alternativni divadlo a jeho souvztaznosti ke KALD DAMU lze odkézat na mou pole-
miku v diskusi na webu Divadelnich novin k ¢lanku Jit odnékud nékam.



takové zavéry snad jesté usmévnéjsi.”! Podivejme se, jakym zplsobem by se ono
»heherectvi“ mélo projevovat. Zajima nas predevsim situace, kdy Pani Ramsayova
(Katerina Dvorakova) sedi sama na zidli, soustfedéné plete a nahlas premysli o tom,
jak ji vyCerpava, ze za ni porad nékdo chodi, protoze se pak citi jako ,houba nasakla
lidskymi city“. ReZisérka Klara Huteckova stupriuje naléhavost této situace pomoci
létajicich tenisovych mickd. Ty na Dvorakovou na preskacku, s rGznou intenzitou,
hazeji ostatni herci. Micky jsou tedy nejprve zobrazenim nechténych host(, ktefi
pani Ramsayovou neustale vyrusuji. O chvili pozdéji si vSak pani Ramsayova, resp.
Dvorakova, zac¢ne micku vSimat, ale presto se pokousi pokracovat v pleteni. Jedna
se tedy o posun od metaforického zobrazeni (znaku-indexu) ke znaku-ikonu. O dalsi
chvili pozdéji mic¢ky opét nevnima nebo presnéji vS§ima si pouze jejich zvukové stopy
pfipominajici ji more, o kterém se nasledné také rozpovida. Micky se tak stavaji zna-
kem more - to je jeSté umocnéno zménou tenisovych mickd za pénové, které lidské
oko od tenisovych nerozezna, ale jejich naraz je tlumenéjsi. Tato proména nakonec
vede k posledni zméné situace (opét rozpoznatelné na zakladé promluvy), kdy tyto
tlumené narazejici micky do zdi metaforicky zobrazuiji jeji vnitfni napéti.

Kdyz jsem v Gvodu naznacil, ze néktefi divaci nepovazuji K majdku, do strany 73 za
divadelni predstaveni, nemél jsem pochopitelné na mysli, Zze by zpochybrovali tuto
stavbu znaku. Pfesto se tim odhaluje vychodisko takto ukvapeného soudu. Cas-
tym argumentem totiz bylo, ze herci ,nehraji“, pouze svym bytim v prostoru jevisté
mechanicky napliuji rezijni schéma a manipuluji pfitom s rekvizitami.® To je vSak
v rozporu s vySe fe¢enym. Herecké prostredky jsou pouze redukované na minimum,
dlsledné vzato jsou paradoxné v nejvy$si mozné mire stylizované. Tomu ostatné od-

1 K takto radikalnimu postoji se v recenzich bohuzel neodhodlal Zadny z kritikd. Recenze
K. Macakové s nazvem Tak co t& sere?! (MACAKOVA 2014) alespori doklada sklon zaménovat
skutecnost za fikci a naopak.

2. Obdobné se v Thédtre musical vyjadfuje i Jifi Adamek, kdyz analyzuje Goebbelsovu tvorbu
(ne ndhodou je K majdku, do strany 73 prirovnavané k inscenacim tohoto slavného némec-
kého skladatele a reziséra): ,,u¢inkujici jsou doslova zaméstnani nécim jinym, nez je hrani
postavy a jejich emoci a myslenkovych pochodd. [...] Goebbels herectvi v tradi¢nim slova
smyslu, tedy jako viceméné iluzivni zobrazovani postavy, odmita“ (ADAMEK 2010, s. 71-72).
Musime v8ak podotknout, ze Adamek si je tohoto zjednodu$eného pohledu na herectvi vé-
dom, spis se programové vymezuje vici urcité divadelni praxi. Proto ostatné pise ,,(ne)herec”
se zavorkami.
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povida to, jak vyrazné plsobi sebemensi herecké vychyleni z této stylizace, napf.
kdyz dava Dan Kranich (James Ramsay) okazale a afektované najevo, Ze ho rozciluje
rozsypana (byt zamérné) hromada tenisakl. Z toho téz vyplyva prosty fakt, ze se
v pfipadé zvolené scény s tenisaky jednd o zcela umélou a zdmérnou situaci. Presto ji
nelze upfit urcitou kvalitu, kterd jde do jisté miry nad rdmec tohoto zdmérné sémio-
tického. Neustdle létajici tenisaky totiz v divacich zcela pfirozené vyvolavaji obavu
o Zivot pani Ramsayové, resp. Dvorakové (strach ma vlastné dvoji podobu - jednak
se divak boji o herecku, jednak i o pani Ramsayovou, tj. dramatickou osobu). Tento
princip je ostatné pfitomny i v novocirkusovych produkcich, u nichz patfi dokonce
k jejich konstitutivnim prvkdim. Tento okamzik tedy nesméruje pouze k emerzi vy-
znamu, ale zaroven i umocnuje celkovy zazitek ze situace (pusobi na smysly az na
pudové urovni). Navic je skutec¢nou vysadou nezaznamovych médii, ve filmu neni
myslitelny, nebot strach o herce je bezpredmétny (aby hrozilo i herci skute¢né ne-
bezpeci, muselo by se jednat o Zivy pfenos). V K majdku, do strany 73 je tento prozi-
tek jesté navic zesilen strachem o vlastni osobu - vzhledem k pfedchozim scénam
divaci v nékolika prednich fadach intuitivné uhybaji kazdému odrazenému micku,
nebot méli dfive moznost vidét a slyset silu jejich odrazu o zed. Tento smyslovy po-
Citek se promita do zpétnovazebni komunikace (nebo lépe - vzhledem k tomu, jak
jsme zpétnovazebni komunikaci definovali, je latentné jeji soucasti) a nasledné pro-
ménuje esteticky vedené (a motivované) vnimani na komplexnéjsi zakouseni, vtom
smyslu vymezeném Etlikem, tedy jako dlsledek podvojnosti originalu a znaku. To
znamena, Ze prekonava inter/subjektovou konkretizaci.

Fischer-Lichte ovSem v rdmci ,estetiky performativity“ mluvi o né¢em trochu jiném.
Véimnéme si napriklad, Zze na zakladé Tomdsovych rti deklarovala propustnou, le¢
téZzce rozpoznatelnou hranici mezi estetickou a etickou zkusenosti divaku. K majdku,
do strany 73 je ve své podstaté velmi obdobnou variantou, byt méné vyostrenou (la-
tentni moznost trefeni mickem sice neni tak nebezpecna jako krvacejici rany z roz-
fezaného bficha, presto lze i v tomto pfipadé mluvit o etickém dilematu). Podstatny
je pritom z toho plynouci zavér. U Fischer-Lichte totiz tato dvoji zkusenost sméruje
ke zruseni média (jakmile divaci pfi prvnim uvedeni Tomdsovych rti sejmuli Abra-
moviéovou z kfize, ukoncili tim i celé pfedstaveni), nebot v ném se uskute¢riuje ma-
ximalni mozné naplnéni vyznamu. Performativita je tak u Fischer-Lichte dlsledné
vzato pouze intenzifikaci ,,Zivota“ na jevisti (intenzifikaci ,Zivota“ ve zplsobu vyja-

vlastné pouze koncentrovany ve vyrazu. Nas naopak pfiklad s K majdku, do strany



73 zajima z toho pohledu, jakym zplsobem intenzifikuje spi§ samotné médium nez
»Zivot®, nebo lépe receno, jakym zplsobem v nich onen neustale vstupujici ,Zivot“
proménuje medialitu divadla. Je zifejmé, ze performativita ji posiluje a je zdrojem
i mimosémiotického viemu, nicméné ten se u Fischer-Lichte ¢asto obloukem vraci
k sémiotice, ¢imz divadlo nebo pfipadné performance paradoxné ,zapouzdruje®.
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4 Je nutné zpochybnit
dichotomii umeéni -
skutecnost?

