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Uvod

V posledni dobé vzniklo v némeckojazy¢ném a anglofonnim pro-
stfedi nékolik tvodti do studia divadla — kniha Christophera Balmeho
Einfithrung in der Theaterwissenschaft (1999), resp. jeji anglicka verze
The Cambridge Introduction to Theatre Studies (2008), The Cambridge
Introduction to Theatre Historiography Thomase Postlewaita (2009),
pripadné dalsi tivod renomované teatrolozky Eriky Fischer-Lichte Thea-
terwissenschaft: Eine Einfithrung in die Grundlagen des Faches (2009).
U nas je dostupna kniha Andrease Kotteho Theatrewissenschaft. Eine
Einfithrung (2005), ¢esky pod nazvem Divadelni véda. Uvod (2010).
A to nemluvime o jazycich, které nam nejsou bézné dostupné...

V Cechéch se spokojujeme, pokud s nim jeité viibec pracujeme,
s Uvodem do divadelni védy od Arthura Zavodského a Zdetika Srny
z roku 1972 (v prvni verzi z roku 1965). Zavodsky chape divadlo prede-
v§im jako esteticky artefakt a teatrologii fadi jednoznac¢né mezi uméno-
védné discipliny. Divadlo je vymezeno jako ,speficicka lidska cinnost,
uskutecnovana v ¢ase a prostoru zpravidla zivym clovékem pied kolek-
tivem pritomnych divaka. [...] divadlo [je] pfedvadéci ¢innost [...] pro-
stfednictvim hry ¢loveéka [...] nebo v loutkovém divadle loutky. Cilem
tohoto predvadéni je poskytnout ptihlizejici estetické emoce.”

Od 60. let 20. stolet se divadelni véda i jeji studium vyrazné po-
sunuly. Pfedmét naseho studia je chdpan mnohem $ifeji ve shodé s tim,
jak se proménilo samotné divadlo, které od 60. let atakuje vyrazné své
vlastni hranice a mnohdy pravé problematizuje i otazku estetické funkce
(viz performance a happeningy). To samozfejmé proménilo nas pohled
na historické fenomény a v dnesni dobé je jiz zcela bézné chapat kulturu
jako jisty druh performance (viz Fischer-Lichte 2009).

Tvari v tvar dnesni divadelni praxi musime vnimat divadlo §ifeji, co
vede ke stale vice se prohlubujicim vazbam na antropologii, sociologii,
kulturalni studia, kognitivni védy a podobné. Na nasledujicich stran-
kach se pokusime proto divadlo nahlédnout z co nejrtiznéjsich stran
a pohledt. Pijde ndm pritom o poskytnuti zakladni orientace ve studiu
divadla a nikoli o vycerpavajici sumu poznatki a definic.



Co vsechno viastné muze byt divadlo?

Podat jednoduchou definici toho, co je to divadlo, je obtizné. Za dobu
existence divadelni védy, i divadla samotného, bylo u¢inéno mnoho po-
kust tento mnohotvarny fenomén jednoduse pojmenovat. Pfipomenme
v Ceském kontextu obligatni nazor Otakara Zicha, ze ,dramatické dilo je
umélecké dilo predvadéjici vespolné jednani hrou hercti na scéné®. (Zich
1986: 54) Ponechme pro tuto chvili stranou rozdil mezi dramatickym umeé-
nim a divadlem, ktery v jinych situacich hraje zasadni roli. Tuto definice
pak Ivo Osolsobé¢ tranformoval do definice, ze divadlo je ,komunikace
komunikaci o komunikaci®. (2002: 9o) Obé tyto definice jisté vystihujici
zakladni komunika¢ni situaci divadla, nepostihuji vSak divadlo v jeho
mnohotvarnosti, vSechny vzdy upfednostnuji historickou podobu diva-
delniho uméni. (viz kapitola Pojem divadlo, Kotte 2010: 41-70) Také
vzhledem k tomu, ze divadlo existuje v nékterych kulturach jiz tisice let,
je obtizné je jednoduse uchopit: meénila se nejen jeho podoba, ale i vztah
k jinym spolecenskym a estetickym jevim. Divadlo je pojem s nesnadnym
obsahem i rozsahe. Nez se ptat ,,co” je to divadlo mlize uzite¢néjsi jinak
polozit ivodni otazku a ptat se: kdy je to divadlo, kde je to divadlo?

Zkusme proto pro zacatek ponechat stranou teoretické tivahy a pfi-
blizovat se ke zkoumanému fenoménu z jiné strany: Jaké mame vlastni
zkuSenosti s divadlem? Divadlo je pro nas vétSinou divadlem instituci-
onalizovanym. Casto nam splyva s budovou a konkrétnim souborem,
bézny divaik mnohdy neéini vétsiho rozdilu. Casto tak hovoiime tfeba
o ,Mahence®, aniz rozli$ujeme, zda mame na mysli budovu, Cinohru
brnénského Narodniho divadla jako urcitou cast instituce, nebo pouze
herecky soubor, ktery v dané budové vystupuje nejcastéji. Takové insti-
tucionalizované divadlo je zdroven nejvyraznéji formalizovano: je dan
zpusob chovani i vhodny odév. Vecerni navstéva divadla mtize zahrnovat
i dalsi spolecenské momenty — setkani s prateli, vecefi, atp. Nemust to byt
navstéva ojedinéld, ale planovana v ramci stabilniho abonma. Jak vidno,
samotné divadelni pfedstaveni je v tomto piipadé obklopeno siti dalsich
akci a vazeb. Tato podoba fungovani divadla je vsak z historického hlediska
relativné neddvnou variantou (stopovat ji miizeme k Lessingovu konceptu
ynarodniho divadla®). Neméli bychom ji tedy pfecenovat, ani povazovat
za dominantni (teoreticky i prakticky) model divadelni existence.

Divadlo mtze vypadat mnohem nenapadnéji a obycejnéji: misto
specialni divadelni budovy se mtze konat v télocvicné, hospodé, nebo
jen tak v parku nebo na namésti, mize se obejit bez svétel, hudby i kos-
tym. Divadlo kocovnych komediantti, ochotnikd nebo jen $kolni stu-
dentské ptedstaveni musi mnohdy vystaéit s malem. Casto i bez drama-
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tického textu, ktery nékdy s divadlem zbrkle zaménujeme: zndme jak
historické (fimsky mimus, renesanéni comedia de‘ll arte) tak soucasné
(tfeba divadlo Vizita Jaroslava Duska nebo boufilivé se rozvijejici impro-
ligy) divadelni formy na psany text rezignujici. Nékdy vlastné divadlo
vystaci jen s herci a divaky — neni tak tézké si predstavit clovéka ve zcela
vSednim obleceni, jak zac¢ina vypravét pfibéh a u toho postupné hrat.

Jsou i podoby divadla, které vystaci s vécmi docela béznymi: staci
se rozhlédnout na piskovisti nebo obyvaku a sledovat, jak se v ramci dét-
ské hry varecka stava princeznou a plySovy medvidek princem, a realny
prostor, tfeba je sttil s ubrusem predstavuje draci jeskyni. Détskou hru
samoziejmé nemizeme ztotoznit s divadlem zcela a Uplné, casto neni
hrana pro vnéjsiho divaka, ale dité samo je si hercem i divakem, ale piesto:
hra ma vyrazné divadelni prvky. Nékteré prvky divadla se zjevné mohou
vyskytovat i mimo bézny ramec divadla chapaného jako esteticky fenomén.

Zaméfime-li svou pozornost timto smérem, otevie se Siroké pole
spolecenskych akci a ¢innosti, s divadlem tu vice tu méné souvisejich.
Vsude tam, kde v bézném zivoté néco prezentujeme, piedvadime, os-
tentativné ddvame najevo, ,hrajeme” do jisté miry divadlo. Mé6dni pte-
hlidka i politicka demonstrace, rockovy koncert maji nékteré prvky diva-
dla: kostymy, scénu, rozdéleni roli nebo scénar. Podobné se s divadlem
vyrazné stykaji ritudly a obrady: svatba, pohieb nebo i jen inaugurace
prezidenta, jsou akce, v nichz vyrazné symbolicky jedname, zastavame
jistou roli dle scénafe, ¢inime gesta, kterd odkazuji mimo aktualni situaci
(prvni manzelsky polibek je vzhledem k divadelnim rystim obfadni situ-
ace snatku nécim vic, nez jen polibenim).

Uvédomime-li si, ze do jisté miry ma lidské chovani pfirozené¢ diva-
delni charakter — davame se na odiv, hrajme role, nasazujeme si masky
(viz dale diskutovany princip ostenze, ktery definoval Ivo Osolsob¢), pak
se nam bude divadlo jevit nikoliv jako ojediné¢lé a zvlastni uméni, ale jako
lidska c¢innost, v niz jsou divadelni prvky nejhustéji koncentrovany, ac
jsou do znacné miry rozestieny po celé kulture a jsou vlastni mnohému
lidskému jednani. Ono jasné, ostie vymezené institucionalizované divadlo,
u kterého jsme zacali nase tivahy, vyskytuje se tedy Casto na pozadi alespon
¢astecné nasyceném divadelnosti. Je tedy otdzka, jak ostfe se od pozadi
odliSuje. Tuto otazku vsak jiz nelze klast bez védomi historickych sou-
vislosti o proménach divadla. I to je jeden z dtivodd, proc je tak obtizné
fenomén divadla jednoduse a jednoznac¢né definovat. (V indické kultufe
jiz na trovni jazyka neni odliSeno divadelni uméni (v nasem, evropském,
slova smyslu) a tanec; podobné ve sttedovéku mutize byt jako theatrum,
tedy podivana v $ir$im slova smyslu oznacen i turnaj nebo tanec.)

Mozna vas ptrekvapuje, zZe jsme dosud nehovofili o dramatu, o tex-
tu — ale proc¢? I kdyz jsou divadelni hry jednim z nejhmatatelnéjsich
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dokladt o divadle, nejsou divadlem jako takovym, jsou jen jeho moz-
nosti, planem a projektem. A i kdyz skrze dramatické dilo, staromdd-
néji feceno skrze ,,dramatické basnictvi®, bylo divadlo dlouho vniméno,
a dramatik byl vniman jako basnik a jako umélec slova ctén, nemtizeme
divadlo dramatu jednoduse podtizovat. Jak je doufam jiz zfejmé z pfe-
chozich pfedbéznych poznamek, divadlo ma mnoho podob a vynofuje
se na riznych mistech a v rozli¢nych situacich. Tradi¢ni ¢inohra opfena
o ,klasicky® text, jez mozna predstavuje prozatim nejpodstatnéjsi ¢ast
vasich divackych zazitk?, neni z historického hlediska typem dominant-
nim.

Zijeme v kultute, pro kterou, zda se, ze zkusenost divadla napros-
tou samoziejmosti: jsme uvykli na ono magické ,jako by“, na to, ze divak
automaticky pristupuje na znakovost jevistniho jednani a rozpoznava
fiktivnost scény i hereckého jednani. Tato samozfejmost je vSak velmi
nesamoziejmou kulturni zvyklosti. V literatufe najdeme mnoho — sice
fiktivnich, presto véak nazornych — dokladt, jak obtizné miize byt diva-
delni konvenci rozpoznat:

Tak naptiklad J. M. Borges v povidce Averroesovo hledani popisuje
arabského myslitele, ktery komentuje Aristotelovo dilo a je tedy nucen
vyrovnat se, jak jinak, i s jeho Poetikou. Vzhledem k tomu, ze vSak teh-
dejsi arabska spolecnost nema zadnou divadelni produkci, Averroes si
nedokaze pod pojmy tragédie a komedie nic predstavit, navzdory tomu
ze ironicky autor povidky mu ocividné piiklady riznych typt divadla
klade takfikajic pod nos. Ve vypravéni jednoho z obchodniktl, cestuji-
ciho az kamsi do Asie, rozpoznavame jakousi variantu ¢inského divadla
— Averroes se viak spolu se zbytkem spole¢nosti podivuje nad tim, pro¢
je nutno tak slozité a komplikované¢ vypravét pribéh, kdyz jediny dobry
vypravée prece vse zastane. Jindy zas nechava autor vyhlednout svého
hrdinu z okna, kde si chlapci hraji: jeden pfedstavuje minaret, druhy
muezina. Ani v této détské hie vsak znaly myslitel nerozpozna mimetic-
ky princip a divadlo ve stavu zrodu.

Ze divadlo neni srozumitelné jen tak samo sebou, se stalo téma-
tem mnoha komedialnich situaci. Remeslnici ve Shakespearové Snu noci
svatojanské odkryvaji divadelni konvence, kdyz diskutuji, jak znazornit,
ze ptibéh se odehrava v noci ptfi mésici, nebo jak dostat do salu zed,
a jesté se skvirou. Divaka, ktery nevi, jak se divat na divadlo najdeme
jak v Tolstého Vojné a miru tak v Pratchettovych Soudnych sestrach.
Jednu z nejzabavnéjsich analyz fungovani divadelnich principti pak
pfedstavuje cimrmanovsky Zaskok — brilantni doklad toho, ze nejlépe
pozname mechanismy fungovani divadla, kdyz nefunguji. VSechny tyto
metadivadelni situace jsou nazornou lekci vnimani divadelni konvence
i dokladem nesamozfejmosti jednoho z nejkomplikovanéjstho z uméni.
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V nasledujicich kapitolach se proto pokusime naznacit mozné pristu-
py k divadlu, mozné perspektivy, které nam umoznuji ho k nému vztaho-
vat, aniz kterakoliv z nich umoznuje fenomén zcela vycerpat a zachytit.

Elementarni literatura k problematice teorie
divadla a dramatu

Zakladnimi pomickami pro studenty naseho oboru jsou samoziej-
mé slovnikové pfirucky. Z teatrologicky zaméfenych tu mame k dispozi-
ci Divadelni slovnik Patrice Pavise (2003) a Zakladni pojmy divadla -
teatrologicky slovnik (2004), které inicioval a redigoval Petr Pavlovsky.
Jde o koncep¢né velmi rozdilné knihy.

Pavlovsky sviij slovnik fidil a napsal znacnou ¢ast hesel, zaroven
vSak oslovil odborniky na dana témata — slovnik tak predstavuje repre-
zentativni pojeti pojmu. To je na druhou vyvazeno jistou metodologic-
kou rozkolisanosti a nékdy pfilisSnou rtiznorodosti hesel, protoze ne
vSichni autofi prijmuli Pavlovského taxonomicka vychodiska.

Oproti tomu Pavistiv slovnik je dilem jediného autora a je tak na-
psan z jednotné perspektivy. Pavis vS§ak mnohdy nepise hesla v tradic-
nim slova smyslu, ale pod jednotlivymi zdhlavimi se skryvaji ¢asto kratké
diskusni tivahy, mikro-eseje na dand témata, které nabizi riiznd pojeti
ve vzajemné konfrontaci, pficemz se k zadnému konceptu jednoznacné
nekloni. Jde tedy o ,,slovnik® pro mirné pokro¢ilé, zatimco Pavlovského
knihu Ize uzivat pro zakladni orientaci.

V oblasti literarni teorie lze dodnes s ispéchem pouzivat Mojmirem
Vlasinem zpracovany Slovnik literarni teorie (1984), kde hesla o drama-
tu pfipravoval zejm. Pavel Janousek a Ize s nimi stale pracovat. Orientaci
v obecnéjsich novéjsich teoretickych pojmech poskytuje cesky preklad
Lexikonu teorie literatury a kultury Ansgara Niinninga (2006) a Slovnik
novéjsi literarn{ teorie Richarda Miillera a Pavla Sidaka (2012).

Nize uvedena literatura predstavuje nejelementarnéjsi ctivo pro stu-
denta, ktery se studiem divadla zacina:

Slovniky

BARBA, Eugenio,

SAVARESE, Nicola Slovnik divadelni antropologie. Praha: Divadelni
ustav a Nakladatelstvi lidové noviny, 2000.

MULLER, Richard

SIDAK, Pavel Slovnik novéjsi literarni teorie. Praha: Academia,
2012



NUNNING, Ansgar (ed.)

PAVIS, Patrice
PAVLOVSKY, Petr (ed.)
VLASIN, Mojmir (ed.)

Lexikon teorie literatury a kultury. Brno: Host,
2006.

Divadelni slovnik. Praha: Divadelni distav, 2003.
Zakladni pojmy divadla. Praha: Libri, 2004.
Slovnik literarni teorie. Praha: Ceskoslovensky
spisovatel, 1984.

Obecna teorie divadla a divadelni védy

CARLSON, Marvin

CISAR, Jan
DUDZIK, Wojciech

FISCHER-LICHTE, Erika
KOTTE, Andreas
JOVICEVIC, Aleksandra,
VUJANOVIC, Ana
OSOLSOBE, Ivo
PROCHAZKA, Miroslav
ROUBAL, Jan (Ed.)
SCHECHNER, Richard
VELTRUSKY, Jii
VOSTRY, Jaroslav

ZICH, Otakar

Analyza dramatu
HORINEK, Zden¢k
JANOUSEK, Pavel
LUKES, Milan

STYAN, J. L.

SZONDI, Peter
VELTRUSKY, Jii
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Dejiny divadelnych teérii. Bratislava: Divadelny
ustav, 2006.

Clovék v situaci. Praha: ISV, 2006.

Ke kulturni teatrologii. Divadelni revue, 20: 2
(2009), s. 3-8.

Estetika performativity. Praha: Na konari, 2011.
Cim je ptedstaveni v kultute performanci? Diva-
delni revue, 20: § (2009), s. 13—21.

Divadelni véda. Praha: KANT, 2010.

Uvod do performativnych $tadii. Bratislava: Diva-
delny ustav, 2012.

Ostenze, hra, jazyk. Brno: Host, 2002.

Znaky dramatu a divadla. Praha: Panorama, 1988.
Soufadnice divadla. Praha: Divadelni astav, 2005.
Performancia: tedrie, praktiky, ritualy. Bratislava:
Divadelny ustav, 2009.

Prispévky k teorii divadla. Praha: Divadelni tstav,
1994

Scénovani v dobé vseobecné scénovanosti. Praha:
KANT, 2013.

Estetika dramatického uméni. Praha: Panorama,
1986.

Drama, divadlo, divak. Brno: JAMU, 2008.

Cesty moderniho dramatu. Praha: Nakladatelstvi
Studia Ypsilon, 1995.

Rozméry dramatu. Praha: Panorama, 1989.
Studie o dramatu. Praha: H&H, 1993.

Uméni dramatu. Praha: Melantrich, 1987.

Prvky dramatu. Praha: Orbis, 1964.

Teéria modernej dramy. Bratislava: Tatran, 1969.
Drama jako basnické dilo. Brno: Host, 1999.



Analyza inscenace a piedstaveni

ARONSON, Arnold
CRAIG, E. G.

CERNY, Frantidek
EJZENSTE]N, Sergej

HONZL, Jindftich

HORINEK, Zdenék

LEHMANN, H. T.
JINDRA, Vladimir
KOURIL, Miroslav
MUKAROVSKY, Jan

POKORNY, Jaroslav

SCHERHAUFER, Peter

VOSTRY, Jaroslav

Pohled do propasti: eseje o scénografii. Praha: Di-
vadelni dstav, 2007.

O divadelnim uméni. Praha: Divadelni tstav,
2006.

Otazky divadelni rezie. Praha: Melantrich, 1988.
Umenie mizascény I. Bratislava: Divadelny tstav,
1999-

Hierarchie divadelnich prostfedki, Slovo a slo-
vesnost, 9: 4 (1943), s. 187—-193 [online]. Dostupné
z <http://sas.ujc.cas.cz/>.

Divadlo mezi modernou a postmodernou. Praha:
nakladatelstvi Studia Ypsilon, 1998.

Uvod do praktické dramaturgie. Praha: Ustav pro
kulturné vychovnou ¢innost, 1980.
Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelna
dstav, 2007.

Specificnost  scénografie. Scénografie, 50/52
(1984)9 S. 8_99 B

Divadelni prostor. Praha: Ustav pro ucebni po-
miucky primyslovych a odbornych skol, 1945.

K dnesnimu stavu teorie divadla. In tyz. Studie
[1]. Brno: Host, 2007, s. 391—406.

Slozky divadelniho vyrazu. Praha: Ustav pro
ucebni pomiicky primyslovych a odbornych skol,
1946.

Citanka z dejin divadelnej rézie. Bratislava: Diva-
delny tstav, Dil I-1V, 1998-2007.

ReZie je uméni. Praha: AMU, 2001.
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Teoretické pristupy k divadlu -
vybrané kapitoly

Divadlo jako uméni a jeho artefaktualnost

Proména pojeti divadelniho umeéni v teatrologii

Pristupovat k divadlu jako k uméni je tedy jednim a nikoli jedinym
moznym hlediskem teatrologického studia. Proména samotného divadla
i podnéty z jinych disciplin ale vedou nejen k rozsifeni hranic divadelni
védy a jejiho studia, ale také k proméné pojeti divadla jako uméni a jeho
estetickych koncepci.

Pro dokumentaci této promény teatrologii pfipomenme pojeti di-
vadla, jak bylo definovano Uvodu do divadelni védy (1965, 1972) Zavod-
ského a Srny a v Metodologii vyzkumu déjin divadla Frantiska Cerného
(1982).

