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O KNIZE

Kniha, kterd spojuje operetu a védu, potfebuje dvoji ospravedinéni: jednak v o¢ich
téch, kteff budou hledat védu a najdou operetu, obzvlasté viak v ocich téch, kteti
ptijdou za divadlem, které mluvi, zpivé a tanci, a najdou védu. Autor se totiz nechce
vzdat ani téch, ani onéch, pfesvédéen o tom, Ze u obou musi zijem o jedno diive
nebo pozdéji vést k zajmu o druhé.

Nézev DIVADLO, KTERE MLUVI, ZPIVA A TANCi, se obraci predev§im k tém prvnim:
ptipoustim, Ze ten nazev by daleko lip slusel kniZce, plné fotografii zpivajicich a tan-
¢icich divek, nez kniZce, plné hranatych a abstraktnich schémat, nicméné ten nazev
neni pouta¢, ale termin, a schémata tu jsou proto, ze pro dany icel feknou vic.
Tuto knizku napsal divadelni praktik a napsal ji koneckoncii z praxe i pro praxi,
napsal ji oviem jako teorii, a teorie, ma-li opravdu slouzit praxi, musi byt opravdu
teorii a ne jen opsanou praxi.

JestliZe podtitul TEORIE JEDNE KOMUNIKACN] FORMY chcee ldkat spise teoretické zdjemce,
neni v tom 2adny rozpor. Mozna, Ze by bylo sprdvné oznacit knihu spi§ charakteristi-
kou SEMIOTIKA HUDEBNIHO DIVADLA, oviem termin semiotika by moZn4 sliboval néco
jiného. Autor sim sice ,,déld do semiotiky®, tj. teoreticky pracuje v oblasti, jiZ se
zabyva i semiotika, za ortodoxniho semiotika se viak nepoklada a svou sjednocenou
teorii sdélovani a modelovdni dokonce polemizuje se samym ustfednim pojmem
semiotiky, pojmem znaku, snaZi se jej odstranit a nahradit jinym principem, princi-
pem modelu. Lze-li i za téchto okolnosti oznadit badani v této oblasti za semiotiku,
pak knize patii ndzev SEMIOTIKA HUDEBNIHO DIVADLA nebo SEMIOTIKA JEDNE KOMU-
NIKACNI FORMY.

Tolik k ndzvu a k podtitulu - a ted néco k metodé. Normalni postup vykladu ob-
vykly v kniZzkdch o hudbé i o divadle a dokonce i v semiotice, by pfikazoval vyjit
z analyzy konkrétnich ptikladd a postupovat odtud k vy$§im a vy$§im zobecnénim.
To je postup tak tikajic empiricky, induktivni, postup, ktery je na prvni pohled védeckd
solidnost sama: vie se tu d¢je pied ofima ¢tenédfe a od reality se — pfed ofima Cte-
nafe — vystoupi aZ k hypotéze & ideji. M4 jen jednu vadu: je ponékud divadelni.
Chce byt ,,nazorny* a aranzuje tedy pfed o¢ima ¢tendfe kouzelnické ¢islo, ukdzkovy
vystup od matérie k abstrakci, a zaml¢uje pii tom, Ze skutedny vzestup od hmoty
k ideji ziistal v zakulisi a Ze se tu ¢tenéd¥i predklada pouze jeho ukézkova rekonstrukce.
V této knize zkousim obriceny postup: nikoli divadeln¢ empiricky a induktivni,
ale ,,Cist& teoreticky a deduktivni. To neznamend, Ze¢ by tento postup nevychizel
z reality, nebo Ze by z ni nechtél vychazet (nebo Ze by z ni viibec mohl nevychazet).
Znamenad to jen, Ze tento postup od empirie k teorii odmitdm opakovat pred obe-
censtvem, ne snad z néjakého naprostého odporu k exhibicionismu, ale jednoduse



proto, Ze tento postup je neopakovatelny. Je to zdlouhavé a klikatd cesta pokusi
a chyb, empirie a hypotéz, dal§i empirie a novych hypotéz, diskusi, poznavani,
hled4ni, podnétd z analogickych oblasti, z teorii i z praxe, cesta, kterou lze absolvo-
vat jen jednou a kterou lze popsat snad jediné autobiograficky. Nepokousim sc o ta-
kovy popis, protoZe &tendf méd plné pravo, aby ho zajimal jenom vysledek. A vysle-
dek je teorie. Exponuji tedy teorii a soucasné ji — pfipoustim, ze pon¢kud exhibi-
cionisticky, protoze ,,pted zraky divaka‘ — podrobuji zatézkdvaci zkousce: je-li to
teorie dobra, musi nas, vyjdeme-li z n&€kolika malo axiému, dovést zpatky k empirii
a k realité. Skute¢nost, konkrétni piiklady, jedine¢na dila nejsou tedy na zalatku,
ale na konci, na vrcholu vykladu. Skute¢nost tu neni néco, z ¢eho se (pti vykladu,
nikoli pfi poznani samém!) yychdzi, ale néco, k ¢emu se dospivd. Je to v malém tyz
postup, ktery zname odjinud: jsou-li nafe premisy i naSe vypolty spravné, musi
byt na konci nagich vypo&td dalekohled a v ném planeta Neptun (¢i Pluto ¢ X);
jestlize jsme poéitali spravné a méfili ptesné, musi se tunel, ktery razime ,,z opalné
strany*‘, setkat uprostied hory s razi¢i, postupujicimi ,,normalné®.

Davam-li v této knize prednost onomu postupu ,,z opalné strany®, méa to svoje
déivody. Chce-li sochat pracovat v kameni, musi kimen znit; mtze pak pracovat
ve shodé se zdkony svého materidlu a uskute¢nit tak nejlepsi ze vech moZnosti
v materialu skrytych. Podobné divadelnik, chce-li pracovat v uméni, jehoz materia-
lem (a navic i predmétem a celkovym udélem) je lidskd komunikace, musi znat
zdkony tohoto materidlu, aby i on mohl uskute&nit jeho nejlep§i moznosti. Vzdycky
m¢é fascinovala myslenka hmoty a pohybu, tato zakladni myslenka ptirodnich véd,
krok za krokem vypracovavajicich ¢ pfesngji feteno odhalujicich algebru stale
slozit&j§ich a ,,vy$ich® pohybt hmoty; vidim jisté lokdlni pokratovani této algebry
v algebte pohybi téla a v algebte lidskych komunikaénich situaci, mezi néz, jak se
domnivam, patii i divadlo a hudebni divadlo, a pokousim se tuto p#irodni, objektivni
algebru n&jakym zptsobem rekonstruovat na papife. Tak jako v hmoté jisté¢ho balva-
nu byl od po&atku skryt jako latentni moznost Michelangeliv David, jen ho tam
najit, pravé tak v hmot& lidského komunikovani bylo odjakZiva skryto divadlo, které
mluvi, zpivd a tanii. Tato kniha se pokousi pravé tento fakt teoreticky vyjadfit, syste-
maticky popsat a deduktivné doké4zat.

Tim nechci tvrdit, Ze by teorie, s niz budeme v této knize pracovat, byla dokonaly
deduktivni systém, schopny, tak jak je, formalizace (tj. matematicko-logického
zpracovani). Troufam-li si v ndzvu této teorie uZivat slova algebra, je to proto, Ze
takovou dokonale fungujici algebru (podobnou algebie atomii, chemickych prvki,
molekul, genti atd.) tusim v realité, a ne tedy proto, Ze by se mi snad podafilo tuto
objektivni algebru vystizné — tj. pravé jako algebru — zmapovat.

Pokud jde o pomér této teorie k historii, je d4n tim, co bylo fe¢eno o vztahu této
teorie k realité (které je ve své konkrétnosti, malo naplat, historickd). Vztah samého
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spisu k historii bylo by snad nejlip popsat historicky: v dfivéjsich verzich této prace
od disertalni prace pied dvaceti lety aZz po némecky ,,prospekt na tuto knihu
(Der Vierte Strom des Theaters als Gegenstand der Wisenschaft oder Prospect einer strukturalen
Operettenwischenschaft) byla historicka ¢ast vidy vychodiskem: ona to byla, co de-
finovalo cely ,,¢tvrty proud divadla®, totiz ,,divadlo, které mluvi, zpiva a tandi®,
co historickou deskripci dokazovalo jeho Zanrovou identitu a umozriovalo pak v teo-
retické &asti jista zobecnéni. Tentokrat jsme, jak vime, postup obritili; to neni pod-
cenéni historie, naopak. V driv¢j§ich pracich byl historicky popis vyvoje opéry
comique, operety a muzikdlu v podstaté jen ponékud rozsdhlej$i extenzionalni
(vyétovou) definici toho, ¢emu fikdme ,,divadlo, které mluvi, zpiva a tan&i*. Ted
je to obracenég, a cela tato kniha neni, aforisticky fec¢eno, nic jiného, nez ponékud
roztazenéjsi intenziondlni definice (tj. definice popisem vlastnosti) toho, co rozumi-
me pod pojmem divadla, které mluvi, zpivd a tandi, a co bude tifeba v dal¥i praci,
ve vlastni praci, sledovat historicky. Tato quasideduktivni teoretickd kniha je tedy
vlastné jen teoretickou pripravou pro vlastni bdddni, nesrovnatelné naro¢néjsi (musi se jit
k pramentim), sledujici, jak se to, co pokladdme za odvékou latentni moznost lidské
komunikace, postupné objevovalo a uskute¢iiovalo v historii, a jak podobné jako
pod dlitem Michelangelovym byla historickym dsilim generact i v ,kameni* lidské
komunikace tfikrdt objevena a realizovdna odvékd moZnost divadla, které mluvi, zptvd a tanis:
jednou jako opéra comique (a jeji némecka odnoZ singspiel), podruhé jako opereta,
potieti jako muzikdl. Dynamicky popis tohoto historického dramatu v terminech, které
co dramatis personae staticky charakterizujeme v tomto spise, je tedy dal$im, vlastnim
cilem autora tohoto spisu.
Psat knihu — a psat ji dlouho — znamena Zit po dlouhd léta na mravni Gvér a vyza-
dovat licence a absence na mnoha mistech, kde by vas potiebovali. Moje omluva
a muj dik patii tedy viem doma i v zaméstnani, na jejichz trpélivost jsem tak dlouho
htedil. Dedikace je jen pars pro toto; néco uZ nelze napravit. Svym kolegim z br-
nénské zpévohry v Cele s jejim dlouholetym $éfem, dneinim feditelem Stitniho di-
vadla Karlem Sedou dékuji za velké porozuméni a sympatie, jaké projevovali pro
mij vyzkum, piredeviim vSak za vSechno, co mne nauéili o divadle, o tom, jaké by
mohlo byt, i o tom, jaké je. Knihu jsem psal vlastné pro né a dik jim, jenze ¢im vic
se z knihy stdvala teorie, tim méné odvahy jsem mél jim ji ukdzat. TakZe mam ted
trému, bude-li se jim kniha libit.
Kazda védecka prace, i kdyz podepsana jen jednim jménem, je dilo kolektivni;
pfitom do naSeho tymu patii cely dav téch, o kterych ani nevime. Zminim se tedy
jen o téch, o nichZ vim. Tato prace, zdanlivé netradi¢ni, je ve skuteénosti zcela
v tradicich dila jednoho ze zakladatela ¢eské teatrologické a muzikologické teorie,
Otakara Zicha. Tam, kde pfesahuje do logiky a kybernetiky, byl ji moudrym a in-
spirujicim radcem prof. dr. Otakar Zich ml. Tfem dalim osobnostem, které mi po-



skytly prvni férum pro moje vyzkumy, totiZ prof. dr. Franku Wollmanovi, doc. dr. Ji-
fimu Levému a prof. dr. Antoninu Sychrovi uz podékovat nemohu. Nastésti Fadé
dalsich podékovat mohu; dekuji tedy viem, ktefi byli mymi pravodci v nezndmych
(pro mne) koné&inach lingvistiky a logiky, pedevsim dr. Karlu Palovi a dr. Bohumilu
Palkovi, ktef{ mi pomohli radou i oponovénim, a prof. dr. Arturu Zavodskému,
ktery mi umoznil publikaci prvnich vysledkd.

Tolik na zat4tku knihy o knize samé a o jeji teorii. To, co nésleduje neni uz o knize,
ale o véci, nejsou to uz uvahy o teorii, ale teorie sama. V tomto vlastnim textu knihy se
autor usilovn& vyhybal viemu, co by mu z teorie véci délalo teorii teorie véci a témer
viechny metateoretické tivahy a informace vy¢lenil do metatextu, zafazeného na konci
knihy. Tam &tenf najde také nezbytné minimum toho, co obvykle byva v tzv. pod-
¢arovém apardtu, a viechno to, co se do této ,,metatextové’ predmluvy neveslo.

Brno 1. fijna 1972. 1. O.

[1.[ lidska
komunikace
a hudebni
divadlo



Slowa: Ret, Rede, dec>, regen, sprechen, pfi-
buzné jsou a znamenaji tolik, co wytok, prolom,
tedy wibec zjeweni; co Fje, hjbd se, otfdsd se,
a co se hybd, zwult, a co md_formu, hybalo se, a tak
kaZdé pohybnuti jde k formé, wsechno md zwldsini
swou formu, zwldsini pohybowdni, zwldstni Fiwot
a tedy i zwldsini zwuk ze sebe wyddvd; kiistdl
Jest tedy zkamenély zwuk a zwuk opét plynouci
forma, proteZ odpor usedlosti; jen tedy smrt jest
némd dokonce. Sivot jest plynouct forma, proce¥

zwuk; a proto cokoli se samo od sebe hjbd, md
hlas...

M. F. Klacel: Potatky wedecké mluwnictwi
¢eského. Brno 1843, str. 13.
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DIVADLO A KOMUNIKACE

Zkugenost z jediné kratké navitévy divadla stejné jako zkuSenost celych desetitisi-
ciletych déjin (a statisicileté prehistorie) divadla jednoznacné potvrzuji, Zze divadlo
je nade v& pochybnost jedna z forem lidské komunikace, dokonce jedna z téch forem,
jejichz sdélovaci podstata je zcela otividna.

Divadlo je komunikace a viechna zafizeni, kterd mu slouZi (sily, amfitetry, pro-
stranstvi) a kter4 si za tuto sluzbu vyslouzila rovnéZ ndzev ,,divadlo®, prozrazuji jiz
svym vnitinim uspofadédnim komunika¢ni tcel, pro ktery byla zfizena. Divadlo je
stroj na komunikaci podobné jako mluvidla jsou stroj na komunikaci, s tim rozdilem,
e mluvidla slouz{ komunikaci verbalni, zatimco divadlo komunikaci dejme tomu
ostenzivni, prezentativni, tedy ukazovani, prezentovani, ostenzi. V kazdém ukazo-
véni je cosi divadelniho, jakési minimum theatrale: neni divu, Ze i o ukazovani mluvime
nékdy — ne zcela nepravem — jako o divadle.

Divadlo (sal) je tedy zatizeni na ostenzivni komunikaci, na komunikaci ukazovanim
(pozdgji zjistime, Ze toto tvrzeni nenf zcela presné). Lépe neZ na ukazovani véci
(od toho jsou spi§ vystaviité a muzea) hodi se viak na ukazovini (a ukazovani se)
lidi, zejména na ukazovéni toho, co lidé délaji, co lidé dovedou, v prvé fadé pak na
ukazovani toho, co dovedou se svym vlastnim télem, s jeho pohyby.

Kupodivu dovednost, ktera lidi zajima nejvice a nejtrvaleji, neni dovednost nijak
vyjimetn4 a krkolomnd ani originalni; je to dovednost modelovat, napodobovat
lidské dovednosti. Co vic: ze viech dovednosti, které je mozno napodobit, zajimi
lidi nejvic ta nejobycejnéjsi lidska dovednost, dovednost tak elementarni a zékladni,
%e ji za dovednost ani nepovazujeme, pokladajice ji spiSe za ono nezbytné minimum,
bez n&ho? by &loveék nebyl Cloveékem: dovednost komunikovat.

Divadlo za své desetitisicileté existence vyzkouselo vielicos a pokouselo se zaujmout
divaka ledatims. S ni¢im viak nemélo tak velky a trvaly uspéch, s ni¢im nedokézalo
vzbudit tak hluboky a sousttedény zdjem (a tak dobfe divaka pobavit) jako prive
s timto druhem zabavy, s modelovdnim lidské komunikace v materidlu lidské komunikace
samé, s modelovanim komunika¢ni motoriky v materidlu komunika¢ni motoriky
(mluvy, gest, mimiky, atd.), tedy s modelovanim lidské komunikace tak fikajic
,,v zivotni velikosti‘ a ,,v méfitku 1 : 1%

Neni tedy divu, Ze pravé tento druh komunikace s divikem, Ze pravé tato komunikace
komunikact o komunikaci byla po cela staleti a tisicileti metou viech, ktefi se kdy Zzivili
v¥m tim, ¢emu se v nejirim slova smyslu k4 divadlo. Metou natolik samoziejmou,
e i ji se Tikd — v nejuziim slova smyslu — divadlo.

Jak vidét, mé divadlo i v $ir§ich vyznamech toho slova (zafizeni, ukazovani, divadlo
v $irokém smyslu) neustale co délat s komunikaci. Samo divadlo v izkém slova smys-



lu, tedy to, ¢emu Zich pro presnost #ka ,,dramatické uméni® & »dramatické dilo®,
ma s ni co délat hned v trojim sméru: jako se svym rodovym pojmem, jako se svym
specifickym predmétem a jako se svym materidlem.

Na zakladé téchto predbé&Znych tivah miZeme stanovit t¥i axiémy divadla jako
komunikace:

1. divadlo je lidskd komunikace,

2. divadlo je o lidské komunikaci,

3. divadlo modeluje lidskou komunikaci lidskou komunikaci (presnéji lidskou
komunikaéni motoriku lidskou komunika&ni motorikou).

Porozuméni témto axiémim divadla predpokldda oviem interpretovat je jako tfi
specifické divadelni odpovédi na t¥i hlavni otdzky lidské komunikace, tj. chapat
Jje na pozadi otdzek:

I. co je to lidskd komunikace,
2. o ¢em lze komunikovat,
3. ¢im (pomoci ¢eho) lze komunikovat.

A t€mito otdzkami se zabyvaji prvni tii kapitoly této &4sti.

DIVADLO JE LIDSKA KOMUNIKACE: CO JE TO LIDSKA
KOMUNIKACE

Co je to lidskd komunikace? Spokojme se s nejjednodusi odpovédi: takovad komu-
nikace, jakd probih4d mezi lidmi, komunikace, kde na obou koncich sdé&lovaciho
kandlu — nebo minimalné aspoti na jednom — Jje tlovék, lidska bytost, rozumna
bytost, poznavajici subjekt.

Oby¢ejné se pii popisu komunikace vychazi od pévopce (expedienta) zpravy jako
od aktivni slozky a odtud pfes zpravu, kéd a kanél piechazi k recipientovi (pijemci)
Jjako pasivni slozce komunikaéniho procesu. To, co se hodi k popisu umélych pod-
minek pienosu informace v zafizenich sdélovaci techniky, zcela selhdva, ma-li
vystihnout podstatu piirozenych podminek, v nichz probihd komunikace lidskd.
Na rozdil od umélych kanald, specializovanych jen na urdity signal, svét je univer-
salni kandl, v némz vie funguje jako signal, jako zprava a v némz ve, zivé i ne-
Zivé neustdle vysila : vie, co existuje, je néjakym zpiisobem v interakci se svym oko-
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lim, &m? signalizuje ¢i reflektuje svou existenci: na to ner}i tf‘e.ba iédr.xé komunil-
ka¢ni aktivity, na to stadi prosté byt, coz ve svété, kde vvée je vvl'nterakm, znamené
byt v interakci. Teprve aktivita zivého (nebo as;,)oﬁ umelého)v PRIJEMCE .(recxplenta)
vytézi z této zéplavy signalt a odrazii informacni ob.sah a zméni tim sloZitou a chao-
tickou signalizaci v zarode¢nou komunika¢ni situaci.

ELEMENTARNI INFORMACNI SITUACE

Je-li na pocéatku komunikace pifjemce a piijem (recepce}, za¢néme popis (&, lé}v)e,
konstrukci) komunikace odtud. Zajima nés lidska komumka(_:e, buFleme tesly'uv’z}zo-
vat o lidském piijemci. Prijemce je zZivy ¢lovek, ktery ma lidské informacni z4jmy
o véci ¢i udalosti svéta kolem sebe (i uvnitf sebe).

Predstavme si tedy né&jaky predmét jeho zajmu a.f*ikejme tomuto pvffdmcfm_l Ofu(}IINAL:
je to pravy a piivodni pfedmét pifjemcova zajmu. NCJJCanduSSl, mu’nmalm,v ele-
mentdrni komunikaéni situaci tedy dostaneme, déme-.h dohromz}dy zavklad. \fse,hq,
tedy pifjemce, spolu s tim, co ho zajima, a.‘[?udeme-h pi"edpokla(%at,wze orz:gfnal Je
k dispozici piijemcové informaini (pozndvact) aktivité, a to v neomezené mife: prijemce
muze origindl pozorovat, miZe s nim experimentovat, miZe jej svym expenmént(?-
vanim tfeba i zni¢it. Nazveme tuto idedlni a ¥tastnou minimalni (elementdrni)
komunikaéni (& presnéji recepéni) situaci SITUACE PRITOMNEHO ORIGINALU. Schema-

ticky ji miZeme znézornit takto:

Orig Rec

kde Orig je original, Rec piijemce (recipient), ¢drkovana éipl’ia nazr\l’?éuje smér pii-
jemcovy aktivity, plnd Sipka smér toku informa}ce. (v néktex:ych dalmf:h sch?qutech
budeme pro jednoduchost horni, ¢arkovanou Sipku vypoustét. I}ude-h c}vlybet s11’3k?,
neznamend to, %e chybi i aktivita: aktivitu piijemce zdsadné vidycky piedpoklada-
me: byt pfijemcem znamena vyvijet poznévaci. a'ktivitu.) o L

Pi{jemce oviem neni na svété sdm, a tak tyz ongm,él b}’/va'k dlS}’)OZIC1 d\vrer‘na'a vice
piijemctim. Nazveme takovou variantu elementarni komunika¢ni (recepéni) situace,



nékdy zamérnou a Zidouci, nékdy nezidmérnou a nezddouci, SITUACE SDILENEHO
ORIGINALU a schematicky ji nazna¢ime takto:

Rec,

Rec,

Obycejné oviem nastdva ponc¢kud méné piizniva varianta recepéni situace a to
takova, Ze original neni prijemci k dispozici cele, ale jen z¢asti (napiiklad jako
fragment, zlomek, utrzek, vzorek, nékdy jen i jako stopa ¢i otisk, symptom nebo
nasledek), nebo Ze je sice k dispozici cely, ne vSak cele k oném informaénim pro-
ceduram, k jakym bychom jej potfebovali. Jsme oviem skromni a nékdy i z minima
vytézime maximum. Nazveme takovou situaci SITUACE CASTECNE PRITOMNEHO ORI-
GINALU a schematicky ji naznatime takto:

Rec
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Podobné i situace sdileni m4 zhusta tento &éste¢ny charakter; navic je tu nebezpedi,
e kazdému pifjemci bude k dispozici iplné jina ¢ast EASTECNE SDILENEHO ORIGINALU.

-~ Rec,

Orig

Rec,

SITUACE INFORMACNI NOUZE A JEJI RESENT

Vie, o ¢em jsme dosud uvazovali, byly varianty minimalni, elementirni $fastné
komunika¢ni situace, SITUACE PRITOMNEHO ORIGINALU. Méné ¥tastna, zato jesté
clementdrnéjsi je viak nulova komunikalni situace, SITUACE NEPRITOMNEHO ORIGI-
NALU. Je to situace, v niZ ptijemce origindl k dispozici své poznavaci aktivity nema
bud viibec (original nen{ po ruce, je nedostupny, eventudlné neexistuje, prestoze
existoval ¢ bude existovat), nebo origindl nem4 k tém ulelim a proceduram,
k nimz by jej potieboval. Schematicky tuto situaci naznadime takto:

S - Rec




(Carkovana $ipka naznaluje, Ze piijemce sice pozndvaci aktivitu vyviji nebo mize
vyvijet, informaci o pfedmétu svého z4jmu viak nedostava. Jedind informace, kterou
prijima — na schématu bychom ji mohli vyznatit zpétnovazebni Sipkou od tarkované
Sipky zpét k pifjemci — je metainformace o netspéchu vlastnich recepénich pokust,
metainformace typu ,,vidim jen, Ze nevidim nic®).

Situace nulové recepce je oviem Fesitelnd, a to dvéma odliSnymi zpisoby.

Prvni zptisob je individualisticky a technicky, instrumentélni. Origindl neni na svété
sadm. Svét je plny véci a udalosti, systémi, vice ¢i méné podobnych, a tak si pifjemce
z nouze vypomuiZe jinym systémem, systémem, ktery neni sice pavodnim predmétem
jeho zajmu, ktery je vSak schopen pavodni pfedmét zajmu nahradit. T¢éto informacni
néhratce ¥ikdme MoDEL. Modelem piijemce REPREZENTUJE (,,znovu zpfitomiiuje®)
¢ PRE-PREZENTUJE (,,predzptitomiuje’) origindl a méni tak situaci nepfitomného
originalu ne sice v situaci piitomného originilu, ale aspofi v SITUACI PRITOMNEHO
MODELU, jinak feleno v SITUACI REPREZENTOVANEHO (eventudlné PRE-PREZENTO-

VANEHO) ORIGINALU. To je prvni fefeni, MODELOVANE, které Ize schematicky znazor-
nit takto:

Orig

M Rec

(Zavorkou naznatujeme nepiitomnost origindlu, mensim rozmérem bloku modelu
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M jistou nedokonalost a nouzovost této informaéni néhrazky, kterd nikdy nema
viechny vlastnosti originalu.) . .
Druhy zptisob je kooperativni a komunika&ni, obcovaci: pifjemce, ktery nema k dis-
pozici original, bere si na pomoc lidskou obec, komunu, v niZ, jak ,pfedpoklé’dé, jsou
i jin{ ptijemci, $tastng&jsi, ktefi maji k dispozici to, co on nemd. Zatimco prvni zplsob
wyuriva hromadnosti véct, druhy vyuZziva hromadnost: lidi, faktu, Ze nikdo nejsme na
svété sam a e velkou Cast originalél (i modeld) lze sdilet (a znalnou &ast dokonce
nelze nesdilet). Nazveme tento druhy zplsob, vyuzivajici lidské obce, komuny,
KOMUNIKACE, OBCOVANI ¢ili SDELOVANI.

Komunikace ve vlastnim, uzim smyslu (dosud jsme tohoto slova uzivali jen v §ir§im
smyslu) pfedpoklada tedy komunikatniho partnera, od néhoZ sdéleni pochazi, t.
POVODCE, EXPEDIENTA, nékoho, kdo to, co chceme mit k dispozici i my, sdm k dispo-
zici m4 a kdo to tedy da k dispozici i ndm. Jinak feeno, puvodce je komunikacni
partner, ktery sam je v situaci ptitomného origindlu nebo v situaci ptitomného
modelu.

Podle toho, co md (a co mi dava) expedient k dispozici, a podle toho, zda tim vytvari
pro mne bud situaci pritomného originalu, nebo situaci ptitomného modelu, ro-
seznévame dva zakladni druhy sdélovani: sd&lovani pomoci origindlu a sdélovéani
pomoci modelu. . o
Sdélovani pomoci originalu je UKAZOVANI, PREZENTACE neboli OSTENZE, jinak feceno
sdélovani osTENZIVNL. Je to sdélovani o véci pomoci véci samé, sdélovani o udélosti
pomoci udalosti samé, sdélovani nezprostiedkované zpravou, jinak fefeno sdélova-
ni, kde funkci zpravy obstardva sama prezentovana skutetnost, sam original. .
Schematicky lze situaci ostenze znézornit jako interakci tif systémi expedienta,
originalu a pfijemce:

- ——— —

Exp - Orig Rec

Naproti tomu SDELOVANI pomoci MODELU je sd&lovani neostenzivni, neprezentativni,
REPREZENTATIVNI: to, ot jde, to, o& mam zijem, se mi k dispozici nedava, nepre-
zentuje, pouze REPREZENTUJE. Dostdvam k dispozici néco jin(ého, néco, co n'eni onen
ptvodni, pravy pfedmét mého z4jmu, néco, o¢ mam zéjem jen odvozené, jen skrze
original, néco, skrze co ,,pronikdm* k origindlu: model.



Schéma sdélovani pomoci modelu je schéma klasickd, plné vyvinuté komunika&ni
situace, schéma zobrazujici interakci ti systéma (Exp, Rec, M) o ¢tvrtém (Orig):

Orig

Exp

—_— M —_— Rec

SDELOVANI A MODELOVANT

Zrekapitulujeme-li dosavadni vysledky muzZeme fci, e Jsme cestou postupné ,,si-
tuacni konstrukce* dospéli k témto &tyfem z4kladnim lidskym informaé&nim situacim,
¢tyfem zakladnim lidskym informaénim interakcim a ¢tyfem zakladnim druhém
lidské informacni aktivity:

. situace piitomného originalu (interakce piijemce—original) (=pkimMé PozNANI),
. situace pfitomného modelu (pHjemce-model) (=MODELOVAN(),

. situace prezentovaného origindlu (p¥ijemce, pivodce, originil) (=osTENZE),
situace sdélovani pomoci modelu (interakce ptijemce, pivodce, model)
(=NEOSTENZIVNI SDELOVANI).

N

Vsechny ¢tyfi situace oviem mohou mit varianty, obdobné situaci sdileného origi-
ndlu a situaci ¢aste¢né sdileného originélu, coz znamend, Ze piijemce nemusi byt
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jen jeden a origindl mlZe byt jen ldstelné prezentovan a (dstelné sdilen, stejné ja

. ’, v 2 INT
ko jen ¢astetné reprezentovéan a reprezentace (model) jen Caste¢né sdilena. \l\c?bl?-
hym nasledkiim &aste¢ného sdéleni mohu predchdzet tim, Ze model, ktelzy chci dat
k dispozici jinému, volim &i Konstruuji tak, aby i ¢astetné sdileni pfendselo celou
informaci).

Viechny &tyfi zakladni situace mohu zkoumat a .ﬁ'idit z nék'olilfa hECfiisek, atoz hlecvliska glf)delovvax;ll,
z hlediska sdélovani a z hlediska poznani. Z hleqhska sdélovani je dehii’l'em olf?lno_st, Ze ve dv Ol:1 z tetc -
to ¢ty situaci se vyskytuje feSeni pomoci cx'{pedlenta (tec,ly ,,,.Jmého piijemce ) :fxfua‘c.e éshexpe. ien ]eur‘x:
jsou nepochybné situace sdélovaci. Z hledlsl.ia modelovani je zase krlt.énem ?thle,,Jln o origina )
(tedy modelu) ; dvé ze &tyf situaci jsou tedy situace modelovac1.’ V4 hledvl,ska: zplsobl pozna’n‘l lmarx;tc n\;o
dvou pfipadech co délat s poznanim piimym, vevc’lvou s poznanim neptimym, kdy nve%(;(zna\, a’rx:i p ;1 mo
original, ale jen jeho model. Podobné ve dvou prlpadec? tu;!iie o poznini nez‘pro.st;e hcl)vaneb ru hou
osobou, ve dvou piipadech o poznani zprostfedkované (piitemz dik uos?cnzx mi dru 1a 0so ;\1 12 ¢
zprosttedkovat i poznani pfimé). V piehledu lze celou tuto oblast s pruniky dil¢ich oblasti a hledise

mapovat takto:

poznini

A

~

nezprostiedkované zprosttedkované

pomini. 4 77771777

OVANI ,
nepiimé %22@3%}7‘ ggﬂ‘oé’i modelovéni
S MODELEM MODELU
\ s
- -
- Y
sdélovani

Kada z diléich oblasti ma samoziejmé svou zvlastni problematiku, danou situaci, ktera je jejim
zékladem.