4.1 Intenzifikace ,Zivota*

Vratme se k tvrzeni, Ze performativitu nelze ztotozfovat s ,ontologickym princi-
pem“ a na tomto podkladé vysvétleme, pro¢ neni nutné rusit dichotomii uméni
a skutecnosti, nebo presnéji jaky je z hlediska teorie divadla rozdil mezi tim, kdyz
»Zivot“ v intenzifikované podobé vstupuje na jevisté a tvofi podstatu vyrazového
projevu (intenzifikace ,zivota“ tvori zaklad vyjadrovacich prostfedkl a je tak ,ze-
zdmérnéna“ a tematizovana), a mezi integraci zité reality do konstitutivniho pro-
storu, kde tvofi spolu s ostatnimi komponenty jeden ze zakladajicich prvk{ zrodu
samotného divadelni aktu, a to na vyslovené medialni trovni (umélé prostupované
»Zivotem®). Shriime nejprve dosavadni poznatky. V prvni fadé neni performativita
v pojeti Fischer-Lichte vyhradné divadelni zaleZitosti. Kromé zjevné souvztaznosti
s performanci nebo jinym uménim, které ma nezaznamovou nebo bezprostredni po-
vahu, jsme na pfikladu feseni situace v Castorfové Pani zndmori (Angererova v jedné
scéné koktala a zadrhavala se, az nakonec jen chraptéla a jecela soucasné) dospéli
k zavéru, ze by byla v takovém pripadé aplikovatelnd i na film. Tim ovSem nechceme
nikterak snizit vyznam performativity pro teorii divadla. Ba naopak ji, jak jsme rekli,
povazujeme za rys, ktery je divadlu od nepaméti vlastni.

S tim pak souvisi i druhy rozdil. Performativita sice vychazi z interakce, nikoliv
ovéem ve smyslu prfirozené interakce dvou psychosomatickych bytosti, nybrz ve
smyslu ,,zivé“ komunikace, resp. pfitomného sdélovani, tedy predevsim jednosmér-
né komunikace od ,,Zivého“ plivodce k ,,zivému* pfijemci. To znamena, Ze performa-
tivita slouzi jednak k intenzifikaci sdéleni a jednak ,zivota“ na jevisti. To je pripad
i Tomdsovych rtd, které byly pfi prvnim uvedeni ukonceny intervenci divakd, protoze
ti dale nechtéli némé prihliZet utrpeni Abramovicové. Performativita zde intenzifiko-
vala utrpeni, cozZ divaky zcela pfirozené (sic!) vedlo k sejmuti Abramovicové z kfize.
Mimosémiotické kvality, o kterych Ficher-Lichte mluvi (mj. vyména energii, limina-



lita a transformativni aspekt; FISCHER-LICHTE 2011, s. 252-259), pak taktéz nepfi-
naseji novy rozmér mediality, nebot jsou omezeny emergenci vyznamu a zaméru.

Nabizi se v tomto kontextu srovnani s terminem ostenze,* ktery do ceské divadelni
teorie zaved| uz v Sedesatych letech Ivo Osolsobé a definoval ho jako ,ukazovani,
pfedvadéni, demonstrovani, prezentovani, davani nééeho najevo“, coz jej v pfipadé
komunikacni situace, interakce® vedlo k nasledujicimu vymezeni: ,,dat néco k dis-
pozici poznavaci aktivité druhého“ (OSOLSOBE 2007, s. 87-88). Pfestoze Osolsobé
zkouma ostenzi primarné ve vztahu k teorii modelovani,* je pro nas v dnesni dobé
inspirativnéjsi z hlediska obecnéjsiho vztahu originalu a znaku v divadle. Pripomi-
name, Ze znak v divadle povazujeme za umély znak. To znamena, Ze vzdy oznacuje
pouze jednu urcitou véc, osobu, jev nebo fenomén. Vymezujeme ho tak jednak vici
pfirozenému znaku (pfirozenému fenoménu, ktery by mél plsobit tak, ze neztraci
svou pfirozenost, tedy 7e je latkové totozny) a jednak vici prototypu, ktery oznacuje
nebo zastupuje vzdy celou skalu véci, osob, jevl ap.

Podle Iva Osolsobé pojmenovava ostenze mezni pripad lidské komunikace, ktera je
zalozena na pfimém poznani, tedy komunikace, pfi které si vystacime pouze s bezzna-
kové ukazanym originalem. Byt by se mohlo na prvni pohled zdat, Ze tim fesi a vlastné
ivyCerpava otazku vztahu originalu a znaku na divadle, neni to Uplné pravda. Osolsobé
totiz upozornuje, ze i v pfipadé nepfimého poznani, tj. reprezentované komunikace,

% Je nutné predeslat, ze jsme se v nasleduijici interpretaci terminu ,,ostenze“ inspirovali
Etlikovymi pfednaskami a seminafi na prazské DAMU.

% Je vSak tfeba mit na paméti, jakym zptisobem jsme interakci u Iva Osolsobé interpretovali
v podkapitole 1.2, kde jsme dospéli k zavéru, Ze z hlediska divadelni komunikace Osolsobé
uvazuje v intencich sdélovani modelem, které je sice zivé zprostfedkované, ale divak figuruje
pouze jako prijemce zpravy, na kterou uréitym zpisobem reaguje, pfip. interaguje, nikoli jako
jeji spoluautor.

% Dramatické uméni lze podle néj ,charakterizovat jako modelovani ,véci samou‘“(OSOLSO-
-BE 2002, s. 117), tedy Ze si vzhledem k ,situaci nepfitomného originalu® (OSOLSOBE 2007,

s. 141) propUjcuje tzv. metaforicko-metonymicky nebo pfirozeny model, ktery pfitom muize
byt projeveny pravé ostenzi. Takto bezznakové ukazany poté navozuje zdanlivy pocit pravdi-
vosti divadelniho obrazu.
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ukazujeme prinejmensim znak samotny, a tudiz se jedna o ostenzi znaku.*® Pfedevsim
je vSak klicové, Ze Osolsobé vyklada ostenzi jako mezni pfipad komunikace, a jedna se
tedy o sdélovani mezi dvéma a vice subjekty. V divadle je pak nutné pfirozenou sou-
Casti tvarovani (kromé postavy je ,,za postavou“ i sdm herec, lidska bytost, ktera se né-
jak projevuje a tyto projevy maji vliv na vyhodnoceni znaku, na sémioticky vjem; stejné
jako mohou mit ale i mimosémiotické kvality - napf. kdyz ma divak pocit, ze se herec
takrikajic Spatné vyspal). DUsledné vzato to ovsem znamena, Ze ostenze, byt sama
o0 sobé bezznakova, doprovazi znak, prostupuje ze znaku, a tudiz sdéluje za znakem
aemanuje vyznam. Z toho je zfejmé, Ze problematiku vztahu originalu a znaku nahlizi
zcela jinak, nez kam sméruje nas vyzkum. Original totiz v jejim prfipadé prostupuje do
znaku (jedna se tedy sice o pfirozeny vjem, ovsem ziskavany ze znaku, tj. z ostenze).
A neni toliko urcujici, jestli se jedna o zamérnou ostenzi (napr. kdyz hercova podoba
splyva s podobou dramatické osoby), nebo nezamérnou (napt. kdyz herec plné ne-
ovlada své remeslo), a stejné tak ani jestli jde o zapornou, nebo kladnou ostenzi.
Vzhledem k tomu, Ze ostenze takto prostupuje ze znaku, je myslitelnd i ve filmu.

V pocatcich teoretického mysleni o divadle bylo nezbytné artikulovat umély cha-
rakter fenoménd, které se sice zdanlivé podobaji skutecnosti a jsou vnimany jako
pfirozené, ale o pfirozené znaky se nejedna. Reseni tohoto teoretického problému
pfinesla tzv. ¢eska strukturalné-sémioticka Skola, ktera nahlizela na divadlo jako na
zamérné znakové tvarovanou strukturu. Soucasna teorie divadla, védoma si této
tradice, Celi jiné vyzvé. Ta se da pfitom formulovat velmi jednoduse: jakou specific-
kou kvalitu pfinasi z hlediska mediality divadla prosta skutec¢nost, Ze se divadelni
akt uskutec¢nuje vzdy mezi prfitomnymi lidmi? Dnesni teorie se napfiklad nesoustredi
na herce pouze jako na tvlrce postavy, nybrz na to, co je za timto znakem, na clo-
véka za postavou, na lidsky rozmér herectvi (pochopitelné ve vztahu k divakovi).*
Tim netvrdime, Ze se jednd o zcela nové téma (stac¢i vzpomenout Honzlovo ,elemen-
tarni herectvi®), jde spi$ o presun akcentu. Je pak logické, Ze se ostenze dostava do
popredi zajmu. Otazkou ovsem je, jestli tuto problematiku zcela vycerpava, nebot,
jak jsme vidéli, neni ani vyhradné divadelni zaleZitosti. Neopousti také, stejné jako
performativita, sféru sdélovani (ve smyslu ostenzivniho, bezznakového sdéleni),
resp. sméruje v ramci tohoto sdélovani (skrze znak) pouze k intenzifikaci ,Zivota“ na
jevisti. Lze vyvodit obdobny zavér jako v pfipadé performativity - ostenze je prvkem

% Dusledky takto uchopené komunikace a poznani ponechavame vzhledem k nasemu zajmu stra-
nou. Obsahlé analyze se navic vénovala ve své diplomové praci Katefina Souckova.



sontologie®, nicméné do jisté miry spjata se zamérem, a tudiz spis opét na pomezi
»hoetiky“ a ,,ontologie®.