Dle Zavodského a Srny je divadelni uméni ¢asoprostorové: ,Jeho
dila (inscenace) se odehravaji v ¢ase a v prostoru, jako vyvojovy proces.
Dalsim podstatnym znakem divadelniho umeénti je, ze je to uméni synte-
tické, zobrazovaci a vyrazné prvky mnoha uméleckych oblasti casovych
i prostorovych se v ném spajeji a pfetvareji do osobité syntézy a v no-
vou hodnotu. Jako syntéza je podfizena vnitinim zakonitostem specifiky
kazdého ze syntetickych uméni (divadelni uméni, rozhlas, film, televi-
ze).“ (Zavodsky a Srna 1965: 21)

Specifickym problémem je trvani dila, resp. jeho jedine¢nost. Podle
Zavodského a Srny: ,,Dilo divadelniho uméni (divadelni inscenace) se
neuskutecnuje v daném prostoru (na scéné¢ jakékoliv formy) a v daném
pomérné kratkém casovém useku (zpravidla dvé, tii, ¢tyii hodiny), ny-
brz probihd v rad¢ predstaveni. [...] Pfi jedné inscenaci je vlastn¢ kazdé
predstaveni pon¢kud (vétsinou v mali¢kostech) jiné a neopakovatelné.”
(Zavodsky a Srna 1965: 22—23) Zaroven se divadelni dilo kazdy vecer
znovu rodi pred divakovymi zraky (vznika pravé ted a pro né¢ho). (Za-
vodsky a Srna 1965: 25) Cerny také konstatuje ze ,kazdé herecké dilo,
vytvatené v urcitém cCase, v urcitém prostoru a pro urcité obecenstvo,
je samostatnym artefaktem® a tedy samostatnym uméleckym dilem je
do jisté miry kazdé repriza. (Cerny 1982: 56)

Snadno lze objevit paradox divadelniho dila: odehrava se pied zra-
ky divakt jako jedinecna udalost a zaroven jsou tyto udalosti v néem
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identické. Zavodského a Srnovym a (Cerného) fesenim je pojeti divadel-
niho dila jako inscena¢niho konceptu, ktery je v piedstaveni realizovan,
a samotné predstaveni je (pouhd) realizace. Na jednu stranu rozdéluji
dilo a jeho provedeni a tim jedno nadfazuji druhému, na stranu druhou
je pojimaji jako celek.

Podobné je pojimana i oblasti divadelni historie. Ta podle Cerného
yusiluje zjistit zdkonitosti promén divadelniho uméni, snazi se rekon-
struovat divadelni tvary i dobové prosttedi, v némz divadlo pasobi, di-
vadelni nazory v té které dobé, atd.“ (Cerny 1982: 56) a také studuje jak
se divadlo ,,v priibéhu fady tisicileti vyvijelo od nejnizsich elementarnich
forem k formam vys3im, slozitéj$im“. (Cerny 1982: 52) Podle Cerného je
specifikem divadelni védy divadelni uméni a ,,divadelni historiografie se
obira déjinami divadelni tvorby a véemi jevy, které vyplyvaji ze spolecen-
ského zékladu divadelniho uméni“. (Cerny 1982: )

Odborné¢jsi polemika s timto pojetim studia divadla vyhradné jako
uméni neni nutna — byla jiz provedena jinde. (viz Dudzik 2009) Je ale
tfeba zminit, ze ve vy$e predstavenych koncepcich predstavuje ,,uméno-
-centrické® zaméreni feseni problému, jak do studia divadelni védy zahr-
nout i jevy, které zjevné maji byt teatrologii studovany, jako napf. ritual.
Tato jejich dodatec¢na klasifikace jako uméleckych jev je ale anachronic-
ké (viz Spelda 2009). Také ptedstava linedrniho vyvoje od jednoduché
formy k slozitéjsi je zavadéjici, neodpovida historickym fakttim a do jisté
miry je poplatna vychozi estetické koncepci divadla jako syntetického
umeéni.

Pointou tohoto hodnoceni ale nema byt kritika dnes jiz skutecné
prekonanych ndzort jako skutecné, skutecné pfekonanych. Naopak, lze
je vidét jako dobové podminéné navrhy feseni problémd, které v teatro-
logii pretrvavaji dodnes. Kazdou védu lze totiz do jisté miry pochopit
spi§ jako soustavu problémi a z nich odvozenych navrht feseni, nez
jako soubor hotovych metod a jistych poznatki.

Jednim z Gstfednich problémi je pojeti uméleckého dila, resp. jeho
vnimdni, a konkrétné vztah inscenace a pfedstaveni.

Pojem uméleckého dila

Jednim z klicovych problémi teatrologie a teorie divadla je vztah
mezi inscenaci a pfedstavenim. Ma byt za dilo povazovan celkovy umé-
lecky koncept, za jehoz tvirce je v modernim divadle od pocatku 20.
stoleti povazovan rezisér, nebo je dilem samotné provedeni tohoto kon-
ceptu v unikatni, neopakovatelni udalosti, kdy dochazi i k podstatnym
proménam puvodniho konceptu? A co je ,uméleckym dilem® u impro-
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vizacnich predstaveni, u kterych nejsou tradi¢ni pojmy teatrologie jako
sinscenace” ¢ ,rezie“ na misté?

Tento problém by se mohl zdat specificky divadelni. Divadlo je pfe-
ce obvykle chapano jako neopakovatelna, nereprodukovatelna udalost.
Jde ale o problém obecné teorie uméni a estetiky, nejen divadla. Proto
pro definici toho, co je divadelnim uméleckym dilem, je dtilezité predsta-
vit problematiku samotné definice ,uméleckého dila“ a ontologie — tedy
jsoucnosti — umén.

Pti studiu téchto pojmi je také dulezité mit na paméti, ze jde o po-
jmenovani konceptti a forem euroamerické kultury, které byly formulo-
vany v obecné estetice na ptrikladech zejména z literatury a vytvarného
umeéni, pfipadné hudby. Volba piikladl proto podstatné urcuje teoretic-
ka zobecnéni, kterd jsou jejich pomoci ucinéna. Pripadné se v obecné
estetice hovofi hlavné o inscena¢nim divadle a o souvislosti se struktural-
né-sémioticky i fenomenologicky podlozenou divadelni teorii (Roubal
2010: 139). Volba ptikladti proto podstatné urcuje teoretickd zobecnéni,
ktera jsou jejich pomoci uc¢inéna.

V tzv. klasickém pojeti uméni, ustaveném v antickém Recku filoso-
fy Platonem a Aristotelem, které pfetrvalo az do stfedovéku, bylo mezi
umeéni (techné, latinsky ars) zahrnuto mnozstvi aktivit od fyzické feme-
slné prace az po intelektudlni vykon ¢i teoretické védéni, napft. 1ékarstvi.
(Ciporanov 2010: 20). Od pozdni antiky dochazi k rozliseni této oblasti
na tzv. svobodna uméni (artes liberales) a sluzebna uméni (artes vul-
gares) a na jejich zakladé byl ve stfedovéku rozpracovan systém sedmi
svobodnych a sedmi mechanickych uméni. Mechanicka uméni, na rozdil
od svobodnych uméni, byla zalozena na uplatnéni fyzické prace a pre-
tvoreni materidlu. (Ciporanov 2010: 21) Divadlo pattilo pravé do této
kategorie. Poté, co v renesanci dochazi k odliseni védy a uméni a tedy
zuzeni pojmu uméni na produkci, resp. napodobovani véci a pozdéji
ustaveni Charlesem Batteuxem klasicistni koncepce krasnych uméni,
které jsou zdrojem libosti o sobé, je divadelni uméni zahrnovano jak
mezi mechanicka, tak i krdsnd uméni.

Estetické a mimoestetické viastnosti dila

Z dnesni estetické ¢i uménovédné perspektivy je tfeba zdUraznit, Ze
vSechny estetické jevy jsou automaticky umélecké, ackoliv v nas mohou
vyvolavat intenzivnéjsi reakce nez umélecké jevy. Zaroven umélecké jevy
nejsou vyhradné definovany svymi estetickymi vlastnostmi. Vedle estetickych
vlastnosti ma umélecké dilo tzv. rela¢ni vlastnosti (smysly nevnimatelné
kvality), které zahrnuji vztah k funkcim a kontextu dila. (Brdicko 2010: 15)
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Vztah estetickych a mimoestetickych vlastnosti obecné vyjadfuje
podle Rostislava Niederleho pojmem superveniece: ,Estetické pojmy
jsou zvlastnim zptsobem zavislé na vlastnostech mimoestetickych. Po-
stulovanou zavislost mezi nimi vyjadiuje pojem superveniece [...]. Baze
subvenujici je fyzikélni, vrstva supervenujici esteticka, hodnotova. Aby-
chom mohli fici, Ze néco je dynamické, bouflivé, uklidnujici, dojemné
atp. Je tteba smyslové vnimat subvenujicici bazi. Relace mezi témi dvé-
ma skupinami vlastnosti neni ostra.“ (Niederle 2010: 24)

V souvislosti s estetickymi a mimoestetickymi vlastnostmi dila po-
dobné mluvi Tomas Kulka o estetické a umélecké hodnoté, resp. estetic-
kém monismu a dualismu. Piedpokladem estetického monismu je, ze
hodnota uméleckého dila spociva v jeho estetické hodnoté. tzn v jediné
hodnoté. Esteticky dualismus rozliSuje estetické a umélecké hodnoty.
Estetickou hodnotu Kulka definuje dle formalnich vlastnosti jednoty,
komplexity, intenzity a alterity (tj. moznosti strukturni zmény dila).
Umélecka hodnota zahrnuje 1. obecny vyznam inovace exemplifikované
dilem (pro svét uméni) a 2. jeji potencial pro dalsi esteticko-umélecké
vyuziti. (Kulka 2004: 88-90)

Umeélecka hodnota je v Kulkové pojeti v podstaté funkci historické-
ho zarazeni dila. (Kulka 2004: 156) Je ale tfeba zddraznit, ze umélecka
hodnota je podmnozinou mimoestetickych (rela¢nicho hodnot) a hod-
noceni uméleckého dila se tedy nevycerpava jen estetickym a uméleckym
hodnocenim.

Artefaktudlnost dila

Umeélecké dilo tedy uz vibec nemusi byt zdrojem estetické libos-
ti. Proto je dobré rozliSovat mezi teorii (divadelniho) umeéni a estetikou
divadelnich jevi, ¢i také mezi teorii divadelniho uméni a estetikou di-
vadelniho uméni. Pojeti divadelniho uméleckého dila je totiz historicky
proménlivé. Pro teorii uméni je klicovy pojem artefaktu a artefaktuality:

Artefakt mtze byt chapan jako intencionalni atvor, tj. cosi (véc ¢i
udalost) utvoieného se zimérem fungovat viici vnimateli jako estetic-
ky ¢i umélecky utvor.

V souvislosti s diskuzi o definici uméni, ktera byla podstatné in-
spirovana tzv. ready mades, tedy ,hotovymi“ objekty vystavovanymi
v galerijnim prostoru — nejznaméjsim prikladem je Fontana Marcela Du-
champa — je artefakt pojiman spi$ jako vlastnost dila vystihujici jeho
zhotovenost v obecném smyslu. Pravé umélecké aktivity symbolizova-
né Marcelem Duchampem, ready mades a konceptualnim uméni vedly
ke zpochybnéni teorie o estetickych kvalitich uméleckého dila a také
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ke zpochybnéni predstavy o uméleckém dile jako vytvoru umélce ¢i jako
o funkéni ,,véci® slouzici k uspokojeni estetickych potteb.

Pojeti zhotovenosti ¢i materialnosti dila bylo upraveno tak, ze arte-
faktudlnost miaze byt zalozena i na manipulaci. Podle George Dickieho
se napf. naplavené drivi stava (uméleckym) artefaktem diky manipula-
ci (tviirce), ktery dfevo vezme a pouzije jako umélecky objekt. (Dickie
2010: 129) Dickie tak revidoval svtij drivéjsi nazor, ze artefaktualitu jde
prosté prisoudit. Artefaktudlnost Duchampovy fontany tak nespociva
ve faktu jejiho vystaveni v specifickém kontextu galerijni instituce, ale
v zamérné manipulaci tohoto objektu vici tomuto kontextu.

Artefakt miaze byt také chdpan jako smyslové vnimatelna ¢i pred-
stavitelna instance, tj. vrstva uméleckého dila. At uz jde o oznaceni
toho, co je zhotovené, ¢i toho, co je vnimatelné smysly, vzdy jde o ozna-
ceni urcité casti dila.

V ceské strukturalistické estetice se pojeti artefaktudlnosti dila od-
vozuje od pojmu Jana Mukarovského ,,dilo-véc®. (Grygar 1999: 190) Ta
je povazovana za smysly vnimatelnou stranku uméleckého znaku, resp.
jak uptestiuje Miroslav Cervenka, ti¢elem pojmu artefakt je oznadit tu
cast dila, ktera je smyslové vnimatelnd, predstavuje dilo ve smyslovém
svete, a také oznacit tu ¢ast dila, ktera je schopna byt nositelem vyznamu.
Cervenka také ptipomind, Ze nelze ,dilo-véc* redukovat na jev hmotné,
fyzikalni povahy. (Cervenka 1996: 41, 55-60)

Kvétoslav Chvatik upozornuje, ze artefakt ma stupnovity charak-
ter, protoze smyslové vjemy souvisi s nehmotnym usporadanim dila,
napiiklad barva s tématem. (Chvatik 1994: 72). V ceském estetickém
strukturalismu, v jehoz stfedu je pojeti uméleckého dila jako komplex-
niho znakového systému, je pak na zakladé artefaktu konkretizovan tzv.
esteticky objekt. V pfipadé strukturalistického estetického objektu jde
o néco jiného nez o prosty esteticky funkéni objekt, jak je o ,estetickém
objektu® mluveno v obecné estetice. Esteticky objekt ve strukturalistic-
kém pojeti ovSem nezahrnuje jen vyznamovou, intencionalni vrstvu dila,
ale na jeho konstituci se podili také ,,dilo-véc“, se svou ,neprtthlednos-
ti, naturdlnosti, vécnatosti, chcete-li jejim tajemstvim a zdhadou®, jak
upozornuje Zdenék Mathauser (1995: 104). Zaroven dodava, ze artefakt
jako smyslové vnimatelna nebo predstavitelnd instance dila je odlisna
od pojmu ,,dila-véci“, které spi§ oznacuje princip vyznamového nesjed-
noceni (Mathauser 1995: 105). Esteticky objekt je obecné v Mathausero-
vé pojeti véc transcendentalni, idealni. (Mathauser 1995: 105-106)
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Artefaktualnost divadelniho dila

Oba vyse pfedstavené aspekty artefaktualnosti dila jsou relativné
komplementarni, ale jsou také zdrojem nedorozuméni a rozporu. Jak je
tento problém feSen v ceské teatrologii? Pripomenme, Ze v souvislosti
s pojmem artefakt je v ¢eském divadelni teorii, resp. estetice zminova-
no jeho pouziti u Otakara Hostinského, ktery pojem artefakt pouziva
jako (latinské) synonymum uméleckého dila. (Hostinsky 1974: 125-141)
V souvislosti s klasifikaci uméni Hostinsky za (hotové) umélecké dilo
povazuje a) ,soubor onéch dojmi, jez vnimatel ma v okamziku plného,
bezprostfedniho pozitku uméleckého“ (Hostinsky 1974: 128) a b) ,,to, co
clovékem uméle je zptisobeno, co by bez jeho ¢innosti viibec neexistova-
lo“. (Hostinsky 1974: 129)

Podstatné je, ze Hostinsky chape tyto vlastnosti jako ¢asti jednoho
celku — uméleckého dila. V pozdéjsich estetickych koncepcich budou
tyto vlastnosti riznym zptisobem pfifazovany k ,rozdélenym®“ pojmam
yumélecké dilo* a ,artefakt®. Predstavme si tedy koncepty ontologie di-
vadelniho dila a jeho artefaktualnosti, jak byly formulovany v ceské teat-
rologii béhem posledni dekady.

Kanonickym referenénim bodem v ceské teatrologii je definice di-
vadelniho, resp. dramatického dila Otakarem Zichem: ,,Dramatické dilo
je umélecké dilo pfedvadéjici vespolné jednani osob hrou hercti na scé-
né.“ (Zich 1931: 68) K této ,objektivni“ definici ¢i definici z pohledu
tviirci je komplementarni definice ,,subjektivni®, ¢ili definice dila z po-
hledu vnimateld: ,dramatické dilo jako to, co vnimame (vidime a slysi-
me) po dobu predstaveni® a jeho nutnou existenéni podminkou je jeho
skute¢né provozovani. (Zich 1931: 24) Zich nepouziva, resp. nerozliSuje
pojmovou dvojici inscenace — predstaveni a pod pojem dramatické dilo
¢i dramatické uméni explicitné zahrnuje jen ¢inohru a operu a dalsi utva-
ry. Naptiklad pantonimu chape jako soucast Sirsiho divadelniho uméni.
Presto je zfejmé, Ze tyto zdkladni teze jsou uplatnitelné v Siroké oblasti
divadelnich jevi.

Predstaveni jako artefakt

Petr Pavlovsky ve svém taxonomicky, tj. na tfidéni uméleckych jevi,
zaméfeném slovniku Zakladni pojmy divadla pouziva pojem artefakt pro
oznaceni toho, co vnima vnimatel. (Pavlovsky 2004: 69—70). Pavlovsky
vychazi z teorie estetika Jaroslava Volka, ktery pojem artefakt pouziva
v teorii uméleckého odrazu. Volek za artefakt povazuje za to, ,co je bez-
prostfednim zdrojem uméleckého — estetického zazitku“ a umélecké dilo
za to, co tvurce vytvoril; jde tedy o pojmy tizce spojené. (Volek 1968: 118)
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Za umeélecké divadelni dilo povazuje Pavlovsky inscenaci, ktera je
pfedlohou (,,partiturou®) divadelnich artefaktti — predstaveni (2004:
121). Predstaveni je tedy interpretaci (konkretizaci) a metaznakem insce-
nace (2004: 277). Pravé inscenace (ne predstaveni) je podle Pavlovského
vlastnim uméleckym dilem reziséra (2004: 122). Inscenace je podle néj
nehmotnym dilem, nema hmotny ekvivalent jako napft. choreograficka
notace, ¢imz je idajné podle obecné teorie uméni zpochybnén jeji statut
dila. (2004: 122)

Jak ale upozornuje Niederle: ,Jako by provedeni bylo néco jiného
nez dilo, jako by bylo jakymsi zastupcem dila. Tak tomu ale neni. Pro-
vedenti je instanci dila: tvrdit néco o jakémkoliv dile znamenad tvrdit to
soucasné o vsech instancich.” (Niederle 2010: 40)

Inscenace jako artefakt

S Pavlovského pojetim polemizuje Jaroslav Etlik, ktery — jak sam
tvrdi — predklada navrhy a nikoli definitivni feSeni. Etlik definuje diva-
delni dilo jako ,specificky umélecky vytvor, slozeny z nékolika organic-
ky propojenych komponenti, jehoz realizace je mozna pouze a jediné
v Casoprostoru divadelniho média, tedy bezprostiedné pied zraky diva-
ki a za jejich vzajemné spolutcasti.“ (Etlik 2006: 14) Tyto komponenty
»spolecné (tj. ve velmi slozitych vzajemnych vazbach) vytvareji tzv. arte-
fakt, tedy divadelni inscenaci.“ (Etlik 2006: 14)

Etlik ale dochazi k paradoxu: artefakt je podle néj ,hmotny nosi-
tel dila (estetického objektu), fixace smyslovych, informacnich impulst,
ktera je zaroven latentni estetickou strukturou, jez ma schopnost (proto
ostatné byla vytvofena) v momenté recepce promeénit sviij ontologicky
statut v esteticky objekt — umélecké dilo.“ (Etlik 2006: 23) Zaroven je
inscenace ,jako artefakt latentni, dynamicky strukturovany, celek vzdy
v pohotovosti k nasledné konkretizaci a vzajemné interakci s divikem.
(Etlik 2006: 23) Umélecké dilo je pak ,konstituovano na zakladé tohoto
strukturniho vymezeni artefaktem vzdy v interakci s vnimatelem, to zna-
mena jeho vyznamovym doplnovanim, dotvarenim, ovliviiovanim — dilo
i vnimatel na sebe ptisobi navzdjem.“ (Etlik 2006: 23)

Etlikovo pojeti je tedy logicky nekonzistentni, protoZe inscenace
(artefakt) nemutize byt (funk¢ni) oblasti divadelniho dila a zaroven jeho
nositelem a (latentni) strukturou, na jejimz zakladé¢ (konkretizaci) dilo
vznikne. Také divacka slozka nemize byt zaroven slozkou artefaktu a pod-
minkou jeho konkretizace. Matouci také miize byt pojeti inscenace jako
néceho hmotného, zatimco v teatrologii je obvykle pojem inscenace po-
uzivan pro oznaceni (nehmotného) konceptu (hmotného) predstaveni.
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Predstaveni jako arteinterakt

Zatim nejradikalnéjsi pokus uplatnit a také pfeformulovat pojeti
umeéleckého dila a jeho artefaktudlnosti v divadle podnikl Jan Roubal
(2010). Vychazi pritom zejména z némecké teatrologie a konkrétné po-
jeti teatrality Joachima Fiebacha a estetiky performativity Eriky Fischer-
-Lichte.