Ptimé poznéani a sdileni

To, co charakterizuje PRIME POZNAXI, vyplyva z danosti SITUACE PRITOMNEHO ORIGINALU, na
kterou se pfimé poznani neodlu¢né vaze. Procedur ptimého poznani — pozorovani, experiment,
rozbor na ¢asti atp. — lze uZit jen na originaly p¥itomné (v mistnim i éasovém vyznamu tohoto slova),
na véci ¢i udalosti, které existuji TED a ZDE. Original je definovan zdjmem: mame-li o né&jakou véc
¢i udalost z4jem, je to zfejmé proto, Ze zname & aspon piedpokladiame hodnotu, jakou tato véc ¢i
udalost ma. To, co je ted a zde, a to, co ma predpoklddanou (eventualngé postupem poznani potvrzo-
vanou) hodnotu, se oviem nemusi dokonale kryt; jinak ¥eéeno to, co je k dispozici, a to, o¢ mame
zajem, se miZe ponékud lifit: ¢asto mame k dispozici vic nez bychom potiebovali, jindy mame k dis-
pozici jen ¢ast originalu, koneén& nékdy je sama velkd, jedinena a nenahraditelna hodnota originalu
prekazkou, pro kterou nemtizeme origindlem plné disponovat a musime se spokojit jen s ¢asti pozna-
vacich procedur, jichz bychom chtéli pouzit (napf. musime vylougit experiment). Tyto obtiZe pti
poznavani originalu jsme vyjadiili pojmovym schématem ,,situace ¢asteénd pritomného originalu*;
obecné muZeme konstatovat, Ze Gdélem pfimého poznani je METONYMICNOST, SYNEKDOCHICGNOST,
vECné PARS PRO TOTO (Cast za celek). Nékdy ma tato synekdochignost i podobu TOTUM PRO PARTE
(celek za ¢&ast), pak jsme oviem v situaci »spolu-s-neziddoucim-kontextem-ptitomného originalu‘.
A velmi ¢asto ma synekdochiénost podobu situace ,,mélem nep#itomného originalu*‘, to tehdy, je-li
k dispozici ¢ast za jinou &ast (princip PARS PRO PARTE), takZe &4st, o ni¥ mame zajem, je vlastné
nepfitomna, ,,pfitomna‘ jen v jiné &asti vyiiho celku. To je ptipad symptomil, nasledkd a stop né&ja-
ké véci ¢i udalosti minulé, nebo symptom, signala &i ,,pFirozenych znaka* néjaké udalosti nadcha-
zejici. NaStésti skutecnost je natolik ,,syntakticky redundantni* a jevy a udalosti se v nf do té miry
»opakuji*‘ a ,,vraceji*’, Ze nam p¥itomna ¢ast okamzit& ptipomene svhj kontext a s nim i neptitom-
nou ¢&ast, aniz bychom museli vidycky v paméti rekonstruovat cely prislusny slozity celek (tj. syn-
chronni, retrospektivni & prospektivni systém), k némuz jak pfitomna udalost, tak i nepfitomna
hodnota patii.

Zakonitosti pfimého poznani tvoti zaklad problematiky SDILEN, spole¢ného poznavani tého? ori-
ginalu dvéma pifjemci. Sdileni lze zaroven chipat jako mezni formu sdélovani, sdélovani bez sdélo-
vaci aktivity, sdélovani bez expedienta. Obecné je viak sdileni nezbytnym piedpokladem sdélovani:
abychom mohli sdélovat, musime nejd¥ive sdilet, musime minimaln# sdilet spole¢né zdjmové universum.
Kdybychom toto universum nesdileli aspori ¢4steéng, nemohli bychom si rozumét; naopak kdyby-
chom toto universum sdileli cele a beze zbytku, neméli bychom si co ¥ici: abychom si méli co sdélit,
musi byt naSe universum aspofi v né¢em odlifné. Meze naleho srozuméni v individualnim Zivoté
stejn€ jako meze komunikace mezi spoletenskymi skupinami (t¥H{dami, generacemi) nebo potencialni
komunikace mezi bytostmi z jinych svéti jsou dany hranicemi univers, hranicemi sdileni.

JestliZe origindl jsme charakterizovali hodnotou a synekdochi¢nosts, metonymilnosti, pak model se vyznaluje
nedostatkem vlastni hodnoty a metaforicnosti.

Modelovéani

MODEL se obvykle definuje nékterymi exaktn& popsanymi druhy strukturni nebo behavioralnf podob-
nosti (izomorfie, homomorfie, izofunkcionalismus). Pro nékteré druhy védeckého a technického mo-
delovani je dulezitost téchto exaktnich podobnosti nedozirna; oviem z hlediska obecné teorie i praxe
modelovan{ ustupuji tato specidlni hlediska do pozadi. Obecn4 teorie modelovani vychazi spiie

[1.1.3.1/
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z logickych paradoxti podobnosti, danych tim, Ze na jedné strané existuje podobnost tak fkajic ,,vie-
ho se v8im* (takZe naprostd nepodobnost je vyloutena), na druhé strané tim, Ze neexistuje ani na-
prosta, dokonald a univerzalni podobnost, protoze takova podobnost by byla totoZnost a mluvit
o totoznosti véci je paradoxni, ne-li absurdni: ztotoZnéni totiz pfedpoklada existenci dvou véci a z4-
roven jedné. Exaktni teorie izomorfie fesi tyto otazky tzv. grafem rozliSovacich trovni, kde na nej-
niz$i rozlidovaci Grovni, v roviné existence, jsou viechny systémy vzajemné izomorfni, zatimco na
nejvy$i rozliSovaci urovni, tedy v roviné dokonalé izomorfie, je kazdy systém izomorini jen sdm se
sebou. Lidové feceno, néjaka ta podobnost se najde vidycky (coZ prostému rozumu nazorné demon-
struje vyvoj mecaforiky v moderni poezii a paralelné s nim i vyvoj figurativnosti v modernim malii-
stvi), podobnost sama, byt sebevétsi — viak jeité nedéla z izomorfniho systému model. Podobnost
existuje v piirodé odjakZiva: teprve jeji vyufiti, yj. uziti systému, izomorfniho s jinym systémem,
v roli informaéni ndhraZky déla z takto uzitého systému pro jeho uZivatele model.

Pri modelovani beru tedy to, co k dispozici mam, to, co je pfitomno TED a ZDE, jako informaéni na-
hraku originalu, ktery k dispozici neni, a misto k nepfitomnému originalu obracim svoji poznavaci
aktivitu k pftomné nahrazce. Byt k dispozici je prvni zakon modelu: uz z toho plyne, Ze na rozdil od
originalu model nemuZe a nesmi byt nic vzacného a nedostupného. Naopak: ¢im béznéjsi, dostup-
né&jsi, banalngjsi, snadnéjsi a levnéjsi je medel, tim je ve své modelovaci funkci pouzitelngj$i. Origi-
nal je definovan svou hodnotou, model nabyva hodnoty (a ziskava na3 zajem) teprve tim, Ze nahra-
zuje original. Mit minimdlni viastni hodnotu je tedy druhy zakon modelu.

Model reprezentuje (znovuzpiitomnuje), pfipadné pre-prezentuje (pied-zpfitomuiuje) sviyj original.
To, ¢eho uzivam jako modelu, musi rediné a aktudlné existovat, musi to byt ted a zde, zatimco to, ¢eho
je model nahrazkou, existovat vilbec nemusi (i kdyz to tfeba existovalo nebo existovat bude). Pfesto
jsme naklonéni fikat ,,skute¢nost*‘ neexistujicimu originalu a nikoli existujicimu modelu: tak hluboko
je v nas zakofenéno podvédomé, nicméné naprosto spravné presvédéeni, Ze model jako model ne-
existuje, ale jen funguje, a Ze jeho funkci neni byt véci, nybrZ jejim materializovanym ,,odrazem®,
meta-véct, véci, vypovidajici o jiné véci, véci v abstraktni roli informa&ni nahrazky.

Udélem modelovani je hypotetiénost a metafori¢nost: podobné jako metafora je i model intelektudini
trik, riskantni trik, pfeneseni ,,vyznamu‘‘ na zadkladé hypotézy o podobnosti, velky skok od jednoho
systému k druhému, vécné s nim nijak nesouvisejictho. S modely se proto setkavame viude tam, kde
potiebujeme pielstit skuteénost, vidy stroze redlnou a aktualni, a kde potfebujeme TED a ZDE nejen
prekrodit, ale z nich pfimo ,,vysko¢it, tj. viude tam, kde chceme pozorovat nepozorovatelné,
konstruovat nekonstruovatelné, experimentovat s tim, s ¢im se experimentovat neda nebo nesmi,
zp¥itomiiovat nepfitomné, ovladat neovladatelné, nahrazovat nenahraditelné, disponovat s tim, co
k dispozici neni. A takova situace nastava v praxi védy i v praxi Zivota, v praxi poznani i sdélovani
velice ¢asto, vlastné neustale.

Ostenze

Problémy OSTENZE nas znovu vraceji k problémim ORIGINALU. Je-li situace pfitomného originalu
situaci ,,pfimého poznani pro mne samého®’, pak ostenze piina$i pfimé pozndni, umoZfiované (prostied-
kované) druhému. Stejné jako pfimé poznani vaZe se i ostenze (prezentace) na piitomnost v mistnim
i ¢asovém smyslu, na original, dany k dispozici pfijemci TED a ZDE; stejné jako piimé poznani, ma
i ostenze metonymicky, synekdochicky charakter. Kone¢né stejn& jako pfimé poznani vazZe se i osten-
ze na hodnoty.

Podstatu ostenzivniho sdélovani osvétluje zndma pasaZ z Gulliverovych cest li¢ici sdélovaci reformu

na ostrové Balnibarbi, kde se pry uceni ¢lenové Lagadské akademie vé&d rozhodli propagovat a vlast-



nim piikladem v potu tvéfe §ifit uslechtilou my3lenku reformy jazyka, totiZ ,,odstranéni slov* a ,,do-
rozumivani vécmi®’, ¢in o to zasluznéjsi, Ze reformatortm samym pfinesl jen plahodeni s tézkymi uzly
a vaky, plnym: , . pfedmétii jejich hovorti*’. Balnibarbska reforma je oviem absurdni, samo ,,dorozumi-
vani vécmi® je viak forma (z hlediska semiotiky sice mezni, v Zivoté viak béZna) univerzaini a zaklad-
ni. Nikdo z nas tim jisté nechce reformovat &i odstranit jazyk, pfesto viak Casto déldme presné totéZ,
co Balnibarbifané : pofadame svétové i méné svétové vystavy, sbirame a ukazujeme trofeje a suvenyry,
dieme se s uzly a vaky plnymi véci mevitych a koname namahavé cesty k pamétihodnym nemovi-
tostem, které se do nasich balnibarbskych uzli¢kt nevejdou. Ze ve viech téchto p¥padech je ostenze
v uzké spojitosti s hodnotou, je tusim evidentni.

Ukézat néco druhému znamena, jak vime, dat néco k dispozici jeho poznavaci aktivité, vytvofit pro
né¢ho situaci piitomného (¢ piesnéji sdileného) originalu, ¢ast&ji oviem jen situaci &asteéné pfitom-
ného (nebo casteéné sdileného) originalu, daného k dispozici aspon natolik, aby ukazované mohlo
byt rozpoznano a identifikovano. Neni-li splnéno toto ostenzivni minimum, nejsme schopni rozliit
ostenzi a pseudoostenzi. Do teorie ostenze vesel tento problém jako problém ,,Potémkinovych vesnic®,
jejichZ cilem neni original ukazat, ale naopak jej neukdzat, tj. dat jej k dispozici druhému z tak ne-
patrné ¢&asti, aby rozpoznani nebylo moZné, pfitom viak pfedstirat, Ze rozpoznani a identifikovani
bylo umo#néno. Reéeno v terminech, které pozdéji vysvétlime: Potémkinovy vesnice je pseudoostenze
s faleSnou metakomunikaci, je to pseudo-model, vydavany za original. Ostenze nelze: na rozdil od Po-
témkinovych vesnic je bezmezné a bezbranné pravdiva.

Sdélovaci modely a sdélovani pomoci modelu

Dostali jsme se kone¢né k poslednimu kvadrantu ¢tyfjediného pole informaénich aktivit, k SDELOVANT
POMOCI MODELU. Jsme zde na spolecném tizemi sdélovdni a modelovdni, obecné zakonitosti sdélovani se tu
setkavaji s obecnymi zakonitostmi modelovani. Modely uréené ke sdélovani jsou modely jako jiné:
kazdy model vytvofeny ve sdélitelném materialu, 1 kdyZ pavodné uréeny vyhradné k privatnimu
pouziti, mize byt dan k dispozici 1 jinym piijemcam; po této strance zadna specialni problematika
sdélitelnych modelh neexistuje. Presto viak existuji modely specialné uzpusobené pro sdélovani —
a pravé toto specialni uzptisobeni tvoii specifickou problematiku teorie sdélovani pomoci modeld
a teorie sdélovacich modelt.

Model specializovany na sdélovani bude pravdépodobné lehky, snadno pfenosny kamkoli a kdykoli:
uzly balnibarbskych u¢enctt jsou odstrasujicim p¥ipadem immobility a zcela nadbyteéné ,,podobnos-
ti‘ (tj. totoZnosti). U pfenosnych sdélovacich modeltt obvykle netrvam na exaktni podobnosti:
naramkové hodinky se zpravidla nevyznaduji astronomickou piesnosti a kapesni transistor obycejné
nevynika Zadnou high fidelity. Jesté prakti¢téjsi je oviem modely nepfenaser, ale vyrabét je na misté,
improvizovat je z mistnich surovin, z toho, co je po ruce, napiiklad kreslit je do pisku, vytvafet je
pokud moZno rovnou ze vzduchu. Swift nam bohuzel nedal moZnost sledovat dalsi vyvoj balnibarb-
skych reforem, ale mohli bychom se vsadit, Ze viechny dalsi sdélovaci reformy na ostrové Balnibarbi
(takhle to pfece nemohlo zustat!) mifi oklikou znova sem, k modelim, improvizovanym pomoci
télesnych pohybu ¢i z télesnych pohybt, pohybti minimalné namahavych, maximalné efektivnich,
pohybt, jejichZ impulsy pfijima, multiplikuje, roziifuje a ptedava samo vzduiné prostiedi, umoziiu-
Jici takto modelovani sdélitelné i na dalku, bez optického ¢i mechanického kontaktu. Zkratka a dobie
v$echny komunikaéni reformy nutné musely znovu vynalézt lidskou fef jako optimdlni universilni sdélo-
vact model.

Vyhoda sdélovacich modela potizovanych ,,ze vzduchu® ¢&i z télesnych pohybl neni jen v malych
potizovacich nakladech: je 1 v jejich nepatrné, takfka nulové hodnot&. Jsou-li nepatrné naklady vy-
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hodou pro expedienta, je nepatrna hodnota vyhodou pro ptijemce: vie, co by mélo vlastni hodnotu,
slouzilo by $patné jako sdélovaci model, strhovalo by pozornost k sob, branilo by skoktim p¥ijemce
od modelu k origindlu, zdrZovalo by a zpomalovalo proces sdélovani: dokonce i jakakoli napadna
podobnost modelu a originalu by strhovala pozornost sama k sobé a odvadéla ji od toho, co ma byt
sdéleno. Sdélovaci modely vyrobené ,,ze vzduchu® a z pohybti vyhovuji po této strance p¥imo ideal-
né. Jako by neexistovaly: nepoutaji v nejmens$im pozornost, jsou i pro ptijemce ,,vzduch® a mohou
byt tedy, jak fikaji semiotici, ,,prizraéné pro viznam*.

Mluveny jazyk ma samoziejmé také nevyhody, jako sdéleni i jako model. Proto se v procesu sdélo-
véani uplatiiujf i jiné modely, vyhodné z jinych hledisek a vhodné pro jiné Géely. Nékteré zduraziiuji
podobnost (plany, mapy, snimky), nékteré jsou pro podobnost a vérnost ochotny podstoupit malem
balnibarbské problémy pii pfenaieni (makety, plastické a prostorové modely). Existuji viak sdélovaci
modely nejenze nepfenosné, ale ptimo anti-mobilni, rezolutn& vyludujici & zakazujici moznost
transportu. To je pfipad milnikd, ukazatel cest, pamatnikdi, ndhrobnich napisti, oznateni budov
a monumentd, tj. sdé€lovacich modela spojujicich sdéleni pomoci modelt se sdélenim ostenzivnim,
totiZ s ostenzi ur¢itého mista, uréité lokality, a pocitajicich s pohyblivym pt{jemcem. Piesto viak
zakladnim sdélovacim modelem a zdkladem vicho lidského sdélovani a modelovani je model schopny
optimalni mobility, model, ktery lze dat k dispozici kdykoli a kdekoli — lidska fec.

JEDNOTA SDELOVANI A MODELOVAN{

Prochdzka vSemi ¢tyfmi kvadranty oblasti lidskych informaénich aktivit, zejména
pak navStéva posledniho kvadrantu, ktery je spole¢nym tizemim (préinikem) sdélo-
vani a modelovani, nds utvrzuje v pfesvédceni o jednoté a vzijemné vézanosti viech
¢ty zakladnich lidskych informacnich aktivit.

Jednotny charakter celé oblasti vyplyva jasné uZ z teoretického popisu (a byl by
Jesté zfejméjsi, kdybychom blokova schémata zakladnich situaci nahradili néjakym
formalizovanym zapisem). V teorii se situace ,,nesd€lovaci‘‘ odliuji od sdélovacich
vlastng jen poltem dcastniki, je-li roven jedné & je-li vétsi neZ jedna, je-li tu jen
pifjemce ¢i je-li tu piijemce a ptvodce. Jednota a spojitost obou typti informaénich
aktivit ndm pak umozituje popisovat jednu aktivitu v terminech druhé. P¥imé pozna-
ni Ize tedy dost zajimavé a vyhodné popsat jako ostenzi sobé samému, modelovani zase
Jako sdélent s0bé samému uskutetnéné pomoct modelu; naopak ostenzi a sdélovani pomoci
modelu Ize popsat v terminech aktivit poznavacich, tj. jako kolektivni akty pozndnt s pe-
dantsky vyznacenym individudlnim podilem toho, kdo originél ¢ model ukazuje,
ptipadné toho, kdo jej vytvotil, a toho, komu je pak origindl ¢i model k dispozici.
Jednota celé této oblasti nenf viak déna jen v teorii, ale pfedevdim v praxi: v praxi
Je zcela nemoiné oddélit sdélovdni a modelovdni, oboji probiha soutasné, jedno je bez
druh¢ho nemyslitelné. Jazyk se vdZe na ostenzi, ostenze se viak v praxi nevyskytuje
bez jazyka; modely zhotovené pro vlastni potfebu mohou byt oby&ejné bez zvlast-
nich potizi ddny k dispozici i druhym, a dokonce i to nejindividualnéjsi a nejprivat-
n¢jsi modelovani — navic provozované Robinsonem na pustém ostrové — je socidlni



~dleZitost: z tohoto hlediska neexistuji individudini modely a individudlni pozndni: ve je
soutasti velké, nadindividualni sité, spojujici viechny lidi a vSechna pokoleni v je-
diny synchronni i diachronni kolektiv, v jediné individuum, zvané lidstvo. To, co plati
o modelech viibec, plati i o modelech uméleckych: ¢ést jich miZe byt vytvofena bez
sdélovaciho zdméru, pro vlastni potfebu umélce, s imyslem nikdy je nikomu nesdé-
lit; presto, vytvofeny v sdélitelném materidlu, mohou se stat modely sdélovacimi.
Tyto piipady tedy nevyvraceji ndzor o komunikadnim charakteru uméni, spise jej
potvrzuji. Uméni je lidskd informaéni aktivita, kterd muze mit jednou charakter
ostenze, jindy modelovéni, jindy sdélovani pomoci modelu a jindy treba charakter
vytvafeni original a jejich ostenze sob& samému. Praxe uméni je tedy dal§im dokla-
dem jednoty sdélovani, poznidni a modelovani v lidské praxi.

TELESNE ORIGINALY A MODELY

A% dosud jsme pii popisu informatnich aktivit a recepénich situaci predpokladali, Ze
original a piijemce, ¢i pHjemce a model, & original a ptivodce jsou navzajem od-
déleni, Ze nejsou jedno a totéz. V lidské komunikacni praxi viak nastavaji velice
¢asto situace, kdy tyto situaéni prvky splynou a vytvoii tak situace OSTENZE SEBE
SAMEHO, VLASTNIHO MODELU, HRY a JAZYKA.

Splynuti expedienta s origindlem: ostenze sebe samého

Ostenzi jsme definovali jako davani né¢eho k dispozici poznavaci aktivité druh¢ho,
jako prezentovani origindlu. Dat k dispozici mohu jen to, co k dispozici mam.
To, co mdm k dispozici vidycky a co nemohu k dispozict nedat, jsem jé sdm, moje fyzis,
moje chovéni a jednani: OSTENZE SEBE SAMEHO, minimalné aspoti ¢astednd (a maxi-
malné rovnés ¢4steéna) je neustalym tdélem Elovéka mezi lidmi. Clovék mezi lidmi
neustale sdéluje, at chce & nechce. Mohu se ostenzi vyhybat, nemohu se ji vSak
vyhnout. Néco, aspoti svoje vlastni vyhybéni, aspon svoje skryvani druhému k dispo-
zici d4t musim. Mohu byt oviem okazaly (ostentativni), mohu byt dokonce i okazale
neokazaly, oviem urtité, byt i zcela neokézalé okézalosti se pii vii snaze o neokdzalou
neokézalost nevyhnu.

Obecné zdkony ostenze plati v plné mife i na ostenzi sebe samého. Predeviim ostenze
sebe samého je aZ tristné metonymickd: nemohu se ukdzat cely, i kdybych chtél:
a jak ¢asto bych chtél ukézat viechny své dobré stranky (a celou svou nejlep$i minu-

lost), nebo jak &asto bych chtél své lepi ja skryt ! Ostenze sebe samého se proto
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neoby&ejné t&sné proplétd s ostentaci, pseudoostenzi, Potémkinovymi vesnicemi,
yivotnimi komediemi a tyatry. Metonymicnost ostenze sebe samého mé oviem i dru-
hou stranku: chei-li se ukazovat, nemusim se ukazovat sam, ale mohu se ukazovat
(podle principu PARS PRO PARTE) i skrze ostenzi véci ze svého kontextu jakozto
,,pHiznaki* ¢i piirozenych znakd svych kvalit: ukazuji sebe i ukazovanim véci,
$perkil, majetku, toho, co mém na sob&, toho, co jim, toho, kde jim, toho, s kym jim,
toho, kam chodim, s kym se stykdm a s kym se ,,ukazuji®...

Vyuziti zakonti ostenze umoZziiuje viak i uré¢itou obranu proti nezéddouci ostenzi
sebe samého. Nage pozornost se soustfeduje na hodnoty, piehlédne viak redundantni,
,,Sedé pozadi bézného, znamého a banalniho: dokonale tuctové, nevyrazna banalita
je svou nadbytetnosti nenédpadna. Je pro nas ,,vzduch®’. Nevniméme Ji

Zatim jsme uvazovali o ostenzi sebe samého ponékud abstraktné, jako by se v situaci
ostenze sebe samého na jedné strané jediné vysilalo, zatimco na druhé vyhradné
piijimalo. To je oviem pfipad, ktery nastava jen vyjimecné, tam kde je prijemce
skryty, tajny, nepozorovany. Naproti tomu béZnd situace ostenze sebe samého
se vyznaluje tim, Ze na obou stranach jsou dva soucasni expedienti, ktefi jsou oba
zaroveh sou¢asnymi recipienty ostenzivniho sdéleni partnerova. Je tu tedy soulasnf
tok informace obéma sméry, nikoli ,,vyména roli¢ a st¥idavy tok od jednoho partnera
k druhému, vice & méné trpélivé éekajicimu, aZ bude kanal volny, jak je to charak-
teristické pro mluveny dialog. Pii ostenzi sebe samého jsme tedy kazdy stile v roli
expedienta (v€tSinou nezamérného) i recipienta (Casto nepozorného) ; zde vysilame
i pfijimame neustale. Ostenze sebe samého je tedy ostenzi vzdjemnou.

To viak nebyla jedina jednostrannost a simplifikace, jiz jsme se dopustili: kazda
ostenze sebe samého je totiz navic i ostenzi sobé samému. Kazdy jsme nejen perma-
nentnim pavodcem, ale i permanentnim pijemcem svého vlastniho originalu, tj.
jsme nejen v situaci ostenze sebe samého druhému, ale i v situaci OSTENZE SEBE
SAMEHO SOBE saMEMU (tedy v situaci POZNAVANI SEBE samEiHO). Jsme-li v takové
situaci stale, kazdou bdélou chvili svého Zivota, jsme v ni nepochybné i tehdy, kdyZ se
ukazujeme druhému. A protoZe v takové situaci je kazdy, je v takové situaci 1 na$
partner. KaZdé naSe ostenze sebe samého nejenze tedy je vzédjemnou ostenzi sebe
samého, ale i vzajemnym sdilenim sebe samého. Toto nage sdileni nas samych je
oviem jen ¢astedné, astetné v tak katastrofalni mite, Ze skoro prestava byt sdilenim,
protoze téméf presné to, co mam ze sebe samého k dispozici ja, nema ze mne k dispo-
zici druhy, a naopak.



Splynuti pfijemce s modelem: vlastni model

Situaci ostenze sebe samého spolu s principy s ni spojenymi a od ni odvozenymi jsme
dostali reduket situace ostenze, splynutim expedienta a originalu (v dalsf fazi i e/xpedien-
ta, origindlu a recipienta). Obdobné redukci viak miizeme podrobit i situaci mode-
lqvé.ni; podobné jako originil miZe i model splynout jak s recipientem, tak i s expe-
dientem, piipadné s obéma: podobné jako lze byt expedientem i pifjemcem ,,vlast-
niho origindlu®, lze byt pivodcem i piijemcem svého ,,vlastniho modelu®. Mize
nastat situace, kdy nemam k dispozici ptivodni predmét svého z4jmu; maZe nastat
situace, Ze nemam k dispozici ani jeho model; mohu pozbyt viechny modely, které
Jsem si pfipravil nebo které pro mne pfipravili jini; mohu ztratit i jakoukoli moZnost
daldiho vytvateni modeldi, dokud jsem viak sém sebou a dokud je moje vnitfni
struktura nedotéena, mdm vZdycky k dispozici svoje nejprivatn&ji ,,vnitini*, MENTALNE
¢ili viasTNt MoDELY. Ponékud aforisticky Fedeno: mohu byt v situaci neptitomného
originélu (tj. nepfitomného pfedmétu svého z4jmu), v jistém smyslu viak nikdy ne-
mohu byt v situaci neptitomného modelu, protoze vlastni modely mam »po ruce
poiad.

Svym nejvlastngj$im charakterem, svou privatnosti, jsou vlastni modely pfimym
protipélem ostenze sebe samého: sebe samého musim dét k dispozici, musim sdilet,
1 kdybych nechtél, svoje vlastni modely viak nemohu dat k dispozici, i kdybych
sebevic chtél. Rozeznivame-li modely sdélitelné a sdélovaci, pak vlastni modely jsou
modely nejen nesdélovaci, ale nesdélitelné. (Pozdéji uvidime, Ze tento protiklad: neni
absolutni, Ze existuji i vlastni modely sdélitelné.)

Vlastni modely — ptes svij privatni charakter — jsou informaé¢ni nahrazky jako viech-
ny ostatni modely; vie, co bylo feteno o modelech, obecné plati i o té&chto vnitfnich
péhraikéch. Nevime o nich, jak funguji, vime o nich jen, Ze funguji (protoZe jakmile
Jen trochu prestdvaji fungovat, objevuji se vazné poruchy), a co je jeité dalezit&j,
dokdZeme s nimi t¢elné operovat, a to jak u sebe (ptemyslenim, fantazii), tak i u dru-
hych (prostfednictvim jazyka, uméni, sdélovani). Vlastni modely plni bohaty
repertodr tkoldi, pro né¢z modelt obytejné uzivame: zastupuji originily nep¥itomné
a vzdalené (prostorove i tasové), origindly existujici i originaly potencilni a fiktivni,
desiderata i prohibita, navic portrétuji pro nas i originaly bezprostfedné pfitomné,
protoZe nikdy nejsme do té miry ,,v situaci piitomného originalu®, abychom se
mohli obejit bez vlastniho modelu. Vlastni model neni pojem psychologicky, ale
teoreticky, abstraktni, mze byt oviem psychologicky interpretovan. Naopak PSy-
chologické pojmy, jako vjem, pfedstava, vzpominka, halucinace, iluze, obava, p:)-
chybnost, nadéje, zklamani, atp. lze interpretovat bud cele, nebo aspoil z&asti
v terminech vlastnich modeld.

V terminech vlastnich modeldi lze interpretovat nejen pojmy psychologické, ale
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i principy a situace lidské komunikace. Lidskd komunikace od ostenze az po jazyk
neni nic jiného nez metoda — metaforicky fe¢eno — ,,pfenaseni vlastnich modeld*;
presnéji Feteno, je to zplsob, jakym umozZnit pifjemci, aby si sdim potidil podobny
vlastni model jako mé expedient, pfipadné takovy vlastni model, jaky si expedient
pieje, aby recipient mél (tj. takovy vlastni model, ktery by odpovidal expedientové
vlastnimu modelu Z4douciho recipientova vlastniho modelu). Jak vidét z pravé
uvedené ukézky, popis v terminech vlastniho modelu je hodné komplikovany, proto
se mu budeme hledét, kde to pijde, vyhnout. (A to jsme jesté neuvedli tu okolnost,
¥e pii neostenzivnich druzich komunikace musime predpokladat, Ze si piijemce
vytvaii ¢i doplityje vlastni modely nejméné dva: vlastni model ukazovaného modelu
a vlastni model neukazovaného origindlu, nemluvé o vlastnich modelech dalsich
prvkt komunika¢ni situace, pfedeviim expedienta, ktery zpravu podavé.) Pomérné
jednoduse lze v terminech vlastniho modelu vystihnout podstatu sdilenf (dva pfi-
jemci si soutasné pofizuji vlastni modely téhoZ origindlu), eventudlné ostenze sebe
samého. Je-li kazdé sdileni vlastné jen Caste¢né sdileni, pak pfi ostenzi sebe samého,
chapané jako sdileni sebe samého s nékym jinym, je tento ¢aste¢ny charakter ptimo
osudovy: oba sdilime tyZ origindl, ov§em zpisob, kterym je tento origindl (= ja)
k dispozici mné, a zpusob, kterym je tyZ origindl k dispozici druhému, vede k napros-
to riznym vlastnim modeltim, extrospektivnimu a introspektivnimu. ProtoZe ob-
dobné sdilime i druhého ulastnika setkdni, je tato parcidlnost symetrickd a vede
k obdobné defektnim vlastnim modeldm tohoto origindlu.

V terminech vlastniho modelu viak mtiZeme interpretovat i nékteré zédkladni schop-
nosti zivé hmoty viibec. Jestlize ¢lovék je modelujici Zivolich, pak Zivd hmota je mode-
lujict hmota, a modely, s nimiZ pracuje, nejsou nic jiného nez modely, skryté ve vnitini
strukture Zivé hmoty samé, tedy vlastni modely. Pfitom tyto vlastni modely jsou
sdélovaci modely, pravé tak jako zivot sim je sdélovaci: prvotni vlastni modely jsou
pevné a neménné modely okoli, ktery Zivy systém dostdva a predava nezménény
(nebo téméf nezménény) spolu se stavbou téla a jeho fungovanim: jedinou korekei je
vyfazeni jedincti nebo v krajnim p¥ipadé druhd, vybavenych nevyhovujicim mode-
lem, a tim i vytazeni nevyhovujicich modelt samych. Teprve vlastni model na tdrovni
podminénych reflexd je schopen korekce a pfizptsobeni odlifnému nebo zménénému
originalu (okoli), oviem toto zlep$ent pfinasi i nevyhody: modely vybudované z pod-
minénych reflext nejsou sdélitelné: kazdy jedinec si je musi pofizovat sdm a dokud
je nema, je zcela bezbranny a musi byt pomérné dlouhou dobu izolovan od svého
nebezpeiného okoli. Poznendhlym uvidénim do kaZdodennich situaci a jejich sdi-
lenim si viak postupné osvojuje piirozenou signalizaci .téchto situaci a pofizuje
jejich vlastni modely; podobné v soupefivych hrach si na modelu prozkousi a dotvori
smotoriku soupefivé interakce.



Splynuti expedienta s modelem: hra

Jak vidét, spiLENT téZe situace a téhoZ zdjmového universa je prvni formou ,,pfendse-
ni vlastnich modelt* a zoosemiotickym predchiidcem ostenze.

Podobné HrA je zoosemiotickym predchiidcem sdélovani pomoci modelu. Neni to
jesté skutedné sdélovani pomoci modelu, je to v8ak uz sdileni téhoZ modelu souperivé
interakce, sdileni modelu zapasu, modelu lovu. Hra je proni neprivdtni, vnéjsi model.
Modelovani, dosud skryté ve struktufe Zivych systémt samych, se zde poprvé dostdva
navenek. Jeho doménou uz neni vnitini struktura systému, ale vnéjs? situace. A material,
ktery zptsobil tuto revolu¢ni zménu, je motorika, télesny pohyb. Télesnd motorika je
totiz material presné na Aranict mezi vnéjskem a vnitfkem; je dostate¢né vnitini, aby
modely, vybudované z tohoto materidlu, byly jesté zcela vlastni v nejvlastnéjsim
slova smyslu a aby tedy ,,zevniti‘‘ byly k dispozici jediné mné; je to vSak materidl
zaroveri 1 dostatedné vnéjdi, aby se tytéz modely daly sdilet, aby zvendi byly k dispo-
zicl i jinym udastniktim situace a aby je nutkavé vyzyvaly k ddasti.

To znamenda: od uvazovini o modelech, skrytych uvnitt Zivého systému a vytvare-
nych jim samym (jako ,,expedientem‘) pro n¢ho samého (jako ,,recipienta), presli
jsme — imitujice vyvoj — k tymZ modeltim, vytvafenym Zivym systémem jako expe-
dientem i recipientem, vytvafenym viak navenek a tudiz bezdéky vytvaienym i pro
druhé.

Jazyk

Uvaha o vlastnich modelech a hypotézy o jejich vyvoji nas tedy privedla k daliimu
typu télesnych modeld, k hie. Naprosto stejny princip modeld vlastnich a pfedem
sdélitelnych, ktery je zékladem hry, je i zdkladem jazvka. Ani jazyk neni nic jiného
nez pohybovy model, model, ktery je pro kazdého tim nejvlastnéisim modelem a ktery
presto mlizeme sdilet s jinymi a dd¢ sdilet jinym. P¥ima obdoba s hrou je tu vSak jesté
v jednom sméru.