Kdyz se vratime k performativité, vidime, Ze vykazuje obdobné rysy. | pfes to, Ze ji
Fischer-Lichte artikuluje na podkladé ,zZivosti“ (nezaznamovosti), zistava pouze
v zaméru (napfiklad kfik anebo zadrhavani v AAA/AAA, resp. Pani z ndmori, je sou-
¢asti komplexniho charakterového rysu, je podfizené predstavé a vyznamu, a tu-
diz soucasti zaméru - Angererova pracuje presné v intencich rezisérova konceptu).
Performativita tak pojmenovava spi$ jedine¢nost ,Zivého“ tvarovani (byt i ,Zivost*
tohoto tvarovani je relativni, nebot na zakladé vyse zminénych prikladt ji lze u Fis-
cher-Lichte aplikovat i na film). To je dano nediferencovanou, pfilis propustnou
hranici mezi skute¢nosti a divadlem (uménim), ktera vyplyva ze snahy zpochybnit
dichotomii uméni a skutec¢nosti (FISCHER-LICHTE 2011, s. 248), nicméné vede pouze
k intenzifikaci ,,Zivota“ v uméni anebo ke zruseni uméni. To ostatné znovu dokazuje
pfiklad Tomdsovych rti. Lze si podle naseho nazoru domyslet, Ze sejmuti Abramo-
vi¢ové z kfize je pro Fischer-Lichte dokladem prolinéni téchto sfér (v tomto pfipadé
navic i hranic estetickych a etickych). Vzhledem k nasemu pojeti mediality divadla,
kdy je sice divadlo v Zivoté zakorenéné, nicméné medialné je z néj automaticky a ne-

57 Omezujeme zde tuto proménu paradigmatu, resp. dlirazu v mysleni o divadle, na herectvi, nebot
se v predchozich kapitolach ukazalo klicové pro urceni specifické mediality divadla a z hlediska
zkoumané otazky dichotomie uméni a skutecnosti je tomu stejné tak. V Sir§im méfitku je navic této
proméné vénovana studie Nejen k postdramatickému divadiu Hanse-Thiese Lehmanna (PSENICKA
2010). Martin PSenicka se v ni zabyva mij. i teoretickym aparatem, ktery mame k dispozici k popsani
téchto rysti v povale¢ném umeéni, a zamysli se nad otazkou, zdali je dostate¢ny. Byt je P$enickova
studie v mnohém velmi inspirativni (predevsim v polemice s Lehmannem nenalezneme presnéjsiho
pojmenovani stézejnich nesrovnalosti v jeho konceptu nez pravé zde), ve dvou oblastech zastavame
¢astecné odlisné stanovisko. PSenicka konstatuje, Ze ceska teorie divadla prozatim nema prilis
obsahly rejstfik pojmu a koncepci, které by byly schopné tyto ,nové“ tendence obsahnout (zmiriuje
prace Osolsobého, Etlika, Hofinka, Justa a Roubala). Pochopitelné nic nenamitame proti tomuto
skromnému vy¢tu autorli. Musime v$ak podotknout, ze jejich teorie se opira (byt ne vzdy zcela a dii-
sledné) o onu ,,syntetickou* tradici ¢eské teorie divadla, kterou jsme vymezili v predchozi kapitole.
Ajeji povaha ma zcela zasadni disledky jak pro herectvi, tak pro ostatni PSenickou zminéné rysy
povale¢ného uméni, nebot dusledné vzato predjima divadlo chapané jako svébytné a jednotné
médium. ,,Synteticka“ tradice ¢eské teorie divadla je proto zdkladem pro vyzkum soucasnych diva-
delnich otazek. Druhy komentar sméruje ke spole¢nému jmenovateli PSenickou zminénych ryst,
ktery je mozné obecné zastitit ndmluvami mezi uménim a skutecnosti, tedy onou integraci ,, Zivota“.
Av této otazce je tfeba rozliSovat, jestli jej zacleiujeme na medialni drovni nebo strukturni. Z tohoto
pohledu ma Ceska teorie, opét vzhledem ke své ,syntetické® tradici, velkou vyhodu, coz dokazuje
mj. pravé EtlikGv koncept ,divadla jako zakouseni®.
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zvratné vytrzené, nas naopak v tuto chvili TomdSovy rty prestavaji teoreticky zaji-
mat, nebot u nich dochazi ke zruseni média. Je proto podstatné udrzet ,skute¢nost*
v ramci média. Pouze potud je kli¢ova, za hranicemi média uz nikoliv. Soubézné viak
musi médium konstituovat, aby se nejednalo pouze o jeji intenzifikaci. Neni to tedy
otazka ,bud-anebo®, vici které se Fischer-Lichte vymezuje (FISCHER-LICHTE 2011,
s. 251), a stejné tak nemusi dochazet ke stirani hranic.

Vlysvétleme tuto Uvahu na podkladé dvou vyznamnych, le€ mozna preci jen tro-
chu preceriovanych textd svétové estetiky - Svéta uméni z roku 1964 (DANTO
2009) a Konce uméni z roku 1984 (DANTO 1998) od Arthura C. Danta, které zkou-
maji otazku umélecké identifikace. V prvnim z nich Danto vymezuje dvé historicky
prevladajici teorie uméni - teorii uméni jako imitace (platnou podle Danta zhruba
do nastupu moderny) a teorii uméni coby reality, ktera nepredpoklada napodo-
bu realnych tvard, nybrz tvorbu novych tvard (tato teorie umoznuje identifikovat
umélecka dila od moderny dodnes).*® Tyto nové tvary pak maji podle Danta dvoji
povahu, nebo lépe jediné, co je od redlnych objektll odlisuje, je pravé teorie uméni
coby reality. To Danto doklada na prikladu Warholovych krabic Brillo, které jsou od
béznych spotrebnich krabic Brillo percepéné nerozeznatelné. Kritérium, na zakla-
dé kterého jsme schopni je identifikovat jako umélecké objekty, je pouze znalost
teorie uméni (déjin uméni), nebo presnéji umélecka identifikace neni myslitelna
bez znalosti teorie uméni. Rozdil mezi obyéejnou krabici a tou Warholovou tedy lze
stanovit pouze na zakladé tohoto aspektového hlediska. Tomu odpovida i fakt, ze
krabice Brillo by na zacatku 20. stoleti nemohla byt povazovana za umélecké dilo,
nebot by ji nepfedchazel historicky kontext newyorské malby nebo ready-mades
atim padem ani teorie uméni (DANTO 2009, s. 72). Kritériem umélecké identifikace
je tedy jednak kontext a jednak urcita filozofie, resp. teorie uméni. Toto hledisko
ovSem neni nutné zuZovat pouze na ,realné objekty“ percepcné nerozpoznatelné
od reality. Stejné tak je platné pro klasickou modernu. Je zifejmé, Ze bez znalos-
ti kontextu a dé&jin nebudeme ani napf. Picassovu tvorbu povazovat za umélec-

8 Zjednodusujiciho vykladu pfi redukci déjin uméni (pfed modernou) na teorii imitace si je Danto
sam védom. Vzhledem k hlavnimu zabéru nasi prace u tohoto zjednoduseni mizeme taktéz zlstat.
Musime vSak alespor podotknout, Ze teorie imitace je platnym konceptem spi$ pro novovéké umé-
ni, tedy od nastupu renesance. Otazkou také je, jestli lze tvrdit, Ze novovéké uméni nevytvari nové
tvary, nebot autor na zakladé podob z typizace dilo dotva¥i skrze vlastni invenci. Nicméné je prav-
dou, Ze moderna toto prekracuje, tj. neni jejim smyslem, aby byla jeji dila vnimana jako skutecnost,
resp. tak, jak skute¢nost vnimame.



kou. Presnéjsi by vsak bylo vnimat déjiny jako soucast kontextu, nebot se na ném
spolupodileji (spoluvytvareji kontext jako urcité znalostni a emocni zazemi, které
rodi estetickou funkci). Umélecka identifikace podle Danta nasledné odliSuje svét
umeéni a svét readlnych objektl. To je vzhledem k nasemu vyzkumu velmi inspirativ-
ni poznatek, protoze predpoklada striktni rozliSovani mezi obéma svéty, tj. mezi
skutecnosti a uménim.