Stejné jako Pavlovsky chape jako artefakt predstaveni. Pojem arte-
fakt ale podle néj iidajné nevystihuje performativni povahu predstaveni,
protoze je zatézkan ptivodem z vytvarného umeéni, v podstaté oznacuje
fixni materialni objekt. Proto je podle Roubala tfeba pojeti artefaktuality
predstaveni ,z¢asovét a odvécnit“. (2010: 141) V souvislosti s divadelnim
predstavenim proto Roubal navrhuje pojem performativni arteinter-
akt. Respektive navrhuje misto pojmu artefakt v estetice pouzivat pojem
artebaze a ten déle specifikovat na artefakt (v tiidé objektii) a arteinter-
akt (v tfidé udalosti). (Roubal 2010: 143)

Inscenace pak Roubal povazuje za iterabilni (relativné opakovatel-
ny) artefakt konceptudlni povahy — artekoncept — a podle Fischer-Lich-
te za strategicky plan predstaveni, ktery skyta instrukce, které ale nemusi
byt nakonec dodrzeny a naplnény.

Pod zdanlivé krkolomnou hrou se slovy se skryva podstatna ino-
vace problému divadelniho dila. Roubal totiz pfichazi s jeho koncepci
sinterni“ a ,,externi®, resp. zvefejnéné existence. A¢koliv to neni na prvni
pohled patrné, do zorného thlu teorie divadla se tim dostava problema-
tika procesu vzniku divadelniho dila a viibec jeho ohraniceni. Je diva-
delni zkouska divadelnim dilem? Pokud priistoupime to, zZe interaktivita
je zakladni dimenzi divadelniho pfedstaveni, jak tvrdi Roubal, pak je
tato interaktivita daleko intenzivnéjsi pfi zkouSeni — kde rezisér, casto
usazeny v hledisti, pfimo tvaruje déni na scéné — nez jiz relativné hotové
predstaveni, piedvadéné publiku. Jak také Roubal spravné upozornu-
je, 1 inscenace se proménuje. ,V tomto smyslu neni zadné pfedstaveni
pouhou realizaci zcela stejného nadsingularné platného inscena¢niho
konceptu, ale prezentaci jeho posledni itera¢ni verze, modifikované jak
predchozimi, tak tou posledni, nejaktualnéjsi zkusenosti pravé skonce-
ného predstaveni.“ (2010: 147)

Vedle rozliseni interni a vefejné existence dila prichazi také Rou-
bal s ¢aste¢nym reSenim problému vztahu dila a artefaktu. Za artefakt,
resp. dilo, totiz povazuje jak inscenaci, tak predstaveni. Pojem artefakt,
nahrazeny pojmem artebdze, dale ¢leni na 1. konceptudlni artefakt, tj.
artekoncept (opakovatelny proces inscenace) a 2. performativni artefakt,
tj. arteinterakt (jedine¢nou udalost predstaveni. (Roubal 2010: 148)

19



Otazkou zlstavd, nakolik je nutné zavadét nova a pomérné kom-
plikovana slova, kdyz je podstatné predevsim jejich pouzivani. Jak je
patrné z vyse uvedenych piikladti, slova mohou nabyvat i protikladnych
vyznamu. Smysluplnéjsi nez vytvareni novotvart tak maze byt “vnitfni”
proména vyznamu a smyslu relativné zastaralych ¢i jinak nevhodnych
oznaceni — jako je tfteba pojem ,divadelni dilo®.

Pro ozfejméni aktudlnich otazek, se kterymi se teatrologie — pokud
se zabyva divadlem jako uménim — vyrovnava, pfipomenme opét porov-
néani definici ,,jadra“ teatrologie, které jsme zminili v Gvodu. Podle Eriky
Fischer-Lichte je pfedstaveni ,ustiednim, zakladnim pojmem teatrolo-
gie“. ,Mini se jim udalost, jez se vyvine z konfrontace a interakce dvou
skupin lidi, které se shromazdi na jednom misté a ve stejném case, aby
v télesné ko-prézenci spole¢né prozili néjakou situaci, pii niz navzajem
Castecné stiidavé jednaji jako aktéfi a divaci. To, co je néjakym predsta-
venim pfredvadéno, se projevuje vzdy zde a nyni a je zvlastnim zptisobem
zakous$eno jako pritomné. Predstaveni tak nezprostiedkovava jiz nikde
jinde stanovené vyznamy, nybrz pfinasi vyznamy, jez jsou v jeho pra-
béhu predevsim konstituovany jeho jednotlivymi tcastniky.“ (Fischer-
-Lichte 2009: 24)

Takové pojeti na jednu stranu nabourava samotné pojeti inscenace
jako jednotné koncepce, realizované v predstaveni, i predstaveni, které
je jen prezentaci inscenace. Na druhou stranu se mtize zdat precenéna
prilisnd otevienost udalosti bez ohledu na hierarchické vztahy jejich
ucastnik a jiz pied predstavenim existujici vyznamy. Na jednu stranu se
zde projevuje ambice redefinovat oblast divadla, na stranu druhou tato
definice plati pro relativné tizkou skupinu udalosti.
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Divadelni strukturalismus a sémiotika

V prehledu piistupti k divadlu a metod jeho studia je nezbytné
predstavit tradici ceského divadelniho strukturalismu a sémiotiky. Tvorfi
pomyslnou osu ceské teatrologické tradice, rejstiik jejich pribézné aktu-
alizovanych postupti i vyzvu k polemice.

Zdklady obecné védy o znacich
Elementarni charakteristikou sémiotiky by mohlo byt vyjadreni
»véda o znacich®. Jeji zdklady sémiotiky miizeme vymezit dvéma dvéma

odlisnymi pojetimi znaku, spojenymi se jmény svych autorti Ferdinanda
de Saussura a Charlese Sanderse Peirce.

21



Diadické pojeti znaku - Ferdinand de Saussure

Svycarsky lingvista, Ferdinand de Saussure (1857-1913), pfednesl
v letech 1907-1911 sérii pfednasek, které byly v roce 1916 vydany jeho
zaky pod nazvem Kurs obecné lingvistiky. Saussure je tradicné povazo-
van za zakladatele strukturalismu v jazykovédé. Mezi jeho nejdtlezitéjsi
koncepty z oblasti obecné jazykovédy patii rozliSovani mezi langue (ja-
zyk) a parole (fe¢/promluva), diachronnim a synchronnim piistupem
k jazyku, dale pojeti jazyka jako systému (znakt), povaha jazykového
znaku atd. Ackoliv se oblast obecné jazykovédy muze zdat na prvni po-
hled vzdalena teatrologii, mnoho z jejich poznatkti bylo pomérné zahy
aplikovano na vyzkum divadelnich aktivit. Jak poznamenal Frantisek
Dedk (1976: 89), Saussure chtél, aby za ticelem lepsiho porozuméni jazy-
ku byly zkoumany jiné sémiologické systémy. V praxi vSak nastala situ-
ace zcela opacnd, nebot jiné sémiologické systémy zacaly byt zkoumany
jako jazyk, coz se dotklo i uméni, véetné uméni divadelniho.

De Saussure charakterizoval obecnou védu o znacich — sémiologii
jako nauku, ktera studuje zivot znak® uvnitf lidské spole¢nosti. Lingvis-
tika je pak soucasti sémiologie, ktera zase patii spolu s dal$imi obory
do obecné psychologie nebo do sociologie.

Jazyk (langue) je dle Saussura systém vsech pravidel, jimiz se fidi
vSichni mluv¢i jazykového spolecenstvi a dale abstraktni systém kon-
ven¢nich pravidel, ktera jsou vieobecné uznavana. Reé/promluva (pa-
role) je naproti tomu jevem individualnim, jde o konkrétni autentické
sdéleni, vyslovené urcitym jednotlivcem v dany okamzik. Konkrétni pro-
mluvu (parole) si nelze pfedstavit bez existence systému jazyka (langue)
a jazyk (langue) je mozné si predstavit jako abstrakci z neomezeného
poctu konkrétnich promluv. Jejich vztah lze tedy chapat jako jednotu
dvou protikladti. Jak upozornil i Jiti Cerny, langue a parole od sebe ne-
Ize oddélovat, protoze jsou na sobé zavislé (Cerny 1996).

V jazyce, jako v kazdém sémiologickém systému, jsou dle Saussura
jednotlivé znaky charakterizovany vyhradné tim, ¢im se li$i od ostatnich
znakt — jediné tento rozdil vytvari hodnotu kazdého znaku. (Jazykovy)
znak je v Saussurové pojeti spojenim dvou slozek — pojmu a zvukové-
ho obrazu: Signifiant (oznacujici) je zvukovym obrazem. Nejde vsak
o zvuk ve smyslu fyzikalni kvality, ale spi$e o jeho odraz ¢i ,,stopu® v na-
$em mozku. Signifié (oznacované) spojuje Saussure s pojmem. Pojem,
druha slozka znaku, je abstraktnéjsi nez zvukovy obraz. (Neexistoval
pfedem, obé slozky vznikaji zaroven a jsou neoddélitelné, jako — dle
Saussurovy metafory — dvé strany jednoho listu papiru.) Obé tyto slozky
tedy vytvareji jazykovy znak. V kontextu dila F. de Saussura hovoiime
o diadické teorii ¢i diadickém pojeti znaku.
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Triadické pojeti znaku - Charles Sanders Pierce

Americky filozof Charles Sanders Peirce pfichazi s triadickym po-
jetim znaku. Zatimco Ferdinand de Saussure pfili§ neuvazoval o mimo-
jazykovém uplatnéni ,,svého“ znaku ¢i o jeho mimojazykovych relacich,
pravé triadicka pojeti bere v potaz i objekty, k nimz se vztahuji pojmy
(Michalovi¢-Zuska 2009: 34). Piercovo pojeti znaku — respektive sémio-
tiky je zalozeno na jednoduchém predpokladu: ,Znak zastupuje néco ji-
ného vzhledem k né¢emu dal$imu.“ (Michalovi¢-Zuska 2009: 34). Znak
tedy zastupuje néco jiného (nez sam sebe) pro nékoho a za urc¢itych okol-
nosti — okolnosti, které toto zastupovani néjak determinuji. Vehikulum
neboli representamen je to, co zastupuje. Interpretant je pak vyznam
znaku, tj. co je zastupovano, a konec¢né objekt je skutecné konkrétnim
objektem, k némuz odkazuje vyznam znaku (intepretant). Sémiézu lze
chapat obecné jako proces oznacovani ¢ili tvorby a percepce znaku,
véetné jeho odkazovani ke konkrétnimu objektu: ,Kazdy znak tedy
reprezentuje, zastupuje a odkazuje, referuje k urc¢itému objektu, a to tak,
ze vyvolava v mysli pfijemce znaku (interpreta) interpretant, tedy vy-
znam znaku.“ (Michalovi¢-Zuska 2009: 34)

Pokud jde o dutlezité vlastnosti znaku, jak dale upozornuji Micha-
lovi¢ a Zuska (2009: 35), na rozdil od Saussura Peirce ,nepostuluje ar-
bitrarnost znaku (napfiklad v konceptech ikonu a ikonicity, zaloZenych
na podobnosti) ani striktni synchroni¢nost®. ,,Materidlni kvality“ znaku
(jak si vsiml i Roman Jakobson), ¢ili signans, a ,,bezprostfedni interpre-
tant®, signatum znaku, Peirce disledné rozlisoval, coz mu umoznilo roz-
lisit tfi zakladni druhy semidzy, tj. tii rozdilné reprezentativni kvality.
Tato skutec¢nost se v kontextu zkoumani divadelniho uméni ukazuje jako
velmi dulezita, kdyz zvazime jedno z moznych déleni znakt, jez diva-
delni teorie vyuziva, rozliSovani mezi — indexem, ikonem a symbolem.

Index je znak zalozeny zpravidla na kauzalni souvislosti, spociva
v odkazovaci funkci, v asociaci, pfipadné je u néj patrny vztah obsahovat
— byt obsazen. Typickym ptikladem je ohen a kouf - kouf je indexem
ohné¢, dle koufe pozname ,,pfitomnost“ ohné. Indexy jsou vétsinou v ¢a-
sovém ¢i/a prostorovém vztahu se svym vyznamem. Ridicim procesem
tohoto typu znaku je metonymie (Horsky 2009: 3).

Zakladem ikonického znaku je faktickd podobnost mezi signans
a signatum, mezi znakem a tim, co zastupuje. Pfikladem miize byt po-
dobnost mezi zvifetem zobrazenym a zvifetem skutecnym. Mezi znakem
a tim, co zastupuje, je ikon(a) svdzan na zakladé vnéjsi, tvarové ¢i obec-
né vizualni, podobnosti. Ikonickymi znaky mohou byt obrazy rtizného
druhu (i napi. fotografie, realistické kresby apod.), diagramy, metafory,
ptipadné i zvukomalebna slova atd.
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Symbol je ke ,,svému® objektu ve vztahu zaloZeném na konvenci.
Prikladem mitze byt kiiz jako symbol kfestanstvi, hfbitova, nemocnice
apod. Dodejme, Ze Piercova pojeti symbolu se nejvice blizi Saussurové
chapani znaku, protoze u obou je znakova funkce zaloZena na konvenci.

Zatimco v bézném pouzivani jazyky se funguji pojmy sémiologie
a sémiotika jako synonyma, je dobré a nutné je odliSovat. Sémiologie
charakterizuje diadicky, SaussurGiv model znaku a zahrnuje zejména
francouzskou tradici. Sémiotika naopak charakterizuje triadicky, Pier-
cuv model znaku uplatiovany zejména v anglofonni tradici.

Prazska Skola a cCesky esteticky strukturalismus

V ¢eském prostiedi se nejvétsi zasluhy na poli strukturalismu prifa-
zuji tzv. prazské skole, jejimz jadrem byl Prazsky lingvisticky krouzek.
Slo o skupinu éeskoslovenskych i zahrani¢nich lingvistt, literarnich véd-
ctl, teoretik®l v oblasti uméni apod., ktera systematicky propracovavala
problematiku (zejména) uméni z hlediska strukturalistického a sémio-
tického pristupu. Mezi jeji zakladatelské osobnosti patfi Vilém Mathe-
sius, Bohumil Trnka, Bohuslav Havranek, Jan Mukafovsky a Roman
Jakobson. Stézejni prace této skoly vznikaly v letech 1928-1948. K nej-
vyznamnéj$im osobnostem, které se podilely na ¢innosti krouzku, které
byt i neptimo ptispély k teorii divadla, fadime kromé toho také Petra
Bogatyreva, Jindficha Honzla, Karla Brusaka a Jittho Veltruského.

Estetika Jana Mukarovského prokazovala dislednou sémiotickou
orientaci, zaméfoval se zejména na vyznamové struktury a umélecké dila
chapala jako velmi slozitou znakovou a vyznamovou strukturou. Jedna
se o vstupni tivahy sémiologické teorie, jejichz zakladem jsou dva postu-
laty. V roce 1934 vystoupil Mukafovsky na VIII. Mezinarodnim filozofic-
kém kongresu v Praze s prispévkem, ¢i spiSe programovym prohlasenim,
Umeéni jako sémiologicky fakt, kde postuloval zkoumani uméni jako sys-
tému znaki a kteram vlastné zac¢ina strukturalisticka estetika. Za prvé je
umeélecké dilo dle Mukafovského autonomnim znakem a obsahuje tfi
vrstvy (¢i komponenty):

1. artefakt (,,dilo-véc™), ktery funguje jako smyslovy symbol,

2. ,esteticky predmét®, ktery funguje jako vyznam, a

3. vztah ke skutecnosti (,,skute¢nost® zde znamena cely kontext
spolecenskych, védeckych, filozofickych, politickych a nabozenskych
jevi daného obdobi).

Za druhé je pak umélecké dilo komunikativnim znakem.

Shriime tedy, Ze podstatou prazského estetického a uménovédného
strukturalismu, ktery reprezentuje zejména Janem Mukarovskym, je zna-
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kové pojeti artefaktu, dynamické pojeti struktury a funkcni pojeti este-
ticna. Stézejnim metodologickym problémem strukturalistické estetiky
je sémanticka analyza. Tyto momenty byly dale aplikovany na specifické
problémy divadla.

Strukturalistické pristupy k divadlu

Polska teatrolozka Irena Stawinska povazuje za misto zrodu a ,,vy-
spéni® sémiotiky divadla pravé Prahu v letech 1930 az 1940. Strukturalis-
mus se sice formoval jiz dfive, ale v tomto obdobi se vyraznéji prosazoval
a jeho vztah k sémiotice byl takika ,organicky®. Mezi prvni manifesta-
ce sémiotiky divadla lze v nasem prosttedi radit Estetiku dramatického
umeéni (1931), s ¢imz souvisi i skute¢nost, ze Otakara Zicha tradi¢né po-
vazujeme za piredchiidce sémiotiky nebo dokonce za prvniho sémiotika
(divadla).

Ve stejném roce jako Zichova estetika pochazi Mukarovského stu-
die Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu (1931), v nizZ se zabyva he-
reckym projevem, zejména gestikou Charlieho Chaplina. Setkdvame se
tu s prvni nacrtnuti obecné teorie jevi§tniho dila jako komplexni struk-
tury, ve které se herec, prostor, text ocitaji v mnohonasobnych vztazich.
Jevistnim dilem chape Mukarovsky divadelni realizaci, tj. samotné pred-
staveni. Herecka hra je pak struktura tvofena tfemi soubory (skupinami)
komponenti:

komplexem hlasovych komponentti: vyska hlasu, sila, barva hlasu,
intonace, melodika;

mimikou, gestikou a télesnymi postoji hercii a

souborem pohybii téla, jenz urcuje a proménuje vztah herce s jevist-
nim prostorem.

Divadelni znak

Vedle obecné charakteristiky jevistniho dila jako slozité struktury
je podstatnym problémem strukturalismu vymezeni specificnosti diva-
delniho znaku. Rusky etnograf Petr Bogatyrev se ve svém dile vénoval
i divadlu, konkrétné naptiklad ve studii Znaky divadelni z roku 1938.
Rozlisuje v ni zejména znaky znakti a znaky véci. Vychodiskem Bogaty-
revovy teorie je rozliSeni véci a znaku, a myslenka, Ze divadelni kostym
a prvky divadelni dekorace neodkazuji k vécem samotnym, nybrz k jis-
tym znak@im/jejich znak@im. Véc se mlize stat znakem a neztracet pii tom
svlij prvotni charakter véci. Zfejmé nejznaméjsi priklad pochazi z ob-
lasti Bogatyrevovych etnografickych vyzkuma lidového divadla. Kdyz
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bereme v Givahu rtizné soucasti lidového kroje, dochazime k zavéru, ze
mohou byt souéasné ,,pouhym* odévem (véci) a soucasné také znakem —
napt. spolecenské tridy ¢i rodinného stavu.

Na jevisti se tedy vyskytuji a) znaky znaku véci a znaky véci
(samé): ,[...] napf. na jevisti herec hrajici hladového mize ukazovat,
ze ji chléb sui generis, a ne chléb jako znak napt. chudoby.“ (Bogatyrev
1938: 138). V této souvislosti Bogatyrev dodava, zZe se na jevisti Castéji
znazornuji znaky znakt nez znazornéni znakd véci. Rekvizita, v tomto
ptipadé chléb, tedy mtize bezprostfedné oznacovat chléb jako jidlo, ale
nemusi znamenat uz nic dal$iho, napf. chudobu jednajici postavy apod.
Divadelni znak na scéné totiz dle Bogatyreva neodkazuje k empirické
skutecnosti, nybrz na jevistni skute¢nost, ktera teprve funguje jako znak
ve vztahu ke skute¢nosti.

Bogatyrev hovoti také o tendenci ke znakové ekonomicnosti v diva-
dle, kdyz rika, ze ,,[...] divadelni kostym a stejné i dim (dekorace) nebo
gesta hercli nemaji tolik konstitutivnich znakd, kolik jich ma skute¢ny
dim a skute¢ny oblek. Obycejné se na scéné kostym i dekorace omezuji
na jeden, dva nebo tfi znaky. Divadlo uziva jenom téch znakl kosty-
mu a stavby, jakych je tfteba pro danou dramatickou situaci.“ (Bogatyrev
1938: 139) Zduraznuje také dalsi dilezitou skutecnost, ze ne vse na jevisti
ma predstavujici funkci. ,Znadme kostym herce jako herecky kostym sui
generis, zname znaky scény (jako opona, rampa aj.), které jsou jenom
znaky scény sui generis a nic kromé scény nepredstavuji.“ (Bogatyrev
1938: 139) V této souvislosti vychazi najevo jakasi ,,dvoji“ moznost fun-
govani napf. rekvizity. Obecné se dle Bogatyreva u divakd projevuje ten-
dence vnimat vse, co je na scéné pfitomno, jako znak — at uz jako znak
véci ¢i znak znaku véci.