Hra umoziiuje vy$imu Zivodichu, aby na sdileném modelu dohnal kandicap nehotovosti
a nedodé&lanosti, ktery jej ptikie odlifuje od nizSich Zivocichd. Nizi Zivocichové
prichézeji na svét dokonale vybaveni; dik svému dédi¢nému naprogramovani ovla-
daji od okamziku narozeni cely repertoar uzitkové motoriky, kterého budou v pris-
tich situacich pouZivat, a co hlavniho, maji své celé zajmové universum (tj. vechny
predmaéty, s nimiz se setkaji a které jsou pro né né&jak relevantni) pokryto pfiméreny-
mi, Géelnymi pohybovymi responsemi. Vy§i Zivoich je na tom hii. Prichdzi na svét
bez této pohybové vybavy, a posldnim hry je nepochybné uhradit toto manko;
teprve po absolvovani ,,3koly hry* je vy$si Zivotich taktikajic hotov (i kdyz prave to
2y$$i v ném mu déava privilegium nebyt Gplné hotov nikdy) a je na tom co do pokry-
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tosti svého zajmového universa asi tak jako niz$l Zivocich po narozeni. Kupodivu
néco velice podobného je i cilem té velké hry, jiZ je uceni se svétu a Jjazyku, hry, s niz
nejsme hotovi nikdy a kterou tedy hrajeme ¢ maZeme hrat stale. I zde je ’cﬂem
pokryt celé universum nadich z4jmé témi nejprimétendjsimi motorickymi response-
mi, ne uz praktickymi, ucelovymi a uzitkovymi, ale zcela nepraktickymi, neiéelo-
vymi a neuZiteCnymi, responsemi mluvidel, responsemi jazykovymi.

szen'ze v popsaném svéié : Zivotich ma svij svét popsan t&elnymi, hodnotnymi motoric-
kymi reakcemi, af uz zdédénymi & ziskanymi. Zdédil & ziskal zkuSenosti rodu. Umi
reagovat. NedokdZe to neumét,

Naproti tomu ¢lovek mé sviij svét popsan netdelnymi a zcela bezcennymi motoric-
kymi reakcemi, které se v nejmensim nehodi pro nejnepatrnéji instrumentalni zésahy
do svéta, které viak pravdépodobné tim lépe mohou hrat roli models, eventualng
roli soutdsti globélniho modelu zijmového universa. Zatimco ¥ivodich sotva se
narodil ¢i ,,narodil®, tj. dospél, ,,éte* z véci kolem sebe potencidlni ulelné reakce,
¢lovek, sotva se ,,narodil* jako &lovek, ,,¢te z véci kolem sebe »napisy*, , nalepky*
(etikety, ,,labels), tedy slova a ndzvy, které si na véci ,»piipevnil®. Zije v pojmeno-
vaném svété (a neustéle jej dale pojmenovava) a s kazdym novym pojmenovanim se
znova rodi jako ¢loveék. Zdédil, ziskal a rozviji védéni generaci. Vi, co je co. Nedokaze
to nevédét. -

A jcak nas ivahy o télesnych modelech a specificky lidském télesném modelu, Jjazyku,
ptivedly zpét k vychodisku nasich tvah, k elementarni recepéni situaci pFitomného
origindlu, k situacim ,,ptimého pozndvani* a ostenze. Jddnd z téchto lidskych pozndva-
cich aktivit neprobihd bez spoluitasti vlastnich modelii, a zejména bez spolutidasti vlastnich
modeli jazykovjch, bez ,,&teni* (&i umistovani) ,,npisi“, bez ,,labelovani®, bez ja-
zyka. Co vic: pravé toto ,,&teni® & ,,umistovani* »Napist*‘, neulelnych, neinstru-
mentalnich pohybovych reakci, verbalnich vlastnich modela je to, co déla lidské
informacni aktivity lidskymi, to, co je déla aktivitami poznavacimi. Situace ,,NE-
POPSANEHO* ORIGINALU (coz pro ¢lovéka znamend situace NEPOJMENOVANEHO
ORIGINALU) je pro nds stejné neptiznivi a neptijemna jako situace nepfitomného
origindlu: piné ,,pfitomny* je pro nés jen originil POJMENOVANY.

CLOVEK A METAKOMUNIKACE

Zahdjili jsme tyto tivahy popisem situace ptitomného originalu, element4rni situace
recepee, piimého pozndni, eventudlng ostenze sobé samému. PH popisu této vy-
chozi situace, stejné jako pti popisu viech dalsich komunika&nich situaci, k nim3 jsme
se Pdtufi postupné dostavali, jsme ml¢ky ptedpoklddali, Ze to, o& maji popisovani
prijemci zéjem a co tedy v popisované komunikaci funguje jako originaly, jsou véct,



jednoduchd primérni jsoucna, to jest, predpoklddali jsme, Ze témito origindly nejsou
napfiklad modely, komunikacni situace, Zpravy, tj. jsoucna, kterd sama vypovidaji o ji-
nych jsoucnech a tedy viiéi nim sckundarni, Pro zatatek je to jisté rozumny piedpo-
klad. Jenze zéarovei jsme uvazovali o takovych redukovanych situacich, kdy origina-
lem se stane sam expedient, tedy jsoucno nade vi{ pochybnost komunikalni, jsoucno
ptimo definované svou komunikaini aktivitou. Snazili jsme se tomuto rozporu vyhnout
a znovu jsme tedy (pro jednoduchost) némé predpokladali, Ze expedient, ktery
v situaci ostenze sebe samého splyne s origindlem, je expedient nekomunikujici
(aspoti momentéalng), presn&ji feceno, Ze to, co nas na ném zajima a co je pro nas
originalem, jsou jeho kvality nekomunikatni, takze expedienta, jehoz komunikaci
nebereme na zietel, nechdpeme jako expedienta, ale prosté jako ¢lovéka, presnéji
feteno jako origindl, jimZ je shodou okolnostf &lovék. Toto feseni se dalo jisté akcep-
tovat jako jisté provizérium, i tak nas oviem ptivedlo na prah rozpord, zejména
v situaci ostenze sebe samého a vzajemného sdileni sebe samého, situace, jejiZz popis
je bez ,,vySich pater* nemoZny, protoZe vzajemna ostenze a vz4jemné sdileni sebe
samého nutné predpoklada na obou stranich pozorovaného pozorovatele pozorova-

slovy je to situace s teoreticky nekonecnym regresem

ni svého pozorovéni, jinymi
od jsoucen primérnich k jsoucnéim sekundarnim (komunikagnim), od entit sekun-

dérnich k terciarnim (metakomunika¢nim) atd.

Ovgem ani tehdy, budeme-li chépat, Ze ve viech uvedenych piipadech je origindlem
prosté ¢lovék, si mnoho nepomiizeme. ,,Clovék® sice na prvni pohled neni komuni-
kat¢ni pojem, i tak je to oviem jsoucno, definované komunikaci a vzpirajici se tedy
,,jednoetazovému®, pouze ,,primarnimu pojeti: uvazovat o &loveéku a odhlizet
ptitom od jeho komunikace znamena vlastné uvazovat o ¢lovéku zbaveném lidské
podstaty. Ukazovat &i modelovat original ,,&lovek®, ,,ja* nebo oty (coz se d&je
v situacich ukazovéani sebe samého a modelovani sebe samého) znamena tedy uka-
zovat & modelovat d¥tve &i pozdéji i lidské ukazovdnt, lidské modelovdni, lidskou komunikaci
i lidské vlastni modely, atp.
Uvahy o komunikovéni ¢lovéka vedou tedy nutné k tivahdm o lidském komunikovani
o dovéku a posléze k tvahdm o lidském komunikovani o lidské komunikaci, tedy
k tivaham o metakomunikaci. To je viak uZ oblast, na niz se z velké &asti zaméfuje

vIiw

piisti kapitola.

ORIGINAL, MODEL, ZIVOT, UMEN]

Na zavér prvni &asti této obecné tvahy o komunikaci vratme se na chvili k vychodis-
ku: tj. prvnimu axiému divadla. Axiém tvrdil, ze divadlo je lidskd komunikace:
z toho vyplynula nutnost seznamit se ponékud podrobnéji s tim, co je to vlastné
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vou skute&nost stava se dilo samo nejzajimavéjs skutetnosti. V terminologii stylistiky:
komunikace takto akcentujic zpravu samu se stava komunikaci poetickou. V nagich
terminech feteno, umélecké dilo prestava fungovat jako sdéleni pomoci modelu
a dostava rysy oslenze, me sice ostenze zcela neprihledné skutenosti, origindlu,
ale ostenze metaskute¢nosti, meta-originalu, modelu.

O ostenzi v plném slova smyslu je pak tfeba mluvit véude tam, kde uméni odmita
plnit pravé nastinény maximdlni program uméni, toti» modelovat zivot, a kde se spojuje
pouze s minimdlnim programen, totiz s programem sdélovat samo sebe, vytvaret utvary,
jejichz zédkony nelze hledat mimo tyto utvary samy, ale uvnité téchto utvard sa-
mych, tutvary, které nejsou exomorfnimi modely, ale automorfnimi origindly. Takové
utvary nabizi hudba, architektura, nefigurativni vytvarné uméni aj.

(Jak vidét, uméni, tento zvldstni doplnék jedinetného originalu zvaného Zivot,
originalu, ktery je nam kazdému (Eastedné?) k dispozici primym poznanim, vypl-
fiuje samo ve svych nejraznéjsich podobach ostatni ti kvadranty lidskych informad-
nich aktivit: ostenzi, modelovani 1 sd&lovani pomoci modelu.)

Zvl4stni misto mezi uméleckymi druhy zaujimaji uméni pracujici s materidlem, ktery
Jje k dispozici vude a vZdycky, s materidlem télesnych pohybi. Z hlediska uméni je to ma-
terial jako kazdy druhy, material, s kterym lze pracovat jak automorfné (podle
vnitinich zékonitosti daného materialu samého), tak i exomorfné (podle zékond,
které urcuje original v tomto materidlu modelovany), je to material, z néhoz lze
vyrabit télesné origindly 1 télesné modely. Materidl s nimz pracuje HERECTVi, SLOVES-

NOST, PiSEN a TANEC.

DIVADLO JE O KOMUNIKACI
O GEM LZE KOMUNIKOVAT

Postup, ktery jsme zvolili v predchozi kapitole se pokusime dodrzet i nadéle. Opét
je tu vlastné dana odpovéd predem (divadlo je o lidské komunikaci), tentokrat je tu
navic pfedem stanoven i urdity ramec (rodovy pojem — genus proximum — pojmu
divadla, pojem uméni), v jehoz mezich lze tuto odpovéd interpretovat (fekli jsme,
se divadlo je o lidské komunikaci, a fekli jsme — ponékud vagné — Ze uméni je ,,0 Zi-
vot&®, e ,,modeluje Zivot™), neni viak stanoveno obecné pozadi rodového pojmu
rodového pojmu (genus proximum generis proximi), které by nam umoznilo pochopit
misto a zavaznost divadla v celém systému lidského sdélovani a modelovani. Struéné
a jasné: budeme-li védét, o fem mohou lidé komunikovat a co mohou modelovat, po-

chopime zvlastnost toho, co si z téchto viech moznosti vybira divadlo.
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cO MUZE BYT ORIGINALEM

O.ta.zku ,,0 ¢em lze komunikovat* preformulujeme pontkud ur¢itéji: co maie byt
orzgznalem;.VzEledem k tomu, Ze original definujeme zédjmem (,,ptivodni pfedm:ét
nafeho zdjmu ), maZeme se ptat jesté jinak, otazkou, co vie mize byt ptedmétem
nageho zajmu, co vfe mike byt pro nds zajimavé.
lljredevcsl1m: nejsou to zdaleka jen jsoucna jedine¢na. Stejn& nds zajimaji i originaly
romadné a masové: kon ¥ { jedine¢néjsi 5 f &8t
R '11\ v'eck‘(zncu neni ,Je(.hnecn'ejmhc.), z?le zdrovent hromadnéj§iho
g nez origind ,,7ivot**, na ktery si — v jeho jedine¢nych aspektech — déla
eravo uméni (z'atlmco hromadné aspekty tého# origindlu jsou spf§ doménou biologie)
a pz}usalm otazkl}, co viecko nds zajim4, 1ze oviem dat pau$alni odpoved, ze viech-
y ’ g ? . v
no, xsecphno, co existuje, celé lidské universum. Jenze co to znamena — celé lidské uni-
versum? Po.ku.srn.e se tedy udélat stru¢nou inventuru universa, pokud mozno v ter-
minech, s nimiZ jsme uZ pracovali.

Modalita modela

Je tu pf.edevéim viechno to, co lze ukdzat a dat si ukazat, viechno, co existuje TED
a ZDE a je nam tu k dispozici bud samo, nebo aspori ve svych nz’tsled(;ich nebo naopak
pf"edb'éinﬁcl} symptomech, piedzvéstech a ptiznacich. P
Dale,Je tu vie, co sice nelze ukazat a dat si ukazat, ale co existuje TED a ZDE stejné
gktualne a bezprostiedné a co je nam rovnéz k dispozici bud samo nebo (Castéji)
jen ve s:V}’/ch Géincich & symptomech: vnitiné svét v nds. , ' !
Nas ?éjem oviem z'daleka presahuje hranice aktuédlni a lokdlni existence (a tedy
}v1ra.mce ostenze): z.a‘]imé nas i to, co existovalo, i to, co teprve bude existovat, piesto-
#e je to uz (nebo jesté) ve svych nasledcich ¢i predzvéstech neukazatelné ,Za'imé
nas dokonce i to, co muZe existovat, i kdyZ zatim neexistuje, zajima nas i 1.;0 cJo b
mohlo existovat, i to, co vitbec nemfiZe existovat. Jinak fe¢eno: zajimaji nés o’ri ina’ly
rediné 1 fiktiond, materiding i idedlni, zolditni i obecné, Konkrétni i abstrakini, desidemtagi pro)-z
hibita, origindly, které sice neexistuji, ale mohou existovat (tj. mohou exist,ovat jako origi-
naly), i originaly, které nemohou nikdy existovat (tj. mohou existovat nejuys na A
modelu). 7 o
Qtézka po hranicich universa lidskych zdjmi nas piivedla k otdzce MODALITY
lidskych moglelﬁ. Zatimco ukdzat 1ze jen redlné existujici (aforisticky feceno: zatimco
ostenze zn4 jen &as piitomny a zpiisob oznamovaci, indikativ), modelovdni Z;lé. viech-
ny Casy a viechny zptisoby (mody), které existuji v jazyce. (Koneckonct jazyk neni
nic jiného ne? jeden ze zplisobtt komunikace pomoci modelu.) Z mimojazykovych
neverbalnich modeld samych nemusi byt vzdy zcela jasné, k jakym origin\zgﬁrr’l



se vztahuji, zda k existujicim &i neexistujicim, piitomnym, minulym nebo budou-
cim, dokonce nebyva jasné ani to, zda jde o origindly jedine¢né nebo hromadné. Za-
tixpco jazykové modely (promluvy) maji ,,vestavénou‘ informaci o tom, k jakym
ortgindlim tyto modely vztahovat, ostatni modely potfebuji takovou zpravu navic v po-
dobé zpravy jazykové. Jinak fe¢eno, abychom védéli, k jakym originaldm nejazykovy
model vztahovat, potfebujeme navic jazykovy model tohoto nejazykového modelu.

Komunikace jako original

Otdzky modality modelti vedou nas tedy k tivahdm o modelech modeld, a od problé-
ml komunikace se tak dostavime k problémiim komunikace o komunikaci, k prob-
lémim METAKOMUNIKACE.

A tim se nam otvird dalsi velka oblast lidskych z4jmu, oblast, kterd nele#i ve stejné
roviné s oblastmi, které jsme pravé probrali, ale ,,0 patro vy§“. To, co nis zajima
v této oblasti, se oviem nevycerpava jen uZitkovymi informacemi o modalité modelt
¢i zprav ¢&i stejné dialeZitymi — nékdy dokonce Zivotné dilezitymi — informacemi
o pravdivosti jinych informaci. Podobné jako ,,0 patro niZz* zajima nas i zde celé
toto etdzové universum, podobné jako ,,0 patro niz** mize byt piedmétem naseho
zéjmu komunikalni original redlny i fiktivni, pfitomny i nepfitomny, minuly i bu-
douc_i, ex.istfujici i neexistujici. Kone¢né podobné jako originaly ,,0 patro niz* miZe
byt i origindl komunika¢ni pfedmétem pi{mého poznéani, ostenze, modelovani
1 sdélovani pomoci modelu.

ZAKLADN{ METAKOMUNIKACNI SITUACE A JEJf VARIANTY

Celé ,,vyssi patro‘“ METAKOMUNIKAGNIGH sITUACE 1ze tedy budovat zcela mechanickou
aplikaci principti, jimiz jsme v pfedchozi kapitole rozvijeli situace komunikaéni.
Priddme-li ke kterémukoli schématu komunika¢ni situace dalstho pFijemce Recmeta,
predmétem jehoZ zdjmu bude celd pravé probihajici komunikaé¢ni situace, dostane-
me elementirni metakomunikad¢ni situaci, totiZ SITUACI PRITOMNEHO KOMUNIKAGNI-
HO ORIGINALU (&1 SITUACI PRITOMNE KOMUNIKACE). Vezmeme-li jako priklad takového
komunika¢niho originalu plné rozvinutou komunika¢ni situaci sSDELOVANI PoMoct MO-
DELU, bude schéma odpovidajici zdkladni metakomunikaéni situace vypadat takto:
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Ze schématu samého je tusim dost jasné, Ze nejde o nic jiného nez o dobfe znamou
elementarni komunikaéni situaci origindl — pfijemce, kde oviem origindlem je celd
rozvinutd komunikalni situace. Stejné jasné je myslim i to, Ze origindlem mlzZe byt
i kterdkoli jind komunikaéni situace (ostenze, modelovani, pfimé poznéni), Ze jim mizZe
byt i nulovd komunika¢ni situace a Ze jim mohou byt i vSechny varianty (Castecnda
ptitomnost, sdileni, ¢aste¢né sdileni) viech komunika¢nich situaci. Komunika¢nim
origindlem ovSem mohou byt i komunikatni situace, jejichZ origindl (i model splyne
s expedientem (tj. situace ostenze sebe samého a komunikace pomoci télesnych modelt,
tj. pomoci hry a jazyka); jediné vnitini procesy ostenze sebe samého sobé samému
a pouzivani vlastniho modelu nemohou byt komunika¢nimi originaly v metakomu-
nikaéni situaci ptitomného komunika¢niho origindluy, tj. nemohou byt ukdzény. Tim
se oviem vytet viech moznych druhtt komunika¢nich origindld zakladni metakomu-
nikaéni situace zdaleka nevyterpiva. Komunika¢nim originilem nemusi byt jen
celé situace, mohou jim byt i situaini proky (model, origindl, expedient, recipient),
mohou jim byt i jednotlivé aspekty téchto prvkil — zejména modelu — aspekt syntaktic-
ky, sémanticky, mize jim byt kéd, v ném# je model vytvofen a mohou jim byt nékte-
ré dal¥i charakteristiky a parametry komunika¢ni situace (kanal, kontext), které
jsme v nafem schématu vitbec nezavadéli.

Ani to neni vie. PHjemce komunikagniho origindlu Recmeta jsme schematicky zakres-
1ili mimo rdmec piedmétové komunikaéni situace. Nikde ovSem neni feCeno, Ze



takovym pifjemcem ¢&ili pozorovatelem komunika¢ni situace nemiZe byt nékdo,
kdo je sdm p¥imym dclastnikem této situace, Ze tedy nemiZe byt ,,persondlni unie
Recmeta a Exp nebo Recmeta a Rec nebo dokonce Recmeta, Rec a Exp (posledni situace
je situace, v niZ sdm sebe pozoruji jak pracuji s modelem). Samoziejme, Ze v tomto
slu¢ovéani a splyvani lze déle pokratovat a dospét tak k situacim popisujicim pozo-
rovani své vlastni nebo cizi ostenze, svého vlastnfho pozorovéani i svého vlastniho
modelovani. Jak vidét, potet variant jediné zékladni metakomunika&ni situace je
velmi vysoky, a to jsme je§té viibec nepocitali s tim, Ze maze jit o situaci pouze astec-
n& piitomné komunikace, nebo s tim, Ze muZe jit o situaci sdilenc¢ho, eventualné
Chsteéné sdileného komunikaniho origindlu.

Ve, co jsme pravé vypotitali, byly tedy varianty jediné metakomunikalni situace,
metakomunikatniho protjiku elementérni situace piitomného origindlu z prvni
kapitoly. Jak vidét, vystupem do prvniho patra se pocet variant neobydejné zvysil,
zatimco o patro niZ jsme varianty elementérni situace mohlii s télesnymi variantami
spotitat na prstech rukou, zde jsme jen u elementdrni situace napotitali desitky
variant.

Podobn& bychom mohli nakreslit schéma komunikace ukazované, na némz by ne-
bylo nic zvlist zajimavého, protoZe jediny rozdil proti pfedchozi situaci by byl ve
dvou ucastnicich metasituace, Expmeta a Recmeta. Zajimavéj$i neZ toto schéma je
tvaha, do jaké miry by se takto ostenzivn& sdélovana komunikace zkazila ostentaci,
v ptipadg, Ze by totiz ukazovani komunikanti védeli, Ze jejich komunikace je ukazo-
véna. Abychom mohli tuto otdzku fesit, museli bychom pfejit jesté ,,0 patro vys*
a dostali bychom tak metametakomunikaé¢ni situaci, v niZz pozorovany pozoruje
svého pozorovatele, tj. (vypotitino odspodu), v niz komunikujici jsou jako komuni-
ka¢ni original ukazovéani vnéj§imu pozorovateli, jeho# pozorovéni je viak samo origi-
nalem pro komunikujici.

MODELOVAN{ KOMUNIKACE

Prejdéme viak k dalsi metakomunikaéni situaci, situaci PRITOMNEHO MODELU
NEPRITOMNEHO KOMUNIKAGNIHO ORIGINALU, tj. k modelovani komunika¢niho origi-
nalu a k situaci sdélovani pomoci takového modelu.

Situaci (neni to nic jiného ne? metakomunika¢ni obdoba situace ,,normalniho®
modelovani z piedesl¢ kapitoly) dostaneme, zakreslime-li do schématu normalniho
modelovani (¢ normélniho sdélovani pomoci modelu) schematicky fakt, Ze model,
kterého v této komunikaci uZivime, se vztahuje k originélu, jimz je komunika¢ni
situace.
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Vsechny varianty, které jsme odvodili od prototypu elementirni situace piitomné
komunikace, lze odvodit i od tohoto prototypu plné rozvinuté metakomunikaéni
situace. I zde miZe byt origindlem kterdkoli jind komunikaéni situace a kterdkoli jeji varianta,
kterdkoli situace télesného modelovdni &1 ostenze sebe samého, navic i kterdkoli situace viastniho
(mentdlniho) modelovdni. Oproti elementarni metakomunikaéni situaci je tu navic
fakt, Ze zatimco ukdzat mohu jen komunikaci pfitomnou nebo Caste¢né piitomnou,
modelovat mohu komunikaci jakoukoli: p¥itomnou, nepfitomnou, minulou, budouci,
mo#nou, nemoznou, zadouci, neziddouci. Zvla§t zajimavé varianty nastdvaji, mo-
deluji-li komunikaci pfitomnou, pravé minulou ¢i vzapéti nasledujici, a kdy ncktery
ulastnik situace metakomunikaéni je zaroverl ucastnikem situace komunikaéni.
Opét nejde o piipady vyjimetné, naopak pfi kazdé bézné komunikaci je neustdle
v aktivité 1 ,,metakomunikaéni‘ patro nafich vlastnich modeld a nasi komunikace
samé: hovorime-li, neustdle zdroveri modelujeme a hodnotime prdvé probihajici komunikaci
a zdmérné &i bezd&né, vyslovné ¢&i implicitné davame druhému informaci o svém
stanovisku k jeho i svym vlastnim zpravam.



Sama metakomunikace miize byt oviem origindlem pro dal§i pozorovani a dalsi
modelovani a dalii komunikaci (metametakomunikaci). I bez této dalsi nadstavby
je tu$im evidentni, Ze v pfipadé metakomunikace mame co délat s jevem neobycejné
sloZitym a mnohotvarnym, ktery je moZno a nutno pfesné a diferencované popisovat
a ne pau§alné hdzet na jednu hromadu ,,metakomunikace® ¢i ,,metajazyka‘: tolik
zneuZivany metajazyk neni z tohoto hlediska zdaleka termin jednozna¢ny; naopak
zahrnuje nékolik metakomunikaénich situac, z nichZ nékteré se jesté v daldi kapitole
pokusime rozlifit.

ZIVOTNI DULEZITOST METAKOMUNIKACE

Co je tieba zvlast zdaraznit, je Zivoini diilesitost metakomunikalnich situact a metakomuni-
kace. DtlleZitost metakomunikace je ddna ddlezitosti komunikace: komunikace vladne
v§im, co ndm neni k dispozici pfimo, a podili se rozhodujici mérou nejen na nasem
poznéni, ale i na nagem lidstvi. Cesty, jimiZ k ndm tato nepfima informace pfichazi,
nejsou viak dany zcela samoziejmé a musime je tedy — jako kazdé cesty — stezit
a udrzovat. Tim spiSe, e pravé komunikace je hlavnim déjistém lidské interakce,
vzijemného plisobeni ¢lovéka na ¢lovéka a uzivani ¢lovéka ¢lovékem, INTERAKCE,
ktera nebyva vidy jen KOOPERATIVNE, ale i SOUPERIVA, a Ze prvni obéti této soupeii-
vosti se stavaji cesty lidské komunikace. Originaly, které dostdvame k dispozici,
nebyvaji vzdycky pravé, modely, které dostdvime nebo které nabizime, nebyvaji
vizdycky spolehlivé (nékdy dokonce klamou zimérné), kromé ,,jazyka védy* existuje
i ,,jazyk advokacie® (Wiener), a to, co vypada jako bezelstnd informace, miZe byt
prohnany manévr nebo podvod snaZici se m& donutit, abych si vytvofil jako zaklad
pro své dal§i akce fale¥ny vlastni model. To neni jediné uskali lidsk¢ komunikace:
hierarchicka stavba komunikaci a metakomunikaci je labyrint, ve kterém je mozno
snadno zabloudit a stit se obét! KoMUNIKACNICH PARADOXU cizich i vlastnich: viude,
kde komunikujeme o komunikaci, jsme v ¥§i paradoxt typu Lhafte (to, co ted ifkdm,
je lez), které mohou mit — jak v poslednich desetiletich dokédzala zejména Batesonova
$kola — t&zké traumatizujici a schizogenni uinky. To vie jsou davody, aby oblast
lidsk¢ komunikace byla piisné stiezenou oblasti, aby toto tizemi bylo neustdle pod
piisnou a vieobecnou kritikou. Pozornost, kterou vénujeme lidskému komunikovani,
je z velké ¢asti neuvédoméld, podvédoma, vétsinou si nejsme ani védomi, jak velkou
pozornost vénujeme komunikaci druhych i komunikaci své (zejména komunikaci
o nas samych) a jak ¢asto komunikujeme o komunikaci. Clovék je komunikujici
#ivotich, kazdy jsme tedy specialista na komunikaci: neni divu, Ze vénujeme velkou
Pédi této své odborné kvalifikaci.

DIVADLO JAKO METAKOMUNIKACE

Jednim z projevi této péce je nase z4liba v divadle. prvaprLo neni toti nic jiného nez
Jeden z mnoha druhii metakomunikace, komunikace o komunikaci. N etyka se komunikace
pritomné, jiz se tykd metakomunikaéni informace vestavéna v jazyce a v intonaci
Netyka se zpravidla Z4dné historicky jedine¢né komunikace, kter4 se opravdu udéla.
Tyka se obecnych, ¢asto ptimo univerzalnich problému lidské komunikace: samy:
modely, na nichz se tyto univerzalni otdzky konkretizuji, se viak vztahuji ob,yéejné
k neex1vstuﬁcim, pouze potencidlnim ¢i fiktivnim jedinednym komunika¢nim udalos-
tem. Presn¢ vzato, to, co modeluje divadlo, neni jen lidsk4 komunikace, ale lidska
interakce, ovSem lidskd komunikace je jeji nejvyrazngjsi a nejefektivnéj’éi soudasti
Tvrdime-li tedy, Ze divadlo modeluje lidskou komunikaci, dopoustime se tim jistéh(;
metonymického zkresleni, vydavajice ¢ast za celek. Omlouva nas snad jen to, ze
pravé komux}ikaéni interakce jsou nejsnaze uchopitelné, daji se dobte popsat a p’ou-
taji také nadi nejvétsi pozornost, zejména viak to, ze pravé komunikaéni interakce
jsou pro lidskou interakci nejreprezentativnéjii.

Lidska komunikace miiZze byt kooperativni nebo kompetitivni (soupeiivd), miZe mit
formu spolupréace nebo formu konfliktu. Nejzajimavéjs je oviem tjam, kde se spolu-
prace a konflikt prolinajf, kde konflikt pfipoust{ nebo vyzaduje jistou miru spolupra-
ce (napf. vyjedndvdni) nebo naopak, kde spolupréce potité s jistou formou konfliktu
(gapiiklad tam, kde jde o vyjasnéni vzdjemnych vztahi) uvniti néjaké koalice trva-
lejsiko rézu. K0fl§tatovali Jsme uZ pfi probirdni ostenze sebe samého, 7e v lidské
kom’umkafm se misi ostenze s pscudoostenzi, to znamend kooperativnost s kompetitiv-
nosti. Je-h‘v kazdé ostenzi sebe samého cosi divadelniho a v kazdé pseudoostenzi
ku§ k?.medle,,pak celd tato komedie a cely tento ,,tyatr* lidského komunikovéni je
odjakZiva oblibenym a nevy¢erpatelnym piedmétem divadelniho zobrazeni zejména
pravé v komedii. ’

N,a tento pfedmét oviem nemé divadlo monopol. Lidskd komunikace mize byt modelo-
védna tnn.ovfzavne]rﬁzné]fimi zpiisoby a tedy i mnoha uménimi. Nékteré aspekty komunikace
lze vystizné modelovat hudbou (,,nédpévky*, , dialog hudebnich néstroji’l), jiné tieba
pantomimou, nékteré stranky lidské komunikace lze znamenité zachytit i prostiedky
uméni ftvarného: vzpomenime na celou oblast holandského Zanrového mali¥stvi,

~zasvécencho tématu lidské komunikace, ptipomefime dile Daumiera, Toulouse

Lautrega, a.le' 1 Saula Steinberga. Vytvarné uméni a pantomima, zachycujici lidskou
komunikaci, jsou oviem némé, a némé neni pravé ideslnim zobrazenim né¢eho, co je
opak némoty: proto k zachyceni lidsk¢ komunikace se uméni odedavna s};ojuji
Ploderr} takového spojeni jsou jednak comics (24nr ptimo specializovany na Iidskou.
komunikaci), jednak anekdoty. Miniatury lidské komunikace nabizeji oviem piedeviim
anckdoty vypravéné (pravem je Karel Capek v Marsyovi fadi nikoli mezi ttvary



epické, nybrz mezi formy dramatické) a stejny originl soustavné modeluji i némé —
ale ¢asto tim vymluvnéjsi — anekdoty kreslené.

Jak vidét, specifitnost divadla nespolivd jen v jeho specidlnim predmétu: divadlo (uméni
dramatické) md sice nepochybny metakomunika¢ni raz, jeho specifitnost je viak
dana i specificky divadelnim zpisobem modelovéni.

Diive nez v dali kapitole zkusime zjistit podstatu tohoto divadelniho zptsobu,
pov§imnéme si jesté jedné vlastnosti metakomunikace, totiz toho, jak se vzpira ver-
balnimu popisu. Celd tato kapitola byla dost nerovnym bojem autora s tématem
metakomunikace. Jak §patné slouZi jazyk orientaci v celé t¢ spleti metakomunikac-
nich entit! Jak elegantné, ptvabné a zdbavné se naopak s tématem komunikace
a metakomunikace vyrovnava divadlo! Nezbude nez podivat se na tuto divadelni

metodu zblizka.