K témto Uvaham se Danto o dvacet let pozdéji obloukem vraci ve slavném hege-
lianském eseji Konec uméni, ve kterém dochazi k presvédéeni, ze ,uméni konci
nastupem filosofie uméni“ (DANTO 1998, s. 14), tj. je pohlceno svou vlastni filo-
zofii, na niz se v posledni dobé (tedy osmdesatych letech) stalo zavislé. K tomuto
zavéru Danta vede tvrzeni, ze ,uméni je pfechodnym stadiem v procesu dosazeni
jistého druhu poznani, [...] jde o poznani podstaty uméni“ (DANTO 1998, s. 14).
Praveé toto hledisko je ovSem z naseho pohledu problematické a obraci pozornost
i k reziduim Fischer-Lichte. U Danta totiz uméni slouzi filozofii. Nicméné i z vyse
uvadénych prikladl z divadelni oblasti (a pochopitelné i mnoha dalSich, zminme
namatkou Jodorowského poznamky k jeho vlastnim inscenacim, resp. predstave-
nim)* je zfejmé, Ze uméni je zcela autonomni a nabizi nenahraditelny pfistup ke
svétu, ktery nelze redukovat na poznani a diskurzivnimu pohledu (filozofii) z jeho
podstaty neodvratné chybi.

To je ostatné predpoklad, se kterym vznikala Nesnesitelnd tekutost byti (i upravena
verze 2.0). Jejim primarnim zamérem proto nebylo sdéleni vypovidajici o nejistoté
soucasného svéta ve vSech moznych souvislostech, nybrz zprostfedkovani nebo jes-
té épe sdileni urcitého (emocionalniho) prozitku ¢i zkusenosti, ktera se metaforicky
k danému tématu vztahuje. Prikladem miize byt scéna, ve které se Dvorakova ve
snaze zabranit stale stoupajici hladiné rozhodne vSechnu vodu vystfikat ze sklenéné
krychle ven. Kromé informace, ze se jedna o marny boj vedouci pouze k fyzickému
vycerpani, jsou predevsim néktefi divaci konfrontovani s kapkami, které poprvé do-
padaji vné sklenénou kostku. Dvorakové realita tak zacina doslova prosakovat ven

% Napriklad jeho Svdtostné melodrama (24. 5. 1965), ,manicka krasa efemérni paniky“ (JODO-
ROWSKY 2015, s. 58), jak jej Jodorowsky uvozuje, koncilo po nékolika hodinach, kdy se divaci mj.
hadali o zivé Zelvy, vnitfnosti, bifteky nebo vlasy, jakymsi obrfadem, ktery ,ve vSech vzbudil ndbo-
Zenskou naladu“ (JODOROWSKY 2015, s. 66). Cely popis predstaveni, tak jak jej bezprostfedné po
jeho skonceni Jodorowsky zaznamenal, je k dispozici v Psychomagii (JODOROWSKY 2015, s. 58-67).
| tento drobny exkurz vSak postaci k tomu, abychom dolozili Jodorowského hlavni zamér, sice ze
cilem divadla je ,privolavat necekané udalosti“ (JODOROWSKY 2015, s. 58).
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a narusuje dosavadni zdanlivé neprostupné hranice. To divaky pfirozené znejistuje,
tim spis, ze se zhmotruje Dvorakové replika z Gvodu predstaveni: ,,To, co dneska
bereme jako samozrejmost, bude minulosti.“ Mnozi divéci tuto situaci navic fyzicky
prozivaji a pro urcitou ¢ast je kontakt s vodou nepfijemny. Sice je pochopitelné ne-
ohroZuje na Zivoté ani nezaplavuje jako Dvorakovou, ale i toto nepatrné mnozstvi
staci k tomu, aby byli vytrzeni ze své komfortni zény. Néktefi se proto alespon u né-
kolika uvedeni zvedaji a odchézeji na stranu anebo si nasazuji kapuce, zkratka brani
se, stejné jako Dvorakova, tomu, co pfichazi, coz zaroven koresponduje s dramatur-
gii celé inscenace (i Dvorakova zprvu, nez stoupajici vodu prijme, vzdoruje). Divak
tedy v prvnim planu vnima krajné nepfijemnou situaci ¢lovéka, ktery se pokousi vy-
poradat s ohrozenim v podobé stoupajiciho vodniho Zivlu, zejména ji ale komplexné
(télesné, duchovné, lidsky, a dokonce snad i pratelsky nebo nepratelsky) zakousi.
Neni pfitom nezbytné, aby tento vjem vzdy korespondoval s inscenacnim zamérem.
Néktefi divaci nepochybné nepocitovali nejistotu, ale byli spi§ nastvani, ze se jim
namocily Saty anebo se naopak z tohoto osvézeni jenom radovali. Jiny, subtilnéjsi
priklad nabizi hned navazujici scéna, kdy se Dvorakova v postupné stoupajici vodé
zacne topit. Opét totiz usiluje o co nejkomplexnéjsi viem - divak dokaze racionalné
uchopit a vyhodnotit zobrazovanou situaci tonuti, paralelné ji ale mize vztahnout
k vlastni Zivotni zkuSenosti a zaroven sleduje topiciho se ¢lovéka, herecku (nikoliv
postavu). Teprve v této roviné se pfitom rodi vypovéd (smysl) scény a potazmo stej-
né tak celého predstaveni. Nékterym divakim se pak napft. na zakladé tohoto viemu
vybavily natolik sugestivni vzpominky, Ze tuto situaci nadale nedokazali sledovat
a rozhodli se odejit ze salu.

€ Jinou otazkou je, jestli takovy pohled sou¢asné uméni skutec¢né zprostfedkovava. Pokud bychom
hledali odpovéd napF. u Rubena Ostlunda, ktery se ve svém nejnovéjsim filmu Ctverec (The Square,
2017) timto tématem (vedle hlavniho tématu solidarity) zabyva, tak nebude zrovna pfivétiva. Mozna
nejvyraznéji je to patrné ve scéné, kdy se americka novinarka Anne snazi zjistit, jak kurator galerie
Christian vnima jejich predeslou spole¢né stravenou noc. A byt ma jejich rozhovor sam o sobé
nadherné absurdni rozmér, pro nas je dllezité predevsim to, Ze se celou dobu odehrava na pozadi
vystaveného vytvarného dila - jakési sochy seskladané z desitek zidli doprovéazené hlasitymi zvuky,
které vytvareji dojem, Ze se socha neustale hrouti a sesouva. Obcas je tento rachot natolik intenziv-
ni, Ze prehlusuje a nezfidka i prerusuje samotny rozhovor. Komicnost celé scény je umocnéna i tim,
Ze velmi podobny vztah zaujima také filmovy divak - i jeho rdmus vytrhava a vyrusuje od rozhovoru.
Podobné vyznivajicich scén najdeme v celém filmu nékolik a nikdy zadné z uméleckych dél, které se
v ném objevi, nevypovida o svété, ve kterém postavy Ziji, ba co vic, zcela se s jejich Zivotnimi pfibéhy
miji. PFi sledovéni Ctverce se proto nelze ubranit dojmu, Ze ackoliv je Dantova Gvaha o konci uméni
Spatné uchopend, mozna neni Spatné poloZena. Je to nelichotivy soud, ale na druhou stranu co
cekame, kdyz si zrovna fotime selfie pred dalsim slavnym uméleckym dilem?