Pohyb divadelniho znaku

Princip pohybu divadelniho znaku rozpracoval divadelni rezisér
a teoretik Jindfich Honzl (1894-1953). Ve studii Pohyb divadelniho zna-
ku (1940) Honzl vychazi z teze, Ze divadelni prostor je soubor znakii.
V predstaveni, které je rovnéz systémem znakl, je znak schopen ménit
sviyj ,material“ (abychom uzili Honzliv termin) ¢ (znakové) vehiku-
lum. Vychazi pfi tom z nasledujici Gvahy: ,VSechny skutec¢nosti jevisté,
dramatikovo slovo, herecky projev, jevistni osvétleni — to v§echno jsou
skutecnosti, které zastupuji jiné skutec¢nosti. Divadelni projev je soubor
znakt.“ (Honzl 1940: 177) Honzl tvrdi, Ze v divadle mtze cokoliv za-
stupovat cokoliv jiného. Naopak rtzné véci ¢i entity lze vyjadrit tymz
materidlem nebo touz véci. Naptiklad dievéna lavice miiZe predstavovat
lavicku, lodku apod. Princip pohybu divadelniho znaku se uplatnuje
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i v ptipadé herce. Ten muze byt totiz zastoupen ¢i reprezentovan na-
priklad jen svétlem nebo zvukem, nebo mtize na jevisti naopak predsta-
vovat kus nabytku apod. Znak tedy méni svlij material a pohybuje se,
»prevléka se“, z jedné podoby do druhé.

Honzl sva tvrzeni podepird fadou praktickych ptikladd. Kdyz
v jednom z nich popisuje predstaveni japonského divadla kabuki, snazi
se demonstrovat pravé pohyblivost divadelniho znaku. Herec predsta-
vujici Juransukeho (v Honzlové textu psano ,Yuransuke®) hraje odchod
ze zamku. Tato akce je realizovdna ¢tverym typem ,materialu znaku:

»Yransuke opousti obléhany zdmek. Pokroci z pozadi kupiedu.

Nahle se svine zadni prospekt, ktery znazornuje velké dvete ve sku-
tecné velikosti. Spatfime druhy prospekt: malé dvete. To znaci, ze herec
se vzdalil.

Yransuke pokracuje ve své cesté. Pres zadni prospekt se spousti
tmavozeleny zavés. To znaci, ze Yransuke ztratil jiz zamek s o¢i.

Jesté nékolik krokd. Yransuke vstoupi na ,cestu kvétd‘. Aby se vy-
znacilo toto nové vzdaleni, po¢ne za scénou svou hudbu samisen, druh
japonské mandoliny.

Prvni vzdaleni: krok v prostoru.

Druhé vzdaleni: vyména malované dekorace.

Treti vzdaleni: konvenciondlni znak (zavés), ktery zrusi visualni
scénicky prostfedek.

Ctvrté vzdaleni: zvuk.“ (Honzl 1940: 182)

Znak tedy ctyfikrat zménil svilj material ¢i vehikulum. Proménli-
vost ¢i prevlékani znaku Honzl povazuje za specifickou vlastnost diva-
dla a vysvétluje ji proménlivost divadelni struktury.

V této souvislosti se Honzl vénuje také divadelni metonymii, pii
niz se uplatnuje zejména vztah pars pro toto (¢ast za celek), ¢ili vztah
synekdochicky. V pripadé scénografie se tak detail mtize stat znakem —
napfiklad (lomeny) oblouk je schopen vyznacit gotickou katedralu atp.
Jevistni prostor vsak miize byt vyznacen slozitéji, napiiklad sledem c¢i
souzvukem rtiznych zvuki, hercovou feci, svétlem atd. Funkci scéno-
grafickou, naptiklad funkci konkrétni dekorace, mtize zastat také herec.
Timto principem se déle zabyval i Jit{ Veltrusky, zejména ve studii Clo-
vék a predmét na divadle (Veltrusky 1994), ktera poprvé vysla v témze
roce jako prace Honzlova (1940).

Herec jako tviirce a ,material” znaku
Pravé zminény Jifi Veltrusky (1919-1994) vénoval kromé jiného
znacnou pozornost herci. Ve studii Clovék a predmét na divadle (Vel-

trusky 1994) prohlasuje, ze zdkladem dramatu je jednani, pfi¢emz he-
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rec je jeho subjektem, subjektem akce. Divadelni jednani je odliseno
od jednani v bézném zivoté pravé tim, ze jeho cil/ucel spociva v ném
samotném, zatimco jednani v bézném zivoté je zaméfeno k néjakému
ucelu, jednani samo je pro nas zpravidla vedlejsi. V divadle je dtlezita
sémioticka hodnota znakd, ticel divadelniho jednani je sémioticky.

Vztah ¢lovéka a pfedmétu v divadle je u Veltruského spojen s diva-
delnim subjektem. Subjektem akce nemusi totiz vzdy byt jenom clovék
— herec, jak tomu bylo zejména v realistickém divadle. Veltrusky vsak jiz
reflektuje divadlo prvni poloviny 20. stoleti, které prokazalo, ze subjek-
tem mtize byt kazdy prvek divadla, ktery piebira jeho funkci. Clovék,
herec, naopak miize prebrat funkci predmétu, a stat se tak pasivnim ob-
jektem. V jednotlivych podkapitolach Veltrusky analyzuje princip smé-
rovani/presunu funkci subjektu a objektu od predmétu k herci a od her-
ce k pfedmétu, nasledné diskutuje pomér mezi ¢lovékem a predmétem.

Nejbéznéjsim subjektem v dramatu je herecka postava, pfipomen-
me si, jak ji Veltrusky definuje: Herecka postava je ,dynamicka jednota
celého souboru znaki, jejichz nositelem miize byt hercovo télo, hlas, po-
hyby, ale i riizné predméty, od soucasti kostymu az po dekoraci. Herec
tvofici hereckou postavu odvadi véechny vyznamy (téchto) znakt k sobé
— do té miry, ze mize nahradit vSechny nositele znakt, coz Veltrusky
doklada prikladem herectvi v ¢inském divadle (s. 44).

Veltruského pojednani o hierarchie postav je dobrym piikladem
sémiotické analyzy. V zasad¢ jde o mnozstvi znaki, jimz je herecka po-
stava tvofena, respektive na slozitosti jednani herecké postavy. Cim je
totiz toto jedndni slozitéjsi, tim vice znaki jej tvorfi. Veltrusky pfitom
zduraznuje, ze se slozitosti jednani roste pocet zamérnych znaki i akci
nezamérnych (napf. mimovolnd gesta rukou, nékteré prvky intonace
atp.). Mnozstvi znaktl (v souboru znakt herecké postavy) pak urcuje,
zda je postava spise schematictéjsi (tj. je znakové chudsi). Naopak zna-
kova ,bohatost” zpravidla vede k vy$§imu postaveni dané postavy v hi-
erarchii, tudiz na vrcholu této hierarchie si miizeme prestavit postavu
hlavni, tedy v platnosti hlavni role. Napftiklad hrdina, hlavni postava, ma
mnohem vice znaktl ¢i vlastnosti nez napf. sluha, ktery jen prinese dopis,
vojak stojici na strazi ¢i kompars apod. Dilezita je rovnéz skute¢nost/
teze, ze se postava se miize stat i rekvizitou ¢i prvkem scénografie — Vel-
trusky pouzivd pojem ¢lovék-dekorace. Uéast postavy v dramatickém
procesu tak miize klesnout az na minimalni Groven.

Z oblasti dekorace vychazi Veltrusky, kdyz hovoii o tendenci ply-
nouci v opa¢ném sméru (podkapitola Od predmétu k herci). Pfedmét
muze nabyt platnosti/funkce subjektu. V pripadé personifikace pred-
métu, jak Veltrusky ukazuje na ptikladu Maeterlinckova dila, dokonce
predmét nabyva funkci herce (za nepfitomnosti lidského herce). I kdyz
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jednani dekorace neni zjevné, Veltrusky hovofi o jejim potencialu ovliv-
nit prabéh akce. Ve studii z roku 1976 s ndzvem Piispévek k sémiologii
herectvi (Veltrusky, 1994: 117-161) jiz Veltrusky v kontextu hereckého
projevu uz hovoii pfimo o signifiant a signifié, o zptisobu semiézy atd.

Zavérem je pro teorii divadla podstatné zdiiraznit, ze struktura-
listické podnéty byly formulovany praktiky a v bezprostfednim styku
s uméleckou praxi. Mukarovského texty vénované divadlu vznikly na za-
kladé prednasek pro avantgardni divadlo D Emila Frantiska Buriana.
Na uplatnéni strukturalistickych myslenek — alespon v ranych textech
scénografa Miroslava Koufila a reziséra Antonina Dvoraka mél také
vliv mysleni a divadelni praxe Jindficha Honzla. Poté, co Mukatovsky
po roce 1948 zavrhl strukturalismus, doslo k oziveni zdjmu o uplatnéni
tohoto zplisobu mysleni o uméleckém dile az v poloviné 60. let dvacaté-
ho stoleti Mukarovského zaky mimo jiné pod vlivem recepce francouz-
ského strukturalismu a kybernetiky. Od 60. let navazali na podnéty tzv.
prazského strukturalismu jak Mukafrovského zaci jako Miroslav Kacer,
Milan Jankovi¢ nebo Miroslav Cervenka, ktei{ rozvijeli zejména otédzky
struktury literarniho dila, tak Ivo Osolsobé a Miroslav Prochazka. Osol-
sob¢ a Prochdzka se pak vyrazné zaslouzili o druhé vydani a pomyslny
»sémioticky preklad® Zichovy estetiky dramatického uméni v roce 1986
a tim dalstho oziveni strukturalniho pojeti divadla.

Literatura

AMBROS, Veronika. Pfesypaci hodiny — aneb prazska sémiotika divadla a dra-
matu v kontextu soudobych sémiotickych teorii. Divadelni revue 12: 1
(2001), s. 22—-26.

BOGATYREYV, Petr. Znaky divadelni. In Slovo a slovesnost, 4: 3 (1938). s. 138—
149. [online]. [cit 12. 5. 2012]. Dostupné z <http://sas.ujc.cas.cz/>.
DEAK, Franti$ek. Structuralism in Theatre: The Prague School Contribution.

In The Drama Review 20: 4 (December 1976), s. 83-94.

CERNY, Jiti. D&jiny lingvistiky. Olomouc: Votobia, 1996.

HONZL, Jindfich. Hiererchie divadelnich prostfedku. Slovo a slovesnost g: 4
(1943), s. 187-193. [online]. [cit 12. 5. 2012]. Dostupné z <http://sas.ujc.
cas.cz/>.

HONZL, Jindfich. Pohyb divadelniho znaku. Slovo a slovesnost 6: 4 (1940),
s. 177-188. [online]. [cit 12. 5. 2012]. Dostupné z <http://sas.ujc.cas.cz/>.

HORSKY, Mikul4s. Dva aspekty myslenti: znak a jeho fungovani v lidské pted-
stavivosti. [online]. [cit. 12. 7. 2011] In Paideia: Philosophical E-Journal of
Charles University. 6: 2 (2009). Dostupné z < http://userweb.pedf.cuni.
cz/paideia/download/horsky.pdf >.

MICHALOVIC, Peter — ZUSKA, Vlastimil. Znaky, obrazy a stiny slov. Praha:
AMU, 2009.

29



MUKAROVSKY, Jan. K dne$nimu stavu teorie divadla. In tyz. Studie [I].
Brno: Host, 2007, s. 391-406.

PIERCE, Charles-Sanders. Triadicky model znaku. [Online]. [cit. 11. 7. 2011].
Dostupné z <http://wwwg.georgetown.edu/faculty/irvinem/theory/peir-
ce-semiosis.gif>.

POKORNY, Jaroslav. Slozky divadelnfho vyrazu. Praha: Ustav pro uéebné po-
mucky pramyslovych a odbornych §kol, 1946.

SAUSSURE, Ferdinand. Kurs obecné lingvistiky. Praha: Academia, 2007.

SEAWINSKA, Irena. Divadlo v sou¢asném mysleni. Praha: Nakladatelstvi stu-
dia Ypsilon, 2002.

VELTRUSKY, Jiii. Clovék a pfedmét na divadle. In tyz. Piispévky k teorii di-
vadla. Praha: Divadelni astav, 1994, s. 43—50.

VELTRUSKY, Jiti. Divadelni teorie Prazské $koly. In tyZ. Pispévky k teorii
divadla. Praha: Divadelni dstav, 1994, s. 15—23.

VELTRUSKY, Jii{. Piispévek k sémiologii herectvi. In tyz. P¥ispévky k teorii
divadla. Praha: Divadelni tstav, 1994, s. 117-161.

ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni: teoreticka dramaturgie. Praha:
Panorama, 1986.

30



Divadlo jako komunikace

Divadlo jako komunikace mtize zahrnovat velmi Sirokou oblast
zajmti. Kdybychom se chtéli zabyvat vSemi teoretickymi piistupy, které
se kdy snazily zachytit vztah divadla a komunikace prostfednictvim pfi-
rozeného lidského jazyka, vydalo by to na velmi obsdhlou monografii,
jez by se velmi pravdépodobné stala netiplnou jiz v dobé jejiho vydani.!
V tomto Gvodnim pojednani o divadle a komunikaci se v§ak zamérime
jen na jistou cast spektra této problematiky, ackoliv je jazyk ¢i pripadné
lingvistické hledisko jeji soucasti. Mame velké $tésti (a mizZeme to rov-
néz oznacit za nezanedbatelny uspéch ceské teorie divadla), ze v nasem
prostredi bylo toto téma velmi pozorné a invencné zpracovano.

Samoziejmé mame na mysli jednu ze zakladnich praci ceské teorie
divadla, text Iva Osolsobé s nazvem Dramatické dilo jako komunikace
komunikaci o komunikaci (1969).? Prace nese podtitul ,Variace na téma
Zichovy definice dramatického dila“ a zkoumd komplexni strukturu dra-
matického dila pomoci kybernetickych, modelovacich, logickych a so-
cialnépsychologickych teorii komunikace. Vychazi z pojeti divadla jako
sdéleni ¢i sdélovani a — jak napovida podtitul — navazuje na Zichovu
Estetiku dramatického uméni (1931).

Osolsobé vychazi ze Zichovy zakladni premisy, ze ,dramatické
dilo je umélecké dilo predvadéjici vespolné jednani osob hrou hercti
na scéné®. (1931: 68) Osolsobé nabizi ,pifeklad“ této definice drama-
tického uméni do slovniku teorie komunikace, kdyz oznacuje divadlo
za komunikaci hrou o interakci. Dramatické dilo v této souvislosti fadi
pod genus proximum ,,umélecké dilo® a to fadi dale pod jesté obecnéjsi
genus proximum: sdéleni, zprava, komunikace. Osolsobé chape lidské
sdélovani jako obecnou podstatu uméni, a tedy i uméni dramatického
(,komunikace®). Z této skute¢nosti pak odvozuje pfedmét dramatického
dila (ono ,,0 komunikaci®) a specificky material dramatického dila (ono
»komunikaci®). Komunikace je v pojeti Iva Osolsobé tedy pfedmétem
dramatického umeéni, které komunikuje o komunikaci, tj. sdéluje ndm
»Cosi“ prostiednictvim sdélovani, tzn. ze je zaroven metakomunikativni.

Divadelni komunikace v této logice tedy komunikaci pouze predsti-
ranou, jakousi pseudokomunikaci, a¢ se ,,odehrava“ v rozmérech komu-
nikace skutecné. (V této souvislosti vzpomenme i Zichtiv termin latkova

) Ponechavame tedy stranou otazky, jako jsou napf. poststrukturalistické pristupy
k jazyku a jejich dopad na divadlo a teoretickou reflexi divadla ¢i obecné lingvis-
ticky orientovana pojednani o jazyce v divadle.

2V této kapitole vychdzime témér vyhradné z textu Iva Osolsobé. Neni-li tedy
uvedeno jinak, vSechny citace i parafraze ¢erpame pravé z ného.
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shoda, jejimz prikladem miize byt modelovani — pochopitelné v divadle
— stromu stromem, tance tancem.)

Osolsobé stanovuje tfi axiomy divadla jako komunikace:

1. divadlo je lidskd komunikace,

2. divadlo je o lidské komunikaci,

3. divadlo modeluje lidskou komunikaci lidskou komunikaci (ptes-
néji lidskou komunikac¢ni motoriku lidskou komunika¢ni motorikou).

Divadelni pfedstaveni chape déle jako systém, oznacuje ho dokon-
ce za jeden z nejslozitéjsich sémiotickych systémt, zejména z hlediska
syntaxe a sémantiky, tj. operuje pfi to s lingvistickymi pojmy. Zakladem
tohoto systému je prezentace, ostenzivni sdéleni, ostenze.

Ostenze (tj. ukazani, sdéleni ukazanim) predstavuje klicovy pojem
v teoretickém mysleni o divadle, jak s nim pfichazi Osolsobé. Osten-
zi charakterizuje jako ,davani k dispozici poznavaci aktivité druhého®.
Ono ,,davani k dispozici“ se musi dit alespon ¢aste¢né — do té miry, nako-
lik je nezbytné tfeba k rozpoznani, identifikaci ukazovaného predmétu
(véci, osoby, tkonu, jevu). Ukazovani povazuje Osolsobé¢ za nejzaklad-
néjsi podstatu divadla, avsak podstatu nespecifickou, protoze je sdilena
se v§im sdélovanim (jevenim se, predvadénim se, demonstrovanim).

Divadelni pfedstaveni (pokud nejde o estradni typ) nesdéluje ,,pii-
mo“, tj. nemd charakter ,¢isté ostenze“, nybrz ma charakter modelu.
Sdéleni, které dostdvame, neni sdélenim o skute¢nosti divadla samého
(jeho dil¢ich slozkach a projevech ¢i o celé stavbé, z téchto slozek vybu-
dované), ale sdéleni o néc¢em jiném — o jiné skutecnosti, kterd je pfitom-
nou divadelni skutecnosti pouze zastupovana, zpritomnovand, repre-
zentovand, modelovand. Divadelni predstaveni predstavuje dramatické
dilo a nabizi nam sdéleni pomoci modelu, (eventualné) ostenzi tohoto
dramatického modelu.

V pojeti Iva Osolsobé je tedy dramatické uméni chapano jako mo-
del, jehoz specifickym materialem je komunikace. Upozornuje pii tom
na skutecnost, ze komunikace je také specifickou dil¢i strankou zivota a ze
pravé na ni se uméni zaméfuje. Z toho také plyne specificka metoda, jiz
dramatické uméni pouziva, totiz modelovani komunikace komunikaci.

Kromé metody predstavuje dale lidska komunikace (dil¢i) pfedmét
dramatického uméni. Lidska komunikace vSak neni stavéna na roven Zi-
chovu ,vespolnému jednani osob“ (u Zicha jde spise o ,interakci® -, lid-
skou interakci®). Osolsobé upozornuje, ze osobami dramatického dila
nemusi byt jen lidé. Kdyz Osolsobé pojednava o interakci, zd@raznuje,
ze jde o $ir$f pojem, nez je komunikace, protoze ,,[...] kazda komunikace
je zaroven interakci, kazda ma za disledek ovlivnéni druhého, kazda -
[...] Zichovymi slovy — ,ma pusobiti a piisobi na osobu druhou‘.“ Ne
kazda interakce je vSak zaroven sdélenim.
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Lidska komunikace mtze byt také (dil¢im) predmétem drama-
tického uméni. Dramaticka literatura nam podava bezdécéné svédectvi
o lidském komunikovani, lidském dialogu, ,hrach®, lidské ,,metakomu-
nikaci®, pfedvadéni, prezentaci sebe samého, lidské ostentaci, lidském
divadle a tyjatru. (Vzpomenme v této souvislosti napt. prace Ervinga
Goffmana (1959) ¢i Nikolaje Jevrejnova (1912) atd.)

Pozastavme se kratce nad Zichovym pojmem vespolnost. Dle Zi-
cha neni pfedmétem dramatického uméni jakékoliv jednéni osob, nybrz
pravé vespolné jednani osob. A charakteristickym projevem vespolnosti
lidské komunikace je dialog (ovSem ne ten mezi jevi§tém a hledistém), tj.
dialog ,,v pravém slova smyslu®, s ,,vyménou roli“, obousmérnym tokem
informace bez apriorné dané specializace. A ona vespolnost je povazo-
vana za elementarni vlastnost dialogu. Osolsobé dale varuje, Ze jazykovy
zapis je schopen fixovat jen ¢ast lidské komunikace, jeji obsah. Drama-
tické dilo ma pak (v oblasti komunikace) za tikol rekonstruovat vespol-
nou komunikaci dramatickych osob v celém rozsahu komunika¢niho
spektra, tj. od vzajemné komunikace jazykové (pulzujici mezi osobami
jako sttidani replik, jako dialog) az po komunikaci ostenzivni, ktera ne-
pulzuje, ale oboustranné trva v rozsahu celého spektra jako jeho zdklad
- slovy I. Osolsobé — ,mluvim jen nékdy, ale ukazuji se stdle, i tehdy,
kdyz mluvim, i tehdy, kdyz nic nefikam®.

Hlavni rozdil mezi (vzajemnym) ostenzivnim sdélovanim a mluve-
nym dialogem tkvi v tom, Ze u mluveného dialogu v danou chvili pfevla-
da vzdy jen jeden smér, zatimco pii vzdjemném ostenzivnim sdélovani se
vytvari oboustranny uzavieny okruh vzajemného ,,vnimaného vnimani®.