DIVADLO MODELUJE KOMUNIKACI KOMUNIKACGCI
¢iM LZE MODELOVAT

Od otéazky ,,co je to lidskd komunikace** (coz byla otdzka na odpovéd ,,divadlo je
lidsk4 komunikace®), presli jsme k otdzce ,,0 cem lze komunikovat®, ,,co lze modelo-
vat® & obecnéji ,,co miize byt originlem® (¢imz jsme reagovali na tezi ,,divadlo je
o lidské komunikaci®) a nezbyva tedy neZz polozit tfeti otazku, otazku ,,co mize byt
model*, ,,¢im lze modelovat®.

pvA POLY MODELOVAN{

Existuji dvé krajni odpovédi na tuto otazku, prvni &iMroLr, druhd Niéim. Prvni feSeni
piipousti Ashby (,,na jaké rozli¥ovaci drovni je gibraltarskd skila modelem mozku‘‘),
druhou odpovéd dava Rosenblueth a Wiener (,,nejlepsim modelem kocky je jind
nebo pokud mozno taz kotka). Protoze odpovéd ,,nicim* (tj. odpoveéd ,,taz kocka*)
neni odpovéd na otazku, ale popieni otazky, popfeni moznosti modelovat, nebude-
me o ni uvarovat (taz kotka neni model kocky, ale original); zato diikladné rozebe-
reme moznost ,,jina koc¢ka‘‘.
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Existen¢ni modely

Dvé krajni moznosti, ¢im modelovat, jsou vlastné extrémni co do podobnosti. Jednu
krajnost tvoii podobnost minimdlni, eventualné zanedbatelna, podobnost, ktera, at je
jaka chce, nevstupuje do hry, tj. neni nam voditkem k tomu, abychom védéli, ke kterym
originalim takovy model vztdhnout (proto jsme nachylni mluvit o ,,nepodobnosti®),
na druhém poélu jsou modely, podobné svému originalu ,,jako vejce vejei®, jako koc-
ka kotce, jako dva otisky téhoz strojového pismena (typu), jako dva vyrobky téze sé-
rie, jako dva vytisky téZe knihy. Na pélu ,,krajni nepodobnosti* jsou tedy ,,gibraltar-
ské® modely, modelujici cokoli existujictho (¢4 predpokladané existujictho) ¢imkoli
(existujicim): pro toto MODELOVAN EXISTENCE jim budeme fikat EXISTENCN MO-
pELY. Na rozdil od gibraltarské skaly je vétina prakticky uzivanych existen¢nich
modelii lehce prenosnych nebo lehce improvizovatelnych: k p6lu krajni nepodobnosti
se uchyluji, jak vime, modely sdé¢lovaci. Existen¢ni modely jsou viak pienosné jeSté
v jednom, zavaznéjsim smyslu: tim, Ze se spokojuji s modelovanim existence, mohou
se volné pfipojovat k jakymkoli originaliim a znova od nich odpoutavat. Zda se, Ze
pravé tato obdivuhodnd vlastnost existen¢nich modelét propdjc¢uje modelovacimu
systému zaloZenému na existenénim modelovéani, totiz jazyku, lidské feti, schopnost
slouzit neustalému pokroku lidské myslenky: kdyby se ikonicky vazal k néjakému
ustalenému obrazu svéta, nebyl by této sluzby schopen.

V blokovych schématech — pokud tu viibec potfebujeme rozlifit, Ze jde o existenéni
model —, mtizeme existenéni modely zakreslovat tetkou (eventuélné teckou upro-
stied zmenseného obdélnicku, kterého uzivame jako znacky pro model), naznacujici,
ze tu jde o mezni, ,,bodovou* podobnost nebodovému origindlu).

i
{ Orig

Mexlst




Token:token rhodely

Zatimco existen¢ni modely potfebujeme ptedeviim pro sdélovani, modelt z opaéné-
ho pélu, z pélu maximalni podobnosti, uzivame spis k t¢elim experimentalnim ne-
bo dckumenta¢nim. Modely z tohoto pélu, z pélu podobnosti, ,,jako vejce vejei
a ,jako kotka ko¢ce®, jsou prvky hromadnych entit, ,,vzorové & ,sukdzkové*
exemplafe Zivocisnych nebo rostlinnych druhéi nebo nahodilé vzorky sériovych
vyrobki. Mohli bychom jim fikat ,,prototypy, ale tento ndzev by matl. V souhlase
s lingvistickym rozliovanim jednotlivého jedinetného exempléaie (,,token*) a tridy
vech jedine¢nych exemplati stejného druhu (,,type®), tj. v souhlase s rozli§ovanim
mezi jedineény”m, konkrétnim vyskytem né&jaké hlasky, pismena, slova, promluvy
a mezi souborem vSech vyskyti exemplaf tohoto prvku vitbec, by bylo vhodné&js
zavést termin ,,proto-tokens®, oviem nejvhodnéj§i bude mluvit 0 TOKEN:TOKEN,
eventualné TOKEN PRO TOKEN modelech.

Schematicky budeme token:token modely naznatovat tim, %e pro model uZijeme
téZe znacky (tedy, lingvisticky feteno, jiného token znatky téhoz type), které jsme
uZili pro zakresleni originalu; zakreslime-li tedy originil obytejnym blokera, za-
kreslime model blokem téze velikosti. Token:token modely jsou totiz modely
»V Zivotni velikosti®, ,,v méfitku 1 : 1°° a v materialu origindlu: jsou to vlastné
»bezmila origindly®, ,,bezméla tytéz kotky*.

Orig
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Token:token modely maji velmi zajimavé vlastnosti. Lze jimi modelovat pouze
originaly skute¢né nebo aspon molné (existence prototypu je dostate¢nym dikazem
proveditelnosti néjakého navrhu) a konkréini. Mohou to byt ovSem i zkonkretizované
idedly nebo konkrétni fikce, modelem materializované.

Mezni charakter token:token modelti neni dan jen jejich krajni podobnosti origi-
nalu, ale i zoldStnosti jejich origindlu (& origindlil). Jejich fungovani jako modelu je totiz
zcela z&vislé na tom, co je pro nds vlastné origindl. Je-li pfedmétem naseho zajmu (tedy
origindlem) samo zkoumané token, nemame pochopitelné co délat s modelem, a tedy
ani s token:token modelem. Podobné nemuzZe byt fe¢ o modelovéani ani v tom pfi-
padé, kdy je ptedmétem naSeho zajmu soubor vsech token, tj. cely type (celd série, cely
druh): zde nefunguje zkoumané token jako ,,metafora®, jako model, ale jako sy-
nekdocha, jako pars pro toto, jako vzorek: zde nejsme v situaci reprezentovaného origi-
nélu, ale v situaci ¢aste¢né piitomného originalu. (Termin ,,prototyp‘ by byl vystiz-
ny pravé pro takové piipady):

\\ B

\
\E.j Y
Orig
7

Teprve tehdy, bereme-li zkoumané token jako informaéni ndhraZku jiného token, tj. tfeba
i kteréhokoli jiného token (eventualné i kteréhokoli budouciho token nebo ideilniho
token), teprve pak funguje zkoumané token jako model, tedy vlastné jako META-
TOKEN, token vypovidajici o jiném token, token jiného russelovského typu, jiné
urovné abstrakce.




Orig | || | Orig | || | Orig \ { Orig

M.. T~ ""| Rec

Jak vidét, token: token modely jsou modely na samém vratkém predélu modelovdnt a ostenze,
modelu a vzorku, ,,metafory a ,,metonymie*‘: na této tizké hranici snadno mtzZe dojit
k ptekroceni mezi obéma tizemimi a tedy i k zdméndm a paradoxim, nékdy piijem-
nym, n¢kdy nepfijemnym, vidycky vSak matoucim a nebezpetnym.

DVA POLY V MODELOVAN{ KOMUNIKACE

Nebezpedi se vSak je§té stupniuje, jakmile prejdeme do token:token modeld origi-
nald mimokomunikadnich, ,,primirnich®, k TOKEN:TOKEN MODELOVANf KOMU-
NIKACE SAME. Zatimco token:token modely véci a existenéni modely téchze véci
(napr. ukadzkovy exemplai klobouku a slovo ,klobouk®) se od sebe uz na prvni
pohled podstatné lisi (uz napi. svym materidlem), token:token modely slov nebo promiuy
a existenint (jazykové) modely téchZe slov nebo promluv se od sebe nelisi téméF vibec a naprosto
ne syym materidlem. Zde, v této veledtleZité oblasti hromadnych entit (ne ndhodou jsme
pojem ,,token® nali pravé zde) a tedy i token:token modelovani, jsou token:to-
ken modely existen¢nich modell jazykovych k nerozeznani od existen¢nich modela
téchze existenénich modelt a navic i od existen¢nich modelii samych: jedno i druhé
i tieti jsou existenéni modely, slova! Graficky lze tyto obtiZze modelovani modeld
(ve srovnani s neproblemati¢nosti modelovani primérniho) vyjadtit piehledné touto
Ctverici grafa:
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Modelovan{ token:token Existenéni
Orig Orig
originila ! : - 5
primérnich : 3
(véci) ]
Mt;t(O |g) E
Mexist(orig)
- Mexist Mexist
originala B E] )
jazykovych
(tj. originala, Do
které jsou Do :
existenénimi
modely) [Z] m
Mt:t (Mexist) Mt:t (Mexist)

(Ve schématu oviem mizeme existenéni model existenéniho modelu od token: token modelu odlisit
napt. tim, Ze jej udéldme v mensich rozmérech nez ma jeho existentni original. Zde slo spiSe o sche-
matické znizornéni nerozliSitelnosti.) )

V praxi si pomahame tim, Z¢ TOKEN: TOKEN MODELY EXISTENCNICH MODELU JAZYKOVYCH odlifujeme
od ostatnich jazykovych modelit uvozovkami. Token: token modely jazykovych modeld nejsou totiZ
nic jiného, ne# CITATY, modelujici ,,v méfitku 1:1 a v materidlu originalu® pozoruhodné Jjazykové
originaly. (Protoze jde o vyklad principu a nikoli o popis praxe, odhlizime zcela od rozdill mezi feci
mluvenou a psanou, které by cely problém zbyte¢n& zatemiiovaly.) Jsou-li to promluvy fiktivni,
eventualng vyroky fiktivnich postav (jak vime, komunikaéni originaly nemusi byt vzdy realné), jde
o CITATY fiktivnich vyrokii, jakymi jsou PRIME RECI romanovych postav nebo dialogy dramatickych
postav na divadle.

Naproti tomu EXISTENCNI (JAZYKOVE) MODELY EXISTENGNICH MODELU JAZYKOVYCH nijak nerozlisu-
jeme od normélniho jazyka, tj. od normalnich existen¢nich modeli.. Koneckonct to jsou jazykové
modely jako kazdé jiné a obvykle neni tfeba nijak naznacovat dvouetaZovost jejich originalu: Ze se tu
mluvi o jazyce, pozna se z téchto modeli samych. To je pfipad NEPRIME RECI, necitujici, nybrz
PARAFRAZUJICI promluvy druhych, at u jde o promluvy skutetné nebo fiktivni. Existenéné modelo-
vat viak lze — na rozdil od velmi konkrétniho token:token zpusobu — i nékteré velmi abstraktni
aspekty konkrétnich promluv vitbec, jazyka viibec, komunikace viibec. '



DVA POLY V MODELOVANI TELESNEM

Piejdeme-li od meta-modeld komunikaénich k ,normalnim* (,,pfizemnim*)
modeliim télesnym, ¢ekd nas dalsi piekvapeni. Zatimco v oblasti modeli vitbec se
token: token modely a existen¢ni modely jevily jako dva abstraktni pély, jako krajni
zjednodueni velkého bohatstvi forem modelovaci praxe, zde v oblasti téch nejpfiro-
zené&jiich modeld se najednou celé to bohatstvi modelovacich forem a zpiisobi zre-
dukovalo takika vyhradné na tyto dvé ,,abstraktni‘ a ,,vyspekulované* krajnosti.
Nebot co jiného je HRA, nez ten nejpiirozenési a nejpiirodnéjsi token: token model —
a co jiného je JAZYK, nez modelovaci systém, zaloZeny témét vyhradné na modelova-
ni existence?

Jak vidét, protiklad existeninich modelii a token:token modeld, ktery se v ,,piizemi®
modelovani jevi jako maximdini, jevi se na metatrovni najednou jako minimdini;
tyz protiklad, ktery ve svété vécnych modeld vypada jako néco zcela vyspekulovaného
a umélého, se ukazuje — ve svété prirozenych modell télesnych — jako néco zcela
prirozeného a rediného.

Jenze: je hra opravdu token:token model? Nezbyvad neZ zabyvat se problémem
token : token model podrobnéji a probrat nejvyraznéj$i pripady, kde se s token: token
modely setkdvame v praxi.

EXISTENCN{ A TOKEN : TOKEN MODELOVAN{ V PRAXI

Na principu token:token modelovani véci pracuji muzea a technickd muzea, vzorkové
veletrhy (piestoZe nézev této instituce dava prednost ne-modelovacimu, metony-
mickému vykladu) a zoologické & botanické zahrady (lev v kleci je pouhd nahrazka lva
v ptirodé, ale lev to je). Zde viude ovSem jednotlivé exemplate obvykle plni dvoja-
kou funkci modeld i origindld (ony to jsou originaly!), pokud to oviem nejsou uni-
katy (tam funkce modelid odpadd). ,,O patro vy§* se s token:token modelovanim
setkavame v archivech a dokumentalnich stfediscich, archivujicich nikoli token:token
modely original®, ale token:token modely (pfipadné origindly) modeld.

Zajimavy je problém védeckého EXPERIMENTU: podminkou experimentu je opako-
vatelnost, pfitom viak kazdy experiment probihd v jedine¢nych a neopakovatelnych
podminkéch a je tedy — jako viecko na svété — jedine¢ny a neopakovatelny. Jak vi-
dét je tu klasicky token-type problém: kazdy jednotlivy experiment je jedinelny,
,;opakovatelny* jeding na jiném exemplati téhoz typu, tedy na token:token modelu.
Stejn4 zékonitost se viak objevuje 1 v naSich zcela nevédeckych, Zivotnich poxu-
secH, pokud je miZeme tak fikajic ,,opakovat®. Zde obvykle vyuzivime dvojakosti
token: token modelovani ve sviij prospéch, a to tak, Ze k nepovedenym pokusim (tedy
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k nepovedenym token) se chovime jako ke zkuSebnim krdlikim, toti¥ k token:token modelim
(chdpeme je jako néco, co bylo vlastné ,,nanetisto®, co bylo pouhou informaéni
nihrazkou a zdrojem pouteni o véci, o niZ se pokousime, i o chybach, jichz Jjsme se
dopustili), a teprve uspény pokus bereme ,,doopravdy*, jako original. N&které po-
kusy viak délame zcela zdmérné jen ,,naneéisto*, ,,na zkousku* ~ takovym zkouse-
nim jsou pro divadlo zkousky (zejména generalky), pro valku cviéné stielby ¢i ma-
névry; oviem je otézka, jsou-li tyto exempléie, zimérn¢ délané ,,nanetisto®, jesté
vibec token:token modely. ’

Hra jako token:token model motoriky

S pokusy a zkouskami jsme se uz dostali do tésné blizkosti HrRy. Hra, zejména Jjeji
archetyp, hra zvitat, je, jak vime, TELESNY MODEL, je to viak TELESNY TOKEN:TOKEN
MODEL? Zfejmé ne v té mife jako je jim skutetny pokus o dosaZeni n&jakého cile,
teprve dodatetné — pro svou nezdafenost — chépany a uzity jako model. Hra, na
rozdil od tohoto pokusu je ~ podobné jako generdlka &i jako vojenské manévry —
pokus, konany sice ,,v Zivotni velikosti* a ,,v materialu origin4lu®, presto viak od
zatatku chdpany jako nepravy, jako ,,nanetisto, jako model. Néco, co je nepravé,
nemiZe byt oviem token:token modelem néteho pravého, ale zase jen néceho ne-
pravého: atrapa ovoce nebo salimu mibZe byt token:token modelem, ale jediné
token:token modelem atrapy, nikoli skuteéného ovoce & skuteéného saldmu.
Token: token modely jsou tedy ~ zd4 se — jeden druh modelt a hra jiny, sice blizky,
ale piece jen odli¥ny druh, jehoZ problematika m4 spife co délat s problematikou
pseudoostenze, pfedstirani a Potémkinovych vesnic nez s problematikou token: token
modelii: pfedstirdni je totiZ hra s fale$nou metakomunikaci, zatimco hra je ty# model
s metakomunikaci pravdivou.

Pres vSechny tyto komplikace lze v§ak i hru -~ zejména pohybovou hru zvitat a lidi —
interpretovat jako télesny token:token model, a to dik tomu, ¥e kromé& exemplaid
(token) tplnych existuji i exempléte fragmentarni, které viak pres sviij fragmentérni,
¢astecny charakter mohou fungovat jako token:token modely. Nikoli jako token:to-
ken modely exempldft uplnych, ale jako TOKEN:TOKEN MODELY EXEMPLARD
CAsTECNYCH. Konkrétn€ fefeno: prizdna, vyfouknutd vaje¢n4 skotdpka nemiize
byt token:token modelem vajitka, jemuz se uz nepodobd ,,jako vejce vejci®, maze
vSak byt token:token modelem vajetné skofdpky, eventudlng (poskozeného) va-
jetného povrchu. Vycpanda sova neni token:token modelem ¥ivé sovy, muze viak
fungovat jako token:token model téch &4sti pravé sovy, které i na preparovaném
exemplafi zstaly pravé. Cvi¢na stfelba md daleko od skute¢né strelby, jeji nékteré
¢ésti jsou viak token:token modely obdobnych &asti skutedné stielby. Hra zvitete



neni token : token modelem skuteéného boje, uziva viak aspon z&asti pravé, autentické
motoriky a mlze byt tedy token:token modelem motoriky podobnych soupefivych
interakci.

(Zda se, Ze pravé tato fragmentarnost a nedokonéenost funguje v hravé komunikaci
zvifat jako metakomunikace typu ,,toto je hra®.)

Hru zvifat tedy lze chéapat jako token:token model. Zda se, Ze takto nechidpeme
hru jen my, ale Ze takto funguje hra piedeviim pro zvife samo. Pokusime-li se pied-
stavit, co je pro zvife zajimavé a jak asi vypadd UNIVERSUM zAjM0U zVIRETE, zjiftu-
jeme, Ze at uz toto universum vypada jakkoliv, dalezité misto v ném vypliiuje télesna
MOTORIKA SOUPERIVE INTERAKCE. Schematicky to miZeme znazornit takto:

U

kde P je repertodr viech moznych typd prvka soupefivé motoriky daného zvifete,
P je repertoar vSech ostatnich typd prvkd zdjmového universa zvifete a U toto
universum samo, a kde pi... pz... pn jsou jednotlivé typy pohybovych reakci.
Ve hie vytvaii zvife token:token metodou modely pro né dulezitych originald,
prvka pohybové interakee, a to tak, Ze kazdym pohybovym token TED A zDE (v situaci
nepravé, hravé soupefivé interakce) modeluje jiné pohybové token téhoz type
v pravé, le¢ neskutelné, fiktioni situact zdpasu, lovu & boje. Jinak feceno: pro zvife nesmirné
zajimavy original bojové situace je tu modelovan token:token zpiisobem, tedy tak,
ze skok je modelovan skokem, vypad vypadem, ttok utokem, zavréeni zavréenim,
chvat chvatem, prosté kazdy motoricky prvek ,,tymz* prvkem, tj. jinym pohybovym
token téhoz pohybového type.
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Schéma hry lze tedy nakreslit takto:
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coZ lze &ist: jednotliva pHtomna pohybové token (v grafu symbolizovana k¥izky) mo-
delujf své fiktivni origindly, fiktivni pohybova token téhoz type (symbolizovaného
krot'liky), patiici do repertodru soupeiivé interakce, ktery zaujima centralni posta-
veni v universu zdjmua zvifete.



Jazyk jako existen¢ni motoricky model

V&mnéme si toho, co je na grafu symbolizovino netchylnou rovnobéZnosti spojt
jednotlivych token:token modeli s jejich token-origindly: pi{snymi pravidly to-
ken:token modelovani jsou token:token modely odsouzeny s maximalni realistic-
kou, lépe feteno naturalistickou vérnosti modelovat vzdy jen token téhoZz type.
Zkusme si naproti tomu graficky znézornit zplsob, jimZ modeluje druhy nejdulezi-
t&j4 pohybovy model, lidska fet. MuZeme vyjit ze stejného zakladniho schématu:
i zde je universum z4jmi, tentokrit UNIVERSUM ZzAJMCU &LovikA (pochopitelné
nesrovnatelné rozsahlejdi ne¥ vizké universum z4jmu zvifete), i zde zaujimé dileZité
misto v tomto universu MOTORIKA INTERAKCE, oviem uvnité této motoriky je tfeba
jesté déale rozlisit PODTRIDU MOTORIKY RECOVE:

U

Prvky této jazykové motoriky (tj. jednotlivd pohybova token repertodru lidské jazy-
kové motoriky) nepracuji viak metodou token:token modelovéani, ale mefodou
modelovdni existenéntho. Nejsou tedy odsouzena modelovat vidy a vyluéné jina token
tého type, ale mohou modelovat cokoliv. Konkrétné fe¢eno: jazykové modely, slova,
nejsou odsouzena modelovat jen slova, jak by to bylo pfi token: token modelovani,
ale mohou modelovat cokoli v celém rozsahu universa lidskych zajmt. Nemusi sle-
dovat piisnou rovnobéznost token:token spojnic, ale mohou se rozbihat do kterého-
koliv mista lidského universa:

[1.3. 4. 2/
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LT'O zn’amené: :!'ednotli-vé pohybova token M1, M, M3 (kazd¢ z nich je slozitou kom-
binaci pohy'bu m'luv1del). existentné modeluji jakykoliv original jazykovy (Orig)
i negazykovyl(Ongz, Or1g3.), pohybovy (Origs, eventualné i Orig:) i nepohybovy
(Omga.) v celém r.ozsahu universa lidskych z4jma U. V
ggto Je samoziejme tfzoretické uvaha a vysoce zjednodusené teoretické schéma.
> }cmeéle rozvc.h%y hly’ii Jazyka, které popisuje, jsou zcela realné. Naje abstrakce miize
byt tedy urcitym klicem i k otdzkdm zyvojového procesu & skoku, na jehoz potatku
_Lso_ut tovke,n:tol(;eil modely, hra a universum z4jma zvifete a jehoZ vysledkem je
existencni modelovani, jazyk a universum lidi, pfi¢em? jak pocs ivy

jsmlx‘ r}rllodcly pohybové, télesné. pricem? Jak potitel, tak i visledek
e-li hra zpisob modelovani vlastni viem vy$im Zivotichtim j j

e-li hra ] vani vlastr . ,» pak jazyk je modelo-
;Lacz ézpusob specificky lidsky: dlovék, existenini modely i vSeobsdhlé lidské Znigersum patii
: 50b¢.



Divadlo jako lidsky motoricky token:token model /1.3. 4. 3/

To oviem neznamend, e dlovek neuZivd i pohyboyych token:token modeli, s nimiz s takovym

tspéchem zalinali jeho animalni predkové. Prastard metoda pohyboyych token:token Otigindly

modelii ziistala naprosto nezménéna. {ménil se vSak repertodr lidské motoriky. Oproti motorice jazykovych

zvttect zahrnuje lidskd motorika navic 1 motoriku Fecovou, jazykovou. modeld

V lidské hie — respektujici pravé tak jako hra zvifat zésadu piisné naturalistické ﬁi‘::‘a';“

,,;ovnob&znosti — modeluje tedy pohyb ne-jazykovy ,,tyz* pohyb nejazykovy, po- postary X

hyb jazykovy ,,tyz* pohyb jazykovy. Skok je modelovan skokem, krok krokem a vy-

kiik vyktikem, tak jako ve hie zvifeci, ale navic je modelovdno t gesto gestem, slovo slovem, :

promluva promluvou.

Lidské promluvy, i kdyZ jen fiktivni a modelované hrou, se viak od ostatnich origi-

nali modelovanych hrou odlifuji tim, Ze jsou samy modely a Ze se tedy vztahugi

k dalstm origindlim. Jsou viak modely jazykovymi, existentnimi, a tak jejich origindly i

mohou byt jakékoli proky lidského universa. Specificky lidskd hra tedy modeluje dvouetdZovym oo

zpiisobem : primdrné token:token zpisobem, sekunddrné pak existenini metodou jazykovou. -,

Schéma tohoto specificky lidského pohybového token:token modelu je rovnéz S

,,dvoupatrové* a najdeme je na proté&si strance. :

Pravdépodobné neni tteba zvlast zdiiraziiovat, Ze nazev pro tuto specificky lidskou }?’igiﬁi‘é_

variantu prastarého animélniho zpéisobu pohybového modelovani je pivapro. SRR

Divadlo je tedy (pohybovy) token:token model lidské interakini motoriky. Nezobrazuje motorika X

interakci celou a nezobrazuje interakci pomoci interakce, ale zobrazuje token: token fiktivni ¢ J

zpusobem jeji &4st, motoricky povrch, jeji pohybovou skotapku, tedy pro vnéjsiho postavy \

pozorovatele jeji ¢ast nejdilezitéjsi. Totéz plati o dilezité slozce lidské interakce, NG

interakei komunika&ni: ani ji nezobrazuje divadlo celou, i z nf zobrazuje token:to- S R S

ken zpusobem jen jeji motoricky povrch, i zde je ovSem takové zobrazeni pro dany N

ucel vice nez dostate¢né. ol

QUASI-TOKEN : TOKEN MODELOVANI INTERAKCE A KOMUNIKACE /1.3. 5 /

Doposud jsme chépali hru a divadlo jako token:token model &asti interakce: ted : -

se pfidrzime druhého mozného vykladu hry jako quasi-token:token modelu inte- :

rakce ¢ komunikace celé. P
Model: H
skutetnd :
motorika .
herce :

X
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Hra jako quasi-token:token model interakce

Pfedstavme si nejdtive jednoduchou, ne-hravou interakci dvou jedincd, takovou,
jaké probihala aZ do potatku hry (eventudlné a# do potatkd hry vitbec) :

A B

To byla tedy interakce piede hrou. Vlastni hra pak zadina tim, Ze jeden z téastnikd
interakce nabidne druhému t&astniku misto normalniho origindlu (tj. misto své
dalsi normalni interakce v originile) token:token model své interakce, interakce
v jiné, obvykle soupetivé situaci. Tuto situaci bychom mohli zaznamenat takto:

Orig

~
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Oviem vystizn&jsi bude tento zdznam:

Orig. : ’
gflkt :Aﬁkt :'—__—'
Mot 1 A — [ B

Pro tuto novou situaci je totiz charakteristické to, Ze A svému partnerovi zmizel, zcela
pohlcen modelem, kiery sém vytvoril. Ulastnik B je tu najednou bez partnera, konfronto-
van pfimo s modelem. A se totiZ nechova jako partner B podle automorfnich zdkont
situace, kterou dosud spolu s 4 sdilel, ale exomorfné, podle zdkoni situace jiné, situace,
jejiz model zde svému partneru nabizi.

(Carkovanym blokem Afikt naznatujeme, %e pii tomto hravém modelovani — jako
Pii viem modelovani interakce viibec — neni diraz na ,,postavé®, ale na ,,d&ji*,
na interakci samé. Sipky od expedienta k modelu, kterymi v grafech obvykle nazna-
¢ujeme vytvaieni modelu, sméfuji zde od expedienta 4 k ,,ramu*. Sipky od ,,rdmu
zpét k expedientovi naznaluji poznivani modelu expedientem: model, ktery nabizi
ucastnik A svému partnerovi, neni totiZ jen model pro B, ale i pro 4 samého. Tyto
Sipky jsou to jediné, co na schématu odlifuje model M a original Orig. Nebyt téchto
Sipek byl by M token:token a nikoliv quasi-token:token modelem svého originalu.)



Jestlize B hru nepfijme, vrati se B po nékolika dalsich pokusech zpét k normaélni,
ne-hravé interakci. Festlife hru pfijme, ,,zmizi* i on: oba parinefi ,,zmizeli v ,,prostoru,
ktery spolecné vytvofili, oba jsou ted pohiceni modelem, jehof jsou spoleinymi expedienty i pfi-
Jemet, modelem, na jehoz vytvareni se podileji a ktery (jako p¥fjemci) sdileji:

Oﬂgﬂkt CAfie T
L

cesscaansacsonnsss

Mqt:t - A — B

Jazyk jako derivat hry

Pf*ed?tavime-li si dalsi vyvoj od tohoto pra-modelu k jazyku, vidime, Ze béhem tohoto
vyvoje se model, dosud partnery ramujici a tedy ,,vétsi nez oni“, stal né¢im, co si
partnefi jen mezi sebou poddvaji, aniz by sami v modelu zmizeli jako jeho souasti.
{Tak docela to oviem pravda neni: jozyk neni jen to, co si mezi sebou poddvdme, jazyk je
¢ celkovy rdmec této hry. Presn&jsi by tedy bylo tvrdit, Ze rdmec, kiery ve hfe obepinal oba
partnery, obepind v jazyce cely svét, celé universum). Soucasné se co do moznosti silné omeze-
né quasi-token:token modelovani zménilo v neomezené modelovani existen¢ni,
schopné modelovat cokoli.

/1. 3. 5.3/
/1. 3. 5.2/
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Modelovat cokoli znamena oviem modelovat i komunikaci. A tak nas modelovani
1¢¢

pnmérni znovu fivadi do modelovani sekundarniho fizemi k rvnimu
> » ”
atru“ a jazyk k ,,metajaz ku“.
3]

Quasi-token:token modelovani lidské interakce: lidské hra,
divadlo, divadlo na divadle

Diive nez piejdeme k témto vy$im patriim modelovani existen¢niho, jazyka, vratme
se znovu k zvifeci h¥e a ke (quasi) token:token modelim. Zvifeci hra modelovala
primérné: zahrnovala sice i modely zvifeci komunikace, ta je v8ak signalni, metony-
mické a nevztahuje se tedy k originaléim, které by nebyly v situaci uz aspori astené
zahrnuty. Naproti tomu specificky lidskg komunikace je metaforicka, pracuje s mo-
dely, takze kazdé modelovani této komunikace je dalst modelovani, sekundarni,

modelovani modelovani.



Lidska hra zatind stejné jako zvifeci: jeden z partnert nabidne druhému model,

model interakce (pfedpokladejme, e je to model specificky lidské interakce, model
komunikace pomoci modelu).

[ Orig ]

komunikatnd e 5
situace | i % :
(expedient ) ) s ¢
a model) A 1

! — M

[

Quasi tkenstoken A m) <~ B

Jak vidét, je to dokonalé obdoba situace ,,nabidnuté hry** ve svété zvifecim; rozdily,
které tu jsou, jsou dany pouze tim, Ze lidsk4 hra modeluje typicky lidskou interakci,
totiZ expedici modelu, a Ze ve schématu tedy musi byt i original tohoto modelu. Ve
ostatni je jako pfi hie zvifat. I zde zmizel u¢astnik A, pohlcen svym modelem, i zde
je ucastnik B pied rozhodnutim, jak tento model (naptiklad Zertovné slovni napade-
ni) pochopit a piijmout, i zde je diiraz na akci (tedy na modelovaném sdélovacim
modelu) a ne na modelovaném pivodci akee, tedy na dé&ji a nikoli na ,,postavé.

62

Tiktivng
situace
(original)

Qnasi teken: token

situace

Ptijme-li druhy partner hru, dostaneme opét kooperativni situaci sdilené hry, hry,
jejimz origindlem uZ muZe byt komunika¢ni interakce kooperativni i soupefiva.

L[ o9 ]

esrn e

eeavhecacas

seessesencrancliac ae
coemesensssaluccnces

Ty 3

.
>

Mt:t (Mexist)

‘Takovd hra, pokud je improvizovana, obvykle trva nejvyse dvé-ti repliky; jediné ve-
Stastnych letech détstvi nebo ve $tastnych chvilich inspirovaného srozuméni (jedna
takova — zrod dialogu o hrobce — vedla ke vzniku Vest Pocket Revue) mize se
rozvinout i deldi sekvence podobné improvizované hry.



Naproti tomu hry pfedem dohodnuté nebo piedem sehrané jsou ¢asové omezeny
leda hranicemi pozornosti svych u¢astnikit a divdki : nekonaji se totiz obvykle ani tak
pro ulastniky samy, ale pro unéjsi pozorovatele, na hie samé se nijak nepodilejici,
pro obecenstvo. Podobné expedienty této hry nebyvaji ani tak wcastnici sami, jako spise
ti, kdo hru sice projektuji nebo organizuji, hry samé se viak netcastni. Podobné jako
pii improvizované hfe je i pii této pfipravené hte divdk konfrontovin s hotovym
modelem, na rozdil od ne¢ekanych hravych modeld v Zivoté se tu viak nevyzaduje
piijemcova tcast. I tato hra je nepochybné quasi-token:token model, oviem model
ukazovany vnéj§im divdkam: prvky ostenze jsou tim tedy oproti normaln{ lidské
hie ponékud zduraznény.

Celkové blokové schéma této DIVADELNI KOMUNIKACE vypada takto:

Predmét
+ dialogu

—>| ' |—

: : Dramatické .osoby '
Herci PR : - : :
— — ' (
Autor Re%isér : : :
-—> ——>l -—> —><
Hra herca
y .
Herecké postavy
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Predmét dialogl

Jak vidét, divadlo je specificky druh metakomunikace, pracujici quasi-token:token metodou.
Omezuje se, jak vime, na modelovdni komunikace lidské (i tam, kde jsou hrdiny divadel-
nich her zvifata, jsou to zvifata, komunikujici mezi sebou jako lidé) a specializuje se na
komunikaci télesnou. Protoze pfedmétem lidské télesné komunikace miize byt i komu-
nikace sama, mize byt divadlo dokonce metametakomunikaci. Jestlize jde o meta-
metakomunikaci, modelujici quasi-token:token zpusobem quasi-token:token mo-
delovani lidské télesné komunikace, mluvime o HRE VE HRE eventuilné o DIVADLE
NA DIVADLE.