Obdobny problém jako v pfipadé Dantova zizeného pohledu na uméni pak shleda-
vame i ve snahach, aby uméni splyvalo se skute¢nosti, kterym castecné pritakava
Fischer-Lichte. Disledné vzato totiz znamena stejné zjednoduseni - nepotrebujeme
onen specificky pohled na svét, ktery uméni (divadlo) pfinasi.®® Takovy soud vsak
nema, dovolme si tvrdit, z hlediska soucasné teorie divadla opodstatnéni a ani Fischer-
-Lichte k takto radikadlnimu stanovisku nejspi$ nesméruje. Jedna se spis$ o disledek
nediferencované vymezeného vztahu, hranice mezi uménim (divadlem) a skutecnos-
ti. Je ovsem pravda, zZe divadlo ma ke skutecnosti nejblize ze vSech uméni (médii).
Medialné je vSak nutné, jak jsme rekli, udrzet hranici, kterd mezi nimi je. Intenzifikace
»Zivota“ na jevisti je zavadéjici z tohoto dlivodu, nebot sméfuje pouze ke stirani hranic
mezi uménim a skutec¢nosti, neudrzi ,Zivot“ v mezich média a nevymezuje tak speci-
fické medialni aspekty divadla. Teorii divadla se pfitom naskyta velmi zajimava moz-
nost, jak na zakladé tohoto specifika obhdjit jedinecnost divadla na poli jinych uméni
(médii). Postmoderna je ¢asto charakterizovana jako urcity meziprostor, ve kterém se
¢lovék ocitl, nebot mu byl zbouran dualismus. Divadlo je timto meziprostorem ze své
»podstaty” od nepaméti. Nicméné je tfeba ,realitu” divadla nahlizet jesté jinak.

4.2 ,,Divadlo je vzdy cosi mezi ,hospodou‘ a estetickym
tvarem* (ETLIK 1999, s. 29)

Cesta, kterou sledujeme my, vychazi z predpokladu, Ze divadlo je sice zakorenéné
v Zivoté, nicméné medialné je z néj automaticky a nezvratné vytrzené. Proto zno-
vu pfipominame, Ze nelze opomijet jeho umély (herni) zaklad. To ostatné doklada
i Katerina Souckova pri zkoumani dokumentarniho divadla, které by ze vSech ostat-
nich zanrd mohlo s ,realitou splyvat snad nejvice. Souckova vsak dospiva k zavé-
ru, ze ani dokumentarni divadlo neni mozné vyvazat z této umélé, znakové povahy
divadla, byt, a to pro nas bude vzapéti podstatné, zdiiraziuje i jeho ,ontologicky“
zaklad umocnény navic prirozenou povahou dokumentarniho divadla (Souckova
v tomto kontextu zminuje napriklad urcité priseciky se sousedskym lidovym diva-
dlem; SOUCKOVA 2015, s. 89). Ustfedni tezi prace Sou¢kové bychom mohli shrnout
nasledovné: byt dokumentarni divadlo vselijak pfeskupuje razné funkce, vzdy hraje.
K tomuto poznatku Souckova dospiva na zakladé ,zichovské“ analyzy herectvi tzv.
expertl: ,Experti by tak z tohoto pohledu [Zichovy teorie - doplnil vn] vytvareli po-
stavu, kterd je se svym originalnim nositelem tvarové shodna a jejim cilem je, aby
osoba na jejim zakladé vznikla poukazovala k tomuto originalu co nejsilnéji tak, 1)
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aby v divakovi vyvolala zaroven dojem, ze s timto odkazovanym originalem dokonale
splyva (pfipadné, Ze Zddna postava viibec neexistuje a z jevisté vnimame jen ,original‘
¢lovéka), 2) ale zaroven aby tento original nendpadné prekryla a zformovala takovym
zpusobem, ktery vyhovuje zdamérdm inscenace. Zichova teorie umoznuje uchopit
pUsobeni expertli na scéné jako zamérné zformované a tudiz znakové” (SOUCKOVA
2015, s. 64). Kvalita tohoto hereckého projevu pak, jak Souckova pokracuje, neni po-
chopitelné dana jejich femeslnou vybavou - v té chvili by byli velmi rychle diskvali-
fikovéni -, nybrz spociva v jejich ,originalnim byti“ (SOUCKOVA 2015, s. 65), ostenzi
»originalu®, resp. ostentativni komunikaci.®* Z hlediska povahy sdéleni je tak pravé
ona zdrojem specifické kvality dokumentarniho divadla. Ostenze tu tedy slouzi jako
podplirna slozka zamérné prezentovaného tvaru. To je ovSem néco zcela jiného, nez
to, co jsme méli na mysli u prikladu predstaveni Chroust, nebo to, co vedlo divaky
sedici naproti Abramovicové v newyorské galerii k placi, a v neposledni fadé treba to,
co se odehravalo mezi herci a divaky v ,tenisakové“ scéné v K majdku, do strany 73.

Doposud jsme herce za postavou (zivého ¢lovéka) vnimali na pozadi noetiky, tva-
rovani, skrze sdéleni, které, byt v nékterych pfipadech ostenzivné, resp. ostenta-
tivné, bezznakové, tlumoci. Nyni obratme pozornost jinam. Vénujme se tomu, jaké
jiné kvality tento zivy kontakt, recipro¢ni komunikace nebo interakce nabizi (mimo
emergenci vyznamu). Témi se totiz zabyva v jiz nékolikrat uvadéné studii z konce
devadesatych let Divadlo jako zakouseni: vztah noetického a ontologického principu
v divadelnim uméni Jaroslav Etlik. Hned zkraje je tfeba upozornit, Ze Etlikdv systém
je dualni, tj. divak je neustale konfrontovan jak se znakem-postavou a dal$imi znaky
i pfiznaky (tento sémioticky vjem vychazi pfedevsim z revidovaného odkazu Otaka-
ra Zicha), tak soubézné i s zivym hercem, tj. bezznakou prezentaci lidské bytosti se
vSemi kladnymi strankami, kam spada mimo jiné autorstvi znaku-postavy, i zapory
(naladovost aj.).?? Tento pfirozeny viem muze byt u divadla postaveného na zna-
kovosti pochopitelné vnimany jako rusivy, presto medialné urcuje i tyto produkce.

1 DalSim prinosem diplomové prace Souckové je srovnani Cisarova a Etlikova rozdilného pojeti
originalu a znaku. Zakladni rozpor spociva ve stru¢nosti v tom, Ze ,,u Cisafe proménuje herec ve vni-
mani divaka original ve znak (rukavice ve znak kohouta), kdezto pro Etlika vytvafi z jiz existujiciho
znaku znak dalsi (znak rukavic ve znak kohouta)“ (SOUCKOVA 2015, s. 61). To znamena, ze v Etlikové
pojeti se znak stava znakem automaticky ,,vstupem“ do hraciho prostoru. Dodejme, Ze to u Etlika
pochopitelné neznaci absenci originalu, ba pravé naopak jsou pfitomni oba, jak original, tak i znak,
ato soubézné. Divak tedy na jedné strané vnima kupfikladu herce-clovéka a zéroven i jeho divadelni
funkci. Z toho mj. vyplyva, ze Etlik chape divadlo dualné, ve dvou rozmérech (naproti tomu u Cisare
je bud znak, nebo original).



Principialné jsou oba vjemy rozpojené, tj. v medialni roviné je nelze propojovat, zato
v roviné dila se naopak propojovat mohou. Pfipominame, aby nedoslo k nedoro-
zuméni, ze dilem nerozumime fikéni svét, ten je pouze jeho soucasti. Médium pak
chapeme v radu nad dilem. ,,Noeticky princip“ tedy predpoklada urcity typ sdéleni,
sdélovani. Na jedné strané je plvodce, na druhé prijemce (v predchozich kapitolach
jsme dolozili, ze tato komunikace probihd pochopitelné i v opaéném sméru nez
pouze z jevisté do hledisté). Naopak ,,ontologicky zaklad divadla, to jest predevsim
ono setkani lidi s lidmi v jednom misté a ve stejném ¢ase“ (ETLIK 1999, s. 23). To
znamena, ze Etlik nezapouzdruje herce v jeho dile a skrze ,,ontologicky“ princip legi-
mitizuje ,,skutecnost®, ,Zivot“ jako jeden z konstitutivnich pilifi divadla jako média.
Tim Ze ho zaclenuje do média, tak zaroven nezlstava pouze u kvality tvaru. Shrime:
specifickd povaha divadla podle Etlika nespociva pouze v Cistém estetickém tvaru
(,vysokém“ uméni), nybrz v oscilaci mezi ,,noetickym principem* (tvarem - obrazem

- ikonicitou) a ,,ontologickym principem* (recipro¢ni komunikaci - soucinnosti).