V navaznosti na problematiku ostenze pojedndva I. Osolsobé také
otazku tzv. pseudoostenze. Jejim prikladem jsou Potémkinovy vesnice,
pii jejichz vytvareni doslo k miseni snahy ,,dat se k dispozici® (ukazat
se, své lepsi stranky) s tsilim za Zadnou cenu se neukazat (skryt své ne-
zadouct stranky). Pravé tyto nesnaze, zadrhely a trapasy , kazdodenniho
zivota“ jsou pak tématem dramatického uméni, zvlasté komedie.

Osolsob¢ neopomiji ani slozity utvar, jimz je divadlo na divadle ¢i
predstaveni v pfedstaveni. Jde (opét) o situaci, v niz se dramatické dilo
samo stava tématem dramatického dila.

V jak sirokych souvislostech je tieba nutné uvazovat, chapeme-li di-
vadlo jako komunikaci, svéd¢i ostatné citat, v némz se Osolsobé ve svych
uvahach dostava az ke generativni gramatice, lingvistickému pfistupu
k jazyku, za jehoz otce je povazovan jiz zminény Noam Chomsky:

,Z4dna komunikace v dramatickém dile — at uZ na papife nebo
na jevisti, kromé komunikace herce s ndpovédou a jevisté s divakem neni
pfirozend a pfirodni, ale to neznamena, ze je heuristicky bezcennd. Je
o to cennéjsi, protoze jeji deformace, jeji stylizovanost a typizovanost
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neni jen plodem bezdé¢ného zkresleni a Sumu, ale predevsim vysledkem
selektivniho a statického zpracovani lidskym mozkem, a dokonce tvofi-
vym mozkem (Cherry 1957: 108). Tak jako generativni gramatiky nam —
pravé pro svou umélost — pomahaji odhalovat ptrirozené zakony stavby
pfirozenych jazykti, podobné nam i komunikace, modelovana a genero-
vana dramatickym dilem, slouzi k hlubsimu pochopenti pfirozené komu-
nikace v zivoté.“ (s. 12)

Metakomunikace — sdéleni o sdéleni

Dal$im podstatnym tématem prace Iva Osolsobé je raz komunikace
o komunikaci, jez dramatické uméni vykazuje, tj. rdz metakomunikace,
ptipadné divadla ,o divadle® (,metadivadla®). Kazdé uméni mize mit
metakomunikacéni raz tehdy, kdyz si komunikaci jako svoje téma vybe-
re (ptikladem mutize byt modelovani nékterych aspektti komunikace —
napf. pfi hudebnim ,,dialogu“ dvou hudebnich nastroja, v komiksu, kde
se jazykova slozka komunikace kreslenych postav realizuje v bublinach
atp.).

Specificnost dramatického uméni tkvi ve zvlastnim zptisobu mode-
lovani lidské komunikace. Lidska komunikace je modelovana materia-
lem, kterym je opét lidska komunikace. Jinymi slovy, dramatické umeéni
je komunikace, kterd modeluje lidskou komunikaci materidlem lidské
komunikace. Podstata dramatického uméni spociva v modelovani véci
samou, ¢imz se opét vracime k Zichovu pojmu ,latkové (relativni) sho-
dy“, kdy je strom modelovan stromem, ¢lovék ¢lovékem, gesto gestem,
zpév zpévem, Usmév usmévem, zivnuti zivnutim, slovo slovem, prostor
prostorem, ¢as ¢asem (vyznam vyznamem) atd.

Modely a originaly

I v dalsich svych pracich se I. Osolsobé dotyka dilezité otazky
modeld a originald a vztahi mezi nimi. RozliSuje modely maximalné
nepodobné svému originalu, modelujici jen jeho existenci (uzel na ka-
pesniku, znak, jméno, ¢arka atd.) a modely maximalné podobné svému
originalu. Nejdokonalejsim modelem tohoto druhu (az za hranici mode-
lovani) je original sam. Existuji modely maximalné podobné originalu,
avsak netotozné, ¢lenové/individua téze homologické rady jako original,
napf. zivocichové téhoz druhu, vyrobky téze série. Jde o metaforicko-
-metonymické modely (tzv. token: token modely). Tzv. metaforicky
model je zaloZen na skutecnosti, Ze originalem je jediné, jiné individuum
téze fady. Pro model metonymicky ¢i synekdochicky je origindlem cela
fada, cely druh. Jak upozornuje I. Osolsobé¢, ,,[n]ejlepsim modelem koc¢-
ky je jind, nebo pokud mozno taz koc¢ka.“ (citovano dle Norbert Wiener
a Arturo Rosenblueth 1945: 320) Divadlo zcasti uzivd metaforicko-meto-
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nymickych modelti, avak — jak opét upozornuje Osolsob¢ — dramatické
dilo jako celek neni metaforicko-metonymickym modelem. ,Metaforic-
ko-metonymickym modelem lidské komunikace jako komunikace [...]
by mohla byt jen jina, pfirozend, skute¢na lidskd komunikace.“

Jednim z jisté nejzajimavéjsich témat zachycujicich pozoruhodny
paradox je pseudokomunikativni povaha divadla (divadlo jako pseudo-
komunikace). Herci na jevisti nekomunikuji, avSak pseudokomunikuji,
a komunikace hercti na jevisti je komunikaci pfedstiranou, simulovanou,
falesnou. Nejedena se tedy o prenos informace (herci si netikaji nic no-
vého), sledovan je zcela jiny cil. Pfenasi se totiz jen metainformace, tzn.
informace o tom, ze replika byla v¢as a dle scéndafe pfedana. Jevistni ko-
munikace tak modeluje skute¢nou komunikaci, avsak jde o komunikaci
svoji podstatou predstiranou, umélou, a¢ se ,,déje“ v rozmérech komuni-
kace skute¢né, ,,v Zivotni velikosti“ (v métitku 1:1).

Divadlo vsak ztetelné komunikuje o skutecnosti, ze uziva pred-
stirané komunikace. Rikd ndm néco ve smyslu: ,Je to jen divadlo, jen
hra.“ Pozoruhodné je ptitom, Ze a¢ de facto uziva Potémkinovych vesnic
(dekorace atp.), tuto skute¢nost nam ptiznava, tj. sdéluje nam (i kdyz
nevyslovné — to obstardva samo divadelni zaméfeni), ze jde o vesnice
nepravé. Ivo Osolsobé upozornuje, ze naopak to, ,,co délalo Potémkino-
vy vesnice Potémkinovymi vesnicemi, nebyla sama stavba téchto ptivab-
nych atrap, ale slovni sdéleni, které je jako vesnice oznacilo®.

Prijmeme-li tedy pojeti divadla jako jakési hry na komunikaci, uvédo-
mime si, ze jde o predstiranou komunikaci s pravdivou metakomunikaci.
(Oproti tomu je predstirand komunikace taz hra s nepravdivou metako-
munikaci.) Jinymi slovy, v divadle pfizndvam, ze komunikuji ,falesné“.
Komunikuji pravdivé o komunikaci (kterou predstiram). Kdyz vsak pred-
stiram komunikaci, jde o tutéz ,,hru®, ale komunikuji o této komunikaci
nepravdivé; nepravost/predstiranost komunikace ,,neptizndm®.

Pti pojednani o pravdivé a nepravdivé metakomunikaci odkazu-
je Osolsobé na praci Gregoryho Batesona Teorie hry a fantasie (1955).
Pravdiva metakomunikace se dle néj objevuje ve hie (se sdélenim ,,toto
je hra®), nepravdivou metakomunikaci pak lze hledat ve vyhruznych po-
stojich ¢i zvifecim histriénstvi. Metakomunikaci lze vyjadrit slovy: ,Iyto
akce, jimiz se nyni zabyvame, piedstavuji jiné akce, ale naznamenaiji to,
co by znamenaly tyto akce samy.“ Ivo Osolsobé spattuje ,,nejvétsi predél
ve vyvoji komunikace viibec” pravé ve skute¢nosti, ze metakomunikace
umoznuje hru.

Hra
Ivo Osolsobé¢ se v kontextu vySe feceného zabyva také hrou a jejimi
principy ve vztahu ke komunikaci. Zatimco zivocisna komunikace je za-
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lozena na principu metonymie, hra na principu metafory. Lze ji chdpat
jako pohybovy model. Pohyb, motorika, totiz stira rozdil mezi interakci
¢i komunikaci skute¢nou a predstiranou. Hru Ize popsat jako metaforic-
ko-metonymicky model motoriky a pohybu (ne komunikace ¢i interak-
ce). Napriklad hra mladat zvifat se déje tak, ze zvife modeluje z toho,
co ma k dispozici, tj. modeluje ze svych vlastnich pohybi. O jazyce pak
Osolsobé v této souvislosti uvazuje jako o pohybovém modelu, pficemz
konstatuje, Ze se bé¢hem vyvoje u lidi vyvinula podmnozina pohybt jazy-
kovych. Jazyk je pojiman jako pohyby, tj. je chdpdan jako jediny material,
ktery je clovéku neustale k dispozici. Tyto jazykové pohyby je tieba po-
vazovat za zvlastni pohyby, které 1ze prendset na dalku a které se navic
ni¢emu nepodobaji, a proto mohou byt existen¢nim modelem ¢ehokoliv.

Dalsi své avahy vede Osolsobé od myslenky, ze jazyk vznikl z zi-
vocisné hry. Slovo mize byt modelem jakékoliv véci, ale mtize byt také
modelem slova. V duchu téchto ivah pak lze vnimat dramatické dilo
pravé jako pohybovy model.

Zavérem o divadelni védé

Dle Iva Osolsobé¢ je tedy dramatické dilo z hlediska komunikace
slozitou hierarchickou strukturou komunikaci. Zavérem k fe¢enému
Osolsob¢ pridava uvahu o divadelni védé jakozto dalsi metakomuni-
kacni nadstavbé metakomunikativni struktury divadla, kdyz poukazuje
na jeji interdisciplinarni charakter, jenz je podobny jako u teorie sdélo-
vani. I divadelni véda se totiz zabyva komunikaci, jeji zvlastni a specific-
kou formou, kterou je divadlo. Divadelni védu lze proto chédpat (z toho-
to hlediska) jako jeden z mnoha oddilt obecné védy o sdélovani a fizeni
(kybernetiky).

Divadelni véda zkoumajici de facto divadelni ,parole” md navic -
na rozdil od jazykovych parole — déjiny. Soustfedi se pfedevsim na doku-
mentovani, rekonstruovani a analyzovani div. ,,parole® a zejména na ana-
lyzu a interpretaci smyslu a obsahu téchto sdéleni. Osolsobé pritom ov-
$em upozornuje na dalsi, respektive druhy dilezity aspekt jeji naplné:
»[---] nesmi ovSem [DV] poustét ze ztetele druhou stranku divadla jako
komunikacni skutecnosti, totiz divadelni langue. Zkoumani divadelni
langue a hledani gramatiky divadla je stejné opravnéné jako prace s zi-
vym divadlem, s divadelni parole.“ I divadelni védu zde tedy Osolsobé
charakterizuje pomoci lingvistickych termint a principd.
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Divadlo jako ritual

O souvislostech mezi divadlem a ritualem se tradi¢né hovoii v kon-
textu otdzky vzniku divadla. Tato otazka je také podstatna pii hledani
spole¢nych principtl jejich fungovani.

Divadlo a nadbozensky ritudl

Pocatky feckého ¢i v navaznosti na néj evropského divadla jsou
dnes rovnéz spojovany s ritualem. Divadlo bylo v antickém Recku
soucasti nabozenskych svatkid, pfi nichZ se rovnéz vykondvaly ritualni
ukony, jako je obét. I divadelni prostory byly budovany na posvatnych
mistech. Jak ale upozoriiuje Eva Stehlikové, divadlo v antickém Recku
presto ,neni ritudlem, tim je jen slavnost k pocté boha Dionysa, jehoz je
soucasti“. (Stehlikova 2005: 172) Soucasti antického dramatu samotné-
ho také byva dramatické zobrazeni ritualu, kdy se napfiklad hrdinové
utikaji pod ochranu boha (¢i zastupce nabozenské obce) do chramu,
maji byt — jako napi. Ifigenie — obétovani ¢i usiluji o nalezitosti spojené
s ritualnim pohtbem, jak je tomu v pfipadé Antigony, atd.

V dal$im historickém vyvoji se vztah divadla a nabozenstvi pro-
ménoval a s nim i souvislosti mezi divadelnim pfedstavenim a ritualem.
V novodobych dé¢jinach se divadelnici obraceli k ritualu a jeho princi-
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ptm i prakticky a védomé prostfednictvim vlastni tvorby. Mezi nezna-
méjsi piipady jisté Jerzy Grotowski, kery zdjem o techniky a principy
ritudlu projevil v fadé jeho (nejen) divadelnich aktivit. Jana Pilatova
upozornuje na skutecnost, ze Grotowski ,nazval deklaraci rozchodu
s inscena¢nim divadlem Svatek® (Pilatovd 2009: 330), coZ velmi dobfe
vystihuje néktera vychodiska jeho tvorby.

Dtlezita je vSak v tomto kontextu spojitost ptisobeni Grotowského
s antropologickymi vyzkumy Victora Turnera. Ten totiz studoval ,,uz pii-
mo souvislost promén jedince se socidlnimi proménami® a vysvétloval, ze
yritualy budi prozitky podfazenosti i nadrazenosti, stejnosti i odli$nosti,
aby nas ucily, Ze lidskost naru$ujeme jak chovanim jen podle socialnich
pozic (a zivotnich roli), tak jen podle psychobiologickych nutkdni. Na-
ptiklad obrad s pfedepsanou obscenitou slouzi kroceni agresivnich im-
pulzt.“ (Pilatova 2009: 331)

Grotowski byl (napf. vedle Brooka, Schechnera a Suzukiho) jed-
nim z divadelnikii ,prolamujicich bariéry socialnich roli“, na néz se V.
Turner odvolaval, kdyz se v navaznosti na sviij v Ctyflety pobyt u zam-
bijského kmene Ndebmbu (v 50. letech 20. stol.) zabyval tzv. socidlnim
dramatem, kdy konflikty vnimal jako socialni dramata reSena ritualem.
(Pilatova 2009: 332) Uz z téchto pozorovani plynuly jeho tvahy o rein-
tegracnich silach divadla. Dilezita Turnerova studie Od ritualu k diva-
dlu pak vysla v roce 1982. Jana Pildtova o jeho praci v souvislosti s tzv.
vyzkumem kultury, ktery dle Turnera podnikali pravé zminéni divadel-
nici, piSe: ,Kazdodennimu jedndni fika [Turner] oznamovaci zptsob
kultury: jim se spolecnost udrzuje v daném stavu. Podminovaci zptisob
kultury, blizky nas$im pocitim a pifanim, pomahd spole¢nosti rozvijet
se, ale také uvolnuje konflikty, proto md vyhrazeny zvlastni prostor.“
(Pilatova 2009: 332) Pokud jde pak o vztah mezi divadlem a socialnim
dramatem, je zalozen na principu analogie, jez ,,plyne z toho, Ze jedna-
ni se odehrava v ramcich, které si kultury ustavuji jako své podivané.
Divadlem pfechazime i se svymi problémy ze svéta zplisobu oznamo-
vaciho do nepovinného svéta a v ném poznavame smysl kazdodenni-
ho trmaceni. Pfi povinném zivotnim divadle pak uz vime, jak slozité
a divné je, a jsme schopni docenit zbyte¢né riziko jednani a spolujde-
nani“, jak zdaraznuje J. Pildtova Turnerovy myslenky (Pilatovad 2009:
332). Turner totiz vnima divadlo jako socidlni metakomentar, a to
velmi U¢inny, protoze prostfednictvim si spole¢nost ,vypravi o sobé.
Jeho funkce pak muze tkvét ve stabiliza¢nim faktoru, v nastroji tradi-
ce ¢i ideologie. Soucasné jim lze vyjadrit napi. byt jen tuseny konflikt
atp., v ¢emz Turner — jak opét upozornuje Pilatova — de facto vyjadruje
to, co Grotowski ve své divadelni praxi ¢i v pfednasce Divadlo a ritual
z roku 1968. (Pilatova 2009: 332)
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Teoreticky ramec problematiky vztahu divadla a ritudlu

Zamétime-li se na spojitost pocatkil divadla s nabozenskym ritua-
lem, zjistime, Ze pojem ritualu je velmi mnohoznacny a neni nijak jasné
definovan. Mtzeme jako ritual oznacit napt. kazdodenni ¢isténi zuba?
Co tfeba svatky a slavnosti? Je ritudl ndbozZenskou ¢i obecné kulturni za-
lezitosti? Neni zcela zifejmé, co pod pojem ritualu zahrnou, co vyloucit.
Neni jasné, jak k pojmu ritualu vztahnout souvisejici pojmy, jako je cere-
monie, magie, liturgie. Rada autort uziva tyto pojmy — snad s vyjimkou
magie — jako synonyma, néktefi mezi nimi naopak rozliuji.

V 6o0. letech 20. stol. pfichazeji Max Gluckman a Julian Huxley
s pojmem ,ritualizace — tento pojem md vyjadfit dynamiku ritudlu, tj.
ruzné proménlivé zplsoby, jimiz lidé jednaji ritudlné ¢i provadéji ritualy
(Gluckman 1965, Huxley 1966). Koncepce ritualizace reaguje na starsi
pojeti ritudlu jako cehosi stalého, neménného, jako ,univerzalni struk-
tury — i kdyz ritudly odkazuji k ustalenym strukturam a prohlasuji se
za ,starobylé®, vzdy je tu pfitomen prvek zmény a volby — koncepce ri-
tualizace také obraci pozornost od textl, predpisti, naukovych systému
¢i panteont bozstev k samotné praxi — k samotné aktivité, ktera ma byt
predmétem analyzy. Ukazuje také, Ze vlastné jakdkoli ¢innost mize byt
v rizné mife ritualizovana.

Teoriemi ritudlu se v ramci sociologie, antropologie a religionistiky
zabyvaji tzv. ,ritudlni studia“ (ritual studies). Asi do 8o. let 20 stol. se
teoretikové vice méné shodovali na tom, Ze ritudl je jistou formou komu-
nikace - i kdyz ne pouze ve smyslu jednoduchého sdélovani informaci.
Ritudl byl chdpan jako systém symbolického jedndni. K tomuto pojeti
bychom mohli fadit Clifforda Geertze i Victora Turnera ¢i Mary Dougla-
sovou a Barbaru Myerhoff. Zabyvali se analyzou ritualt jako symbolické
komunikace vyznamt vztahujicich se k socidlnimu a kulturnimu fadu.
Ritual je pro né tedy symbolicky koéd vztahujici se ke kulturnim hod-
notam, spolecenskému a kosmickému radu. Ritudl chapou jako ramec,
jenz nese ¢i poskytuje smysl, vyznam. Jak uvidime dale, tento pfistup
k ritualu kritizuje antropolog Talal Asad. V go. letech se objevuji nové
pristupy k analyze ritudlu jako formy komunikace, které prehodnocu-
ji dosavadni model ritudlu v ,geertzovském® pojeti symbol-kultura-vy-
znam. Ritual chapou jako realizaci komunikace, podtrhuji vsak relativni
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nedulezitost ,vyznamu® — jak pro ucastniky, tak pro badatele, ktery se
ritualem zabyva. Tento pristup razi jiz v 70. letech Frits Staal (zabyva
se védskym ritualem) a zvlasté pak Roy Rappaport. Ten ritudl definuje
jako ,spolecenské jednani, jez je pro lidstvo zdkladni® — ritual podle néj
odkazuje k adaptivnim rystim, jez jsou pro vyvoj lidskych bytosti stejné
dilezité, jako samotny jazyk. Podle Rappaporta je ritual performativnim
zpusobem komunikace a tvrdi, Ze spiSe vytvari (ndbozenské) myslenky
a zkusenosti), nez aby je pouze sdéloval ¢i predaval. Podle Rappaporta
ritudl vyjadiuje ¢i ,predava® — komunikuje — samotny fad byti, o némz
Ucastnici ritualu nepochybuji a jejz nevyhnutelné akceptuji (Rappaport
1999)-

Ritual plni fadu funkci z hlediska jedince i spole¢nosti. Dokaze
zprostredkovat ¢i ridit jisté zptsoby, vzorce chovani, podpofit ¢i narusit
status quo, udrzovat ¢i naopak narusovat rovnovahu a spolecenskou so-
lidaritu. Ritudl miaze plnit funkci komunikace s jinym svétem — duchd,
bohti, predkl. Prostfednictvim ritudlu mohou byt predavany urcité kul-
turni hodnoty. Ritual mtze, ale také nemusi vypovidat o obrazu svéta
téch, kteii jej provozuji. Z hlediska divadelni teorie Ize ritual chapat jako
sperformanci® — predstaveni, do néhoz jsou zapojeni herci i divaci. Ritu-
al, respektive jeho interpretace, vSak vypovida i o badateli, antropologo-
vi, ktery jej pozoruje a posléze analyzuje.

Badatelé pfinéseji fradu vymezenti ritualu. Jde tedy v kazdém pfipa-
dé o mnohoznac¢ny koncept, ktery neni podepien jednoznacnym teore-
tickym pojetim.