Divadlo na divadle je tedy divadelnim zpisobem modelované divadlo. Jinak feeno. je
to ,,komunikace komunikaci o komunikaci komunikaci o komunikaci*:

[C]

Dgj hry ve hie
-]
Fiktivni —
udastnici -
fiktivniho — j\_)[: _,D —_—
piedstaveni : T ?
Herci \ : : : , p Obecenstvo

Autor Relisér

Herct hrajici
autory a zakulisi

Herci hrajici Herci hrajict
hrajici herce obecenstvo




Samoziejmé, mohli bychom pokrafovat (tfeba az k hotkému konci nekonecného
regresu). Predpokladejme viak, Ze divadlem na divadle (quasi)token:token linie
metakomunikace vrcholi. Sledovali jsme oviem jen linii hlavni, sméfujici od zvireci
hry k lidské, odtud k divadlu a divadlu na divadle, tj. linii (quasi)token:token
modelovani celych komunikadnich situaci; stranou zistalo tedy token:token modelovdni
ddsti situaci, zejména zprav, a stranou zistal tedy i token:token model jazykového
modelu, jimz? je, jak vime, citat.

EXISTENCNf MODELOVANI KOMUNIKACE

Podobné jako jsme sledovali hlavni linii (quasi)token:token model, mohli bychom
ted sledovat linii MODELU ExIsTENCNICH, predeviim hlavni linii hra — jazyk (tady
jsme pied chvili skon¢ili), dile metajazyk — metametajazyk... atd. V podstaté vse
je vSak uz dano zakladnim schématem metakomunikace (predchozi kapitola, str. 41)
a schématem jazyka (str. 61). Spojime-li obé schémata,’ dostaneme obecné komuni-
ka¢ni schéma metajazyka.

Orig
...../|Kod

Eﬁga —s[]— Rec

meta

M meta

Konstatovali jsme u? mnohokrit, Ze existen¢né (a jazykové) lze modelovat cokoliv.
Konstatovali jsme dale, Ze ,,cokoliv® znamend ,,tedy i komunikaci samu®. A mtze-
me hned dodat ,,komunikaci viibec*‘, tedy jakoukoli komunikact, to jest nejen komunikaci

[1.3.6/
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lidskou, na niZ jsou viceméné omezeny lidské quasi-token:token modely, ale i ko-
munikaci mezi stroji neho komunikaci i abstracto.

»Cokoliv®® znamend déle, Ze existeniné Ize modelovat ncjen to, co se vymyk4
modelovacim moznostem hry, ale i to, co se témto moZnostem nevymyka. Jednoduse
feCeno: o ¢em se da hréit, o tom se da i mluvit. (Jind otdzka je s jakym vysledkem,
ale k tomu se hned dostaneme.)

»,Cokoliv* znamend dale, Ze jazykem lze modelovat i jakékoli proky komunikaéni situace.
Nejen konkrétni prvky, které lze koneckonctt modelovat 1 token:token zpéisobem,
ale i prvky zcela abstrakini, naprosto se vymykajici moZnostem (quasi)token:token
modelt (napft. kandl, kéd, kapacitu kanélu, universum, kontext, jazykovy systém,
pravidla, jichZ se uZiva, atd...).

Tézisté toho, lemu Fikdme metajazyk, a co lze (obdobou k definici ,,divadla na divadle®)
definovat jako jazykové modelovdni jazpka, je proto predeviim v popisu téchto abstraktnich proki.
Naopak Zivd konkrétnost konkrétnich prvkd komunikalni situace se siovnimu popisu
vymykd : to plati dokonce o Zivé konkrétnosti konkrétnich prvka jazykovych, promluv.
Existen¢nim zplsobem je moZno je analyzovat, ne viak konkretizovat.

JAZYK PRECHAZI v QUASI-TOKEN : TOKEN MODELY KOMUNIKACE

Nastesti, jak vime, existenéni modely jazykovych prvka a token:token modely
téchze prvkd jsou co do materidlu k nerozezndni: materidlem obou jsou pohyby mlu-
videl, fe¢. A tak ve viech takovych pfipadech, kdy je potfeba metakomunikaci
zkonkrétnit, pfipomenout néjaky jedine¢ny komunikaéni akt ¢ néjakou mluvni
udalost (speech event), dokumentovat ji nebo s ni experimentovat, piechizi jazyk
t18e a nendpadné z existenéniho modelovéni na jiny zptisob, daleko vhodnéjii pro Geely
dokumentace i experimentu, na token:token modelovani, crTovAni.

Z lingvistického hlediska se nic nestane a nezméni, jazyk zlstane jazykem; zména je
napadnd leda tam, kde jde o citaty v cizim jazyce nebo o citdty bizarni nebo nesprav-
né (protoZe o citdtech nespravnych textd plati paradoxni tvrzeni, Ze jsou spravné,
kdyZ jsou nesprdvné a naopak). e semiotického stanoviska je to viak zména zdsadni:
Z jazyka se stalo bezmdla divadlo. Bezméla, protoZe jedinym aktérem je tu zatim pro-
mluva, hrajici cizi promluvu. Pfidaji-li se k ni navic i dalii prvky ne# lingvistické,
totiz hlasové mimické (paralingvistické) a gestikula¢né-mimicko-pohybové (kine-
zické€), jsme svédky ZRODU DIVADLA Z TELA CITACE, TJ. Z TELA CITUJICHO VYPRAVECE.
Proces lze popsat touto trojici schémat:



odoreane
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Prvni schéma je PrRvNI sTUPEN: komunikace dospéla k tématu komunikace, je tedy
nutno popsat komunikaéni situaci. Na popis celkové situace obvykle zcela staci
povsechny Jazykovy model (,,v¢era za mnou pfiSel mij soused a povidd*). Jazykovy
popis muzZe oviem pokrafovat popisem toho, co bylo obsahem sousedova sdéleni,
to znamena muZe piejit od popisu komunikujicich k popisu modelu a originalu, jehoZ
se zprava tykala (,,...Ze by nas chtél pozvat na vikend*), a miiZe pfi tom cely zustat
na prvnim stupni. MtzZe vSak tuto celou zpravu citovat v plném znéni (tj. modelovat
sousedovu promluvu v méfiitku 1 : 1, v Zivotni velikosti a tak rikajic ,,ve velkém
detailu px'ﬂes celé plé.tno“) a dosahnout tim STUPNE DRUHEHO, CITACE tzv. PRIME
RECI. TRET{ STUPEN pak nastane tehdy, prlpoy-h se k token:token modelovani
jazykovych prostfedk uZitych sousedem i modelovéni JChO intonace, jeho cha-
rakteristického zabarveni hlasu, jeho mimiky a jeho gest ¢i chize, takze vypraveéd
sam tak fikajic zmizi, zménén v ,,souseda‘’.

Tuto proménu je mozno uz v samém zarodku brzdit a uzit uZz misto piimé reci
(doslovného cititu sousedovy promluvy) tzv. NEVLASTNI PRIME RECI (tj. vypravédem
zredigované piimé fe¢i). Na druhé strané je tuto proménu mozno i uspiit a zacit
s nf uZ v prvnim stadiu, v popisu situace a v parafrazovych reprodukcich sousedovy
fe¢i proplétinim vypravéni i nepfimé fe¢i citdty slov a uslovi ,souseda® (tzv.
POLOPRIMA REC). S obéma metodami pracuje predev§im beletrie, vyrazné nabéhy
k nim najdeme vSak i v kazdodennim tstnim vypravéni.

V kazdodennim vypravéni i v umélecké praxi (¢etba, recitace, prednes pisni) jsme
velice &asto svédky tohoto zrodu divadla z télesné pritomnosti vypravéde pit vyprdvéni.
Mezni formy divadla v quasi-token:token modelech mluvenych, eventudlné i v to-
ken:token modelech psanych (tj. transponovanych do psaného jazyka) vznikaji
viak i ve vypravéci préze. Pravem povazoval Platén vyprévéni s dialogy za prRUH
sMB8ENY, misici prvky basnictvi pfimého (lyrickoepického) anepiimého (dramatického).

DIVADLO PRECHAZ{ Z QUASI-TOKEN:TOKEN MODELU NA JAZYKOVE

Jestlize jazyk prechazi nenidpadné viude, kde to potfebuje (tj. napiiklad tam, kde
chce plasticky pfibliZit konkrétni znéni né&jaké promluvy), z existenéniho modelova-
ni na token:token modelovéni, pak divadlo m4 moznost piejit viude, kde se mu to
hodi, nebo kde mu nic jiného nezbyva, z modelovani ,,divadelniho® na jazykové.
Je to prostfedek prastary, stary jako divadlo samo, sim o sobé primitivni a ndpadny
(pravé proto se mohl stit mdédou pod nizvem ,,ePICKE DIVADLO®). Népadnost
neni tfeba dlouho dokazovat: zatimco piejit (jak to déla préza) ze slov popisujicich
slova na slova hrajici slova je rozdil zcela neznatelny, takze dodnes unika i odborni-
kéim, rozdil mezi vécmi hrajicimi véci a slovy popisujicimi véci je tak obrovsky, Ze



neunikne nikomu. Pfes tuto ndpadnost je epizace divadla metoda dobra: viude
tam, kde jde o modelovani jinych véci, neZ je lidska télesnd komunikace a interakee,
je divadlo se svymi quasi-token:token modely krajné neohrabané, at uz jde o mo-
delovéani velkych nic¢ivych udalosti, nebo o modelovani abstrakt — pfitom to vie je
zcela hravé v moci jazyka. Divadlo tedy posila herce — ne uz jako token:token sdé-
lovade, ale jako lidského sdélovade — nuti ho, aby tak fikajic vystoupil z rdmce hry
a komunikoval s divikem slovy, misto aby s nim komunikoval quasi-token:token
modely. Otield metafora ,,vystoupit z ramce hry* je obdivuhodné piesnd; méné
presnd je ostatni teoretickd nadstavba tohoto postupu (zcizeni, zdivadelnéni, atp.):
herec ,,vystupujici z rdmce hry* nemlZe oviem ,,vystoupit z rdmce ulohy®, tj.
z rdmce ,,hry“, tj. meta-hry, v jejichZ pravidlech je vystupovani z rdmce hry. Prestd-
véa sice byt hercem (tj. pfestiva ze svého chovani vytvéfet token:token modely
chovéni postavy), nepfestaivd viak byt pfedstavitelem (ve smyslu ,,zdstupce®)
divadla, jehoz ,,hlas“ tu tlumoti. Nejedna za sebe, i kdyZ mu role ,,zastupce* prika-
zuje, aby jednal jakoby za sebe a byl spontdnni. Jako viude na divadle jsme tu na
tzemi paradox komunikace a pojem ,,pfirozenosti’ je jednou z prvnich obét
téchto paradoxa.
Problematika epického divadla je sloZitd a nemizeme ji tu podrobnéji fefit. Zmitime
se jen o tom, Ze divadlo se snaZi znendpadinovat prechody od token:token k existent-
nimu modelovani (pfi¢emZ nendpadnéjsi je vidy pfechod od epického k divadelnimu
neZ naopak). Existuje nékolik druhii divadelni epi¢nosti, z nichZ nékteré jsou jasnym
prot&jikem dramatizaénich prostiedkd, kterych uzivd préza. Predeviim existuje
zcela nepochybné epi¢nost piiMA, uZivajici postavy Prologu nebo ReZiséra (Nale
méstetko) nebo Vypravéde, nebo Chéru, postav stojicich zietelné mimo rdmec hry,
a naproti tomu epi¢nost NEPRIMA, neuzivajici jediné postavy mimo rdmec hry, vkla-
dajici viak do ust mnoha postav (nebo nékterych) dlouhé nebo kratdi narativni
paséZe, vypravujici zcela motivované o tom, co se pravé déje ¢i délo za scénou nebo
v prehistorii ptibé&hu, a aranzujici pii zachovani pravdépodobnosti d&j tak, aby byl
divék jakoby ndhodou - a ve spravném poradi — svédkem vseho toho, ¢eho svédkem
vt ma. EPICNOST POLOPRIMA je dnes nejvic v médé: neni tu jedind postava zcela
mimo ramec hry, pfesto .nékteré postavy nebo tfeba viechny tento ramec casto Ci
velice ¢asto piekraluji, mluvi s partnery, ale také s publikem, a nuti ho jakoby
spoluhrat. Koneiné existuje i NEVLASTNE NEPRIMA EP1ENOST, kde sice neexistuje jedind
postava mimo ramec hry, zato viak informace, které si postavy mezi sebou navzajem
vymétiuji, nenechavaji svou redundantnosti — redundantnosti vi¢i postavam, nikoli
viiei divdkovi — nikoho na pochybéch, Ze jsou uréeny jeding jemu.
Ptes toto epické vychodisko z nouze (eventudlné vychodisko z médy) zlstadva (quasi)
token:token modelovani pro divadlo modelovaci metodou zdkladni. Divadlo je
kolektivni lidskd komunikace modelujici (quasi)token:token metodou lidskou inter-
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akci a komunikaci; zivad télesnd p¥itomnost komunikantf na jevisti je pro divadlo
specifickd. Prestoze pfevaZné uzivaji token:token modell, tedy modeld pro pii-
bliZeni lidské komunikace nejvhodnéjsich, maji pravo uzit pro komunikaci s divikem
1 jinych télesnych modeld (jazyka, zpévu, tance) a koneckonct i jinych sdélovacich
model vibec (ndpist, symbolt, maket atd.).

KRITIKA ,,KOMUNIKACE KOMUNIKACI O KOMUNIKAGI

Tvrdime-li tedy, Ze divadlo je komunikace komunikaci o komunikaci, dopoustime
se tim — v zijmu zapamatovatelného sloganu — nékolika nepiesnosti. Pfedné — vy-
poustime u troji komunikace troji atribut ,lidskd““. Za druhé zufujeme piedmét
divadla, jimz je spiSe lidska interakce nez jeji pouh4 komunikaé¢ni slozka. (Toto ztiZeni
maé oviem své vyhody: pravé ono ndim umoznilo povazovat divadlo za druh metako-
munikace a srovnat je tak s jejimi jinymi formami.) Za tieti neoprdvnéné rozsifujeme
material, v némz divadlo modeluje, komunika¢ni motoriku, na celou komunikaci.
Za ctvrté zcela pomijime epické tendence divadla. Koneiné — za pété — zcela igno-
rujeme ostatni (byt pfidatné) slozky divadla (vypravu, hudbu).

Ptes viechny tyto nedostatky lze ,, komunikaci komunikaci o komunikaci* povaZovat
za uzitetny slogan, vic: za uzitetnou hypotézu. Za hypotézu, s niz se da pracovat.

DVA POLY VLASTNICH MODELU

Diive nez ukon¢ime tuto kapitolu a s ni i nafe zkoumani komunika¢ni podstaty
divadla, vratme se na chvili k hlavnimu tématu kapitoly, k obéma (co do podob-
nosti) extrémnim polohdm modelovani, k token:token modeliim a k modelovéani
existence, a k jejich nedekanému vyskytu v nejraznéjiich oblastech lidského Zivota.
U existen¢nich modelt jazyka to ani nepiekvapuje, zde se vudyptitomnost celkem
predpoklddé, piekvapenim byla spi§ riznorodost nalezi§¢ token:token modeld,
nalezenych ve védeckém experimentu, v dokumentu, v pokusech, ve hie, v metako-
munikaci, v divadle a v citditu. Na jednom misté jsme vSak token:token modely
dosud nehledali: ve svété vlastnich modeld, ve vnitini struktue nds samjch.

Token:token modelem kocky je jina kolka — vlastnf model mife byt tedy token:token
modelem jediné jiného vlastniho modelu. To neni viak tak docela bezvyznamné zji§téni-
mij vlastni vlastni model je pro mne velice ¢asto klitem k nezndimému a pro mne
zcela nedostupnému vlastnimu modelu jiného ¢lovéka. Zda se, Ze pravé toto je ces-
ta, kterou prekonavime nesdélitelnost lidskych vlastnich modeld, prastara a riskant-
ni cesta vZivANI, vcrfovANi, EMPATIE a SYMPATIE.



To neni jediné naleziit¢ vlastnich modela ve svété token:token modelt a token:to-
ken modela ve svété vlastnich modeld. Token:token modely jsou prvky hromadnych
entit; jd sdm jsem viak prvkem hromadnych entit, ja sim jsem tedy pro sebe samého
meznim vlastnim token:token modelem jinych lidi. A totéz plati i o nékterych dilé¢ich aspek-
tech mne samého. Moje citéni, moje chténi, viechno to, co je ze mne samého k dispo-
zici pouze mné, prosté vechny moje vlasini origindly jsou pro mne samého vlastnimi
token: token modely obdobnych ,,vlastnich origindld‘ jinych lidi.

Token: token modelovani se nékdy musi smifit s tim, Ze nema k dispozici token celé,
ale jen &astedné, pouhy fragment, pouhou skofapku nebo naopak jen pouhy vnitfek.
Takovym fragmentem v oblasti télesnych token:token modell jsou naSe wvlastni modely
télesnjch pohybi, a to jak vlastni modely pohybi vlastnich, tak i vlastni modely pohybii
cizich. Viude tam, kde jsme zaujati pohybovymi origindly, at uZ jde o originaly piitomné
(pozorované) nebo nepifitomné (pfedstavované), maji i nade vlastni modely tendenci
,,hrat s sebou‘‘, modelovat pohyby prastarou, vlastné atavistickou, prvotni metodou
motorickych token:token modeld, byt pravé jen fragmentarnich, blokovanych.
Tak jak sili nafe zaujeti, maji tyto fragmenty snahu se dopliovat na ucelend pohybovd
token, prorazet blokddu a projevovat se pohybem i navenek. < onitinich fragmenti
pohybovich token se tak stdvaji vnéjsi télesnd motorickd token, kterd, a¢ nezamyslena jako
sdélovaci token, pfece jen jsou bezdénym vnéjsim pohybovym token:token mo-
delem.

To, co plati o nafem sledovani pohybovych origindli, plati i o na§em sledovani pohy-
bovych modelé, v&etnd vlastnich token:token modeltt modeli jazykovich: miZeme
se nékdy pristihnout, jak nafe Zivd predstava komunikaini situace a naseho vlastniho pro-
Jevu v ni bezdéiné prekypt do hlasité samomluvy: i zde maji blokované, fragmentdrni
token:token modely tendenci doplnit se v celd token, prorazit blokddu a stat se
bezdé¢nou hrou.

Zd4 se, ze velkd &ast toho, co psychologie zahrnuje pod pojem POHYBOVE NAKAZY
(zivani, ismév, smich, plag, postoje, gesta jsou nakazlivé), podobné jako velka st
toho, co oznatujeme pojmy NAPODOBA, VCITEN], PROZIVANI, IDENTIFIKACE A PROJEKCE,
miize byt vysvétleno na zdkladé ucelené teorie token:token modeli.

Pro nés je oviem nejdalezit¢jsi, Ze podobny proces ziejmé probiha pfi vnimani po-
hybového token:token modelu, jimZ je divadlo. PoZitky divadla totiZ nejsou poZitky
analytické, ale motorické. Divadlo, skute¢né divadlo, které nesupluje ani koncertni sii,
ani &etbu klasikii, ani muzeum, nechce divaka premyslejiciho: divadlo, které umoZni
divékovi, aby se s chuti zamyslil zcela bez obav, Ze mu tim utete néco zavazného,
a které mu takovy tnik od token:token modeld k existenénim modelim vibec
dovoli, nenabizi zfejmé samo dost poutavy a kvalitni pohybovy model lidské komu-
nikace. Lidsk4 komunikace, kterou modeluje divadlo, je komunikace télesné, komu-
nikace télesnou ostenzi a télesnymi modely. Sledovat tuto komunikaci je mozno zase
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jen télem: potrebujete celé télo, cheete-li byt pFijemcem divadelniho modelu. Proto divadlo chce
divaka uvolnéného a nikoli ztuhlého v kifefovitém olekdvani slovnich (nebo — nedej
bth — komunika¢nich) moudrosti. Potfebuje divdka uvolnéného, aby mohl vnimat
a proftvat a ,,hrdt s sebou’‘, nebo chcete-li, myslet celym télem. Nebot divadlo je tu od
toho, abychom celym télem sledovali (a bavili se tim), jak celym télem komunikujf ti, o nichZ
tu celym télem hraji ti na jevisti.

DIVADELNI SYNTEZY
}

Zabyvali jsme se divadlem jako formou komunikace a stanovili jsme komunikani
status divadla. Jak je to s hudbou v divadle, jaky je — v nejobecnéjdich rysech komu-
nikac¢ni status divadla hudebniho?

Nejjednodusii odpovéd je dana faktem, ze kromé uméni ,,Cistych® existuji syntézy,
spojeni nékolika uméni &istych v jedno uméni syntetické, a Ze v naem piipadé€ ta-
kovymi &istymi uménimi jsou divadlo a hudba, které se spojuji v hudebni divadlo.
Faktem, e zatimco v nehudebnim divadle nebo v koncertni sini dostdvam (obycejné)
zpravu jedinou (i kdyZ tieba sloZitou a polyfonni), v hudebnim divadle dostavam

soulasné zpravy dvé.

JEDNOTNOST DIVADELNiHO MODELU

Tento jednoduchy fakt neni oviem zdaleka evidentni. Naopak zcela evidentni je,
7e odporuje vzitému nézoru, podle néhoz divadlo samo neni uméni jediné (a tedy
v tomto smyslu ¢isté), ale Ze je to syntéza n&kolika uméni, jinak feteno, ze divadlo
samo ned4ava jednu zpravu, ale hned nékolik zprav zaroveii. S timto tradi¢nim nazo-
rem polemizoval uz Otakar Zich (i kdyZ ne zcela disledné). Na ptedchozich stran-
kich jsme se jej pokusili dislednéji vyvratit a dokazat, Ze divadlo je jedind — oviem
komplexni a hierarchickd — komunikaéni forma obdivuhodné (istoty a dislednosti, Ze divadlo
nejsou Zddnd multimédia. Mohli bychom pokratovat a dokazat, Ze divadlo sice (ob-
vykle) uziva spojeni nékolika umélct, Ze se viak zcela obejde bez spojeni uméni.
Podrobnéj§i srovnani by ukazalo, Ze zatimco divadlo jako sdélovaci token:token
model motoriky lidské komunikace je forma &istoty a ryzosti témér krystalické
a dislednosti skute¢né obdivuhodné, to, ¢emu se Fika jazyk a co se obvykle povazuje
za komunikaéni systém neoby¢ejné homogenni, ryzi a uceleny, je ve skute¢nosti smés
heterogennich prostfedkd, jako existen¢nich modeld, token:token modeld existenc-



nich modelii, existentnich modeli existenénich model?, signald k interpretaci
existen¢nich modeld, ,,zavorkovych slov®’, performativi, deiktickych prvkd, osten-
zivnich prvkt, atd. Ukazalo by se pak, Ze divadlo, povafované za multimédia, je ve
skutecnosti médium jediné, zatimco jazyk, povafovany za jediné médium, md ve skuteinosti
charakter multimédii. Je jen zdanlivym paradoxem, Ze divadlo, zobrazujici tuto hete-
rogenni smés a navic zobrazujici je§té heterogennéj§i smés prostiedki lidského komu-
nikovani vlibec a ¢inici to token:token metodou (. zobrazujici smés smési) zobra-
zuje ji co do metody zcela homogenné, disledné, &isté a jednotné. '

DIVADELNE VYTVARNA SYNTEZA

Na tomto ¢istém a jednotném komunika¢nim charakteru divadla nic neméni fakt, Ze
divadlo rddo vstupuje do syntéz a Ze je tedy Castéji nez v ¢istém stavu najdeme v synté-
zach, zejména s uménim vytvarnym. Nicméné vytvarnik, pristupujici na syl;uézu
s divadlem, vstupuje na pudu neobyéejné nejistou. Nemlze zdaleka dosahnout
homogennosti divadelniho modelu, i kdyZ se o to viemozné snaz{, naopak nejcastéji
musi uZivat heterogenni smési token:token modeld (rekvizity, nabytek, do jisté
miry i kostymy), eventualné quasi—token:token modeldi (kasirky, z&asti i kulisy)
a ikont (dekorace). MaiZze oviem usilovat o vEtii ¢istotu a déslednost a jit i v dekoraci
cestou token:token modeld (Sen noci svatojanské v pirodnim divadle) nebo -
v epizujicim divadle ~ cestou modelt existen¢nich (mluvena dekorace, nebo deko-
race, kde cokoliv mtize modelovat cokoliv), anebo naopak i v hereckém projevu
cestou od token:token modeld k ikonim (zdiraznéni vytvarnych prvkéi, masky,
soSnosti, aranzma atp.) Nebo miiZe mit tendenci proménit pfli§ homogenni projev
divadelni v disledné heterogenni multimédia, jak jsme toho svédky zejména v Eesko-
slovenském divadle poslednich tficeti let s jeho dominanci vytvarné slozky i s jeho
vyndlezy theatrografu, laterny magiky a polyekrdnu. To vie oviem nic neméni na
naSem zdkladnim zjiSténi o Cistém a nesynietickém charakteru divadla samého, nebo,
chcete-li, divadelnfho principu. Neni tfeba dokazovat, Ze divadelni model obstoji
i zcela sam, Gplné bez pomoci vytvarné slozky. Zastance opagného nézoru mize
oviem tvrdit, Ze ur€ity vytvarny prvek je tu vidy, i kdyZ herec tu bude hrat upro-
stted prdzdného prostoru nahy, oviem vytvarné kvality, které tu mohu najit (télo,
postoj, umisténi v prostoru, svétlo), jsou vytvarné kvality implicitni, podobné jako
mohu najit implicitnf kvality hudebni v hlasovém projevu hercti nebo ve zvuku
Jjejich kroki, nebo implicitni kvality tane¢ni v jejich pohybu.

Naproti tomu 1¢ast hudby v hudebnim divadle neni implicitni, ale zcela explicitni:
v orchestru nebo na scéné nebo za scénou nebo jinde (tfeba v magnetofonu) jsou
hudebnici a béhem ptedstaveni hraji. Je fo jind zprdva. Jprdva, kterd je tu navic.

HIERARCHIE KOMUNIKAGI A DILCI SLOZKY

Charakterizovali jsme divadlo jako hierarchickou strukturu troji komunikace: komu-
nikace divadla s divakem, komunikace dramatickych osoch a komunikace herci.
Kazda divadelni slozka, at implicitni &1 explicitni, musi chté nechté respektovat tuto
hierarchickou stavbu divadelrich sdéleni.

Tkazme si to na nejjednodusii a obvykle zcela implicitni divadelni slozce, na svétle. Jako kazda jind
komponenta pfedstaveni je i divadelni svétlo trojiho druhu:
1. svédo jako soulast (nastroj) komunikace divadlo-divak,
2. svétlo jako soucast zobrazeného originalu a
3. svétlo jako token:token model svétla, tedy metasvétlo.

(Cisté technické, v podstaté zakulisni &¢i hledistni uziti svétla nepotitame).
Svétlo jako nastroj komunikace divadlo-divék je svétlo epické, je to SVETLO-VYPRAVEC, svétlo, jimz
,,divadlo sviti samo na sebe‘, tj. svétlo, jimz divadlo zvenc¢i osvétluje sviij model a divaka jim provazi.
Svétlo-vypravéé miize byt prosté, miize byt pronikavé jasné, muze byt pfitlumené, bodové, mize
viak také pribarvovat, libovat si v efektech, ukazovat samo sebe, misto aby jen umozitovalo sdéleni
pomoci modelu, misto z osvétlovacich téles miize skutetné &i zdanlivé vychazet z véci samych atp.
Muze viak také zcela nebo téméf zcela ustupovat metasvétlu a piibéhu. I v pfipadé, Ze se tak stane,
zistava viak svétlem, které divadelnimu modelu umoziiuje, aby sdélil to, co sdélit ma, svétlem, které
vice nez o pfibé¢hu vypovida o divadle samém, jeho stylu, jeho technickych moznostech atp.
SVETLO PREDMETOVE (svétlo jako soudlast originalu) je - jako cely original — svétlo nepiitomné. Je to
svétlo, o kterém se vyprdvi: je to slunce, které sviti (&1 svitilo) v ¢ase, kdy se piibéh odehrava, je to mésic
a jsou to hvézdy, jsou to peuli¢ni nebo stolni lampy, jsou to lustry nebo svi¢ky, které svitily hrdinim
ptibéhu a které je tedy tieba reprezentovat, zpfitomnit a modelovat metodou divadla, tj. token: token
svételnym modelem. Na za¢atku étvrtcho aktu T sester Cechov predepisuje ptichod na temnou
scénu s hofici svickou a Richard Schechner divodné tvrdi, Ze pracovat v tomto bodé s jakoukoli
nahrazkou znamena nenapravitelnou chybu.
Tim jsme se oviem u? dostali k METASVETLU, k svétlu hrajicimu své&tlu, k svétlu, které by mélo byt
pokud mozno token tého svételného type. To vidycky nejde. Jsme-li na pfirodnim jevisti a pfeje-li
nam potasi, miizeme do hry zaangaZovat i takové svételné aktéry jako je mésic a hvézdy a obratem
udélat z hvézd sviticich ,,ted a zde** (malokde je tak patrna relativnost tohoto pojmu) metahvézdy,
vypravéjici o hvézdich ,,tam a tehdy*‘. Jsme-li oviem v uzavieném prostoru, musime si vypomoci
ponékud obecn&jiim svételnym token. A jsme-li na piirodnim jevisu a hrajeme no¢ni scénu za dne
(jak se to po celé véky hralo), musime si jednoduse nepatiiéné svétlo odmyslet. Koneckoncli nehraje-
me divadlo o svétle pro osvétlovale, ale o komunikujicich lidech pro komunikujici lidi.
Dulezita je jedna véc: ma-li piijit ke slovu metasvétlo, je nutné, aby svétlo-vypravéc ,,zmlklo®.
Ma-li se pIn€ uplatnit svicka na zalatku 4. aktu TH sester, musi byt v divadle tma. Samoziejmé ,,pas-
mo vypravéée’ a ,,pasmo postavy* se muze i v osvétlovani rtizné prolinat: svicku na scéné je mozno
piisvécovat, postavu s baterkou je moZno & nutno bodové vést: zda se, Ze tyto zakonitosti nejsou
nepodobné zakonitostem nep¥{mé, pfimé a polopiimé fe¢i v romanu.
Podobné se uplatiiuji zakonitosti divadla i ve vytvarné sloZce: i zde — kromé ,,autorského pasma‘ je
,s;pasmo postavy** (architektem svého vlastntho bytového interiéru by mél byt jeho fiktivni majitel,
dramaticka osoba, a ne jevistni vytvarnik), i zde ma pracovat vytvarnik pfedev$im jako divadelnik
(a tedy z&asti jako ,,metavytvarnik‘‘ modelujici vytvarny vkus a ,,pfinos‘ své postavy), i zde se oviem
..autorské pasmo‘‘ a ,,pasmo postavy** mohou rtizné prolinat.



Piejdéme viak k explicitni sloZce hudebni. I ona se podfizuje hierarchické struktuie
komunikaci, jiZ je divadelni zprava, struktufe, do niZ hudba vstupuje jako

1) nastroj komunikace divadla s divakem,
2) predmét divadelniho zobrazeni,
3) ndstroj tohoto zobrazeni (metahudba).

Obstaravat hudebni komunikaci divadlo-divak je specifickym dkolem divadelniho
orchestru. Zatimco ¢isté vytvarna komunikace ,,divadlo-divak* je mozné vlastné
jen o prestavkach pred revualkou (viude jinde se vytvarny projev zcela prolind
s divadlem), hudba, kterd zazniva z orchestru, zistava hudbou potrad, bez ohledu
na to, je-li to pii piedstaveni nebo pred predstavenim. VSude — pokud zobrazuje
hudbu — zlstava ¢imsi navic, &imsi, co zdstdvd samo sebou a nevstupuje do dramatického
modelovdni na scéné a probihd jen paraleiné s nim, co je s nim sice synchronizovdno, neztrdct
viak svou samostatnost.

Jsme v pokufeni tvrdit, Ze to, co zaznivd z orchestru paralelné k déji, je vlastné
komentdf, analogicky epickému slovnimu komentafri v nékterych nepravych ,,bez-
oblatkovych® comics, eventudlné analogicky mluvenému komentafi pfi televiznim
prenosu dramatické udalosti.

Analogie oviem kulhd: hudebni sdéleni neni jazyk. To, co zaznivd z orchestru, je
¢isté hudebni sdéleni, &isté hudebni promluva. Nemusi nam nic sdélovat, kromé sebe:
je tak krasné (pfedpokladejme, Ze ndm tak pfipada: jinak bychom na ni do divadla
nesli nebo jinak by tu nebyla), Ze ani nic dal§iho od ni ne¢ekame, tak krasnd, zZe se
plné& spokojujeme jeji ostenzi, piili§ krasna a cenna, nez aby byla vhodnym materia-
lem pro modely. Také to po ni oby¢ejné nikdo nezdda. Podvédomé vime, Ze hudba
je automorfnt, e svlj organiza¢ni princip nema mimo sebe, v né¢em jiném jako systé-
my exomorfni, ale sama v s0bé. V tom se podoba architektufe, martanské architekture,
kterou lze vypustit z vodovodniho kohoutku, zatimco v jiném sméru — pfedeviim
v tom, Ze i hudba je pohyb —se podobé jazyku. Donutime-li ji pfece, aby néco mode-
lovala, donutili jsme kralovnu, aby obsluhovala u stolu. Udél4 to, s ismévem kra-
lovny. Sama o sobé je krdlovna, schopnd slouZit jen krdlim; samo o sobé je pro-
zivani hudby schopno modelovat jediné proZivani a napliiovani ¢asu, sama o sobé
je hudba schopna modelovat leda hudbu.
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HUDBA JAKO SOUCAST HUDEBNE DIVADELNI SYNTEZY

Kupodivu v hudebné divadelni syntéze se sdélovact schopnosti hudby neobycejné
zvyduji. Budeme mit je§té prileZitost sledovat podrobng, jakym zpusobem hudebni
divadlo vyuziva takto zvySenych sdélovacich schopnosti hudby, eventualné uméni
zpivaného slova, pisné. Zatim vénujme pozornost jen jedinému problému uzce sou-
visejicimu s na§im tématem: jakjm zpiisobem reaguje hudba na hudbu, jakym zptsobem
reaguje hudebni komunikace divadlo-divdk na hudebni sdéleni ,,dramaticka osoba —
dramaticka osoba®.