V tomto stru¢ném vykladu jsme se doposud nevénovali otazce, do jaké miry je ,on-
tologicky princip“ spjaty se zamérnosti, resp. nezamérnosti, nebot tato problemati-
ka vyzaduje zvlastni komentar. Na zakladé vyse feceného bychom totiz mohli usou-
dit, Ze ,,ontologicky princip“ vychazi pouze a jen z nezamérnosti, protoze zamérnost
je vnimana, jak jsme fekli, na pozadi tvaru, resp. znaku. Takovy pfedpoklad by plné
ilustrovalo predstaveni Chroust, pfi kterém se zvedla polovina publika k odchodu.
Konstatovali jsme, Ze tento nezamérny moment akcentoval ,,setkani“ a zaroven, a to
je podstatnou, byt nikoliv nezbytnou podminkou, se zpétné promitnul do zamér-
ného estetického tvaru a predstaveni jako takové ho celé zahrnulo do sebe. Stejné
tak tomu bylo u Mého trdpeni. ,Ontologicky moment“ tohoto klauzurniho predsta-
veni studentd DAMU opét neiniciovala zdmérna struktura, nybrz se jednalo o prosty
»Zivot®, ktery se nezdmérné prolnul do média, stal se jeho soucasti. V takovém pfri-
padé by pak bylo do jisté miry logické interpretovat Etlikiiv koncept jako ,estetiku
zakous$eni®, resp. ,estetiku nezdmérného*, jak Cini napf. Martin PSenicka ve studii
Nejen k postdramatickému divadlu Hanse-Thiese Lehmanna (PSENICKA 2010, s. 38).
Nicméné s tim nelze tak Uplné souhlasit.

% Rozpéti ,ontologického principu“ je tak pomérné Siroké - Etlik jej doklada na predstavenich
lidového sousedského divadla, ruského souboru Dérevo, mnoha dal$ich amatérskych i profesional-
nich inscenaci, ale také na prikladu z Léblovych denikovych poznamek o ctitelich, ktefi dochazeji za
svymi hereckami.
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Etlik jednak zddraziuje, ze ,ontologicky princip“ je z ,podstaty” divadla pfitomny
v kazdé produkci, byt je sebevic postavena na znakovosti, a jednak, a to je v tuto
chvili jesté podstatnéjsi, ze jeho zdrojem m{ize byt i zdmérna struktura. Vzapéti, v za-
véru studie, pak sice klade mezi ,ontologicky princip“ a nezdmérnost urcité rovnit-
ko, ovéem cini tak pouze z hlediska zjednoduseni celkového vykladu. Uvedme pro
nazornost vlastni priklad - Booty Looting (rezie: W. Vandekeybus, premiéra: 23. 2.
2012, ¢eska premiéra: 28. 6. 2012) od vlamského souboru Ultima Vez. Inscenaci ra-
muje diky postavé fotografa, ktery po celou dobu predstaveni zaznamenava veskeré
déni a do takto zachycovaného materidlu zacleriuje i publikum, téma setkani (tyka
se sice zatim pouze fikéniho svéta, presto je dllezité si uvédomit, ze je nastolené
i v této roviné). K nému pochopitelné dochazi i na medialni trovni a nas zajima
okamzik, ktery takové setkani zdlraziuje, umocnuje. Jedna se o situaci, kdy Jerry
Killick predstoupi pred divaky a za¢ne k nim promlouvat o podstaté uméni, zatimco
v druhém planu sklizeji tanecnici (herci) scénu. Divacka pozornost v té chvili para-
doxné ndlezi prestavbé. Pravé tohoto momentu Killick vyuziva, aby publikum oslovil
primo a tuto ,,nesoustredénost* mu vycetl. Navrhne divakiim, aby budovu divadla
opustili a podivali se venku na ulici na uklizece-profesionaly, pficemz jim dava pat-
nact vtefin na rozmyslenou. Tim se ,obnazuje“ i lidsky, nebot se vlastné disledné
vzato pfiznava k tomu, Ze jako herec selhal, protoze nebyl schopen divaky zaujmout.
Tato situace, byt zcela zamérna, zaklada ,,ontologii“ a nabizi obdobné kvality jako
predchozi priklady - tentokrat pfimo ve strukture tematizuje jedine¢nost spolubyti
(soucinnost, pospolitost) hercl a divakl v ¢asoprostoru divadelniho predstaveni,
tedy samu specifi¢nost nezdznamového uméni (bylo by zajisté zajimavé vidét vice
Lrepriz* a sledovat, jestli opravdu nékdy nékdo z fad divakd odejde na ulici, pfipad-
né jestli se tvlrcim vzdy podafi pozornost divakl znovu ziskat). Nezamérnost je
tedy sice po smyslu ,ontologického principu“ jeho dominantnim rysem, nicméné
nelze ,,ontologicky princip“ negativné vymezit vici zamérnosti nebo pfinejmensim

zameérné nezamérnosti.

Pozastavme se jesté nad tim, Ze PSenicka zastituje ,,ontologicky princip* estetikou.
Nabizi se totiz otdzka, jestli takovy zavér neni proti smyslu Etlikova konceptu. Vy-
svétleme si ve struénosti pro¢. Rekli jsme, Ze na zakladé Etlikova vymezeni je ,on-
tologicky princip“ medialné pfitomny v kazdém divadelnim predstaveni, byt ¢asto
pouze latentné, nebot neni bran na zfetel anebo na néj neni kladen ddraz. To z toho
dlvodu, jak Etlik poznamenava, Ze je v téchto inscenacich postavenych na znako-

vosti povazovan za rusivy, protoze ony nezdmérné prvky vystupuji z mimoestetické



oblasti, a tudiz nejsou ,esteticky ,uchopitelné* a ,fiditelné*“ (ETLIK 1999, s. 24-25).
Dodejme, Ze stejné tak je tomu u téch prvkd, které jsme nazvali zamérné nezdmérné.
To oviem znamena, ze je proti jejich smyslu uzavirat je do estetickych kategorii.
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Zaver

V posledni kapitole jsme dolozili, ze onen ,odklon od hermeneuticko-sémiotické
distance®, pfipadné ,odklon od re-prezentativni/sémiotické komunikace“ (PSENIC-
KA 2010, s. 38), kterym Martin PSenicka charakterizuje nékteré z rysd povalecné-
ho uméni, neni soucasnou teorii divadla uchopen tak dusledné, jak by se na prvni
pohled mohlo zdat. Tato problematika se pfitom ukazala jako stézejni pro uréeni
specifické medialni povahy divadla. Na zakladé dvou teoretickych konceptt jsme
se pokusili prokazat, Ze je zcela zasadni rozdil mezi tim, kdyz ,zivot“ v intenzifiko-
vané podobé vstupuje na jevisté a tvofi podstatu vyrazového projevu (intenzifikace
»Zzivota“ tvori zaklad vyjadfovacich prostfedkl), a mezi jeho integraci s ostatnimi
pilifi, které tvofi konstitutivni zaklad divadelniho aktu jako takového na vyslovené
medialni Grovni (umélé prostupované ,Zivotem®). K prvnimu ucelu napf. slouzila
v obou verzich Nesnesitelné tekutosti bytivoda v maximalnim objemu az 12 tisic litrd.
V pfipadé zminéné ,topici“ scény nasledné vedla k tomu, Ze byla herecka pfirozené
dezorientovana, ztracela predstavu o vysce hladiny, pfichdzela o dech a propadala
panice. Druhy pripad se naopak dotyka spis$ toho, ze smysl (vypovéd) predstaveni
probihala trochu jinou cestou, nez je obvyklé - s dGrazem na lidsky kontakt 1:1 a ak-
tivizaci vlastni divacké zkusenosti. Jinym prikladem ovSem miize byt i otevienost
tvaru vici takovym ,intervencim®, jakou bylo vztazeni jednoho predstaveni k probi-
hajicim spole¢enskym zménam (demonstraci).®®