Pro ptiklad si uvedme nékteré definice ritualu. Napiiklad u Bobby-
ho Alexandera se setkavame s ndsledujici charakteristikou: ,Ritual defi-
novany témi nejobecnéj$imi a nejzakladnéjsimi pojmy je predstaveni ¢i
pfedvedeni, naplanované nebo improvizované, kterym se realizuje pie-
chod od kazdodenniho zivota k alternativnimu kontextu, v jehoz ramci
je proménén véedni den.“ (Bowie 2008: 149) Kulturni antropolog Victor
Turner chape ritual jako ,predepsané formdlni chovani pro prilezitosti
neodkazané na technickou rutinu; odkazuje na viru v mystické (nebo
neempirické) bytosti ¢i sily pokladané za prvni a posledni pfic¢iny vSech
ucinkd®. (Turner 1982: 79)

Talal Asad varuje pred tim, abychom ritudl chédpali automaticky
v symbolické roviné, tj. pokud se automaticky domnivame, ze ritual
musi néco znamenat, symbolizovat, pak jde o disledek naseho intelek-
tualistického pojeti véci. Obvykla koncepce ritualu jako symbolického
vyjadreni jistého pohledu na svét muze byt ovlivnéna novodobym poje-
tim kiestanského ritudlu — mse, jez ma samoziejmé hluboky symbolicky
vyznam. Talal Asad ovsem na konkrétnim pfikladu ukazuje, Ze v kfestan-
ském stfedovéku byl pojem ritudlu spojen spise s praktickym navodem
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k urc¢itému chovani - k praktikovani kfestanskych ctnosti. Asad definuje
ritual jako: ,vhodné provedeni toho, co je pfedepsano, néco, co zavisi
na intelektualnich a praktickych disciplinach [...], avS§ak samo o sobé
nevyzaduje dekddovani® a mezi zminéné discipliny pocitd napt. kazen,
poslusnost, ukdznénost (Asad 1993: 62).

Mezi badateli se pak rozlisuji tzv. intelektualisté, kteti odkazuji
v dé¢jinach antropologie k Edwardu B. Tylorovi a pojeti ritualu (a nabo-
zenstvi obecné) jako prostiedku k vysvétleni svéta. Pro symbolisty, ktefi
navazuji na teorie Emile Durkheima, je pak ritual symbolickym jazykem,
ktery vyjadfuje spolecensky rad. Mezi intelektualisty Ize zaradit i znamé-
ho Mirceu Eliada. Vzpomenme zejména jeho Mytus o vééném navratu.
Ritualy pro Eliada znamenaji navrat k poéatkim, k mytickému ,bezcéasi®,
jde o znovuzpfitomnéni zakladatelského mytu, napf. kosmogonického,
souvisictho s cyklickym vnimanim ¢asu ve starovékych kulturach (Eliade
2009). Zastupcem symbolistti miaiZe byt bezesporu Clifford Geertz, jenz
se zabyva vyznamem ritualniho jednani. Znamy je jeho ptiklad kohou-
tich zadpast na Bali, které symbolicky vyjadfuji spolecenské postaveni
a sexualni statut svého muzského vlastnika (Geertz 2007: 13-26).

Pozoruhodné je rovnéz pojeti ritualu jako ,predstaveni®, kdy je
ritudl chdpan jako ,performance®, ,kulturni drama®“. Je tedy ritual di-
vadlem? V jistém smyslu ho tak jisté lze chapat. Ritudlni pfedstaveni
neni ovéem jen opakovanim scénate. Ucastnici sice v jistém smyslu slova
»hraji“, jejich perfomance v§ak ma na né konkrétni dopad — konkrétnim
zpusobem formuluje, ovliviiuje chovani a mysleni aktért, icastnikt jako
konkrétnich lidskych jedinct. Nelze tedy rici, Ze Gcastnici ritudlu ,,pouze
hraji“, , predstiraji“ ¢i ,,predstavuji®.

Spojitosti mezi ritualem a divadlem zkouma jiz nékolikrat zminény
Richard Schechner, podle néjz se divadelni piedstaveni, hry, sport a ri-
tual vyznacuji jistymi spolecnymi vlastnostmi. Patii mezi né napf. speci-
fické usporadani v case, specificka neproduktivni hodnota pfipisovana
objekttim, obvykle i zvlastni, tj. vyhrazené misto, kde se tyto akce provo-
zuji. Schechner se mj. v této souvislosti zabyva otazkou, jak rozhodnout,
kdy se jednd o ,ritudl“ a kdy o ,,divadlo®. Zavadi dichotomii ,,G¢innosti”,
tj. schopnosti realizovat zmény, jez je typicka pro ritual, a naproti tomu
»zabavy“, jez je typicka pro divadlo. Je-li cilem performance byt ¢inny,
jde o ritudl, jde-li o pobaveni, zabavu, jednd se o divadlo. Schechner
tedy charakterizuje ritudl pomoci atributt, jako jsou tcinnost, vysledky,
vztah k nepfitomnym (predci, bohové atd.), symbolicky cas, posedlost
— trans, aktivni Gcast divaka, prvek ,viry“ u aktért i divakd, kritika je
nezadouci. Divadlu pak pfisuzuje prvky jako zabava, tanec, legrace, jen
pro pritomné, diraz na dany konkrétni moment, ucinkujici je védomy
- vi, co déla, divaci sleduji a ocenuji — kritizuji, kritika je (vétSinou)
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vitana, uplatnuje se individualni tvarc¢i ¢innost. Hranice mezi ritualem
a divadlem ov§em nejsou pevné stanoveny a ani nejsou pevné stanovitel-
né. Schechner sleduje ptiklad tanct z hor Papuy Nové Guineji, v nichz
dochazi k posunu od ritualu k zadbavé.

Jakousi specifickou kategorii mezi ritualy tvoii tzv. pfechodové ri-
tualy, tj. ritudly klicovych okamzikl zivotniho cyklu, jimiz se zabyval
Arnold van Gennep. Tento antropolog hovofti o trech fazich pifechodo-
vych ritudlt — oddéleni, pomezi (liminalita — limen, v latiné , prah®)
a opétovné zaclenéni (Van Gennep 1997).

Potize mlizeme spatfovat v tom, ze obecné nekriticky pohlizime
na ritudl jako na transkulturni kategorii, kterou Ize i v ,mimozapadnim“
kulturnim prostfedi interpretovat jako ritudl v ,,nasi spole¢nosti“ — jako
performanci v ,liturgickém®, ,,obfadnim aranzma“, jenz ma symbolicky
vyznam. Rovnéz je dulezitd skutecnost, ze ritudlu se Gcastni lidé jako
jednotlivci s riiznymi motivacemi, piistupy, reakcemi — reakce jednot-
liveti na obfadni tikony nelze presné pfedem urcit, i kdyz jsou dany za-
vazné kultické predpisy. Badatelé se vSak shoduji v tom, ze ritual nelze
chépat jako spontanni udalost, kterd by se déla bezmyslenkovité ¢innosti
néjakého jednotlivého tcastnika ritudlu. V této souvislosti je vSak tfeba
se tazat, jak tedy vylozit ,individudlni ritudly“ — napf. pohtby doma-
cich mazlicki. Kazdodenni stereotypni ¢innosti zfejmé nejsou ritualem,
avSak napf. kvakeri (stoupenci jednoho ptivodné anglického nabozen-
ského hnuti) hovoii o ,svétosti vSedniho dne“. Kladou dtraz na ,po-
svatnost“ kazdodennich drobnych ¢innosti. Je jisté pozoruhodné, zZe po-
dobné pojeti najdeme v zenovém buddhismu, v némz se kazda ¢innost
se provadi s ,jasnou, védomou mysli“. Vztah mezi ,ritudlem® a ,neritua-
lem“ je proto relativni, hranici mezi nimi nelze pfesné vymezit.

Definice S. J. Tambiaha nabizi dalsi perspektivu. Ritudl je podle
néj ,kulturné zkonstruovany systém symbolické komunikace. Je tvofen
strukturovanymi a usporadanymi sledy slov a ¢int1, ¢asto vyjadiovanymi
vice prostiedky, jejichz obsah a uspofadani se vyznacuji riiznym stup-
ném formalnosti (konvencionalnosti), streotypt (strnulosti), kondenza-
ce (syntézy) a redundance (opakovani).“ (Bowie 2008: 151) Pfipomen-
me, ze Asad ukazuje, Ze chapani ritualu v symbolické roviné je teprve
pomérné nedavného data. Jesté koncem 18. stoleti vyklada Encyklopedie
Britannica pojem ,ritual® nafizeni, které je tfeba dodrzovat pii slaveni
bohosluzby v kostele, fadu, apod. a dale definuje ,ritus” jako konkrétni
zpusob slaveni bohosluzby v té ¢i jiné zemi. Asad dokazuje, Ze napf.
ve sttedovékych klasterech bylo provadéni ritualnich ukont otazkou ni-
koli symbolickou, ale ryze praktickou — $lo o praktické cviceni v kfes-
tanské poslusnosti a discipliné. Neni tedy tieba, aby ritual vzdy ,néco
znamenal“.
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Na zavér si stru¢né pfedstavme zdkladni antropologické pojmy
a metody, v nichz je tfeba se v souvislosti s vyse pojednavanou problema-
tikou orientovat a jejichz znalost je velmi uzite¢na i pfi teatrologickém
badani. Je totiz tfeba vzit v Gvahu, Ze jazyky — komunika¢ni kédy -
vlastni uréitym kulturdm ani neumoznuji polozit otdzku po ,vyznamu®
néjakého jednani, nelze vysvétlit myslenku, ze néjaka véc ¢i tkon ,za-
stupuji®, ,,symbolizuji“ néco jiného. To tzce souvisi s dilezitou otazkou
tzv. emického a etického pristupu ke zkoumanym fenoméntim. Emic-
ky a eticky je dvojice pojm, jimiz se ve spolecenskych védach nékdy
oznacuji dva odlisné pfistupy ke zkoumani a popisu. Etickym se rozumi
popis z hlediska pozorovatele a objektivujici védy, jez hleda spolecné
a nebere ohled na kulturni, spolecenské ¢i jazykové odlisnosti zkoumané
spolecnosti, emickym je pak popis, vychazejici z kategorii a piedstav ak-
tért jednani, ptislusnikd daného spolecenstvi, z jejich vlastniho chapani
a rozliSovani. Je tedy zavisly na kontextu dané kultury.

Metoda emické deskripce, popis kulturnich jevt z vnitini perspek-
tivy zkoumané kultury, tak jak jej podavaji sami jeji nositelé prostred-
nictvim vlastnich pojmu a kategorii, tedy pfedstavuje opak etického po-
pisu. (Termin ,,emicky“ je odvozen z lingvistického pojmu ,fonemicky*“
a do antropologie jej zavedl americky lingvista Kenneth Lee Pike). Meto-
da etické deskripce je zalozena na vnéjsim popisu kultury z perspektivy
antropologa, respektive je v souladu s antropologickym paradigmatem,
jehoz cilem je umoznit komparaci kultur podle jasného a pfedem stano-
veného teoretického schématu. Pfi tomto popisu dochazi k prevodu em-
pirickych dat a jejich prezentaci v podobé formalizovaného jazyka védy,
¢imz podle predstaviteldi tzv. nové etnografie a zastancti emického popi-
su dochazi k deformaci vyznamt, které tato data piivodné obsahovala.
(Termin ,eticky“ je odvozen z lingvistického pojmu ,,foneticky“ a do an-
tropologie jej rovnéz zavedl Kenneth Lee Pike. (Viz Malina 2009)

Zavérem uvedme jesté jednu moznou kategorizaci ritualniho jedna-
ni, kterou uvadi soucasna americka religionistka Catherine Bel. Rozlisu-
je Sest kategorii ritudlniho jednani (Bell 1997):

1. Pfechodové ritudly — ritudly ,.klicovych okamziki zZivota®;

2. Kalendafni a vzpominkové obrady;

3. Obrady vymény a spolecenstvi;

4. Obfady ptsobeni tryzné;

5. Postni obfady a slavnosti;

6. Politické ritualy.

Jde vsak o ptiklad spise pomocného déleni, protoze se kazda z uve-
denych kategorii v praxi pochopitelné ¢asto prekryva s jinou.

Jak jsme vidéli, vztah divadla a ritualu je komplexnim problémem,
jenz vsak s sebou piinasi fadu moznosti, jak uvazovat nejen o divadle
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ale i o jeho misté v zivoté clovéka. Teoretickou i praktickou odpovédé
na otazku studia univerzilnich struktur ritualu v piipadé divadla je diva-
delni antropologie.
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Divadelni antropologie

O divadelni antropologii se zpravidla hovofi jako aktivité, ktera neni
jasné vymezenou védeckou oblasti ¢i disciplinou (napt. Pavis, Swiontek).
Z hlediska pozadavki na védeckou disciplinu, nema, jak upozornil napf.
Stawomir Swiontek, dostate¢né precizné vymezeny, ani dostate¢né jasny
predmét svého zajmu a nepredstavuje dostate¢né konkretizovanou védu
¢i védeckou reflexi o divadelnim uméni (2001: 39). Pravé proto byva cha-
pana a charakterizovana rtznymi zptsoby. Napf. Irena Stawinska ji na-

44



hlizi spiSe z globalni perspektivy, jako ,vztahovani divadla k metafyzické
situaci a existencidlni problematice ¢lovéka, jeho slova, gesta, prostoru
a ¢asu®. (Swiontek 2001: 39 dle Stawiriska 1990: 36) Leszek Kolankiewicz
jichape z pohledu etnologicko-ritualizac¢ni perspektivy, tj. v duchu urcité
antropologické moznosti historického pohledu (nejen) na polské divadlo.
Divadelni antropologie se mu tak jevi jako antropologicka historie divadla,
v niz se uplatiiuje novy pohled na jisty fragment déjin (polského) dramatu
a divadla. Dtlezity je v této souvislosti zdjem o obrady, jez se nedokazaly
uchovat v kolektivni paméti, a které se objevuji pozdéji v mytologizované
i mystifikované podobé. (Swiontek, 2001: 39)

Divadelni antropologie se nejsilnéji rozviji v Polsku. Na jeji for-
movani ma bezprostiedni vliv ¢innost divadelniho reformatora Jerzyho
Grotowského a to zejména jeho tzv. paradivadelni aktivity, které pod-
nikal od konce 60. let 20. stoleti poté, co prestal vytvaret divadelni in-
scenace. Grotowkého praci obsahle pfedstavuje publikace Jany Pilatové
Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie, v niz autorka
precizné popisuje nejen zazitky ze své staze v Teatru Laboratorium, ale
také dtlezité antropologické souvislosti divadla Grotowského.

Pravdépodobné nejznaméjsi a mozna i nejrozsahlejsi zasluhy
na poli divadelni antropologie ma Mezinarodni $kola divadelni antro-
pologie (ISTA), jiz v roce 1979 zalozil zak Grotowského Eugenio Barba.
Barba navazal na svého ucitele zejména v oblasti vyzkumu a metodiky
lidského jednéni v divadle. Hlavni pozornost je v ramci ISTA proto vé-
novana préci & vzdélavani herce — nebo jak uvadi Swiontek (2001: 39) -
»zkoumani biologického a kulturniho chovani ¢lovéka v jevistni situaci®.

Antropologické hledisko uplatnuje i Richard Schechner, jehoz
prace je spojena piedev$im s tzv. performanc¢nimi studii, o nichz jesté
pojedndme vice v samostatné kapitole. Jeho aktivity vSak vykazuji vyssi
miru teoretické reflexe a z hlediska antropologickych disciplin jsou 1épe
zaraditelné spise do kulturni, ptipadné socialni antropologie.

Divadelni antropologie se do zna¢né miry formuje primo v divadel-
ni praxi, v niz je clovék stavén do experimentalni situace. Dle Barbova
a Savaresova Slovniku divadelni antropologie studuje divadelni antro-
pologie ,,chovani lidské bytosti uplatnujici fyzickou a dusevni pfitom-
nost v situaci strukturovaného divadelniho predstaveni podle zasad, kte-
ré se lisi od kazdodenniho zivota. Tomuto nekazdodennimu pouzivani
téla fikame technika“. (Barba a Savarese 2000: 5) Ve Slovniku shrnuli
Barba a Savarese znac¢nou cast vysledkd své prace, jiz podnikli v rdmci
setkani ISTA. Protoze pojeti divadelni antropologie Barby (a jeho spo-
lupracovniki) lze povazovat dosud za nejkomplexnéjsi prispévek k této
discipliné, zaméfime se nyni na aktivity ISTA podrobnéji a na nékolika
ptikladech si ukdzeme, cemu se divadelni antropologové vénuji.
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I sam Barba fika, ze v divadelni antropologii nejde o to védecky
analyzovat, z ¢eho se sklada ,jazyk hereckého uméni®. Nesnazi se odha-
lovat zakony, ale studovat pravidla chovani. (Ostatné antropologie v pi-
vodnim vyznamu zahrnuje studium chovani lidskych bytosti, ne pouze
na socio-kulturni tirovni, ale rovnéz na trovni fyziologické.) Obecné lze
rici, Ze divadelni antropologové hledaji univerzalie a specifika divadel-
nosti napfi¢ kulturami. Studuji rozlicné divadelni formy provozované
v rtiznych ¢astech svéta. Velmi zndmé jsou (nejen Barbovy) exkurzy ze-
jména do asijskych divadelnich zanrt. Jsou zkoumany principy a jejich
podobnosti napfi¢ divadelnimi formami, avSak cilem nent jejich teoretic-
ka reflexe, nybrz poznatky, které by bylo mozné vyuzit opét v divadelni
praxi. Pozoruhodna je napriklad problematika tzv. kazdodennich a ne-
kazdodennich (télesnych) technik. Termin ,télesna technika® pochdzi
od antropologa Marcela Mausse, jenz v r. 1936 vydal studii Télesné tech-
niky, v niz se zabyva ,,zptisoby, jakymi lidé v kazdé jednotlivé spolecnos-
ti dokdzou uzivat svych tél“. (Pavis 2003: 66) Barba piejal od Mausse
koncept kulturné¢ podminéného téla, avsak zacal dédle rozliSovat mezi
kazdodenni situaci a situace predstavovani.

Slovem ,technika“ je pfitom minén (zvlastni) zpisob uzivani téla.
KazZdodenni technika znamena bézné uzivani téla, jez je obvykle fizeno
¢i motivovano pravidlem co nejmensi namabhy, tj. dosazeni maximalniho
vysledku za co nejmensiho vynalozeného usili ¢i — jak fikaji antropolo-
gové — energie. Naproti tomu se nekazdodenni techniky fidi pravidlem
protikladnym. Minimalniho vysledku je dosazeno s vyuzitim velkého
Gsili, energii se ,plytva“. Utelem kazdodenni techniky je predev§im
komunikace a ti¢elem techniky nekazdodenni tzv. in-formace (doslova
»put the body in-form®). Barba upozorniuje, Ze kdyz herec hraje v pred-
staveni, pouziva télo jinym zplisobem nez v bézném zivoté. Do kazdo-
denni techniky uzivani téla se totiz promita kultura, z niz herec pochazi,
jeho spolecenské postaveni a (obecné¢) povolani.

Velmi patrny rozdil mezi obéma technikami lze najit pravé tehdy,
zaméfime-li se na asijské divadelni formy, pricemz miizeme konstatovat, ze
na Zapad¢ naopak mnohdy neni tento rozdil viibec zfejmy. Tuto skutecnost
lze demonstrovat na pohybu v divadle kabuki a né, jak o nich hovoii Barba:

»Pouzivame-li pti chtizi béznych, kazdodennich télesnych technik,
boky nasleduji nohy. U nebéznych technik hercti kabuki a né ztistavaji
boky naopak pevné. Aby boky zistaly za chiize nehybné, je nutné lehce
pokr¢it kolena, zpevnit patei a uzivat trupu jako jednotky, kterd pak
tla¢i smérem dold. Tak vznika v horni a ve spodni ¢asti téla rizné napéti.
To pak nuti télo, aby si naslo nové tézisté. Nejde o volbu stylu, ale o zpa-
sob, jak probudit herciiv zZivot, a teprve druhotné se z toho stava stylova
zvlastnost.“ (Barba a Savarese 2000: s. 9)
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S podobnymi zménami v drzeni téla se setkavame i v fadé dalsich
zanru divadelnfho uméni Asie. Metodou srovnavani dil¢ich aspektt he-
rectvi ¢i obecné situace predstaveni napti¢ kulturami se ,Barbova® diva-
delni antropologie vyporadava s mnoha konkrétnimi tématy, jako jsou
napfiklad ruce, resp. tvorba gest naptic¢ divadelnimi kulturami, techniky
prace s o¢ima, mimikou atp. Pravé hledani obecnych kulturnich modela
je dalsi dtlezitou naplni divadelni antropologie. Jak upozornuje Pavis
(2003: 67), na zakladé studia riznych lidskych projevii dochdzeji an-
tropologové Casto k zavéru, ze na pozadi fady rozdild existuje jakysi
spole¢ny zaklad. Tim lze vysvétlovat skutecnost, Ze se napft. se stejnym
¢i velmi podobnym mytem setkime — minéno ve vzajemné nezavislosti
- v odli$nych, vzdalenych kulturach, na riznych mistech svéta. Barba
v navaznosti na Grotowského tento univerzalismus rovnéz zastava a do-
klada ho naptiklad pojednanim o tzv. predexpresivni Grovni herectvi,
kdy se jesté nejednd o vytvareni vyznamové explicitniho vyrazu. Jde
o jakousi ,intenzivni pfitomnost®, kterou se projevuje herec na jevisti
jesté pred zacatkem predstaveni a jiz na sebe strhuje pozornost, aniz
by cokoliv uéinil, jak o této ,pfitomnosti“ ostatné pojednal jiz japonsky
divadelnik a myslitel Zeami ve Fusikadenu, jednom ze svych pojednani
o divadelnim uméni. Barba hovoii o ,sile®, ,vyzafovani®, které zaujme
(»zachyti®) smysly divdka, o ,,energetickém jadru® — védomém avsak bez
jakékoliv kalkulace.