Situace je naprosto analogickd tomu, co jsme nashi v ptipadé divadelniho svétla.
Prvni zptsob je nejjednodussi a nejzékladnéjsi: komunikace »divadelni orchestr-
divak* nepokratuje, ustoupila modelu hudebni komunikace na scéné: zatimco or-
chestr se svou hudebni ostenzi mli, herci-muzikanti na scéné (nebo za scénou,
technické podrobnosti nads nezajimaji) vytvareji token:token model hudebni
komunikace osob piibéhu.

Podobn¢ jako v ptipadé komunikace svételné jde i zde o piimy citat (nebo quasici-
tat). Orchestrdini ,vypravéé” na choili umlkl a pustil ke slovu ,,primou el na jevisti.
Je mozné oviem i zcela protichiidné fefeni: na scéné se akce hudct jen naznaci
(naptiklad pantomimicky nebo baletné) a celd hudba zazni jako nedilnad soucast
hudebniho sdéleni orchestru: orchestrdlni vypravéé nepustil osobu pribéhu (a herce s token:
token modelem jejiho sdélent) akusticky vibec ke slovu a sdm parafrdzoval jeji hudebni sdélent.
Analogie divadelniho zachazeni s ,,cizi hudbou‘ a romanového traktovéani ,,cizi
feti* je zde dokonald: prvni piipad odpovida feti pfimé, druhy feci nepfimé. Analogie
viak pokra¢uje: podobné jako v praxi roménu existuje fe¢ polopfima a nevlastni
prima, existuji analogické postupy i na hudebnim divadle: hudebni sdéleni na
scéné miize se podfizovat stylovym prvkim komunikace ,,divadelni orchestr-divak*,
naopak komunikace ,,orchestr-divak® miize pfechazet do momentll token:token
modelovani hudebni komunikace hrdinti ptibéhu, orchestr miZe navézat a pokra-
¢ovat v tom, s ¢m zadaly postavy na scéné, atp. Ke viem témto pfipadtm, dokonce
i k piipadu, kdy ob¢ sdéleni znéji dohromady, takZe orchestr podporuje hudebni
sd&leni postavy na scéné, najdeme snadno piimou obdobu v technice zachdzent s ,,cizt Feli*
v romdné.

Nachéazime tu tedy znovu piekvapivé analogie dvou pomérné odlehlych semiotic-
kych oblasti. Existence téchto analogii nas pfivadi k myslence o hlubsi spojitosti
obou dvou forem a zejména k myslence o epickém, vypravéiském charakteru hudby v hu-
debnim divadle. Budeme mit jesté piileZitost vratit se k témto myslenkdm v dalfich
kapitolach.



ZPEV A TANEC V DIVADLE

VyctetsloZek, které jsou v divadelnich syntézach ,,navic, by pfipadal pravdépodobné
netiplny, kdyby tu nebyla zminka i o zpEvu a TANCI

Prisn¢ vzato vSak zpév ani tanec do tohoto vy¢tu nepatii. Nejsou v divadle — tim
méné€ v hudebnim divadle - né¢im navic, né¢¢im, co by tu bylo jako piiloha k vlast-
nimu divadelnimu modelu, jsou tu jako pfimd soutdst tohoto modelu. Nositelem vy-
tvarn¢ho principu je scéna, eventudlné kostym, nositelem hudebniho principu je
orchestr, tedy v obou piipadech néco, co je mimo nejvlastnéjii ohnisko divadelniho
modelovani. Naproti tomu nositelem zpévu a tance jsou zpivajict a taniict herci & taneénici,
tedy t, kdo jsou sami zdrovent nositeli samého jddra divadelniho principu.

Na rozdil od vytvarného uméni a instrumentélni hudby jsou zpév a tanec TELESNA
uMENE, uméni neoddélitelnd od ¢lovéka, ktery je provozuje, jako je od ¢lovéka neod-
delitelnd fe¢ a hra. Herec, ktery bavi svého divdka quasi—token:token modely lidské
komunikace, miiZe jej bavit i vypravénim, stejn¢ dobie viak miZe bez jakychkoliv
dalsich piiprav ¢i komplikaci zazpivat ¢i zatancit. Koneckoncll zejména fanec je
odjakziva ve viech svich podobéich a zvlasté ve své podobé spoletenské a folklérni
druhem divadla, ostenzivniho divadla, divadla ostenze télesného pohybového modelu (??)
¢1 origindlu, divadla, uréeného tfeba jen jednomu pi{mému piijemci, uréeného viak
k tomu, aby bylo pfijimano nejadekvatnéji, jak jen télesny model maze byt piijat,
totiz celym télem v nitim nezadrZovaném pohybovém sdileni. Toto nejmensi i nejoétsi divadlo,
divadlo jednoho pro jednu a jedné pro jednoho a zdrovei jednoho a jedné pro viech-
ny a viech pro jednoho, je mozno oviem pienést z taneéniho silu na scénu a zafadit
Jako soutast divadla: bud jako tane¢ni (¢i zpévni) komunikaci divadla s divakem,
nebo jako tane¢ni komunikaci postav, modelovanou token:token zptisobem tane¢ni
(meta)komunikaci herci.

(Tento zplsob uvéadéni tane¢nich scén je charakteristicky zejména pro traditni
balety, tzkostlivé motivujici kazdé zafazeni tance.)

Velka ¢dst tance a zpévu v hudebnim divadle se viak odmit4 Fidit témito pravidly.
Neni to tanec a zpév jako pfimd komunikace divadla s divdkem, protoze tyto tance a zpévy
provozuje herec, ktery nepiestdvd byt hercem a nezménil se v pouhého zpévéka & taned-
nika. Pfitom, a¢ zpivany ¢i tanteny hercem, nejsou to token:token modely zpévu a tance
dramatické postavy. Jsou to zpévy a tance zietelné yybolujict z rdmee hry a prece zistdvajict
uvnitf tohoto rdmee.

Vysvétleni tohoto podivného chovéni zpévu a tance v divadle, které mluvi, zpivd
a tandi, je vénovana celd druhd &st této knihy.
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Tak zvané spolelenské védomi... neni ddno kdesi
L UomitFs, v, dusich’ komunikujicich individui, ale
,,navenek'* : slovem, gestem, tinem. Nic nevyjddie-
ného v ném neexistuje... je ddno predevsim
v mnohotvdrnych formdch... drobnych, dosavadnim
zkoumdnim zcela opomijenych Zdnri vné)si a vnitini
feli... Ka¥dd epocha a kaZdd socidlni skupina md
svily repertodr... komunikalnich forem, zcela de-
terminovanych virobnimi vztahy a socidiné politic-
kou strukturou... PFi podrobnéjsi analyze bychom
vidéli, jak dilefitt je v procesu komunikace hierar-
chicky moment a jak mohutné pisobi hierarchickd
komunikace na formu vfpovédi... Typologie
téchto forem je jeden z nejnaléhavéjSich dkoli
marxismu.

N. V. Volosinov, Marxism i filosofija jazyka,
Leningrad 1929, str. 27-28.
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POKUSY O APOLOGII NEMOTIVOVANEHO ZPEVU

Cely ten dlouhy uvod o komunikaci pfipada zbyte¢ny, uvédomime-li si, Ze to, co ma
nasledovat, je teorie divadla, které mluvi, zpiva a tandi. Jaka teorie a jakd ,,komu-
nikace komunikaci o komunikaci®, jestliZze praxe vSe zboura, takZe herec, ktery az
do ted hral komunikujiciho hrdinu, najednou se v8im prasti a za¢ne zpivat?
Trapnost momentti, kdy osoba na scéné z ni¢eho nic a ,,bez vystrahy‘ za¢ne zpivat,
byla uZ mnohokrat popsana v causeriich, mluvilo i hralo se o ni v kabaretech a co vic,
trapnost téchto momentd si uvédomili uz premnozi tvirci (podle toho také jednali:
bud od této trapné formy odesli, nebo se snazili s touto trapnosti néjak vyrovnat)
1 mnozi teoretici (délali totéZ v teorii). A tak existuje celd relativné bohata literatura
o tomto problému, literatura, jejimz cilem je apologie zpévu, pfechodu do zpévu
a celé této smifené formy, apologie zpévu v divadle mluveném i mluveného dialogu
v divadle zpivaném. V historii divadla, které mluvi, zpiva a tan¢i, obranci ~ teore-
ti¢ti a praktic¢ti — obvykle nakonec via facti podlehli dezertériim a odptrcim, a tak
divadlo, které mluvi, zpiva a tanci, na ¢as zmizelo, tj. bud piestalo mluvit, nebo
piestalo zpivat a tancit, ale za ¢as se forma vynofila znovu, Zivotnd a neznititelna.
Pro¢? Jak je to mozné? Co tvoii silu této formy? Jeji synteticnost? To, Ze se tu nejen
mluvi (tedy ,,komunikuje o komunikaci®), ale i zpiva a tani? To, Ze pozitek z di-
vadla je tu rozumné a moudie oddalovan a prokladan pozZitkem ze zpévu, tance
a hudby? To, Ze je tu tak rikajic vétsi sortiment nabidky, pestiejsi jidelnitek, bohatsi
stil? Nebo jesté néco jiného?

Fakt bohatsiho stolu je nesporny, a kdyby vzdy podstata byla jen v ném, nemuseli
jsme se skute¢né dopodrobna zabyvat teorii komunikace, vystadili bychom s jedno-
duchymi principy pestrosti, interpretovanymi tfeba v terminech ostenze.

Ostatné vétsina apologetdl, piestoZze nijak nepodcetiuje fakt pestré nabidky a vi, za
co mu zanr vdédi, hledd odpovéd jinde. Nejéastéji tak, Ze poukazuje na schopnost
hudby licit city a vdiné (nejraznéj§i verze tzv. afektové teorie), tim, Ze poukazuje na po-
dobnost ¢isla a monologu a na pravo divdka mit odhaleno vie (monologové teorie),
ze se odvolava na euforické #éinky hudby, Ze poukazuje na to, Ze v mnoha uménich
vznika velkd forma syntézou forem maljch (Sklovskij), tim, ze se odvoldva na prapavod
divadla z jakési pra-syntézy, kterd, feteno dne$nimi terminy, méla prvky divadla
i estrady (nejraznéj¥l verze feorie syntetické), i tim, Ze poukazuje na velké mozZnosti
hudebnf charakteristiky. Viechny tyto teorie maji svym zptisobem pravdu, Zadnd oviem
nezapadd do naSeho komunika¢niho a interakéniho, dynamického pohledu na di-
vadlo: véechny ptili§ zdGraziuji statické vlastnosti (dlraz na postavu a jeji charakteristi-
ku, na jeji city a dufevni stavy).

Je tu jen jedna teorie, kterd ndm plné vyhovuje: Brechtova a Weillova teorie o gestic-



ké schopnosti, kterou — na rozdil od hudby vézné, hovici spi§ kulinafskym choutkdm
posluchade a umoziujici vychutnévat individudlni skladatelsky vyraz — prokazuje
hudba lekkd, kabaretni a operetni. Brecht a Weill tuto gestickou schopnost definuji
jako schopnost zobrazovat lidské chovéni. Bohuzel tato teorie, 1 kdyZ proklamovéna
v nékolika &lancich (Weill mimo jiné uvadi jako skladatele gestické hudby Mozarta,
Bizeta a Offenbacha), nikde viak skute¢né soustavné nevyloZena (oba ji vyloZili
hlavng praxi, Weill mimo jiné i svou tvorbou muzikdlovou), je v dne$ni dobé inter-
pretovana spi§ témi, ktefiiv ni a v jeji praxi vidi a vychutnavaji pravé individuélni
vyraz osobnosti jejich tviirch.

ZPEV A TANEC JAKO VTIP

Kdybychom méli stru¢né a jednim slovem formulovat nasi teorii tisla, museli by-
chom si vypomoci jednoslabi¢nym hovorovym vyrazem a Fici spolu s divadelniky,
#e &slo je fér. Pon&kud salénnéji i laboratornéji fedeno, ze podstatou &isla je vrip.
Jenze — co ma tato odpovéd co délat s na¥ teori, co ma co délat s lidskou komunika-
ci komunikaci o komunikaci? A vibec, co je to vtip?
Nezbyva tedy ne? udinit (zdanlivou) odbotku a zabyvat se vtipem: ostatné (zdénlivé)
odbotky vedou &asto nejkrati cestou k cili. Co je to tedy vtip? Odpovéd na tuto
otazku najdeme hotovou v Aristotelové Rétorice, kde se dovidame, Ze vtip je svou
podstatou totéz, co metafora, totiZ obraz, jehoz pouziti fe¢nikem urychli a usnadni
pochopeni n&eho, co by bylo jinak tieba vysvétlovat dosti nesnadno a zdlouhaveé,
a vzbudi tim nadi libost. Vtip je tedy — zobecnime-li tento postfeh i na feleni jinych
tloh nez rétorické tlohy nékomu néco vylozit — feSent urtitého relationé nesnadného dkolu,
FeSent, které pritom pekvapuje svou snadnosti: dodejme, Ze toto feSeni je piekvapivéjsi
(tedy i G&inn&ji), jestlize si pro né ,,nejdeme daleko®, jestlize vyuZijeme toho, co Je
po ruce a co presto jiné pouzit nenapadlo. Vtipny bude tedy Sachista (ale také fotba-
lista nebo volejbalista), vyuZije-li situace, kterou soupef sdm namahavé vytvoril,
vtipnad bude odpovéd, uzije-li slova nebo obratu, s kterym vyrukoval partner ¢i
protivnik, vtipné bude fefeni rovnice, vyuZije-li souvislosti pfedchozim postupem jiz
vytvofenych, vtipna bude prace skladatele, vytézi-li piekvapivé bohatstvi z chudic-
kého motivku nebo dokéZe-li nepatrnou zménou taktu a rytmu zménit k nepoznani
cely charakter tématu, vtipnd bude kompozi¢ni price spisovatele, nebude-li se
pachtit s tim, aby vymy3lel pro novou déjovou funkci novou postavu, ale vyuzije-l
postavy ptvodné vymy3lené pro jinou funkei, a obé funkce spoji, vtipnd — a citovani
hodna — bude pointa anekdoty, postavi-li jedinou vétou na hlavu celou situaci,
vytvotenou predeslymi replikami atd., vtipna je prosté zd4nlivd odbocka, z niZ se
netekané vyklube vyhodnd zkratka a nejkratii spojeni k cili.

/2. 0.1/

82

83

Us Ari C
'enz??;t?jtelles spojuje VUR s metaforou: metafora viak neni nic Jjiného nez model
o ryic . o1 (e
Jn e m e ,’,ohpavtrf) vy§™: to, co déld modelovani s vécmi (totiZ, Ze je bere 'akc;
nahraZ! v me(i veéci), d€ld metafora s jejich nizvy. Spojme tedy vtip sméle nJejen
alorou, ale 1 s modelem. Vynélez j & i
’ . modelu je ostatné klasické vtipné fefeni
namaha se ziskat to, co k di ici i ZANE porich jo. a dokomes
, $pozici neni, a vyuziva toho, co k di ici j
z tohoto nedostatku udéla nejvéts vyl ¢ ’ T Closdh oosee
nejvetsi vyhodu. Télesné mod jichZ ¢love
. sta . ely, jichz ¢lovek vyuziva
ud o ) I¢ , vyuzivd
;(g) ;;df??me(ﬁalm 5»for: dokizou udélat 2z nejuétst nouze nejoétsi ctnost. ’ ’
o teo 1vak (C)l ' (ve .sr?l}.fslu »dramatické dilo®) modeluje komunikaci komunikaci :
, CO 1spozici je, a déld z toho m g i i "
‘ odel oné komunik Z j A
k disponic nent. ) 1Kace, o0 niZ jde a ktera
. Divadlo, které mluvi, zpiv ¢i, déla presné i
- » Zplva a tandi, déla presné totéz Ze to} A
oproti mluvenému divadlu k di ici vi i k dispozici o je povinne
1spozici vic: ma k dispozici i zpé j i
o muyeném 2 L kdisp zpev a tanec, a je povinno
> V NIZ se Zpév a tanec s urditou pravi i stridaji
avidelnosti st¥idaji: uklada
docriovat \ : . , p ji: uklddd mu
Divadloete(c;; 5{2}151 to vslakv byla i podminka stanoveni privilegiem nebo licenc{
Va Co je cisatovo cisafi, ale nevzd4vi j .
) i va se, nedezertuje od tkolu k
nikovat komunikaci o komunikaci, Md  dispozici ’ y tedy homami-
unikaci. Md k dispozici zpév a ¢ ] )
kaci zpévem a tance PEETIR , <pev a lanec, modeluje tedy komuni-
m. Zdanlivé tim obraci normalni i
_ . rmalni modelovaci poiddek Ze ti
€0 je ,,cenngjsi““ a bohat¥f (zpévem) j j ~ e o viem
: » modeluje to, co je b&éZnéjsi (ml ; to je ovs
2 Jo neer a b | )1 : ; cojel j uvu); to je oviem
{i oz m,é r}l);o(f:iz }hsebe vna}k%ladnejm a vypravnejsi zpivany model je z4dsadné néco
€ho nez jeho origindl, jimZ je sam #i i 7 ] igi
Cr ! zivot (i kdyz jde 2
v tomto pipadé imaginrni, fiktivni). To { ) isoh mogelo.
tol » fiktivni). To, co tim skuten& méni. ¥
vani. Modelovat komunikaci ikaci (¢ presnéji o oo e,
ci komunikact (¢i presnéji k ika¢nf i
ani, M . . omunikaéni motoriku k
nika¢ni motorikou) je token:t imi, e . jake jo
:token modelovéni, nejdoko It ani, j j
i « _ nalejsi modelovani, jaké
vibec mozné: nejlepsim model ¢ky j l or, 2 T
: elem kocky je kocka, ¥iki pt /i j
C 1 ' ece Norbert Wi
Skute n z z ¥ e ’ v’ b ’ I’ p ener a e
komucn ii nentysl}(;elne m(llt 1nejaky lep$i universalni model. Kupodivu u modelc,)va'jn'
ace to jde: modelovat komunikaci i
1 ci mluvenou komunikaci zpi
Komux e: 1 t kon ci zpivanou nebo
jancen gllilozilz;(mena ouvsﬂov’a.t 0 jakési super-token, které by mélo viechny vlastnosti
e guh’ token muze mit, a jest¢ n¢jaké navic. Misto modelu ,,v métitku 1 : I‘:
fe(;elr)lo ! ;hzltxg?gn:j Vl(il’lléc-)stl mz.m;e. tu, zd4 se, model v jistém smyslu nadzivotni, lépe
alst dimenzi, dimenzi hudebni. Al § Ené i
eno bohatsi : - Ale opustme zbyte¢né metaforické
i} ) zi, dir 3 ické
Vzrijad)rovanli (jak v1d53t, existujl 1 nepresné modely, nemistné metafory a hloupé
! py ?’po usme s¢ presne stanovit co md divadlo, které mluvi, zpiva a tanéi, £ dispo-
% Oz, gg 'zmknzlzfze m({dleo.vat a Jjakou to ,,dimenzi navic* tim maze postihnout ’
I i’nte ;]}Sretei;pomgl, ge PISEN (a }tlanec). K tomu pisen interpretovana, zive piitomna
a obycejne 1 s orchestrem, navic #iveé pif A 1
tery V¢ pritomna i celkovym k
Zabyvejme se tedy pisni. Pisest j , n rabjuat 1 jejimi
edy pisni. Piseil je oviem model 7 i
byve ; - nezbude neZ se zabyvat i jejimi
Zabive ; ; oviem . yvat i jejimi
ffn éfezl a spgmﬁc?ym zpu§obem, Jimz je zobrazuje. Teprve pak budeme mof:ijdét
F ou o povenlf na otazku, co je to pised a jak méze, sama Jjsouc modelem
ungovat v divadelnim modelovani. ’



PISEN JAKO MATERIAL ZPEVNIHO CGISLA

Co je to piseti? Obytejné s definuje jako syntéza poezie a hudby. S tim bychom moh-
li byt spokojeni, protoZe to veelku souhlasi a rozhodné je to lepsi nez obvykly dzus,
ktery piseit fadi bud prosté do hudby (vokalni), nebo do poezie (uzité). Jesté presnéj-
§ je viak nepoklddat piser za syntézu — tedy za dodatcéné spojeni dvou uméni ptvodné
distych -, ale za uméni jednotné a Jjediné, za prapivodni a prazdkladni umént lidského hlasu,
lidského akustického pohybu. Nejde tu — jako nikde v této knize — o hlediska geneticka,
tim méné o vyvojovou prioritu zpévu pied hudbou a podobné neieditelné otazky.
Jdetujeno komunikaé&ni logiku tohoto fazeni, které hlasovou hru (jako hru akustic-
kych pohybt) a ,,optickou‘‘ pohybovou hru (i ta je vlastné akusticka, jak dobte vedél
Klacel, a i ona vede k hudb¢) poklada za prazékladni komunikaé&ni projevy ¢lovéka,
a to pro jejich fyziologickou blizkost &lovéku, pro jejich télesny raz: télesnd hra a hla-
sova bra, diferencované v jazyk, zpév, hru a tanec, to nejsou jen pra-projevy ¢lovéka,
to jsou i jeho pra-soudsti. Viechny tyto jevy jsou zaroveil venku i uvnitf, viechny jsou
zarovei nasim bytim i nasim védomim, nastm nitrem i jeho projevem.

Diferencuje-li se jazyk (a na druhé strané i hra ve smyslu primitivniho divadla) jako
pohyb, organizovany pievazné semioticky, pak zpév a tim vice hudba (a na druhé
strané také tanec) se diferencovaly jako lidské pohyby, organizované pievainé
esteticky : je-li icelem hry a jazyka modelovani, Géelem tance a zpévu (a hudby)
je ostenze.

Esteticky princip je princip AUTOMORFIE! svij organizaéni princip ma véc sama Vv so-
bé, véc tedy ,zobrazuje samu sebe®, je svym vlastnim ,;automorfnim obrazem®’
(Porebski) a organizuje se tedy podle svych vlastnich zékont. Esteticky princip se
projevuje usporadanosti, informaéni redundanci, symetrii, cykli¢nosti (opakovanim
tastl), pravidelnym rytmem, eventualné pravidelnym porufovanim pravidelnosti
(asymetrif), hierarchickou stavbou, sdruzovanim dil&ich celki a vytvafenim Celku.
Naproti tomu semioticky princip je EXOMORFIE! véc nema sviij organiza¢ni princip
sama v sobé, ale mimo sebe. Za svoje uspotradani tak fikajic nemiize, m4 pro né alibi
ve svém originalu, jemu? je povinna byt modelem.

Exomorfné je organizovina bézna promluva, program potitate a v principu kazdy
obraz & model. Automorfni organizaci m2 hudebni skladba, architektura, do znalné
miry Zivy systém a homeostat. Neusporadanost exomorfn& organizovaného systému
odfiznutého od svého originalniho ,,alibi® mize jen vzristat: véta posilana ,,tichou
po$tou** se na konci k nepoznani zdeformuje. Naproti tomu entropie, neusporada-
nost automorné organizovanych systémi muZe za piiznivych okolnosti klesat:
lidova pisett posilana ,,tichou postou generaci® se neobrousi, ale vybrousi v doko-

’

naly klenot, tak jak funguji ,,autokorek&ni* mechanismy, predeviim vysoka vnitfni
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redundance, kterd nejen chrani s f § i ziiuje i yeni
Tt v ”l’qomeosté Z_]e“- ystém pred poSkozenim, ale umoziiuje i dosazeni
Zatimco exgmorfnc’; organizované hlasové pohyby, tj. promluvy, obycejné vzdy zno-
va a znova improvizujeme z ustélenych prefabrikatli, cenime si automorfné organi-
zovanych h}asov;’rch projevt do té miry, Ze si je zapamatovavame v celku, jakoby to
by'ly ty nejpamatng¥i vyroky, a ,citujeme®, eventudlné ,,rc-citujeme:‘ je, totiz
zpivame, pravé jako celky. ’

ZPév .(a I?ise.ﬁ) jako .prapﬁvodni jednotny hlasovy projev ¢lovéka neni oviem ovla-
da‘na jen J.edln}’rm principem, naopak slu¢uje principy oba. Doménou automorfniho
principu je vzdy slozka hudebni (ted, kdyZ jsme si védomi jednoty a nedilnosti
plsne,’mi’fieme ji takto rozdélit a hudebni sloZku z ni abstrahovat). Zde je automorfie
suverénnim Pénem a podtizuje si odtud i textovou slozku: i v této sloZce plati nekte-
ré zakony &isté hudebni. Ostatné i v oblasti mluveného slova, jinak takika ryze
e}fomorfni, existuje drzava automorfie, totiz basefi: vers, strofa, ¢lenéni, opakovani
rym, refrén,. rytmizace, periodizace, vnitini paralelismus a uspofddanost, to jso&
zrejceln_é projevy automorfni organizace v této jinak exomorfni oblasti. ~ Naopak
recitativ, eventualné (do jisté miry) symfonicka baseri jsou jakési recipro¢ni tstupk
¥ie automorfie tlakim exomorfniho souseda. P
Aut.omorﬁe oviem — i kdy% je tak iikajic majitelem jednapadesiti procent viech
akcif pisné, takze suverénné diktuje i textové slozce — nikdy neuplatiiuje svd prava
natolik, aby piseri pfestala byt MODELEM. P
Modelem &eho? Jaké originaly pisett modeluje a miZe modelovat — a jakym zpl-
sobem je modeluje? g

UNIVERSUM PisSNE

Aniz Pycholm Vchteh konku'rovat antropologlim, fyziologim, prehistorikim nebo
filosofim pisne, tim méné jejim historik@im, zemé&piscm, sociologiim, etnologim
semiotikiim, estetikim, muzikologim i folkloristim, a aniz bychom cht,éIi pfedbihaz
to, cov této oblasti ptinese sémantickd analyza vyuzivajici v posledni dobé automa-
.tlclfych politatt, pokusme se zodpovédét tuto otizku pausdlné: nejsme sice vyzbro-
jeni zkudenostmi badateld, ale ptece jen méame dost zkuSenosti ptijemct pisné. Zku-
Senosti QOstate(:né riiznorodych: jsou to zkuSenosti s pisnémi, které slySime a p.oslou-
ché,me, i s témi, které neposlouchdme, s témi, které mame radi, i s t€mi, které nena-
vidime, s témi, jimiZ pohrdame, s témi, které nas prondsleduji, i t&mi, jejichZ trosky
marné a s nostalgif lovime ve své déravé paméti. Co je tedy viem tém,to pisnim jako
rr_lodelﬁm — 1j. jako zpravam nikoli jen o sob& samych, ale o nélem jiném — spole<né?
Jinak feteno: nechme stranou vnitini strukturu pisné, tedy jeji syntax, ani nevypo.—



¢itdvejme, kde viude miZe pisei fungovat (coz by patiilo do pragmatiky), ale po-
loZme si otdzku, o ¢em miZe pisen jako zpriva vypovidat, jakou oblast zahrnuje
- ¢i mize zahrnovat — jeji POTENCIALNI SEMANTIRA ?

Snad nejvystiznéji by se dalo fici, Ze touto oblasti je UNIVERSUM KAZDODENNicH
zAyMU CLOVEKA. Neni to celé universum zajmi ¢lovéka, kam by nutné musely patiit
1 vSechny specidlni z4jmy a objevy na hranicich lidského védéni a poznani. Neexistu-
Je sice diivod, pro¢ by se kterykoli nejnovéjii védecky objev nemohl zaroveti se svou
formulaci védeckou stat i tématem pisnitky, dejme tomu improvizovaného polo-
parodického kupletu, pfedneseného na interni oslavé a slozeného pro objevitele
vtipnymi kolegy. JenZe tématem pisné nebude asi piesné to, ¢&im novy objev rozsiiil
universum lidskych z4jmi, ale spi¥ nékteré jeho zcela kazdodenni aspekty. Charakte-
rizujeme-li oblast pistiovych originali jako sféru kazdodennich z4jmu ¢lovéka, mame
tim na mysli asi tematickou oblast, kterou Volofinov opisuje terminem ,,%votni
ideologie** a kam zahrnuje to nejtypitt&jsi, o ¢em lidé mluvi, pfemysleji, sni, snai se,
touzi, roztiluji se, uvaZuji, tedy tematiku kardodennich hovoru, pocit, vztaht,
myslenek, ndpadd, starosti, od intimniho Zivota a% po sféru veiejnou a ob&anskou,
od konkrétnich drobnosti aZ po velkd abstrakta, od skatologie az po mentorské rady
a moralni tvahy, od pornografie az po modlitby, od véci blizkych a nejbliZsich a% po
udalosti sice vzdalené, le¢ pozoruhodné, od kazdodennich potiZi az po nekazdodenni
pohromy. Téma kazdodenniho Zivota nevyluduje ani patos boje, je-li uz kazdoden-
nim ddélem boj, ani milostné bliznéni: ostatné Volofinov poéitd do ,,zivotni
ideologic* nejen fe¢ ,,undjsi*, ale i skryté monology fedi vnitini. Jak vidét, svou séman-
tikou pisent pokryje svét vnitfni i vn&j¥, svét udélosti skuteénych — soucasnych
1 historickych — i piihod zcela smySlenych. A miize pti tom pachnout zkazenym
dechem frézi i vonét lacinymi voriavkami z poetické parfumerie: i naje kazdodenni
hovory jsou takové: pfipominaji véci pijemné i neptijemné, dilezité i nicotné,
soukromé i vefejné, dobré i zl¢, hodnoty pozitivni i negativni.

K pistovému universu pati{ i komunikace

Pistiovy komunikdt miZe tedy — tak jako nase kadodenni hovory — komunikovat
0 sv&€té, tj. o svété mimo komunikaci samu. MiZe oviem komunikovat o komunikaci.
Svét komunikace a komunika¢nich META-ENTIT méZe byt a byva zahrnut ve 25 VY=
pravéném® svété pisné, a to nejen v baladach a jinych pisnich vypravnych &ili
epickych, kde zcela ptirozené dojde fe¢ i na ¥e¢ hrdiny, o néms? je fe&, nebo kde
»prichdzi ke slovu® hrdina sdm, ale i v pisnich celkem nedgjovych a takifkajic ly-
rickych. Kromé feti hrdinovy (milého, milé, lyrického subjektu i lyrického & epic-
kého objektu &i objektd), Fei, o které je mozno vypravét nebo kterou je mozno cito-
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vat, patif k nejdilezitéj$im meta-entitdm liste¢ek, psani, povoldvac! rozkaz (ty
viechny je moZno pfipadné i citovat), napis (ten je mozno rovnéz citovat jako »napis
téchto slov* a pripojit zalatek pisné, tentokrat jako citat, a je z toho pak nekoneény
regres od entit k meta-entitim, meta-metaentitdm a navic evergreen o psu, ktery
Jitrni¢ku sezral). Ale pokratujme: k nejéastéjiim meta-entitdm, o kterych se zpiva,
patii samozfejmé sen (o tomto ryze vlastnim modelu je mozno jediné vypravet)
a konetné také hudba a pisen: je aZ neuvéfitelné, kolik pisni vypravi o téchto Au-
debnich meta-entitdch, at uz se dotazuje na piseti severu (presnéji feceno na to, chceme-li
si poiidit vlastni model tohoto fiktivniho pistiového modelu), apostrofuje piseti, aby
zazncla, nebo vypravi o pisni, kterd doznéla, zpiva o lidech, kteii zpivaji, & vy-
zyvéa kapelu, aby zahrdla od podlahy. Tim se oviem u% dostavime k posledni
a pro nds nejdileZit¢j$i meta-entité. Pisnitka, kterd vyzyva kapelu, aby zahrala pék-
né od podlahy, je zfejmé — nebo muize byt — sama takovou vyzvou, jsouc zpévikem
adresovana kapele, ale pisni¢ka, kterd vyzyva synka, ach synka, aby dal spravit
koletko, neni zfejmé sama takovou vyzvou (i kdyz maze byt jako takova vyzva even-
tudln€ 1 pouzita a citovdna), je jen MODELEM takové vyzvy. Zatimco v difvéjsich
prikladech byla vyzva (nebo fe, sen anebo jind metaentita) jen jednou ze soudésti
celkového ,,zabéru* pisnicky, zde je vyzva zobrazovana tak fikajic ,,ve velkém de-
tailu a ,,pfes celé platno* (nebo ,,obrazovku*) jako jediny piedmét zobrazeni,
Jediny originél celého modelu. A jesté néco: zatimco piedchozi komunika&ni origi-
naly a meta-entity modelovala pisni¢ka jako kazd4 jina zprava metodou modelovani
existen¢niho, jazykového (kratké citaty pfimych fedi ,,v méfitku 1 : 1 jen vyjimeéné
vybocovaly z celkového rdmce existentniho modelu), tato pisnitka modeluje sviij
komunika¢ni, jazykovy origindl bez uvozovactho ramce, sama sebou, v méftku
1 : 1, token:token, tedy metodou nikoli jazykovou, ale divadelni.