Ztoho dlivodu jsme v pfipadé ,estetiky performativity dospéli k zavéru, Ze neni tak
radikalni proménou paradigmatu, za jakou je vydavana (odklani se sice od ,,herme-
neuticko-sémiotické distance®, zpUsob, jakym integruje ,Zivot®, tu vSak neni chapan
jako konstitutivni prvek zakladajici pfimo medialni ,podstatu® divadelniho aktu).
Naproti tomu druha koncepce ,zivota“ v divadle skutecné rozsifuje dosavadni po-
znatky a vymezuje divadlo jako specifickou medialni oblast. Takové pojeti je podle
naseho soudu umoznéno navaznosti na tradici ceské teorie divadla, kterou jsme
analyzovali a revidovali predevsim v prvni a druhé kapitole (synteticky zaklad, neza-
znamovost jako systémovy rys média, nesubstancni pojeti dila, herectvi jako fidici
uméni, totalni trojrozmérna zpétnovazebni komunikace, kterd ma zasadni dlisledky

& Inscenaci se mj. zabyva také Martin TilSar ve své bakalarské praci Nesnesitelnd tekutost byti a jeji
pozice v soucasnych podobdch divadla (TILSAR 2020).



pro specifickou povahu divadelniho herectvi, a aktivni pozice divaka). Integrovani
»Zivota“ na medialni Urovni nam téz na podkladé zpétnovazebni komunikace (v té
dvoji podobé, jak jsme dolozili v podkapitole 1.2) poskytlo prostor k vymezeni diva-
dla vuci performanci. V neposledni fadé se ukazalo, ze predpoklada neustalou vza-
jemnou souvztaznost sémiotické a mimosémiotické oblasti, z ¢ehoz také vyplynulo,

Ze redukovat médium na zpravu je limitujici.

Zminme se jes$té na zavér ve strucnosti o Pafizkové Kauze Schwejk (rezie: D. Pari-
zek, premiéra: 11. 6. 2015, ¢eskd premiéra: 26. 11. 2015), ktera vznikla v mezinarodni
koprodukci Studia Hrdin(, festivalu Wiener Festwochen a divadla Theater Bremen
a nabizi trochu jiny pohled na zminénou souvztaznost sémiotické a mimosémiotic-
ké oblasti, a potazmo tedy i na prolnuti ,zivota“ do divadelniho média, nez jsme
doposud vidéli. Ponechme pfitom stranou, Ze se Pafizkova inscenace zcela vymyka
z dosavadniho interpreta¢niho ramce Haskova romanu, pro ktery je dodnes urcujici
Steklého lehce ideologicky film z padesatych let, a pfinasi tak v mnohém ohledu vel-
mi aktualnivypovéd o stavu soucasné Evropy, resp. svéta (narodniidentita, jazykova
nedorozuméni, vale k moci). Divak vlastné prihlizi pouze jakymsi podivnym pfipra-
vam tzv. ndhlého soudu s rakousko-uherskym vojakem Svejkem, ktery je podeziely
z dezerce, jiz se mél zcela dobrovolné dopustit oblecenim si ruské uniformy. Absurd-
ni rozmér chystaného tribunalu je navic umocnény Svejkovou nepfitomnosti, ktera
odkazuje na ono ¢asto sklorfiované stigma ceského ndroda - ,,0 nds bez nas“. Nas
vSak zajima néco jiného - co se ,,odehraje” v sale od zacatku prestavky az do konce
predstaveni nebo |épe, jakym zplsobem tato druha ¢ast predstaveni zamérné zdi-
raznuje nékteré ze specifickych medialnich aspektd divadla.

Chvili pred prestavkou je na scénu prineseno nékolik bas piv a stfedoevropska va-
riace na gulds (burtgulds), atributy to ¢eské narodni identity. Zprvu ostychavé re-
akce publika nahradi bez vétsich pratahl fronty pres celé jevisté. A zatimco tito
divaci cekaji na svou porci gulase a piva, jini se odchazeji obclerstvit na bar nebo
si jdou zapalit pred divadlo. Mnoho divakd posléze zlstalo veceret na scéné nebo
na schodech, a tak si navratilci, ktefi plynule pokracovali v zapfedenych hovorech,
uvédomili az za okamzik, Ze se mezi nimi nachazeli také herci a Ze se uz néjakou
chvili zase ,hralo“. Ovsem to ,,0 ¢em se hralo“ najednou ziskalo zcela novy rozmér,
nebot se béhem prestavky notné rozostfil jasné definovany ,,prostor pro hru“ a ,pro
vnimani“ a bylo zdlraznéné spis spolecné setkani vSech ztc¢astnénych (ostatné i po
prestavce mnozi z divakd pokracovali v rozhovorech). Tato uvolnéna atmosféra pak
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méla prirozené vliv i na vyhodnocovani soudnich priprav. Vyvstala absurdnost ce-
[ého soudniho Fizeni a pfedeviim se podtrhl motiv ukfivdénosti (Svejk pfece neni
dezertér, ruskou uniformu si oblékl pouze z nedbalosti). Nikdo z divakl vSak nic
nenamital. Snad proto, aby mu nezhorkla chut gulase a prilis rychle tak nepozbyl
blaZzeného stavu, kterého se mu s gulaSem a pivem dostalo. Pravé v tomto rozméru
Kauzy Schwejk pritom spociva to, co ji odliSuje od vétsiny prikladd, které jsme v nasi
praci zminili. GulaSové intermezzo se totiz postupem casu ukazuje jako jisty zplsob
Pafizkovy ,zrady*, kterd az pfili§ napadné pfipomina Svejkovu situaci. Divéci jsou
nejprve guldsem vyzvani, aby si ,odpocinuli“ od déni na jevisti a uzili si spolecny
vecer nad nabidnutym jidlem a pitim. Toto vytrzeni se pak zcela pfirozené preklene
zpét do ,hry“. Nasledné Parizek vyuziva této nastolené (a prozité) atmosféry k jejimu
zpochybnéni, resp. kritizuje narodni pospolitost i identitu tvofenou pivem a jidlem
zdarma. To znamena, Ze skrze jedinou vyraznou aktivitu, ke které se divaci béhem
predstaveni odhodlaji a kterou pfimo proziji, tj. dojit si pro jidlo a piti zdarma, Pafi-
zek popisuje celkovou pasivitu Cech( viigi vécem, které se jich bezprostfedné tykaji.

Shriime na Uplny zavér: fika se, ze zijeme mimo zakladni dualitu, mimo univerzalné
platnou sféru pravdy, Ze zijeme v imanentnim meziprostoru, v principialni hetero-
genité a na nicem se neshodneme. | pres to vSechno vsak zdstavaji véci, kterych nas
postmoderna zbavit nejspis nemize, a to je pfipad herce v divadle, bez néj a divaka
zatim divadlo na medialni bazi nevznikne.

Dale jsme se v nasi praci pokusili doloZit, Ze stéZejnim rysem pfi posuzovani specific-
ké medialni povahy divadla je jeho nezdznamovy charakter. Ten jsme vymezili ve své
podstaté negativné: vyplyva jednak z absence jakéhokoliv principialné zprostredko-
vavajiciho aparatu (v kontextu Flusserovych poznatkd jsme hovorili o bezprostred-
nim kontaktu) a jednak z absence dvoji povahy materialu, kterym by byla provadéna
definitivni fixace znaku. Podstatné bylo i zjisténi, ze narok na , pravdivost“ vypové-
di neni relevantnim kritériem pfi vymezeni zd&znamové nebo nezdznamové povahy
jednotlivych médii. Pozastavme se jesté u onoho bezprostredniho kontaktu. Ten
totiz pfindsi i mnoha uskali. V prvni radé totiz lze, nezavisle na povaze média, se
kterym recipient pfichazi do kontaktu, definovat sdm ¢&as, v némz recepce probiha,
jako bezprostredni akt. Zdmérem nasi prace vSak bylo néco trochu jiného. Chtéli
jsme poukazat na to, Ze v pripadé divadla je bezprostfednost jeho konstitutivnim
rysem. To znamena, Zze na medialni Grovni zaklada bezprostfedni kontakt divakd
a herct samotny divadelni akt. Tento poznatek navic posléze umoznil konkretizovat



specifickou povahu divadla. Tomu jsme se vénovali v posledni kapitole, shrime pro-
to pouze to nejpodstatnéjsi. PfestozZe je pro uréeni mediality divadla velmi podstat-
né, jakym zplisobem jej prostupuje ,zivot®, neni nutné rusit dichotomii uméni a sku-
te¢nosti. Pokud rozlisuje mezi tim, kdyz ,,zivot“ v intenzifikované podobé vstupuje
na jevisté a tvofi podstatu vyrazového projevu (intenzifikace ,zivota“ tvori zaklad
vyjadfovacich prostredkd a je tak ,zezdmérnéna“ a tematizovana), a mezi jeho inte-
graci s ostatnimi pilifi, které tvori konstitutivni zaklad divadelniho aktu jako takové-
ho na vyslovené medialni Grovni (umélé prostupované ,Zivotem®), neni pro ruseni
takové dichotomie dokonce ani (teoretické) opodstatnéni. Nase poznatky nas v této
praci privedly k zavéru, ze druhé pojeti ,, zivota“ udrzuje ,,zivot“ v ramci média a arti-
kuluje jej jako integralni soucast divadla. Neuzavira jej vSak do emergence (emerze)
vyznamu, jak to ¢ini napf. Erika Fischer-Lichte.
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Summary

The aim of this book is to examine theatre in the broader context of media (without
being restricted to the confines of art). It does not aim to define clear and imper-
meable boundaries for theatre, but instead builds on the tradition of Czech theatre
theory in searching for certain elementary, media-constitutive elements of the
theatrical act - in other words, to consider what can be considered theatre and
under what conditions. Attention is focused on the dichotomy between theatre and
thereal, i.e. the question of what it means for theatre to be rooted in real life yet also
automatically and irreversibly separated from the real.