Program divadelni antropologie v Barbové pojeti Ize oznacit za po-
mérné ambiciézni. (Pavis 2003) Pro Barbu je dtlezita fyziologicka a kul-
turni dimenze herce nachazejiciho se v situaci pfedstavovani. Zkouma
herectvi a riizné roviny struktury predstaveni na zakladé transkulturni
analyzy (divadelniho predstaveni). To jsou hlavni oblasti zajmu divadel-
ni antropologie, jak se s nimi mnohdy setkdvame i dnes.
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Performancni studia

Nez se zaméfime na performancni studia jako na akademicky obor,
je tfeba si alespon stru¢né osvétlit jejich tstfedni pojem, tj. performaci.
Jde o termin, ktery se ve spolecenskych védach uziva zhruba od 5o0. let
20. stoleti. Setkavame se s nim nejen na poli divadelni védy ¢i uméni
obecné, ale také v oborech jako lingvistika, antropologie, sociologie,
psychologie atd. Etymologicky je slovo odvozovano od starofrancouz-
ského vyrazu ,parfournir®, jenz znamena ,,dokonc¢it“, ,,dosdhnout®, ,,do-
vrsit“. Vyznam tohoto slova se v§ak béhem nasledujiciho vyvoje znatelné
rozsifil, k ¢emuz pfispélo pravé i jeho uzivani ve védeckém prostredi.
Do naseho prostredi se dostalo pies angli¢inu. Napf. v lingvistice se
s nim setkdme ve dvojici kompetence-performance, pficemz je jim cha-
péana promluva, tj. konkrétni uziti jazyka v dané situaci. Za ptredchtidce
v uvazovani o performanci je v lingvistice povazovan Ferdinand de Saus-
sure, zejména svoji koncepci protéjskt systému jazyka (langue) a jeho
aktualni realizace v podobé¢ konkrétni promluvy (parole).

Literarni védec a lingvista Michail Bachtin pfedznamenal jiz
ve dvacatych letech minulého stoleti pozdéjsi chapani pojmu performan-
ce svym hajenim tzv. sociologické poetiky, spocivajici v pojeti slova jako
socialniho aktu apod. Nezanedbatelny je v této souvislost rovnéz pfinos
kanadského sociologa Ervinga Goffmana, jenz se performanci zabyval
v kontextu hledani divadelnosti v kazdodennim zivoté. V 50. letech 20.
stoleti vysla jeho nejen pro teatrology vyznamna kniha Vsichni hraje-
me divadlo. Sebeprezentace v kazdodennim zivoté (1959). Goffmanovo
pojeti klade diiraz na dopad ¢i dojem (z) performance: ,Predstaveni ¢i
herecky vykon je mozné definovat jako veskerou aktivitu jednoho ucast-
nika pfi konkrétni pfilezitosti, jejimz tcelem je udélat dojem na které-
hokoli z ostatnich ucastnika®. (Hlavica 2009a: 6) Jak vidime, i v tomto
ptipadé je performance chapana mnohem $ifeji (a to nejen ve srovnani
s pivodnim vyznamem slova). Dutilezité je zdtiraznéni $ite tohoto vlivu,
jenz ma zminéna aktivita jednoho ui¢astnika na ucastniky ostatni.

Performancni studia predstavuji obor, jenz se vyviji zhruba od 7o0.
let 20. stoleti. Jde o obor tizce spojeny s akademickym prostiedim. V roce
1980 byla Richardem Schechnerem v New Yorku prvni Katedra perfor-
mancnich studi a postupné se obor rozsifil z USA i do dalsich casti svéta
— napt. do Anglie, Francie ¢i Australie atd. V ramci ,,nového“ oboru jsou
uplatiiovany znalosti z oblasti antropologie, sociologie, z oblasti ndbo-
zenskych ritualti a z folkléru. Pti nahlizeni na performanci je navic ¢asto
zaujimana multikulturni perspektiva. Ackoliv je jeho ziejmé nejznamé;jsi
osobnosti — i u nas — divadelni teoretik a rezisér Richard Schechner (nar.
1943), pfispéla k formovani oboru fada dalSich osobnosti. Patii k nim
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zejména kulturni antropolog Victor Turner, jenz kromé jiného vyrazné
ovlivni i napt. religionistickd badani, konkrétné teorii ritualu. Napln vy-
zkumi v ramci performancnich studif se odviji od chapani performance
v $irsim kontextu, tj. ne jen ve smyslu divadelniho predstaveni. Perfor-
mance slouzi jako ,ustfedni interpretacni nastroj pro porozuméni lid-
skému chovani a spole¢nosti®. (Hlavica 2008: 7) Richard Schechner sim
opakované publikoval ivod do oboru performanc¢nich studii (viz napft.
vydani z r. 2006), v némz predstavuje jeho specificnost, témata, metody
atp. Schechner upozornuje na §ifi oblasti zajmu oboru a tvrdi, ze de fa-
cto cokoliv mtize byt zkoumano jako performance. Jiz predem se brani
namitkam proti pfilisné otevienosti performancnich studii a tim souvise-
jici ne dostate¢né konkretizovaného pfedmétu studia.

Na rozdil od rady dalsich teoretikd, ktefi prispéli k rozvoji perfor-
manc¢nich studii na zakladé své prace ptivodné v jiném oboru (spolecen-
sky véd pfedevsim), Schechnerovo piisobeni bylo od pocatku spjato pfe-
devsim s divadlem. V 60. letech 20. stoleti se mu podafilo z akademické-
ho ¢asopisu ucinit nejvyznamnéjsi divadelnévédné periodikum v USA,
které bylo (a je dodnes) velmi Gspésné a uznavané i za hranicemi USA.
The Drama Review platilo za magazin experimentalniho a radikalniho
divadla, v némz byly publikovany zejména analyzy tvorby progresivnich
soudobych umélct a komentafe nejnovéjsiho déni v dramatické tvorbé.
Do jisté miry také zprostfedkovavalo komunikaci mezi divadlem v Evro-
p¢ a v Americe.

Jiz v v 60. letech, se Schechner snazi vytvofit teorii divadla, ktera
by byla schopna obsahnout vSechny jeho nové vznikajici formy a po-
doby. Svoji teorii se snazi uplatnovat i v praxi, coz ma mj. za nasledek
také vznik experimentalni divadelni skupiny The Performance Group
(1967, od 1980 jako The Wooster Group). Schechner v ramci ptisobeni
této skupiny experimetoval také se spolutiCasti divak ¢i s hledanim hra-
nice mezi uménim a béznym zivotem a mimo jiné tim ovéfoval platnost
svych konceptt v praxi. V ramci skupiny vznikla také slavna kontroverz-
ni inscenace Dionysus in 69 (1968). Po vic jak desetileté spolupraci vsak
Schechner skupinu opustil. Vedle vlastni divadelni praxe byl Schechner
inspirovani — podobné jako Grotowski a Barba — poznavanim jinych,
mimoevropskych divadelnich kultur. V prabéhu 70.postupné upousti
od konceptu enviromentéalniho divadla, s nimz pracoval, a za¢ina davat
prednost terminu performance.

Jeden z nejznaméjsich konceptti, jimz Schechner upoutal pozor-
nost nejen teatrologt ale také zejména antropologti a jenz zaroven pred-
stavuje ustfedni pojem jeho teorie performanci, je tzv. obnovené chova-
ni. Tento koncept byl nejvice rozpracovan v eseji z roku 1977 s nazvem
Restored Behavior. Obnovené chovani hledal Schechner napfic¢ riznymi
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kulturami, aby nasel obecné platné principy spole¢né véem performan-
cim. (Hlavica 2009b a 2011) Lze je najit ve vSech druzich performanci, tj.
napf. v $amanismu, exorcismu, ritualu, v tanci i divadle atd.:

»Obnovené chovani je zivé chovani zpracované tak, jak filmovy re-
zisér zachazi s filmovym pasem. Takové pasy chovani mohou byt upra-
veny nebo predélany, jsou nezavislé na kauzalnim systému (socialnim,
psychologickém, technologickém), jenz je vytvoril. Maji sviij vlastni Zi-
vot. Pivodni pravda nebo pramen chovani mohou byt ztraceny, ignoro-
vany i popfeny — dokonce i kdyz takova pravda ¢i pramen jsou zjevné
ocenovany a pozorovany. To, jak takovy pas chovani byl udélan, nalezen
¢i vytvofen, miize byt neznamé ¢i skryté; vymyslené; zkfivené mytem ¢i
tradici. [...] Obnovené chovani maze mit dlouhé trvani jako u ritudlnich
predstaveni nebo kratké trvani jako spésné gesto tfeba mavnuti na roz-
louc¢enou.” (Hlavica 2009b: 53)

Jak upozornuje Marek Hlavica, tento koncept vzbudil ve své dobé
znacny ohlas i z toho dtivodu, Ze byl v souladu s tehdy rozsifenym a po-
pularnim tzv. oststrukturalismem (Hlavica 2011: 183). V duchu tohoto
konceptu lze (dle Schechnera) jakoukoli lidskou aktivitu analyzovat
jako obnovené chovani. Lze je nalézt ve vSech druzich jednani. Je pritom
nezavislé na tom, kdo je provadi. Obnovené chovani je tfeba chépat jako
Casti akci a udalosti, které jsou systematizovany ¢i organizovany. Mize
jim byt i (pfede)psany text. Dulezita je skutecnost, zZe jde o aktivitu
»predepsanou® ¢i nacvi¢enou. ,Herec hraje roli Hamleta, tane¢nik tanci
kroky tanga, dit¢ mava na maminku, prezident se usmiva do kamery.“
(Hlavica 2009b: 53) Pravé nezavislost téchto akci na jejich provozovateli
je umoznuje riizné pretvaret, predavat; uchovavat. Pro vztahy socidlnim
a estetickym dramatem ¢i jednanim Schechner uplatnil model socialni-
ho dramatu Victora Turnera.

Schechner dokonce v roce 1973 uvedl v The Drama Review sedm
oblasti, které tyto discipliny ve vyzkumu sblizuji, respektive v nichz se
setkavaji socialni védy a performancni teorie:

1. Performance v kazdodennim zivoté, zahrnujici setkani/shromaz-
déni v§eho druhu;

2. Struktura sportti, ritudlu, hry a vefejné politické jednani/chova-
ni;

3. Analyzy riiznych zplsobti komunikace (jiné nez v psaném proje-
vu), sémiotika;

4. Spojitosti mezi vzory lidského a zvifeciho chovani s dlirazem
na hru a ritualizované chovani;

5. Psychoterapeutické aspekty, kladouci zvlastni diiraz na vzajemné
interakce osob/lidi, pfedvadéni a fyzickou vnimavost;

6. Etnografie a prehistorie — dobfe znamych i cizich kultur;
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7. Ustaveni sjednocenych teorii performance, které jsou v podstaté
teoriemi chovani.

(Carlson 2004)

Toto ,,programové prohlaseni“ bylo vsak nadédle naplniovano jen
v nékolika z uvedenych bodi. Podobné jako pfedmét zajmu perfor-
manc¢nich studii jsou tedy rozmanité i zptusoby vyuky v rdmci oboru
a vyzkumné metody. Kladeni diirazu na interkulturni a interdisciplinar-
ni vyzkum je tizce spjato s odbornym zaméienim akademikd ¢i peda-
gogl, které casto prameni v jinych oborech (antropologii, sociologii,
filozofii, psychologii atp.). Predstavitelé oboru performancnich studif
jsou navic casto zdstupci riznych geografickych a kulturnich oblasti ¢i
rozli¢nych svétonazorl, coz je obecné vnimano jako vhodny vklad pro
¢innost v oboru, nebot tato pluralita umoznuje §ir§i spektrum perspekti-
vy ptistupu k dané problematice.
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Divadlo jako zazitek

Fenomenologickad perspektiva

Tento pfistup k divadlu vychazi z fenomenologické filosofie.
Za jeho hlavni predstavitele jsou jiz tradicné povazovani némecti mysli-
telé Edmund Husserl (1859-1938) a Martin Heidegger (1889-1976), jenz
je oznacovan za Husserlova pokracovatele. Jadro fenomenologického
pristupu tkvi ve snaze pojednat o lidském védomi nikoliv z abstraktni
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védecké perspektivy, nybrz z perspektivy subjektu, ,,prvni osoby®. (But-
terworth a McKinney 2012: 166). Fenomenologie se tedy nezabyva své-
tem tak, jak existuje sim o sob¢, ale pta se, jak se svét jevi (jako fenomén)
lidem, ktefi se s nim setkavaji. Pro fenomenologicky pfistup jsou urcujici
otazky, co pro ¢lovéka znamena védomé byt ¢i zit v okolnim svéte, jak
cloveék tento svét vnima, jak o svété uvazuje a jak v ném jedna. Byt clo-
vékem, znamena z této perspektivy také mit smysl pro ¢as, pamatovat si
a mit néjaky zamér. (Fortier 2002: 38).

Pro nazornost pripomenme konkrétni ptiklad v podobé znamé fi-
lozofické otazky, zda strom, kdyz pada v lese, vyda zvuk, i kdyz neni
pobliz nikdo, kdo by ho (tento zvuk) slysel. Takovymi situacemi se feno-
menologie nezabyva. Vénuje se naopak tomu, jak se strom jevi tém, ktefi
ho pozoruji, tj. napt. jak se jeho listy jevi ve svétle a jak Susti ve vétru, jak
je chladny jeho stin, jaky je to pocit, kdyz se clovék dotkne, jak se pou-
ziva drevo stromu k zapdleni ohné ¢i k vyrobé uméleckého dila. (Fortier
2002: 38). Fenomenologie nam tak poskytuje zcela specifické metodolo-
gické nastroje k tomu, abychom mohli pozorovat fenomény/jevy i jejich
percepci v ramci divadelni praxe. V fadé jejich odlisnych teoretickych
linii slouzi fenomenologie jako cesta k rtiznym formam zkuSenosti.

Jednim z autordi, ktefi nejvyznamnéji ovlivnili mysleni o diva-
dle z fenomenologické perspektivy, byl francouzsky myslitel Maurice
Merleau-Ponty (1908-1961). V duchu Merleau-Pontyho mysleni se tak
teatrologové snazi ,zachytit“ divadelni zkusenost v jeji pfimé a prvotni
podstaté, to znamena pied tim, nez zacne byt zpracovavana na intelek-
tudlni drovni. Pfi analyze piedstaveni (¢i performance) totiz provadime
umélou ,,rekonstrukci® (Butterworth a McKinney 2012: 167) pfedstaveni
¢i udalosti, vybirame, uspofadavame a do jisté miry predélavame tuto
»zkusenost® a jeji prvky. Merleau-Ponty rovnéz zdiiraznuje, Ze setkani se
svétem jsou tvofena mnoha riznymi perspektivami ve vztahu k tomu, co
vidime, sly$ime, citime, tusime, co si predstavujeme, co ocekavame, co
si pamatujeme ¢i na co vzpominame. A vSechny tyto perspektivy se vza-
jemné ovlivnuji ¢i prolinaji. Kdyz Butterworth a McKinney v kontextu
pojednani o moznostech analyzy scénografie hovofi o Merleau-Pontyho
vlivu na teatrologii, cituji dilezitou pasaz jeho prace Fenomenologie vni-
mani (1945):

»Podoba predmétti neni dana jejich geometrickym tvarem: nacha-
zi se v ur¢itém vztahu k jejich specifické povaze a stejné jako zraku se
dovolava vsech nasich smysli. Podoba zahybu na platéné ¢i bavlnéné
latce nam ukazuje jeji pruznost nebo suchost vlakna, chlad ¢i teplo ma-
teridlu... Clovék vidi hmotnost kusu Zeleza, potapéjiciho se do pisku,
tekutost vody a vazkost sirupu. Stejné tak mohu slyset tvrdost a nerov-
nost dlazebnich kostek v drnceni vozu, a tedy je na misté, abychom mlu-
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vili o ,jemném’, ,tupém‘ nebo ,ostrém‘ zvuku.“ (Merleau-Ponty, 1962:
220—230)

Dtiraz na smyslovy dojem divadla se projevuje predevsim v zamére-
ni fenomenologie na divaka. Divadlo se ,ukazuje“ smyslim divaka jako
néco, co ma byt vidéno a slyseno, piipadné — a¢ je tomu tak méné casto
— ¢eho se Ize dotknout, co 1ze ochutnat ¢i citit.

Fenomenologové se zabyvaji divadelni tvorbou i z hlediska jejich
tviirct, a to i tehdy, kdyz nejde o umélce, kteti by sami svoji tvorbu jako
fenomenologickou pojmenovali. Mark Fortier tak napf. upozornuje
na nékteré aspekty tvorby Konstantina Sergejevic¢e Stanislavského, An-
tona Pavlovi¢e Cechova ¢ Samuela Becketta. (Fortier 2002) Poukazuje
na Stanislavského Mij zivot v uméni (1925), ktery uz v nazvu vykazuje
fenomenologicky zptisob smysleni. ,Maj“ vypovida o dilezitosti indivi-
dualni zku$enosti a (po)védomi v ¢innosti v oblasti divadla a autobio-
grafickd forma sama o sobé¢ vyzdvihuje dilezitost individualniho zivota.
»Zivot* (chapany ve fenomenologickém smyslu jako Zivot plné angazo-
vaného/zapojeného védomi, tj. jak fika Stanislavsky ,,nad-védomého skr-
ze védomé®) ma pro Stanislavského prvoradou dilezitost. Takovy Zivot
je nejvice mozny (pravé) v umeéni, v ,zivém divadle®. V kontextu prace
Stanislavského by bylo mozné sledovat celou fadu aspektd, jez bychom
mohli oznacit za fenomenologické. Uvedme si pro ptiklad jeho nahlizeni
na divadlo, na jeho praxi, z o néco obecnéjsiho pohledu. Stanislavsky se
»zabyva“ uméleckou formou (¢i tvarem), kterd mé zcela charakteristicky
vztah k ¢asu (je tim minéno divadlo) — rika: ,,Umélecka forma zrozena
na jevisti zije jen chvili, a nezalezi na tom, jak je krasnd, nelze ji pfimét,
aby s nami ztstala.“ Studium divadla je mnohem jiné nez studium ostat-
nich uméleckych forem — napftiklad vytvarného uméni ¢i literatury.

Stanislavsky tvrdi, Ze zacatecnikovi nemiize divadlo poskytnout
to, co muze zacate¢nikovi — spisovateli ¢i maliii — poskytnout knihovna
nebo muzeum. Zdiraznuje také, ze uméni herce spociva ve schopnosti
znovu (vy)tvofit, coz neni totéz, co (z)opakovat. Opakovani, obzvlasté
kdyz je mechanické, je bez zivota, (z)opakovani momentu pravdy je ne-
mozné. V kontextu fenomenologie jsou rovnéz pozoruhodné inscenace
Cechovovych her — zejména v pojeti Stanislavského (a MCHATu). Ce-
chovovy hry jsou plné postav, jez oplyvaji pocitem, ze ,nezily, Ze jejich
zivot byl (jen) druhem smrti® atp.

Fenomenologie pochopitelné rovnéz vstupuje do diskuse s jinymi
myslenkovymi sméry, které se stfetavaji na poli divadla. Na fenomenolo-
gii je mozné nahlizet také napft. jako na pristup, ktery by mohl vyvazovat
sémiotickou metodu analyzy. Mnohdy se dokonce klade do opozice k sé-
miotice. Napfiiklad divadelni fenomenolog Bert O. States zastava nazor,
ze uskali sémiotického pfistupu (oproti fenomenologii) tkvi v tom, ze

53



pfistupovani k divadlu jako k systému k6di ma nutné za nasledek ,,roz-
pitvani“ dojmu z vnimani, ktery divadlo d¢ld na divaka. (Fortier 2002: 37
dle States 1985) Dle Statese tedy sémiotika, ktera tenduje k analyti¢nosti,
védeckosti a abstraktnimu uvazovani, opomiji otazku, jak na nds divadlo
pusobi, jak je citime ¢i zakousime, a fenomenologie ma proto ,,za tkol“
udrzet v divadle zivot.

Odhlédneme-li od problému, jak se fenomenologie vyrovnava s tak
etablovanymi pristupy, jakym je sémiotika, mdzeme najit v mysleni o di-
vadle i ptistupy, které se s ni alespon v nékterych aspektech shoduji. Jak
jesté pozname dale, napt. kognitivni pfistup k divadlu, a¢ je proklama-
tivné védecky (na rozdil od fenomenologie), ma s fenomenologii fadu
spole¢nych témat i ¢ast pojmového aparatu. Za jednu z nejdtlezitéjsich
souvislosti 1ze povazovat jejich vychozi stanovisko, kdy oba tyto pfistu-
py v zasad¢ odmitaji (u fenomenologie zejména v navaznosti na Mer-
leau-Pontyho) karteziansky dualismus téla a mysli.
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Kognitivni teorie v divadle a v teatrologii

Ackoliv lze fici, ze je kognitivni ptistup k divadlu v Ceské republice
zatim jesté novinkou, netfeba podléhat panice, Ze jsme zaspali dobu.
A jestli jsme trochu zaspali, tak v tom v kontextu svétové teatrologie
nejsme sami. V naSem prostredi se tento pristup zatim opravdu mnoho
neprosadil, avSak i v zahrani¢i Ize o vét§im zajmu hovofit az zhruba v po-
slednich deseti, pfipadné dvaceti letech.