Dostdvame se tak ponékud méné obvyklou cestou ke zndmému faktu, Ze n&které
pisné, dokonce snad velkd édst pisni, jsou dramatické, Ze je to vlastné divadlo. Neni to nic
nového, $lo ndm viak o to ukdzat, v ¢em je podstata tohoto jevu, s nim se ostatné
nesetkdvdme jen v pisnich, ale i v (nezpivané) poezii, kde ,,skutedny étendd basné
si pfipadd jakoby cetl baseni pies rameno &tenafi jinému, dramatickému, oné osobé,
k niz se basett svym plnym ténem ve fiktivni (a dodejme komunikaéni) situaci
obraci®. I zde jako bychom pfiposlouchévali replikAim adresovanym nékomu jiné-
mu, dokonce adresovanym dvéma mluv¢imi sobé navzajem, tedy jako bychom pii-
poslouchévali dialogu, i kdy? modelovanému zpévem. Odtud je u# jen kragek k di-
vadlu, k ,,mikroopefe®, jiZ mnohd takové pisen je: stali jen pisett adekvétné ,,ob-
sadit* a interpretovat, a je z ni zpivany vystup, coZ opét je skute¢nost dobfe znima
a experimentalné ovéfend praxi viech profesionédlnich i amatérskych soubort lidové
pisn¢, televizniho inscenovani pisni¢ek, atd. V pisni — a dokonce nejen v pisni ote-
vieného dramatického token:token typu, ale i v kazdé pisni lyrické a epické, je la-



tentni divadlo: stati jen piseit zahrat jako repliku (jako monolog) nebo jako nékolik
replik (dialog), eventuélné i jako miniaturni epické divadlo se zpivanym dialogem
postav a vypravétem (jimz muze byt i nékterd z postav), a divadlo propukne.

PODIL HUDBY NA PISNOVE SEMANTICE

Tolik k prvni otdzce. Pfejdéme k daliimu bodu: jakym zptsobem se podili na mode-
lovani automorfni, tedy nemodelujici slozka? Jaky je podil automorfni syntaxe pisné na
Jjejt sémantice? Hudba vnutila pisni svou automorfni organizaci: svou hudebni vystav-
bu, sviij zpiisob rozvijeni motivi, sva predvéti a zavéti, svou cykli¢nost, svou periodi-
citu, svdj rytmus, své tempo, svou melodii, nékdy — pokud jsou — své melismy, svou
harmonii, sviij styl. Viechny tyto zcela automorfni prvky se viak staly soutasti
utvaru, ktery ani nejvétsi hegemonie automorfniho principu zcela nevyvaZe z exo-
morfnich zavazkd navenek: i tam, kde se ve snaze respektovat co nejvice hudebnost
pavodniho textu zpivd v jazyce publiku nesrozumitelném, tedy i tam, kde pisen
plné nekomunikuje, i tam — aspon potencidlné — reprezentuje. Exomorfni princip
tu tedy je, i kdyZ funguje naprazdno, a jediné snad scat nebo jiny druh zpévu aséman-
tickych slabik ¢i vokaldl znamend (doCasné) uvolnéni pisné z jeji sémantické sluzeb-
nosti. A v tomto slouzicim, modelujicim utvaru se stavaji i automorfni principy
principy zobrazujicimi.

Ve své pamétné prazské prednasce v lingvistickém krouZzku, kterd se bohuZel v pl-
ném rozsahu nezachovala, narazil na tento problém Vladimir Helfert.

,,Forma v hudbé& znamen4 logickou stavebnost a odpovida logické stavbé v mluvé.
Proto je metodtcky pochybené, hledaji-li se styéné body mezi formou v mluvé a hud-
bé tak, Ze se patra po analogiich mezi hudebni formou a formou slovesnych nebo
slovnich vytvori. Tyto obdoby nutno hledat mezi hudebn{ formou a mezi logickou
stavbou slovesnou.* (Pozndmky k otdzce hudebnosti fe¢i. Nékolik namétia k diskusi.
Slovo a slovesnost 111, 1937, 99105, str. 105.) V dalsi ¢4sti pfednasky, bohuzel pti
publikovan{ vypu$téné a zndmé jen z referitu o piednisce, demonstroval Helfert
tyto obdoby na ptikladu logické formy syllogismu ABA a obdobného principu v mysle-
ni hudebnim i v tematické stavbé dél basnickych. Nezname presné Helfertav piiklad:
forma aBA se v hudebnim mysleni objevuje v nejriznéjich podobach, na drovni
motivil, témat i vét, jisté viak je, Ze ,,analogie mezi hudebni formou a logickou stav-
bou slovesnou‘‘ tvoii zdkladni princip formy pisné.

To, co je jinde dano jako analogie, tvoli v pisni nedilnou jednotu : tento zakladni prin-
cip pisné se viak nijak nelii od zdkladniho principu kaZdé Zivé miuvené vipovédi: i ta je
déna takovou ,,analogii‘ ,,mezi hudebni formou a logickou stavbou slovesnou*‘, nebo
feknéme spravnéji, jejich jednotou.
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Hudba ohraniluje strofu

Stejné jako v pisni i v Zivé vypovédi je MELODIE (tedy vnéjskovy ténovy obrys zvu-
kové realizace véty) nositelem, vehiklem informace. PridrZime-li se této dopravni
metafory, sama volba dopravniho prostfedku uz leccos napovida o velikosti, skupen-
stvi, diilezitosti, tcelu i struktute zasilky. Totéz plati o vétné melodit, o intonaci, ktera
dopravuje informaci, zpravu, zaroveri viak je sama dileZitou metakomunikationi zprdvou,
tj. zprdvou o nesené zpravé samé. Nejde jen o to, co naznacuje k pragmatice vypo-
védi, ani o to, co prozrazuje o mluviim, jeho néladé, jeho stafi, pohlavi, co nazna-
¢uje o jeho timyslech, a tedy i o vété samé (zda je to vyhrizka, zda je minéna vazné
atp.), ale ptedevsim to, co signalizuje o syntaktické (ale i sémantické) struktufe véty. Ko-
neckoncli kazdy zni aspont zakladni druh této meta-vétné informace, obsazené
v jeji melodii, totiz melodickou informaci o tom, Ze véta konéi a Ze skontila. (Tato
informace muze byt klamn4, nebo muZe chybét, ale zdsadné v intonace obsaZena
je.) A podobné nés vétnad melodie informuje o tom, kde je jddro vjpovédi — zejména
tam, kde to nedéla slovosled —, pomahd nam &lenit frazovou strukturu véty, pomaha
naéi orientact ve vétach vedlejiich, premostuje odbocky a vsuvky, a zda se, Ze velmi
ucinné napomdhd pochopent ,,logické stavby slovesné*‘, (jak by to nazval Vladimir Helfert)
¢ili (jak by to fekli soucasni lingvisté) hloubkové syntaktické ¢i syntakticko-séman-
tické struktury véty.

V pisni ovicm vétnd melodie odpada (vyjime¢né se miZe uplatnit jen pii Sansono-
vém podani), misto melodie vétné je tu melodie pisné, melodie hudebni. Samotnd
jeji stavba je sice analogickd (dana koneckoncti tim, Ze oboji — zda se — je melodie,
7e tedy v jazyce nejde o pouhé metaforické uziti muzikologického terminu), pouze
s tim rozdilem, Ze melodie pisné je obyykle nékolikandsobné delsi nef melodie odpovidajicich
vét. Funkce vétnych melodii neptipadaji tedy melodii pisiiové jako celku, ale pfipa-
daji jejim ¢astem: vyjime¢né i pouhym motivim, ¢astéji viak tématim (ne nadarmo
se hudebnimu tématu fik4ava véta), nebo je§té vétsim usekdm (perioddm, pfedvétim,
z4vétim). Bylo by velmi zajimavé sledovat — a materidlu je pro to dost — jak cyklicky
princip v motivické vystavbé melodie (pfimo odrdZeny napf. tzv. verSovou vystav-
bou textu nebo rymovym systémem) odpovida nebo naopak kontrastuje s ,,logickou
strukturou‘* jednotlivych vét, kdy naptiklad navrat stejného motivu v hudbé prinasi
stejnou nebo naopak odli§nou syntaktickou strukturu v textu a jak se této shody nebo
kontrastu vyuZiva k rliznym pistiovym trikim a efektim (monoténnost a jeji hypno-
tickd magie nebo naopak prekvapeni), k vytvafeni ofekdvani a napéti a ke hie
s posluchatovym podvédomym piedvidianim, s jeho predikci. Pavab kazdé dobfe
napadnuté melodie spo&iva pravé v této hte s divdkovym olekdvdnim, jak to — davno
pred kybernetickou estetikou velmi kyberneticky vyjadtil Irving Berlin (,,na$im



tkolem je predklddat staré pojmy a znimé formule novym zpfisobem. Lidé maji
dojem, ze v kazdé€ pisni znaji predem u kazdy dal§i vers. Nase uménf je v tom nedat
Jjim, co ¢ekaji, ale prekvapit je.*). .
Tento plvab se viak je§té stupriuje, pfida-li se k o¢ekdvani hudebnimu navic jests
olekdvdni textové. Pfichazi zde ke slovu soulad a kontrast stranky zvukové a ,,vyzna-
mové®, ,,hudebni formy* a ,,logické stavby slovesné*, tedy lingvisticky fe¢eno, hra
homonymie (zvukové podobnosti) a synonymie (zvukové rdznosti pti vyznamové
shod¢), taz hra, kterd je zékladem kazdého slovniho vtipu (¥ci tim, co u# je k dispo-
zici, jesté néco jiného), dvojsmyslu, slovni hii¢ky, metafory i rymu: i zde néco, co uz
Jje napil k dispozici ve svém rymujicim se taktkahomonymu, fekne néco uplné jiného
a necekaného, ¢im necekanéjsiho, tim lip (coz fikal uz Boileau).

Hudba organizuje strofu

To v8e je snad zajimavé a potiebné pro motivickou vystavbu i pro slovesné hudebni
mikrostrukturu pisné, dileZitéj$i je vSak MAKROSTRUKTURA, udélovand pisni jako
celku celkem jeji hudby a zejména pak celkem jeji melodie. Zde toti% ,,hudebni
forma* pisné (ztstdvame stile u namétu Helfertova) prebird vici celku _pisné presné
stejné funkce, jaké mé ,,hudba® vypovédi vadi jeji gramatické a sémantické struktu-
fe. Reteno opét tim nejprimitivnéj$im a nejevidentnéjsim piikladem: hudba, kdyz
nic, tak zfetelné naznadi, Ze piseni skonci a ze skontila. Nejde viak jen o tuto (samu
o sobé nijak podruznou) metainformaci. Hudba pisné pfina$i i dal§i metakomunika-
tivni informace: informuje nds, at jsme sebevét§imi hudebnimi laiky, o své vlastni
struktufe, o tom, jestli ,,jde do kopce‘‘ nebo jestli jde uZ ,,s kopce®, o tom, prichazi-li
uZ ,,to hlavni®, jakési ,,jadro vypovédi®, totiz tfeba chorus nebo refrén, nebo jsme-li
teprve nékde u ,,vychodiska vypovédi, kde se skladba sotva rozjizdi; rozpozndme
i prechodovy, spojovaci charakter meziher a uvozujici raz verzi. Zalez oviem na
charakteru, zanru a stylu véci: lidové pisné vysta¢i se zavétim a predvétim, vétiina
tanecnich pisni s formou aaba, jen mélokteré predstavi pfed takto budovany chorus
uvodni verzi a dospéje tak k formé AB, a jen ziidka se v dne$ni popularni pisni
obnovi klasicka forma ABA. O to viak nejde: zdvaZné je, Ze ve vSech téchto piipa-
dech je hudba dalezitym metakomunikaénim voditkem: jeji klenba se nese n:%d. ce-
lou pisni tak jako klenba vétné melodie nad celou vétou a podle ni obvykle intuitivné
(,,citem®) vime, kde jsme. Stalo by za to pokusit se formalizovat tuto pz’sﬁqvou intuict,
nejspie stejnymi prostiedky, jimiz se Chomskij snazi vypracovat fungujici model
tvofivé jazykové intuice uZivatele jazyka. Zda se dokonce, Ze orientovapé grafy,
Jjimiz Chomskij popisuje struktury jazyka (zndmé ,stromecky*‘), by byly jesté adt.z-
kvatnéjii pro popisy téchto struktur melodie, nebot tu odpadaji problémy se sémanti-
kou, komplikujici kazdy generativni popis jazyka.
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NejdileZitéj¥f oviem je, Ze takto exaktné popsana , hudebn{ forma‘ pisné by sku-
tetné odpovidala ,,logické stavbé v mluvé®, toti% REFERENGNf MAKROSTRUKTURE
PisNOVEHO TEXTU. Jinak Fefeno: originl, k némuz se pisefi vztahuje, musi byt uspo-
fadan tak, aby to vyhovovalo hudebnimu uspoi4dani pistiového modelu, tj. tak, aby
»»pistiovou prochdzku* timto originilem bylo mozno absolvovat v souladu se zakony
hudby i v souladu s pfirozenou skladbou skute¢nosti samé.

Helfertiv postulat analogie ,,mezi hudebni formou a logickou stavbou slovesnou*
mé tedy v pisni podobu isomorfismii mezi systemati¢nosti postupt hudebnrich a syste-
mati¢nosti postupti jazykovych, napt.:

= v rozvijeni ur¢ité myslenky pies jeji rtizné aspekty k uréitému zévéru (to plati
1 o disledné nedaslednosti causerii),

— Vv systemati¢nosti deskripce urcitého objektu (je-li skryty sysiém i v parodii, tim
lépe),

— v promyslenosti deskripce ur¢itého piibéhu nebo udalosti.

Zatimco ve vnéj§im svété a ve svété myslenek existuji nékterd zminénd metodolo-
gickd voditka (logika, pravidla deskripce) nebo u epickych piibéht to nejptiroze-
néjsi voditko (Zelezna disciplina ¢asového sledu véci), v deskripci vnitini skuteénosti,
napf. dojmu ¢ pocitu neméame nit, které bychom se mohli piidrzet. Ochotné se tedy
chytime &ehokoliv, tieba volné asociace, a treba i toho, co sem ,,zven¢i* (vzhledem
k popisovanému originélu), tj. zevnit# basné samé ptivadi rym, rytmus, zvukomalba,
aliterace, metafora.

Pozoruhodny je tieba tento zdkladni postup ,,narativni logiky*, s nimz se setkdvime
v mnoha pisnickich Karla Haslera nebo v mnoha starsich tane¢nich pisnich. Hasler
zalind piseri verzi, obvykle Sestnictitaktovou, s hudebné méné zajimavym, nevyraz-
nym tématem, které se osminkovym rytmem a melodickym pohybem mezi prvnim
a patym stupném obvykle bliZi tempu i ténu bé&iného hovoru. Cel4 verze m4 cha-
rakter jakoby mezihry s otevienym koncem a jejim tkolem neni nic jiného nez
piipravit a uvést chorus. Je zajimavé, e sdm text ma ¢asto explicitné tento charakter:
popiSe ur¢itou situaci, konstatuje, ze v takové situaci nelze délat nic jiného nez si
zazpivat (eventudlné nez zazpivat tomu druhému, panence, kterd mé nechce rada
mit atp.). NateZ nésleduje dvojtetka a za ni chorus. Nevim, je-li v uvozovkéch, ale
m¢el by byt: je to vlastng p¥ima fet, 1épe feceno »piimy zpév®, citit zpévu, meta-
zpév. Verze tu tedy neni nic jiného ne? zpivana konference, ustici do metajazy-
kové uvozovaci véty o zp&vu a ,ustupujici® ,,velkému detailu pres celé plitno,
token:token modelu chorusu samého. Po chorusu nésleduje obvykle znovu verze,
tentokrat ve funkci mezihry, na konci opét s piechodem do metajazyka a do opako-
vaného, opét jakoby citovaného chorusu, obvykle nasledujiciho po spojkach ,,a pro-
to*, ,,protoze* apod.



Strofickd pisen

Tim jsme se dostali od ,,pisné viibec* k zajimavé problematice PISNE STROFICKE.
Rikat problematika p¥ipada jako hézet ponékud silnymi slovy, uvazime-li, Ze tu jde
zejména o pistiovou formu kupleti, kramafskych balad, odrhovacek atp. Problema-
ticka je viak uz sama syntax (nebo, cheete-li, ontologie) strofické pisné: jako hudebnt
dilo je strofické piseit krdtky, jednostrofy dtvar s repetict, eventudlné utvar s verzi, choru-
sem (zde je lépe uzit terminu refrén) a repetici nebo da capem. Naproti tomu textové
je strofickd pisert dlouhy dlenity dtvar, n-ndsobek svého hudebniho zdkladu. Nésobeni nad repe-
tici je oviem ukon, ktery mé u skladatelti pisni a hudebnich kritiki neuvéiitelné
malou prestiz. Na té nic nepiida zédkladni sémanticky zikon strofické pisné, Ze totiz
hudebni stranka takové pisné musi byt co mozna asocialné¢ sterilni: aby mohla nést
viechny vyznamy, nesmi mit sama Zddny (snad jen obligatni marche funébre pro
posledni strofu heroicko-komickych balad vybotuje z asémantinosti k vyrazné
sémanti¢nosti). A tak strofickd pisent je provazena pfeziranim.

Nebylo tomu tak vzdy. Jest¢ Goethe by byl povaZoval za spravné, kdyby — jak vy-
jad#il v rozhovoru s houslistou Toméaskem ~ jeho piseri Mignon z Viléma Meistera
byla zhudebnéna stroficky: ,,Nemohu pochopit, jak mohli Beethoven a Spohr
prokézat takové naprosté neporozuméni této pisni a prokomponovat ji; to, Ze se
v ka#dé strofé vyskytujf na stejném misté rozdélovaci znaménka, mélo, jak jsem si
myslel, skladateli dostatetné naznatit, Ze od n¢ho ¢ekam prosté piseri.“ Skladatelé
viak byli u? jiného nézoru: romantismus véfil, Ze skladatel, ktery zhudebiiuje basen
a déla z ni piseti, je mocen, schopen, a tedy i povinen vyjadfit baseit hudbou. Z toho
vyplyval, zjednoduen¢ Feteno, jediny zavér: vyjadiuje-li hudba dokonale jednu
strofu, neni schopna stejné adekvatné vyjadfit i druhou, tudiZ strofickd pisei je
hudebni a uméleckd zvracenost. Hle, logicky presny zavér z nepfesnych premis!
Hudba neni schopna vyjadit totéZ, co basen, byt by se romanticky skladatel snazil
sebevic basni inspirovat a imitovat tak jeji genezi, neni schopna byt parafrazi téhoz
obsahu, ale nanejvy$ jeho ténomalebnou (,,Tonmalerei®) ilustraci. Dnes, s odstupem
dvou stoleti, 1ze byt stejné kriticky vii¢i prokomponované pisni, jako byli kdysi zastan-
ci prokomponované pisné vii¢i pisni strofické, a pfijimat velmi skepticky jejich argu-
menty proti strofické pisni, argumenty zcela nevhodné, protoZze snahou strofické
pisné nebylo text ani ilustrovat, ani vyjadiovat, ale prost¢ nést a zpivat.

Za&néme proto radéji seriéznim zamyslenim nad podstatou strofické pisn€ a podsta-
tou strofy. V poezii je zdkladni redlnou jednotkou vers, a strofa je tu pouhé ,,nepo-
vinné &lenéni® (Jurij Lotman), ¢lenéni, obdobné &lenéni prézy na odstavce a piiznac-
né spide pro basné narativniho razu. Zcela jind je situace v pisni. Kde neni redlnou
Jjednotkou ver§, ptestoZe ,signalni zvonefek rymu* (Achmatovd) je tu slySet stejné
dobfe jako v poezii, mnohdy jeité lépe, odpovidé-li analogickému zakonleni fraze
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hudebni: stejné dobie je totiZ slydet i vnitini rymy, pokud jich textaf uZiva: zde je
ver§, neohranieny ani opticky, ani rytmicky, ani Zddnym ,,klinknutim zvonelku* -
na rozdil od pisné — zcela imaginarni papirovou jednotkou. Naproti tomu strofa je
nejuraznéjst celek kaZdé (strofické )pisné, jak o tom svédci uz fakt, Ze této pisni dala
jméno. Je to zékladni, redlnd pistiova jednotka. Je-li poezie umént verSe, pak pisens je
umént strofy.

Strofa se rekne francouzsky ,,couplet, stroficka piseti je tedy prosté couplets, strofy,
sloky: zd4 se, Ze tento pomnozny nazev je nejbliz pravé podstaté strofické pisné. Na
prvni pohled (skute¢né spi§ pohled neZ poslech!) je strofickd piseft jen série strofovych
tokens, vtip je ovem v tom, Ze kazdd strofa musi byt zcela jedinetnd, musi to byt
neopakovana a neopakovatelnd udélost, i kdyZ zaloZend na navratu a opakovani.
Idealné této ponékud sebeparodické struktufe strofické pisné odpovida pisen ,,na-
stavovana®, tak jak si s ni nidherné pohrali Voskovec a Werich v poslednich slo-
kach Pisné o Golemovi. Oviem stejné dobfe muzZe byt kazda sloka i elapa — etapa
mys$lenky, etapa vykladu, etapa d&je: i zde, 2d4 se, ¢as urcuje tu nejprirozenéjdi a ne-
oddiskutovatelnou marsrutu. Jak sugestivni dojem piichazejiciho a odchazejiciho
davu, prochazejictho lékatskou ordinaci, miZe vyvolat pouhé opakovani dvou-
verfového tématu (nebo &tyFverSového? vers je v pisni opravdu zcela imaginarni
jednotka!), ukdzali Vodiansky a Skoumal ve svém absurdnim $ansonu Pojdte dale,
svaty ote, provedeme zkousku moce.

Kazda strofickd piseft nemusi mit oviem strukturu vyslovené ,,nastavovanou®’,
strukturu AAAAA.. neboli nA. Cyklicky charakter strofické pisné se zvyrazni stii-
dénim verze a refrénu (ABABA...): piesto je i tento typ jen variantou prvniho.

V obou typech viak vznika zvlastni problém, specificky problém strofické pisné,
totiz problém, jak ji ukontit. Zatimco u nestrofické (tj. jednostrof¢) pisné hudebni forma
sama signalizuje metainformaci o tom, Ze se skladba blizi k vyvrcholeni a zavéru, u stro-
fické pisné (tedy u pisné, jejiz stavba a skladba neni véci formy hudebni) nam hudba
timto voditkem byt nemaze: doviddme se z ni jen to, e (opét) konti sloka. Je tedy
na jinych prostfedcich, aby ndm tuto informaci poskytovaly.

Pocet strof a sémantika pisné

Prostiedky se rizni podle typu pisné a podle poctu slok. Pisné o pvou STROFACH
(s jednim opakovénim) mohou pracovat s prostou gradaci, zalozenou na konfrontac
dvou protikladii: negativ a pozitiv, kdysi a nyni, ¢in a odplata, z jedné strany —z druhé
strany, mu? a Zena, on a ja, stafi a mladi, kdysi a ted, za mlada a na stara kolena,
my — oni atd.: dala by se sestavit celd listina ,,binarnich opozic* z téchto pisiovych
konfrontact.



Dvoustrofd piseti pracuje tedy &asto s obracenou symetrii, antisymetrif, negativem
a pozitivem. Skute¢nd symetrie je ji odeptena. Jiné je ovSem situace v téch dvoustro-
fych pisnich, kde dualita v pisiiové syntaxi je doplnéna i dualitou v interpretech. Dvojice
mterpretd nedéld jesté dialog: to vime dobfe z rozhlasu, kde stifdani hlast, napt.
muZského a Zenského pii zpravach, nic neméni na epickém, narativnim charakteru
zpravodajstvi: podobné ani rozdélenf lyrické basné mezi dva hlasy neudéla z ni jesté
basefi dramatickou. Teprve tam, kde se hlas sdm, a tedy ijeho ,,muzskost, ,,zenskost*,
;;jinost®, prosté jeho jedinetna kvalita stdod souldsti obrazu, presndji token : token modelu,
teprve tam se mize stat z dvojhlasu dialog, tj. token :token model skutetnych dialogt
a skute¢né komunikace. Dvoustrofd pisett zobrazujici lidskou komunikaci, piesnéji
feteno dvoustrofy dvojzpév zobrazujici dialog, ma oviem daleko vic moZnosti ne#
dvoustrofd sélovd pisen, to ¥kd uZ sama kombinatorika. Pfedeviim tu existuje
SYMETRIE, kterd miize byt vyjadiena bud simultinnim dvojhlasem (o stejném textu),
nebo naprostou pravidelnou reciprocitou ve stfidani hlasti a v délbé o verzi a refrén,
stejné jako riiznymi kombinacemi obou principl. Piseti tvofi ovsem celek slozeny
z menSich celkl a oba hlasy se mohou dopliiovat — jako otdzka a odpovéd, jako
argument a protiargument, jako podnét a reakce — a podilet na vytvéareni téchto celkt
i pisné jako celku. Nékterd dueta oviem Yedl tuto otdzku spiSe formou dvou verzi
a jednoho refrénu po druhé verzi (AAB), je to feSeni co do etap triadické (thesis-
-antithesis-synthesis), i kdyZ vnitfnim rozvrhem i hudebni formou dvoudilné a dvou-
strofé, jiné reseni (ABCB) spojuje dvé odliiné verze (A, C) spoletnym refrénem:
presto, Ze tiiprvkové, je kompozi¢né dvoudilné, v jistém smyslu vlastné spojuje verze
nejdaslednéji.

Jak vidét dvoustrofé piseii mé za urcitych okolnosti sama v sob& (nebo v sobé a svych
interpretech) implicitni informaci o své ucelenosti, uzavienosti a ukoncenosti. Po-
dobné 1 tiistrofd pisefi — pfestoze proti dvojstrofé ,,nastavend‘ jeité o jednu strofu —
miZe za urditych podminek dét zcela zFetelnou a spolehlivou metainformaci o své
ucelenosti, oviem pravé jen tenkrat, neni-li tieti slokou nastavena. Zatimco ptiroze-
nym Zivlem dvojstrofé pisné je dialog a dvojzpév, t¥istrofd nevykazuje Zadnou zvlast-
ni strukturalni afinitu s terzettem, trialogem ¢&i trojzpévem: je to tim, %e komunikace
ti ma jen ziidka charakter ,stfedové soumérného* trialogu, ale ¢astéji charakter
asymetricky, tedy dialogu. Vyjimkou jsou jen ony terzetty, které jsou minimdint
Sormou rundgesangu &ili vaudevillu, kde plati zésada kolik osob, tolik verzi a tolik refré-
nl, opakovanych viemi. Jinak tiistrofa pisen je spi§ sélovd, monologicka. Logika jeji
tfistrofovosti nemizZe byt tedy ddna jeji vné&jsi pragmatikou, ale vlastnostmi po-
pisovaného originilu. Ma-li piseni epicky charakter, plati tu nékdy zédkon pohad-
kové trojice. M4-li piseti reflexivni charakter, vyplyva t¥istrofovost &asto piimo z lo-
giky uvaZované situace, napf. dvé alternativy a volba, dobry - lepsi — nejlepsi,
déd - otec ~ vnuk, minulost - ptitomnost - budoucnost atp.
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Teprve u ¢tyistrofé pisné pocitujeme v plném rozsahu problém mnohostrofovosti-
do tif jesté¢ umime pocitat vSichni, nad tH uz pocitime malokdo. (Vyjimku netvotri
ani poslech rundgesangu, kde nejde o operaci pocitani, ale o primitivnéjsi a elemen-
tarnéjsi operaci prifazeni osoby a strofy.) Podobné jako tiistrofa piseii, je i mnoho-
strofa pisen co do poctu strof bez vyznamného vztahu k poc¢tu osob, které ji pfednése-
Jji; v podstaté je monologick4, nikde oviem neni psano, Ze by monolog nemohl byt
prednesen dvojici, trojici, ¢tvefici interpretd: pocet osob tu muaze byt zdvainy pro
rozdéleni hlasi (simultdnnich i po sobé se stridajicich v jakémsi hlasovém pas-de-
-quatre, pas-de-cinq atd.), sotva vSak pro rozdéleni slok, a tedy smérodatny pro
uzavieny charakter dilka. Mnohastrofova pisent proto musi spoléhat sama na vlastni
prostredky. Jeden z osvédlenych prostiedkl je rdmovdni motivem: vyrazny motiv,
ktery pisefi otevrel, ji opét uzavird: pfispéla-li pisefi k vyraznému posunu tohoto
motivu, tim lépe. Druhy, snad nejduleZzitéjsi prosttedek je reflexivita, zvratnost. Na-
jdeme ji v pisnich typu epického i popisného, a jeji podstata spociva v tom, Ze to,
co aktivni ¢initel (aktant) pisné — at uZ je to aktant, o jehoZ aktivité se vypravi, nebo
aktant, ztélestiovany zpévikem samym - uplatiioval viéi druhym, obrati nakonec
proti sobé samému. Specidlni — a pfitom nejobecnéj$i — variantou tohoto zavéru je
trik, jimz piseti, do té doby se zabyvajici v8im moznym ve vnéj$im svété, se nedekané
obrati k ,,vnitfnimu svétu‘‘ sebe samé a své vlastni komunikace s divikem; ten obrat
se d4 snad nejlépe vyjadiit v semiotickych terminech ,,narrated event® a ,,speech
event® (udélost, o niZ se vypravi, a udalost, jiz je mluveni samo). Dal$im moznym
vrcholicim efektem je pointa parodickou citaci. V pisni Go home z Bernsteinova Won-
derful Town se radi divce, ktera chce zkusit §tésti v New Yorku, aby se marné nepo-
kousela, coz se doklada ¢tyrmi piiklady talentd, které tu ztroskotaly. Kazdy priklad
(a kaZzd4 strofa) vrcholi pointou v tom, co tento talent pravé déla: genialni spisovatel
prestal psat, brilantni herecka proddva bramboraky, Picassiv Zdk maluje reklamy
na autobusy a fenomendlni baryton, misto aby uplatiioval hlas na scéné, uZiva jej
na Rybim trhu a vyvolava Rybyyy! Rybyyy! CoZ se pfednese ,,fenomenalnim ba-
rytonem®, a touto token:token pointou pisefi vrcholi. — Koneéné nejprimitivnéjsi
zpusob, jak uzaviit pisefi je explicitni metakomunikativni informace o tom, Ze pisenl
kon¢i, a Ze z ni tedy plyne to ¢i ono mravni nauceni.

Refrén

Formalnim a sémantickym svornikem mnohastrofé pisn¢ je obylejné REFREN.
Princip opakovani strof, tedy to, co déla strofickou piseii strofickou pisni, co viak
zatim platilo jen v oblasti &isté¢ hudebni, pfendsi refrén i do oblasti textové. Pritom
neni nutné, aby se opakovala vidycky cela strofa, tj. cely chorus, refrén miiZe tvofit



jen zadvéreéna ctyftaktovd ¢i osmitaktova perioda pisné, ba refrén mize byt jesté
krat§i. Jen zcela zfidka byva kratky refrén na zaddtku, v prvnich taktech strofy —
ma pak spi§ charakter anafory nez refrénu.

Jazykové vzato je refrén véta nebo jina {dst pisriové promluvy, ktera se s hudbou neustile
vract a kterd se tak dostava pokaZdé do jiného kontextu : budto z né&j musi pokazdé vyply-
nout, nebo s nim musi vzdy néjak kontrastovat, v kazdém piipadé musi byt vzdy na
pozadi tohoto kontextu vnimédna a chipana. Dobry refrén tedy musi byt dosta-
te¢n€é mnohoznac¢ny, aby mohl fungovat v riznych kontextech (a pokud mozno
1 s riznymi vyznamy). Je to ofiSek o to tvrdsi, Ze refrén tim, Ze je na konci strofy,
obsahuje nebo by mél obsahovat jddro vipovédi — jak vSak konstruovat toto jadro,
mé-li byt schopno fungovat pokaZdé jako jddro néjaké nové vjpovédi?! Dobry refrén
obsahuje samoziejmé pointu, a k tomu pokaZzdé; nakonec, pfi poslednim opakovani
by to méla byt pointa viech point, trumf viech trumfa. — Jak vidét v refrénu se setka-
vame opét s tymz principem — principem spojovani funkci a vyuzivani toho, co
k dispozici je — ktery je podstatou vtipu, hudebniho ¢isla, i modelu vibec, s princi-
pem, ktery sam je refrénem na$i teorie.