The book’s subtitle makes it clear that the focus is on Czech theatre theory, and that
the topics at hand are considered in the context of its tradition and its specificities
(a synthetic foundation; immediateness as a systematic feature of the medium;
a non-substantive conception of the work; acting as a managing art; total three-di-
mensional feedback communication, with essential consequences for the specific
nature of theatrical acting; and the active position of the spectator). The non-Czech
authors therefore serve as a counterpart to this tradition (and in relation to Czech
aesthetics). Aware of a certain degree of imprecision, we can even claim that this pu-
blication emphasises what is known as the Prague-Brno structural-semiotic school:
it has no declared programme and the vague territorial delineation refers rather to
a certain confluence in thinking about theatre among the group of theorists centred
around Prague’s Theatre Faculty at the Academy of Performing Arts (Jan Cisaf, Jaro-
slav Etlik) and the theatre studies department at the Faculty of Arts of Charles Uni-
versity (Petr Pavlovsky, Martin PSenicka), which is also present in the work of some
Brno-based theatre theorists such as lvo Osolsobé and Jan Roubal.



101



102

Rejstrik

Abramovicova, Marina
Adorno, Theodor W.
Angererova, Kathrin
Auslander, Philip
Austin, John Langshaw

Barba, Eugenio
Bernard, Jan

Beuys, Joseph

Brook, Peter

Burian, Emil Frantisek

Castorf, Frank
Cattelan, Maurizio
Cerny, Frantisek
Cisar, Jan

Danto, Artur C.
Derrida, Jacques
Drabek, Pavel
Duchamp, Marcel
Duchanova, Anna
Dusek, Jaroslav
Dvorakova, Katerina

Ertel, Erhard
Etlik, Jaroslav

Farcet, Gilles
Fiebach, Joachim
Fischer-Lichte, Erika

21,51, 63, 64,65,67,72, 74, 77, 82
33

63,64,74,77

37

49

14,15

14,15
20,21, 51
40, 49, 50, 67
39, 40, 42

63,74
20
44
30, 31, 32, 44, 46, 48, 65

78,79, 81
33

52

20,21, 51
23,24
34,35,36
71,72, 79, 80

49
9,18, 21,25, 26,27, 30, 31, 37, 41, 42, 44, 45, 46, 47, 48
54,55, 56, 58, 65, 70, 71, 72, 81, 82, 83, 84

68

49,50

18,19, 37, 38, 51, 52, 53, 54, 55, 57, 58, 59, 60, 61, 62,
63, 64, 65, 66, 70, 72, 73, 74, 75,77, 78, 79, 81, 89



Flusser, Vilém

Goodman, Nelson

Havelka, Jifi
Hermann, Max
Honzl, Jindfich
Hossova, Nina
Hostinsky, Otakar
Hrusinsky, Rudolf
Huteckova, Klara
Hynais, Vojtéch

Ibsen, Henrik

Jandackova, Kasha
Jodorowsky, Alejandro

Kaprow, Allan
Killick, Jerry

Kodet, Jifi
Konopasek, Zdenék
Kopecky, Jan
Kouril, Miroslav
Kranich, Jan

Laysiepen, Frank Uwe
Lehmann, Hans-Thiese
Lihn, Enrique

Littman, Klaus
Mukarovsky, Jan

Nebesky, Jan

Osolsobé, Ivo

17,18, 88

66

70

18, 54, 58, 59
43, 44,45, 46,76
31

39, 40, 41, 42, 47
29

70,71

34

63

25
18,68, 79

20
84
29
34
14,15, 16
44
72

63, 64, 65, 67

83

68

20

9, 10, 27, 28, 44, 54, 56, 57

33,35

13,22,23,29,31, 34,44, 46,47, 48, 52, 65, 66, 75, 76

103



104

Parizek, Dusan
Pavis, Patrice
Pavlenskij, Pjotr
Pavlovsky, Petr
Petricek, Miroslav
Petzold, Christian
Peymann, Claus
Picasso, Pablo
Pokorny, Jaroslav
Pollock, Jackson
Prachar, David
PSenicka, Martin

Racine, Jean
Roselt, Jens
Rosenblueth, Artur
Roubal, Jan

Savarese, Nicola
Séz,Pjérla
Shakespeare, William
Schasler, Max
Schechner, Richard
Souckova, Katerina
Stich, Alexandr

Safrankova, Libuse
Tesich, Steve

Valenova, Lucie
Vandekeybus, Wim
Vétrovec, Vit
Vojtéchovsky, Milos
Voskovec, Jifi
Vostry, Jaroslav

87, 88
14,15
68, 69

14,15, 24, 25, 26, 37,40, 41, 42, 44, 45, 46, 47

10, 33,70
31

52,53

78

44

20

33, 34, 35, 36
83,84, 86

15
18
66
13,50, 60, 63

14
34
33
41
16
81,82
14

29

18

25
84

15,33

21

52
21,29, 30, 31, 32



Wagner, Richard
Wangelova, Bolette
Warhol, Andy
Werich, Jan
Wiener, Norbert

Zavadil, Martin
Zavodsky, Artur
Zbornik, Viktor
Zich, Otakar

40,43, 44, 47
78

63, 64

52

66, 87

42,45

44

34

9,19, 30, 32, 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47, 58, 59, 81, 82

105



Vit Neznal
Medialita divadla

Pfedmluvu napsal Miroslav Petficek

Vydala Akademie muzickych uméni v Praze v Nakladatelstvi AMU
Redakce Jan Vedral

Rejstiik sestavila Olga Svitdkova

Anglické resumé prelozil lan Mikyska

Obdlka, graficka uprava a sazba Martin Srsen

Praha 2020, 2026

ISBN 80-7331-741-6 (iPDF)

www.amu.cz

WwWWw.namu.cz



	Obsah
	Miroslav Petříček: Předmluva
	Úvod
	1 Nezáznamová (bezprostřední) povaha jako systémový rys divadla
	1.1 V čem se na mediální bázi odlišují obraz, fotografie a film od divadla?
	1.2 „Zpětnovazební kontakt“, „kontaktnost“,„komunikace komunikací o komunikaci“
	1.3 Herecký akt jako ztvárnění a komunikace zároveň
	1.4 Shrnutí – „liveness“ („živost“), nebo nezáznamovost (bezprostřednost)?

	2 Mediální tradice české teorie divadla
	2.1 Syntetická tradice
	2.2 Složka versus komponent
	2.3 Divadlo jako umění, prostor anebo mediální oblast?
	2.4 Médium podmíněné divákem

	3 Rozšiřuje performativita dosavadní poznatky o medialitě divadla? (polemika s „estetikou performativity“)
	3.1 Je nastíněná interpretace performativního obratu (v divadle) správná?
	3.2 Performance (představení) jako událost? – sémiotičnost, mediálnost, materiálnost a estetičnost
	3.3 AAA/AAA a Paní z námoří
	3.4 Performance a divadlo
	3.5 Divadlo s performativními prvky?

	4 Je nutné zpochybnit dichotomii umění –skutečnost?
	4.1 Intenzifikace „života“
	4.2 „Divadlo je vždy cosi mezi ‚hospodou‘ a estetickým tvarem“

	Závěr
	Bibliografie
	Summary
	Rejstřík