Kognitivni véda chapana jakozto interdisciplinarni aktivita ¢i obor
studujici mysleni, védomi, a inteligenci se rozviji zhruba od 5o0. let 20.
stoleti. Paul Thagard (2001: 8) oznacuje za ziejmé nejsilnéjsi impulz
pro vznik kognitivni védy badani v oblasti umélé inteligence. Zahrnuje
fadu disciplin, jako jsou filosofie, psychologie, neurovédy, lingvistika,
antropologie atd. V poslednich letech se k nim pfifazuje i teatrologie,
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jez mnohdy hojné ¢erpa z poznatkd, kterych zminéné discipliny na poli
kognitivniho badani dosahly.

Vtélena mysl

Jeden z hlavnich tkolt kognitivni védy je porozumét tomu, na ja-
kych principech probiha poznavani a mysleni. (Thagard 2001) Kognitiv-
ni véda se zabyva tématy, jako je teorie mysleni, struktura, druhy a proce-
sy paméti atp. Mezi Gstiedni pojmy kognitivni védy patii napf. neuron,
mentalni reprezentace, mentalni procesy atd. Hlavni metody kognitivni
védy obecné jsou zalozeny na predpokladu existence mentalnich repre-
zentaci a procedur. Casto se pracuje s modely (neziidka poéitadovymi),
jez jsou testovany a jez slouzi jako analogie mentalnich operaci, setkame
se také s fadou psychologickych experimentti (Thagard 2001: 23). Napfi-
klad v lingvistice se Noam Chomsky vyporadal s behavioristickym vykla-
dem feci jako naucené zvyklosti teorii vychazejici z predstavy, ze lidska
schopnost porozumét feci je zalozena na mentdlnich gramatikach s ur-
cenymi pravidly. Tim mj. zdsadné prispél k tzv. kognitivni revoluci, jak
se o piiklonu k tomuto pfistupu ¢asto mluvi. Chomského pokracovatelé
se snazi tato gramaticka pravidla, jez urcuji zakladni strukturu pfiroze-
nych jazykd, odhalit. (Thagard 2001: 21-23) Zkoumaji tak lidské vyroky
a urcuji, kdy je vypoveéd tzv. gramaticka (tj. spravné vytvorena z hlediska
daného jazyka) ¢i nikoliv (defektni vzhledem ke spravné variant¢).

Soucasni kognitivni védci nasleduji fadu myslenek, jez v roce 1859
predstavil Charles Darwin ve svém proslulém dile O ptivodu druht. (Mc-
Conachie 2013: 9) Zabyvaji se stadii mentalni revoluce a tfemi hlavnimi
oblastmi lidského mozku a jejich funkcemi. Pfipomenme, ze jde o tzv.
reptilni mozek, tj. nejstarsi ¢ast mozku, ktera zajistuje procesy, jako je
dychani, tlukot srdce atp., dale o limbicky mozek zajistujici schopnosti
jako pozornost, dlouhodobou pamét a vétsinu emoci, a kone¢né o tzv.
neokortex, neboli novou kiiru mozkovou, vyvojové nejmladsi ¢ast cent-
ralni nervové soustavy ¢lovéka, ktera se nachazi na povrchu pravé a levé
hemisféry mozku. Neokortex odvozujeme od neokortikdlniho stadia
mentalni evoluce, jez umoznilo lepsi pamét, koncepcni mysleni, jazyk
a také schopnost pfemyslet o kognici samotné, cemuz (véemu) fikame
védomi. (McConachie 2013: 9)

Mezi dalsi pozoruhodné a snad i provokativni myslenky kognitivni
védy patfi také napriklad tvrzeni, ze biologie formovala kulturu, avsak
kultura také formovala ¢ast nasi biologie. A genetika a kultura se spolec-
né podileji na aktivitach hry. (McConachie 2013: 10—-11).

Vychozi predstavou, na niz stavi i kognitivisticky pristup k divadlu,
je tzv. vtélena mysl (embodied mind). Tento koncept popird kartezian-
ské oddélovani téla a mysli, mysleni a citéni. Kognitivisté odmitaji mys-
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lenku, ktera se vzila jiz od dob osvicenského filozofa Johna Locka, zZe se
¢lovék rodi s mysli jako nepopsanou deskou. Mysl je naopak (z hlediska
kognitivni védy) aktivni (¢i doslova ,,pro-aktivni®) dokonce jiz pted na-
rozenim. Kognitivisté pfitom nepopiraji dtlezitost vlivu rodiny a kultu-
ry na clovéka, ale chdpou i dilezitost povahy v kognitivnich procesech/
pochodech, ktera je stejné podstatnd jako vychova. Nase zdédéna gene-
ticka vybava a zkuSenosti z raného détstvi jsou zcela zdsadni pro utvare-
ni nasich kognitivnich ,pfedélavek” svéta. Tzv. vtélenost (embodiment)
— pfedstava mysli jako (mysli) interaktivni — byla dle Bruce McConachi-
eho soucasti naseho pojeti divadla po dlouhou dobu (2013: 3).

Mezi nejdiskutovanéjsi témata nahlizena z perspektivy kognitivni
védy patii v oblasti divadla zejména herectvi v¢etné hercovy ptipravy
na predstaveni (tréninku a zkouseni) a ,divactvi“. Zkoumany jsou pro-
cesy uplatnujici se pfi vnimani pfedstaveni ¢i jakékoliv performativni
udalosti, véetné toho, jak se na nich podili socialni ¢i kulturni prostie-
di, v némz se divak pohybuje. Proto dominuje kognitivistickym tvahdm
téma tvorby a vnimani dramatické postavy. V této souvislosti lze pfi-
pomenout prinejmensim Estetiku dramatického uméni (1931) Otakara
Zicha ¢i Veltruského Prispévek k sémiologii herectvi (1976). Vhodnéjsi
by totiz bylo uvazovat o tvorbé herecké postavy a vnimani dramatické
osoby. Ptate se nékdy sami sebe, kdyz uvazujete o divadle, kde (vSude) se
vlastné nachazi dramatickd osoba? Nebo jak konkrétné si ji predstavuje-
te? Nebo jak vypada dramaticka osoba ve védomi herce ¢i dalsich tviirct
inscenace a riznych divakd? Jisté, mame pro ni dilezité indicie — herce
(jeho télo, hlas, kostym atd.) tvoriciho hereckou postavu, ale to je jen
zacatek. Jak upozornuje Bruce McConachie:

,Vsechna predstaveni zavisi na Sirokych lidskych schopnostech tvo-
fit, vnimat, citit, pamatovat, predstavovat a vcitovat se — na kognitivnich
¢innostech, které byly v uplynulych tficeti letech nové védecky piezkou-
many v psychologii, lingvistice, neurovéd¢ a v dalsich oblastech.“ (Mc-
Conachie 2013: 3)

Ackoliv mezi kognitivnimi psychology neexistuje shoda v nazoru
na to, jak definovat empatii, vét§ina védct ji chape jako kognitivni ope-
raci, na jejimz zakladé mtize poznat néco o tom, co jiny ¢lovék zamysli
a pocituje. Jak ponékud zjednodusené uvadi McConachie (2013: 15), jde
o druh ,,¢éteni myslenek®, jez umoznuje ¢loveku ,vzit se“ do nékoho jiného
a zakouset jeho situaci z jeho pohledu. Takovou operaci ostatné provadime
nescetnékrat denné. McConachie dodava, ze pro fadu kognitivnich védct
a filozofi empatie neni emoci, jako je tomu u sympatie. Empatie jakozto
kognitivni operace mtize vést k pocitu 0casti, zdjmu ¢i péci o druhého,
avSak mize vést také k antipatii, to jest protikladu sympatie.
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S touto problematikou tzce souvisi pomérné novy a v soucasné
dobé védci oblibeny pojem zrcadlovych neuronii (mirror neurons). Jde
o sité mozkovych bunék v neokortexu, které se ,rozsviti“ v reakci na za-
mérnou motorickou akci. Tyto sité v naSem mozku reaguji stejnym zpi-
sobem, kdyz provedeme jistou akci sami, stejné jako kdyz se na tuto akci
pouze divame, jak ji provadi nékdo jiny. Naprtiklad kdyz sedime v hledis-
ti a sledujeme herce na jevisti, ktery se rozcili, kdyz hraje postavu, ktera
se snazi ovladnout postavu jinou. Kdyz herciiv oblicej a télo vyjadii tuto
emoci, nase zrcadlové neurony ,,pro obli¢ejovy a télesny hnév® se ,roz-
sviti“ stejnym zptisobem jako ty hercovy. A protoze jsou vSechny emoce
spojeny s fyzickym projevem ¢i ho pfimo vyzaduji, toto senzorimoto-
rické spojeni mezi hercem a divakem napomaha divakovi ¢ist hercovy
myslenky téméf okamzité. Senzorimotorické spojeni spolu s imaginarni
transpozici usnadnuje pocatecni faze empatie, kdy je ¢loveék schopen
pocitit emoce a uvédomit si zaméry nékoho jiného. Existuji jesté dalsi
urovné empatie, avSak tyto dvé prvni se v divadle nachézeji nejcastéji.
(Thompson 2007)

S imaginarni transpozici také souvisi pojem socialni emoce, ¢asto
zakou$ené u herciti i publika. (McConachie 2013: 18). Kdyz jsme si vé-
domi skutecnosti, Ze ostatni uvazuji o nasich emocich a zdmérech a Ze je
to vysledek jejich schopnosti vnimat situaci z nasi perspektivy, mtize nas
to pfivést do rozpakl. Pravé rozpaky ¢i znepokojent je jednou ze social-
nich emoci, které prameni z imaginarni transpozice. Mezi dalsi socialni
emoce patii obdiv, pocit viny, zavist, sympatie, pobouieni a pycha.

Konceptualni integrace a hrani roli

Dalsim dilezitym pojmem kognitivniho pfistupu k divadl je kon-
ceptualni integrace ¢i miseni (conceptual integration/blending). Jde
op¢t o pojmenovani procest, které usnadnuji fadu aspektti lidské kogni-
ce — od nasi schopnosti pouzivat gramatiku a jazyk az ke schopnosti ro-
zumét analogiim a procestim typu akce-reakce. Je to zalozeno na schop-
nosti pojmového mysleni. Piikladem toho muze byt oblicej, respektive
jeho vnimani. Jsme ho schopni ho na zakladé jistych zakladnich ryst roz-
poznat, a¢ maji jednotlivé obliceje riiznéoci, nos, usta atd. (McConachie
2013: 20) Na zakladé tohoto univerzalniho pojeti obliceje jsme schopni
vnimat odli$né kombinace jeho prvkd, ¢inime tak na zakladé ,pravidel®
vzezteni obliceje, ktera jsou spole¢na véem konkrétnim oblic¢ejiim.

Podobné na zakladé kazdodennich zkus$enosti déti poznavaji roz-
dily mezi ,,nahote” a ,dole“ a postupné jsou schopné pochopit, ze jedna
véc mize obsahovat jinou atp. To umoznuje dile vnimat pojmy jako
»stojici a ,,hrnek®, ba dokonce metaforickad vyjadfeni jako ,,vzpiimeny
Clovék® a ,zadrz svlj hnév®, jejichz zakladem jsou tzv. konceptualni
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»primitiva“(,primitives®) ,,nahote/dole” a ,,obsahovani“.s (McConachie
2013:20) Vzpiimeného ¢lovéka tak pochopime na zékladé nasi schopnos-
ti vnimat prostorové pojmy, jako je pravé ono ,nahote“ (oproti ,,dole®).
Pobidka ,,zadrz sviij hnév® pak je pochopitelnd na zakladé schopnosti
vnimat ¢lovéka, jenz v sobé¢ ,,obsahuje“ hnév a tudiz mtzeme chtit, aby
ho obsahoval i naddle, tedy ,nevydal® ¢i ,nepoustél” ho ze sebe ven.
Ostatné i napt. kognitivni lingvistika se dodnes zabyva jednim z velkych
témat kognitivni védy — metaforou. Zpravidla se v této souvislosti odka-
zuje na jiz klasickou praci George Lakoffa a Marka Johnsona Metafory,
kterymi zijeme (1980). Tito autofi a v ndvaznosti na n¢ dal$i kognitivisté
totiz nechdpou metafory jako jazykové ozvlastnéni ¢i snad ,bdasnické”
vyjadfeni skutecnosti. Povazuji je za zcela zakladni ¢i prvotni koncepty,
v nichz lidé uvazuji a v nichz se setkavaji se svétem, na jejichz zakladé
organizuji svlij vztah ke svétu a svoje zkusenosti, na jejichz zakladé jsou
schopni utfidovat pojmy. Kdyz naptiklad herec hraje néjakou postavu,
(znamena to, ze) je schopen (s)misit pojem ¢i pojeti sebe sama s pojmem
(pojetim) postavy, jiz ma hrat. Pravé hrani roli je v kognitivni teatrologii
vysvétlovano pomoci pojmu konceptualni integrace. Roozlisovani vlast-
niho ja od urcité role je dovednost, kterou se u¢ime uz od détstvi a ktery
sdili v rizném pojeti vSechny kultury.

Svét détské hry je zalozen na pfedstavovani, na ,predstirani, ze®.
Kdyz kognitivisté dovadéji uvahy o predstavovani (nékoho/néceho) az
k herectvi, hovofi v této souvislosti o tzv. subjunktivnich akcich. S timto
pojmem se setkavame v lingvistice. Vyskytuje se v riznych jazycich jako
termin pro slovesnou formu vyjadiujici podminéné ¢i hypotetické déni
(McConachie 2013: 22). Tato definice je velmi blizka i chapani terminu
subjunktivni v oblasti divadla. Jednim z prikladt drivéjsich uvazovani
o akcich tohoto druhu v souvislosti s herectvim mtize byt Stanislavského
magické ,kdyby“. Hercovo uvazovani o tom, co by délal, kdyby se ocitl
v takové situaci jako postava, kterou ma hrat, je zcela v souladu s tva-
hami o hercové vkladu do tzv. subjunktivniho svéta hry, jak jej oznacuje
McConachie (2013: 23). Stézejni myslenku téchto tvah vyjadtuji Gilles
Fauconnier a Mark Turner (2002), kdyz tvrdi, Ze herci tvofici role k tomu
pouzivaji ¢ast svého vlastniho pojeti sebe sama a kombinuji ho s jejich
konceptem role, jiz hraji. Souvisi s tim i to, co bychom v ramci domaci
sémioticko-strukturalistické tradice nazvali stalymi, ptfipadné i promén-
livymi slozkami hereckého vyrazu. Kdyz hovorime o prvcich, které herec
poutzije pro tvorbu postavy ze sebe sama, fadime k nim totiz i napf. hlas,
chiizi, zptsob gestikulace atp. V tom tedy spociva princip konceptualni

3) V anglickém origindle jde o posloupnost ,standin“ a ,cup“; ,an upright man®“
a ,contain you anger*.
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integrace ¢i snad 1épe fe¢eno miseni pojmti. Na druhé strané i divak se
ucastni ,,miseni“, avSak jaksi z opac¢né strany, z ¢ehoz prameni dulezita
skutecnost — divak pfijme od herce vybrany obsah a smisi ho s vlastnim
pojetim postavy. Musime mit tedy na paméti, ze (konceptualni/pojmo-
vé) miseni je vzdy selektivni. VSechny konceptudlni integrace si berou
pouze ¢asti z ptivodnich konceptti (Fauconnier a Turner 2002).

Pro zajimavost dodejme, ze si kognitivni védci v§imaji i specifickych
ptipadt, kdy se konceptudlniho miseni pii tvorbé postavy ticastni vice
nez jeden herec. Nachazeji je predevsim v asijskych divadelnich zanrech.
McConachie tuto skute¢nost doklada napft. na indickém kathakali (2013:
25), v némz je dramatickd postava vytvarena spole¢né herci-tanecniky,
zpévaky (zpivajicimi dialog) a perkusionisty doprovazejicimi akci.

Pokud jde o dalsi konkrétni témata, kterymi se kognitivni teatrolo-
gie zabyva, je jich cela fada a zdmérné je ponechavame k dal$imu studiu.
Upozornéme pouze, Ze se soucasni kognitivni védci v oblasti divadla
zabyvaji napf. hereckym tréninkem, otdzkami improvizace a procesu
zkouseni, divactvim — napf. tzv. divakovym multitaskingem, jeho emoci-
onalni angazovanosti, paméti a emocionalni ,,ndkazou®, performativni-
mi sitémi (performative networks) a v neposledni fadé také historiografii
divadla, v jejimz ramci se zaméiuji napiiklad na dilezitou otazku zkuse-
nosti a jeji vypovédni hodnoty.

Ac se mnohdy hovoii o kognitivni revoluci, netfeba se obavat, ze by
kognitivismus popiral vSechny predchozi myslenky teorie divadla a na-
stoloval od zakladt zcela novy smér, ktery by opoustél vse starsi véetné
terminologie. Kognitivni véda dnes nepfedstavuje jednotnou skolu ¢i
uceleny teoreticky systém. Jde spiSe o tendenci v mysleni, kterd se vy-
znacuje znacnou pluralitou dil¢ich perspektiv, coz plati i pro kognitivni
teatrologii, ac ji stale vnimame jako pomérné novy obor.
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Zavér, ktery neni koncem...

Ivo Osolsobé, ktery byl v pifedchozich tivahach casto pfipominan,
v rozhovoru pro Divadelni noviny shrnul sviij celozivotni postoj k diva-
dlu slovy ,,Povazuju divadlo za zazrak ptirody zrovna tak jako vceli al*
(Osolsobé 2001), a dél ve svych tivahach pokracoval s ponékud neskrom-
nym presvédcenim, Ze teorie (zejména semiotické, ale teorie viibec) vy-
myslené na divadlo lze aplikovat na jakykoliv jiny obor lidské ¢innosti,
protoze divadlo je fenomén nejslozitéjsi a pro dalsi uziti tak staci teorie
jen zjednodusit. Osolsobé chape divadlo jako jakousi hravou laboratof
vztahtl, komunikace a situaci a z pohledu dnesnich teorii nutno fict, ze
jeho provokativni zobecnéni stale vice prokazuje svou platnost.

Zejména od 60. let je mnoho teoretickych koncepttl vyvolano k zi-
votu pravé nezbytnosti hloubéji reflektovat divadlo. Ve svych pocatcich
se divadelni véda jen zvolna oddélovala od studia literatury a hledala
své vlastni nastroje, Casto recipovala koncepty zalozené v jinych obo-
rech — naposled a zasadné $lo o semiotiku. Ale pravé z polemik proti
ponékud reduktivnim semiotickym koncepcim se rodi mnohé koncepty,
které jsme na predchozich stranach pfedstavili. Semioticky orientovany
pohled na divadlo, ktery ma obzvlast v nasem prostiedi tak dlouhou
a rozvinutou tradici, samozfejmé neni a nemiize byt opustén, ale je dopl-
novan komplementarnimi pohledy, které zdtraznuji hmotny a zazitkovy
charakter divadelni zkuSenosti, jeji udalostni charakter. Proto dnes tako-
vy diiraz na fenomenologii divadla, performanc¢ni estetiku nebo nejaktu-
alnéji kognitivni studia.

Obtiznost studia divadla, jak vyplynulo z ptfedchozich tGvah, tkvi
na nejelementarnéjsi tirovni ve specifické povaze divadelniho znaku. Di-
vadlo jako jediné uméni obsahuje v sobé ve velmi tésné souvislosti zna-
ky nehmotné (zejm. text) a hmotné (zejm. ty vazané na herce). A krom
tohoto vnitiniho napéti se v pfipadné divadla jedna o dynamicky proces
znaceni a vnimani. Mezi ostatnimi uméni tak jde bezpochyby o nejkom-
plikovanéjsi fenomén.

Mnohé z téchto ryst nebyly dfive docenovany, coz samoziejmeé
souvisi i s dobovym stavem divadla. Divadelni praxe zhruba od 6o0. let
totiz ve snaze vymezit divadlo proti ostatni umélecké praxi ¢asto uda-
lostni a procesualni charakter divadla zdiraznuje, proto je teoreticka re-
flexe divadla v neustalém pohybu, neustale rozviji své metody, aby byla
schopna postihnout i nové a mnohdy radikalni tviir¢i postupy.
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Nas vyklad se prozatim uzavird tam, kde zacal: u vasi divacké zku-
Senosti. Neredukovatelnost této zkuSenosti je pricinou, pro¢ predstavu-
jeme nové a odlisné pristupy k divadlu, pfistupy, jimiz se snazime co nej-
jemnéji a nejpfesnéji divadelni pfedstaveni popsat — ¢im kultivované;jsi
nase vnimani a reflexe bude, tim podstatnéji mizeme piispét k porozu-
meéni divadlu, ale snad i nasemu svétu vibec.
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