Ponechme prozatim stranou divadelni uZiti refrénu (tak jako nechidvdme stranou
i divadelni aspekty pisné), kde sama piseit s refrénem se mize celd vracet jako refrén.
Nechme stranou i psychologické, pedagogické (opakovani je matkou refrénu)
i propagandistické otazky refrénu, tohoto ,,ostrého Sipu®, ktery, podle slov Béran-
gerovych ,,se mél pravidelné vracet a vbodavat my$lenku do ¢tendfovych piedstav®,
ponechme stranou i magickou funkci, pfestoZe to vie jsou otdzky zajimavé, o nichz
bylo feteno jiz mnoho cennych postteht. Pfipomenime za viechny jen vyborny
aforisticky postiech Wathera Mehringa, pfirovnavajiciho rym a refrén k p¥iznakiim
duSevnich poruch, nebot rym neni pry nic jiného neZ celkem ne$kodna glosolalie,
zatimco refrén je pry ,,tézky pfipad, ktery jevi uZz paranoické formy‘ a stadil by na
odvezeni do blazince. Pfipomenme, Ze tento vyrok cituje ve svém doslovu k ¢eskému
vyboru Mehringovych songt Viclavek, dodavajici k tomu — takika Bérangerovymi
slovy — Ze Mehring udinil z tohoto ,, ,tézkého pfipadu..‘ mistrny prostfedek, kterym
piimo vbiji do hlavy at uz téZkou zasmusilost velkomésta, nebo jeho skon‘. Nam
viak nejde o tuto psychologicky jisté neobylejné cennou problematiku refrénu, ale
o jeho problematiku sémantickou. Ocefime proto postieh Yvetty Guilbertové, Ze
refrén ,,musi pokazdé vejit i zmizet jinymi dvefmi a v jiné masce.*” A véfme pri-
zndni Bérangerovu:,,Co namahy mi, boZe muj, dal refrén! Co proveslovanych noci,
nez jsem k tomuto nehybnému kilu ptipoutal svou ubohou lodku, ktera tolik touzila
svobodné plout, hndna v§emi vétry ! Pravem jsem o refrénu fekl, Ze je bratrem rymu:
stejné jako on nutil mne stru¢néji shrnout myslenky a prohlubovat vyraz.*

Ta ndmaha je pochopitelnd. Problém refrénu je problém polysémie. Je-li problémem
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pro autory, je nemensim ofiskem i pro ptekladatele. Vidyt nejvétsim prekladatel-
skym problémem nebyvd vyhnout se mnohoznatnosti, ale naopak ji dosdhnout,
tj. dosdhnout stejné fungujict funkéni mnohoznacnosti Jako autor,

Zpisoby, jimiZ refrén dosahuje tohoto vyznamového opalizovani (tak zni tu$im
oblibené charakteristika tohoto jevu), jsou rizné, v podstaté jde o aplikaci téch prin-
¢ipli, o nichz jsme uz mluvili. Refrén mize byt napt. n&jaka obecnd myslenka, postupmé
aplikovand na nejriznéjsi konkrétni piipady, mize to byt — coz je snad nejsnazsi —
quasicitdt, pfimd fel, vyrok postavy, o niz piibéh vypravuje, vyrok, jimZ tato postava
reagovala v situaci nebo jimZ situaci komentovala. Od strofy k strofé se pak méni
bud’. situace, nebo postava, aZ se nakonec vyrok obrati proti postavé nebo proti
pisnickdli samému, tak jak to vy?aduje forma mnohastrofé pisné a princip re-
flexivity.

Kybernetika uéi, Ze jedno chovéni lze realizovat mnoha, v principu nekoneéné
mnoha strukturami. Piseni s refrény jakoby se Fidila touto pouckou. V jednotlivych
stroféch (verzich) popisuje jednotlivé struktury, refrén pak opakované popisuje stale
totéZ chovéni, ptipadné — jde-li o chovini verbalni — toto chovéan{ primo exponuje
na jeho token:token modefu. Jednotlivé situace a jednotlivé exempldfe chovani
v nich Ize pfitom nuancovat hereckym podanim.

Nékdy pfitom refrén sém prodelava lehké zmény. Z vyroku v ¢ase minulém se méze
stat vyrokem v Case piitomném a posléze v ¢ase budoucim, z vyroku v rodé muzském
vyrokem v rod¢ Zenském atp. - v podstaté jde o zmény zndmé v sémantice a trans-
formatni gramatice jako ,,konstantni sémantické zmény*, v pisnich se s nimi jeté ast&ji
setkdvame napf. v duetech, kde jeden a ty% pistiovy text musi obstat v ustech postavy
muiské i v dstech postavy zenské. Dik témto ,,lehkym zméndm® v jazykovém znéni
se.nékdy stane v sémantice vyroku zména citelna, obracejici smysl pavodniho vyroku
v jeho popfeni: tak je tomu napf. v §ansonu Jezkové a V & W Vyznani lasky.

PISEN JAKO ZPIfVANA PROMLUVA

Kdybychom tedy méli souhrnné a nizorné& charakterizovat vzdjemny vztah a podil
mezi exomorfnim a automorfnim principem v pisni, museli bychom Fici, e je to
dvoji vokon a dvoji pohyb v jednom. Jazykové, verbalni sdéleni v pisni, to je ,,pohyb na
hudb&®, pohyb semioticky na pohybu estetickém, pohyb modelujici na pohybu nemodelu-
Jicim, ktery je tu sim pro sebe, pfesnéji pro manifestovani sebe samého a své krasy.
Kdybychom sméli uvést pro tento dvoji pohyb paralelu z oblasti vizudlni, pz;k
pisen, to je dokonald baletni nebo akrobatickd podivand, bii které s prekvapenim zjistu-
Jeme, Ze ty nddherné a skvéle sladéné baletni pohyby ndm jakoby nic, Jen tak mimochodem,
pfi svfch vrcholnich vikonech prestavély scénu. Piseri je takové prestavovdni scény za pomoci
baletu; jediny rozdil je tu v tom, %e v pisni se tato scéna prestavuje permanentné,



kazdou hlaskou a slabikou. Zistaneme-li uvnitt tohoto piiméru, mizeme na takovy
piipad reagovat naivni — protoZe obecnou - uvahou, jakyze je tedy vztah mezi
baletnim uménim a dovednosti prestavovat scénu. Polozime-li otizku zcela abstrakt-
n&, mazeme na ni striktné odpovédét, Ze Zddny, i kdyz na druhé strané miiZeme stejné
abstraktné tvrdit, e ka%d4 promyslené rozvrzena a s gustem déland aplikace fyzické
dovednosti, zvl4sté v sehraném kolektivu, ma v sob¢ cosi z baletu. Ale mazeme se
zeptat zcela konkrétné: jaky je vztah choreografie a Hzeni prestavby pii této baletni
prestavbé scény. A musime odpovédét, Ze neobycejné tésny: pti téhle prestavbé must
byt choreografie takové, aby umoZfiovala prestavbu a pfestavba organizovana tak,
aby umoznila své choreografické ztvirnéni. Maximalisticky feeno: choreograf
tu musi byt jevi§tnim mistrem a naopak.

A tak je to v pisni. Kazd4 pisen, i ta nejprost3i lidova piseti je aria di bravura. Nese
praktikabl a pii tom jen tak mimochodem udéla grande volée. Udgéla akrobatickou
hvézdu a pii tom, jen tak mimochodem, pfivrtd kulisu. I zde musi byt choreograf
jevistnim mistrem, totiz skladatel textafem a naopak. Nemusi to byt a nemiZe to
vidycky byt personélni unie, ale na véci by to nemélo byt poznat.

Naproti tomu piseti ilustrovand hudbou, jako je tomu v pisnich prokomponovanych,
se podob4 svym sémantickym charakterem ptestavbé nikoli baletni, ale pantomimic-
ké, kde baletni mimové vidy naznalujf, jakou to scénu vlastné piestavuji ¢ jakou
to kulisu pravé nesou.

I ta nejdokonaleji choreografovand piestavba scény déland navic pfednimi nérodni-
mi umélci zistane oviem piestavbou. I ta nejkrasnéjdi piseni — pokud to nenf piseii
beze slov — je ZPIVANA PROMLUVA.

Znamen4 to, ze hudba je v pisni — podobn& jako choreografie pii pkestavbé scény —
cosi jako zbytetna ozdoba, cosi navic, co promluvé samé jen piekazi a komplikuje
¥ivot? Viibec ne. Spolupréce s choreografem totiz moZnd jevistnimu mistru leccos
prozradi o vlastnostech jeho vlastni prace: dovi se z ni, Ze kazda prestavba je vlastné
trochu balet. A podobné vlastnosti pisné leccos prozradi o vlastnostech promluvy.

Promluva a ostenze situace

Aniz bychom chtéli & mohli suplovat vyzkum lingvistiky promluvy ¢ili transling-
vistiky, discipliny zatim velmi malo ustalené a téce zépasici s vymezenim svého
vlastniho piedmétu, citujeme asponi definici promluvy, tak jak ji napsal jeden ze
zakladatell translingvistiky, V. N. Vologinov, badatel, jehoZ myilenky o dilezi-
tosti zkouméni forem lidské komunikace a forem promluvy jsme umistili do Zela této
¢asti. Pro Volofinova je promluva prosté (jedind) ,,realnd jednotka feci®, ,,.. jedind
kapka v toku Fefového styku, v toku stejné nepfetrzitém jako je sam Zzivot, sama
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historie®. Zfejmé koteny viech poti#i translingvistiky jsou pravé zde, v herakleitov-
ském problému kapky a toku, toku teti neoddélitelného od toku Zivota. (Mozna
Ze by by! VoloSinov potésen, kdyby v nafem F. M. Kl4celovi, a vlastné v moudrosti
samé¢ho jazyka, naSel podporu pro svou metaforu, je-li totiz pravda to, co tvrdi
Kléf:el o etymologické piibuznosti slov ,,fe¢, , finouti se‘ a ,,feka‘“.) Zd,é se tedy
Ze lingvistiku promluvy nelze budovat jako prosté ,,prodlouzeni® lingvistiky alé
dalgko spi3, jak naznadil v citované pasazi pravé Voloinov, jako sculist oio’ecné
teorie forem lidské komunikace, forem, mezi néz patii i formy verbalni.

Pojem ,,promluva®, ktery se vztahuje k jedinetnému jazykovému aktu, budeme tedy
chép_at v tésné spojitosti s Volo§inovovym pojmem ,,KOMUNIKAENT FORMA® & |, ko-
mur.nkaéni ZANR", ktery se vztahuje k nélemu ustilenému, k néfemu, co drizzéni
teorie lidské komunikace oznatuje jako communication pattern (komunikaé¢ni ,,patrona®
Sablona, tvar, Gestalt, vzorec). Komunika¢ni #4nr se oviem navic neo,r’nezuje n.;
komunika¢ni akt jediné osoby: zatimco promluva je zasadné slovni akce & reakce
(Skalitka) jediného mluveiho, Zdnr & pattern mtZe byt i viceméné ustdleni forma
komunika¢ni interakce nékolika osob.

Promluvy promlouvdme (a ihned zapominime, pfipadné konzervujeme v paméti
Vlastn'i ¢i psané), piSeme, piijimame, zahazujeme nebo schratiujeme, na promluvy"
reagujeme, 0 promluvich pfemyslime, o promluvéich promlouvdme, promluvy uka-
zujeme v origindlech jedine¢nych (dopis) i hromadnych (kniha), promluvy modelu-
jeme (existen¢né i token:token metodou).

Promluva .nent nikdy jedind zprdva, kterou vysilame nebo dostivame; minimdlné je tu
vzdycky jeSté¢ aspori IMPLICITNI OSTENZIVNI METAKOMUNIKAGNT ZPRAVA o sdéleni
same"m, 0 okolnostech, v nichZ probihd, o misté a lasu atd. Mluvend promluva s touto okol-
nosti pevné potita, tak pevné, ze jazykovy systém si vytvofil mechanismy, které na
tuto druhou zprdvu odkazuji: j4, ty, on, ten, onen, zde, tam, ted, viera, cely systém
slovesnych cast predpoklada pfi svém uZiti tuto druhou zprdvu a dasledné z ni
vychdazi.

Odtrhnéte promluvu od této ostenzivni zpravy a rozbili jste komunikaéni makro-
mglekulu: zlstala vam sice je§té molekula promluvy samé, ale nékteré valence mnoha
_}CJ.I'Ch atomi zistanou nenasyceny. Prerulte dale spoje, které vedou od promluvy
k jinym promluvdm (od odpovédi k otézce atp.), a dovrite dilo zkézy katalyzou
promluvy na atomy (tj. jednotlivé véty vypovédi) a obnaZite dal§i momentilné
n?nasycené valence a zpfetrhané vazby, tentokrat vazby mezi vétami, spojujici
vétu s v€tou, a odkazujici k tomu, k ¢emu jind véta odkazuje.

Spad Z4dnd promluva nepotitd s timto rozdrcenim na atomy. Toto nebezpedi je
sice r(E'élné (naptiklad v kazdé unfair polemice, kde vas protivnik ,,chyt4 za slovo*‘,
presnéji za véty ,,vytrZzené ze souvislosti*‘), jazyk sam v§ak proti nému nem4 z4dnou
obranu. Zato existuje spousta promluv potitajicich s prvnim (eventualné i druhym)



stupném katalyzy, totiz s tim, Zec budou muset obstat bez opory ostenzivni zpravy,
a podle toho se zatizujicich: stati vyradit z promluvy predem viechny skryté i zjevné
mechanismy, které odkazuji k ostenzivni zpravé, a obejit se bez nich. Vyjddreno
v terminologii lingvistiky znamena to stavét celou promluvu z obecnych jmen,
obejit se bez deixe a zavadét vlastni jména nanejvys jako zkratky za popisy sloZené
z jmen obecnych.

(Mimochodem: jiné modely neZ jazykové jsou na tom ponékud lépe: nemaji viastni
deiktické mechanismy a mohou byt tedy principialné vztazeny k jakémukoli odpo-
vidajicimu origindlu. Maji-li byt vztaZeny ke spravnému origindlu, potfebuji
,,zakotveni® pomoci jazyka.)

(A je3té jedna poznamka: odtrhujeme-li promluvu od bezprostfedni situace, nezna-
1nené to, ze ji odtrhujeme a Ze viibec jsme s to ji odtrhnout od situace vibec &1
,,reality viibec, tj. od situace v pon¢kud §irsim zabéru. Ve je situovano TED a ZDE
(i kdyZ pravé v tom $ir§im smyslu) a i kdyZ se obejde bez deixe v konkrétnich vypo-
védich a bez ¢asového a prostorového ,,pevného bodu®, tj. potatku prostorovych
a ¢asovych soufadnic, neobejde se bez slovniku, tedy né¢eho, co musi byt aspon
z¢4sti definovano ostenzivné.)

Pisent jako izolovand promluva

Prikladern minimalni promluvy spekulujici na trvalost, miZe byt AFORISMUS, BONMOT: nic v ném
neodkazuje na jedineénou situaci, vie se vztahuje obvykle k obecnindm a abstrakcim; nebezpedi
volnych nenasycenych vazeb zde neexistuje. V oblasti lidové slovesnosti dosahuje stejné netecnosti
PRISLOVI.

Naproti tomu POINTA, vtipna odpovéd — tedy néco velmi spjatého se situaci jazykovou a mimoja-
zykovou, ma-li byt zachovana, musi byt zachovéna i se svymi vazbami. Nezbyva neZ opsat (jazyko-
vé&, pomoci pojmenovani) situaci mimojazykovou a modelovat (token:token zplsobem) promluvy
pointé bezprostiedné predchazejici. Udélejte to a vytvofili jste ANEKDOTU v puvodnim, historickém
smyslu. Popiste stejnym zptisobem situaci fiktivni a dostanete anekdotu v dne$nim smyslu.

(Nekdy stadi oviem opakovat jen pointu, to pro ty, kteti byl svédky pavodni piithody nebo pro ty,
kte¥i slyseli asponi anekdotu. Tak pracuje NARAZKA (lépe fedeno jedna z forem narazky), predpokla-
dajici u p¥jemce znalost, vlastni model). .

(Na jiném principu funguje Svejk: v prigvihové situaci, kde Svejkovi nadiizeni pfedpokladaji si-
tuainé pfiméfenou odpovéd, reaguje Svejk promluvou Part-pour-Partistng, ba takika idylicky izolo-
vanou od situace. Je to promluva vazana k situaci pravé svym nedostatkem jakychkoliv vazeb, tedy
vazana negativné, svou negaci vazeb. Svejk vlastn& neustale ,,obraci list*).

Ta promluva uvnitf ramce (pointa) je neizolovana, zavisla na predchozich replikach. Naproti tomu
sama anekdota jako promluva o promiuvé (neizolované a zavislé) je trvala, nezavisld a izolovana.
Zatimco promluvy, reagujici na situaci nebo na jiné promluvy neni tieba do kontextu uvadét a za-
pojovat, izolované promluvy potiebuji uvedeni UVOZUJICI METAJAZYKOVOU PROMLUVOU, vétou nebo

aspef: prisloveem (u anekdot je to obytejné ,,znéte tu o tom, jak pfijde jeden holohlavy k doktorovi?*,
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u ,,piihody ze Zivota'* spi§ véta jako ,,pockejte, ja4 vaAm néco povim: to u nas na Machové. ., u usta-

p o e s v s N o « sy s . .
lenev}’xo réeni stai, Jjak se tika, ., jak se iika*, fikdvalo se oviem ,,jarku‘* a i{ka se s oblibou — zejména
u piislovi — libezné ,,holt* — , holt jak se do lesa vola..).

Nék:ceré anekdoty oviem pracuji na jiném principu, jchoZ podstatou je, Ze nesméji byt jako anekdo-
ty pfedem rozpozndny. Nesméji-li byt rozpoznany, nesméji byt tedy jako anekdoty predem inzero-
vany a kontextové napojovany, coz ostatné neni tieba, protoZe samy kontextové napojenosti hladce

v

dose.ihuji (v€etné ,,seriézni’‘ ,,neanekdotové’ intonace), tvatice se jako vaZna informace o ponékud
kuriézni nebo alarmujici novince: .,Jo, to vi§, Ze od pondélka bude to a to?* Teprve kdyZ partner
dotaz ,,zbati’ a projevi o véc seriézni zajem, nasleduje neseriézni pointa, kterd tento ,,komunikaéni
zanr** dodate¢né oznacuje jako anekdotu, dodateéné ji izoluje i zapojuje. Je to oviem anekdota zvlait-
niho raZeni, je to spi$ tradovany Zert neZ anekdota: misto aby anekdotovou situaci verbalné modelo-

sy s

vala, sama ji experimentdiné vytvdif a nuti partnera nevédomky ,,hrat s sebou’, ptesnéji fe¢eno Géastnit
se jakoby experimentu ,,pfed skrytou kamerou‘’, dat se napalit a nakonec se tomu jeité zasmat.

Pisent je promluva hudbou ¢rganizovand a navic i hudbou implicitné izelovand; je to
izolovanost tak zfetelna, Ze ji neni tfeba od kontextu nijak vyslovné izolovat. Zatim-
co vyzva ,,otevite dvefe’ (abychom si vypljcili piiklad, ktery si Roland Barthes,
mimochodem Jan Kititel translingvistiky, rovnéz vyptjcil, a to u Paula Valéryho)
Jje zcela nesmyslnd, je-li vyslovena uprostfed pousté, tedy tam, kde chybi ony kon-
krétni, zcela zaviené dvete, k nimZ odkazuje a jejichZ otevieni poZaduje; zpivana
promluva ,,Open the door, Richard®, zpivana kymkoli kdekoli, bude stejné smyslu-
plnd (nebo stejné nesmyslnd) a nikdo nebude zkoumat, jsou-li tu dvete a je-li tu
Richard ¢ili nic. (Zde ndhodou jde o pisent s ptimou reti, tedy s token:token me-
tapromluvou, ale v principu to plati o kazdé pisni.)

Vyzva ,,oteviete dvefe‘, pronesend v nepfiméfené situaci, nds nutné povede k do-
hadim, nejedné-li se bud o néjaky happening (Cesky feceno recesi), né&jakou formu
,,pouli¢ni poezie* (ve smyslu street theatre) nebo prosté o projev bldzna, tedy k doha-
dim, které by tuto neizolovanou promluvu néjakym zptsobem vysvétlily jako izo-
lovanou a tak dodate¢né izolovaly (podobné jako dodate¢né izoluji anekdotu, masko-
vanou jako zcela neizolovany klipek). Naproti tomu tdZ vyzva, zazpivani pisni,
Zddnou takovou izolaci nepotiebuje: je dodatetné izolovana tim, Ze je to piseti.

Prekonavani izolace

Pfestqie pisefi neni nic neZ zpivand promluva, nechipeme ji jako sdéleni verbalni,
tedy jako promluvu, ale jako sdéleni ostenzivni, jako OsTENZI PiSNOVEHO MODELU,
nebo jako ostenzi zpévu ¢i ostenzi hudby. Abychom ptekonali jeji izolovanost a n&jak
ji ,,kontextové zapojili“, uvddime ji metakomunika¢ni informaci ,,a ted vam XY
pfednese piseni...“, nebo po staru a po sousedsku: ,,a ted vim kolega XY d4 néco
k lepsimu. Bude to pisni¢ka...”. Skrtneme-li ,,d4 k lep§imu‘‘ a napiSeme ,,d4 k dispo-



zici’, octneme se ndhle ve spofddanych mezich terminologickych konvenci na$i
teorie. — To, co miiZze amatérsky délat kolega, udéld profesionalné konferenciér,
tj. odborny kontextovy zapojovaé. V pripadé, Ze nepijde o zapojeni zpévu zivého, nybrz
konzervovaného, neptijde o profesi konferenciérskou, ale o Zivou ukdzku uméni
(vlastné meta-uméni) disc-jockeyského. Kromé explicitniho slovniho uvedeni existuje
ovSem i zapojeni implicitni, nevyslovené: v nékterych prostfedich, situacich i u nékte-
rych lidi ném¢ predpokladaime, Ze se tu s vét¥i nebo mendi pravdépodobnosti bude
zpivat. Naopak, vidycky a vSude neni vhodny kontext pro zpivanou (tj. od kontextu
izolovanou) promluvu. CoZ dokazuje nejen Svejk, ale i opereta, chipeme-li ji tak
jako humoristiéti autofi, popisujici absurdnost formy, v niZ se za¢ne najednou ,,bez
vystrahy® zpivat,

Rekli jsme, Ze zpivana promluva je izolovana, %e je ji tedy tfeba kontextové napojo-
vat, Ze se viak nehodi tuto izolovanou promluvu ,,izolované zapojovat* do jakéhokoli
kontextu. Méritkem izolovanosti zpivané promluvy miZe byt to, Ze na zpivanou
vyzvu nikdo nereaguje. Na druhé strané¢ nikde neni psano, Ze svou vyzvu, aby mi
Richard oteviel dvefe, nemohu vyjimedné a pro legraci tieba i zazpivat, Ze tedy
promluvy zcela izolované zpévem neni mozno uzit jako promluvy zcela normdlni.
Sejde-li se na hordch na chaté skupinka, kterd se i v dobé tranzistorové a televizorové
da do zpévu, je velice pravdépodobné Ze si na dobrou noc zazpiva Debri noc. Mate-li
dobrou néladu a srde¢ny piatelsky vztah k Richardovi, neni diavod, abyste mu za
dvermi, nez vam pfijde oteviit, nezapél Open the door, Richard. Dokonce i kamuflo-
vand anekdota ma v této oblasti svij protéj$ek: pied nékolika lety, kdy pravé u nds
,sletelo® limportant, c’est la rose, objevil se 1 zajimavy ,,chytdk®: statilo ¥ici v ténu
¢lovéka, prekvapeného néjakym neobvyklym ukazem ,,Podivej!* — a kdyZ partner
bezdé¢né zareagoval, okam?ité vplout do melodie §ansonu a dodat ,,...kvete riiZe,
podivej, kvete rize..

Promluvy izolované zpévem lze tudiz — zcela vyjime¢né —~ uzit i neizolované. Takovy
zpusob uZiti zpivané vypovédi mél asi na mysli Jan Neruda, kdyZ ve svém referdtu
o predstaveni Offenbachova Orfea napsal znamou vétu, Ze ,,vaudeville a opereta
lehka nalezly by brzy vdé¢nou piidu u nés, kde v Zivoté oby¢ejném spiSe nez citat
ze spisovatele obdrzi§ v odpovéd zpivanou vétu z nékteré Ceské nidrodni pisné.
Tim nejsou pfirozené vylerpany viechny piilezZitosti, pfi kterych se d4, mhze nebo
musi uZit zpivané a zpévem pritom neizolované promluvy. Patfily by sem promluvy,
které se estetizovaly a tedy rozezpivaly opakovdnim (Ceska Trebova! — Horké parky!),
zpévy a recitativy improvizované v rozjafenosti, ovinénosti nebo pfi tanci, zpévy pti
obtadech atd. Ale o to v§e ndm nejde. Pro nas je dilezité, Ze s promluvou, izolovanou
zpévem, s niZ se pfitom zachazi jako s neizolovanou, pracuje soustavné divadlo.
Ono divadlo, které ma zpév pfimo v ndzvu, divadlo, které mluvi, zptvd a tanii.
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SEMANTIKA CISLA:
ZPEVNI CISLO MAPUJE LIDSKOU KOMUNIKACI

Konetné se po dlouhé oklice vracime pies teorii pisné k teorii divadla, které mluvi,
zpiva a tandi. Ten dlouhy exkurs byl nutny: védéli jsme sice, %e tento druh divadla
ma k dispozici piseti, museli jsme v8ak piesnéji zjistit, co je to vlastné ta piseii. Zjistili
jsme tedy, Ze piseit je zpivand promluva, Ze je to model obvykle existeneni, schopny
modelovat velice §iroké universum, inklinujici vSak dosti ¢asto k modelovani komu-
nikace (v takovém piipadé md tendenci stat se jejim token:token modelem).
Zjistili jsme, Ze na zaméfeni tohoto pisniového modelovani se rdmcovym, ale vyraz-
nym a Casto rozhodujicim zptsobem podili automorfni, samy o sobé nemodelujici
principy hudebni. Zjistili jsme tedy, Ze pisefi je hudbou organizovani, ale zaroven
1 hudbou izolovana promluva.

Jesté pred tim, nez jsme se dali do podrobného vySetfovani pisné, jsme védeli, Ze
divadlo, které mluvi, zpivd a tan&i, uZiva pisné jako modelu lidské komunikace,
tedy Ze zpivané promluvy uZivd jako token:token modelu promluvy mluvené.
Prakticky vzato: tento druh divadla, tak jak mu kéZe tradice, protoze miiZe a protoze
musi, vezme piseil (pfesnéji fedeno, obvykle ji vytvoii) a zahraje v ni promluvu
piislusné dramatické osoby. Ze sélové pisné se tak stane zpivany monolog, z dueta
dialog (nékdy také dvojmonolog), obecné z pisn¢ hudebné dramaticky prostredek,
kterému se v divadelni terminologii ¥ka ,,zpévni &islo*.

Zpévni ¢islo neni pisett, i kdyZ uZiva pistiové formy. Piseri je samostatné, zatimco
zpévni &islo je soutast divadla. Piseti modeluje celé universum ka¥dodennich zajmi
¢lovéka, naproti tomu zpévni &islo se zajima o jediny dsek tohoto universa, o lidskou
komunikaci. Piseti je (zpravidla) existenéni model n&jaké ¢asti tohoto universa a jen
nékdy token:token model existenéniho modelu tohoto universa. Naproti tomu &islo
— tak jako mluvena scéna — je vZdycky a jediné token :token model existenéniho mo-
delu ¢asti universa lidskych zajmi, jinak feceno, &islo je vzdycky token:token model
lidské komunikace a piseti je tedy pouze materidl tohoto modelu.

ZapiSeme-li jazykovou podobu zpévniho &isla (je to koneckoncti sou¢ast textu dra-
matické postavy), naznaujice nejhrubsi hudebni obrys ¢&isla versi, dostaneme ttvar,
ktery se mnoha svymi vnéj$imi rysy podoba basni. Neni to viak baseii. Text zpéoniho
¢isla nenf bdsei a nepatii do poezie, protoZe se ¥{di zcela jinymi zdkony ne? zdkony
basnické tvorby. Basei mlze hovofit o viem: jeji potencidlni origindly vypliwi
oblast jeSt€ mnohem $irsi, neZ je universum nafich kazdodennich zajmt, charakte-
ristické pro pisen. Poetické universum zahrnuje bezmdla celé universum zdimi Hovéka.
Naproti tomu slova ¢isla maji jen jeainy origindl : slova p¥islusné dramatické osoby. Poezie —
skutetnd poezie — nemuze lhit. Naproti tomu dramatickd poezie zpévnich textt
miize lhét, a nejen lhét, ale i chlubit se, Zvanit, stavét Potémkinovy vesnice atd. Sku-



te¢né poczie hraje pii vif zaSifrovanosti kooperativni hru se svym &tenafem. Naproti
tomu text zpévniho ¢isla modeluje jazykovou slozku hry, kterd ma aspon z&asti
kompetitivni charakter. Existuje-li uméni dobré a $patné, uméni spoledensky odpo-
védného sebevyjadieni a uméni spoletensky neodpovédného prevtéleni, pretvarky,
a patii-li skute¢na poezie k uméni skute¢nému, pak text zpévniho &sla — vzat sdm
0 sobé — by mohl slouzit malem jako idealni ptiklad umeéni prevtéleni. Oviem zasa-
zen do kontextu, stdva se soucdsti textu dramatického dila, tedy dila, které patii
k uméni sebevyjddreni, oviem sebevyjadieni pomoci mnohonasobného pievtéleni.
Semiotika jazykové slozky zpévniho &isla se tedy nefidi — pres nékteré vnéjsi shody —
zakony poezie, ale spiSe zdkony citdtu. Paradoxy citatu, zjidtujici, %e citat nespravného
¢i nepravdivého vyroku je spravny, kdyZ je nesprdvny a naopak, stra§i vehementné
izde: podobné jako kazd4 jind replika v dramatickém dile, je i zpévni text quasicitat.
Je to oviem quasicitat ,,vylepleny* a zverSovany: je to poetickd, piesnéji feteno
verSova parafraze promluvy dramatické osoby.

ZapiSeme-li izolovanou hudebni stranku zpévniho ¢isla, dostaneme jeho notovou
fixaci, tedy to, co obytejné nachdzime v péveckém partu, v partituie nebo v klavir-
nim vytahu. Hudba je sice uméni piedeviim &isté ostenzivni, automorfui, pfesto
viak schopné slouzit exomorfnimu zobrazeni. V tomto sméru ma svou analogii
v matematice: i zde jde o systém vyrazné automorfni, tedy systém, ktery mé princip
své vnitini uspofddanosti sim v sobg, ktery viak pfesto je schopen slouZit zobrazeni
jevt skute¢nosti. Matematik i hudebnik jsou nékdy oba piimo posedli touhou po
exomorfii, touhou zobrazit ¢i vyjadtit svymi systémy nejen tyto systémy samy, ale
pravé nejruznéj§i jevy mimomatematické ¢i mimohudebni skute¢nosti. Anatol
Rapoport charakterizuje tuto posedlost matematik podobenstvim o muZi, ktery mél
nutkavou pfedstavu o tom, Ze musi upevnit v§echny uvolnéné $rouby v domé. Chodil
tedy po domé od §roubu ke §roubu, utahoval a utahoval. Kdy# kone¢né ut4hl viech-
no, co se utahnout dalo, zadal §roubovat i to, co se §roubovat nedd: el od hiebiku
k hiebiku, do kazdého udélal zétez, ,,zadrouboval* jej a $el dal. Tato bajka, ilustru-
Jici posedlost matematikii zformalizovat vie, co se formalizovat da, i vie, co se neda,
oviem vystihuje i obdobnou obsesi skladateli, posedlych touhou zhudebnit vie, co
se zhudebnit d4, i vechno, co se zhudebnit neda. Snad do kazdé situace se d4 udélat
»yhudebni‘ zafez, oviem zafez ani $roubovani h¥ebik nezpevni.- Na druhé strané
Jsou situace, které p¥imo volaji po hudebnim dotaZeni, situace, do kterych neni tieba
hloubit zafez, o kterych se pravem mluvi jako o situacich hudebnich.

To, co bezmala pfed padesati lety postuloval V. N. Vologinov a v &em vidél hlavni
ukol filosofie jazyka, totiZ ut#idént a popsdni nejrozmanitéjsich forem a Zdnri lidské komuni-
kace (a pfitom takovy popis, ktery by neodtrhoval komunika¢n{ formu od jejiho
nositele), plnf uZ po celd tisicileti umént dramatické, divadlo. Dramatické texty, fixujici
aspori jazykovou slozku téchto komunika¢nich Z4nr@, tvoil tedy pro historii lid-
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ského sdélovani neobycejné cenny materidl, jehoZ hodnotu neumensuje ani jeho
umélost (neni to komunikace ,,pfirozend®, ale jeji umély model) ani jeho neumélost
(uméni zachycovat a portrétovat lidskou komunikaci neovlddali viichni dramatici
ve stejné mite a stejné perfektné).

DIFERENCE A UNIFORMITA

Staré divadelni kultury mély pavodné vypracovanu pomérné bohatou paletu dramatic-
kjch forem, specializovanych na modelovani specidlnich forem a zanr lidské komu-
nikace. Tak tomu bylo napt. v fecké komedii i tragédii, charakteristické svym bohat-
stvim verfovym rytmi a meter. Naproti tomu v komedii poslednich staleti vysttidala
toto bohatstvi uniformita alexandrinu ¢ blankversu a nakonec uniformita prézv:
celé bohatstvi komunika¢nich forem modeluje dne¥ni never§ovana ¢inohra sice velmi
piesné a disledné, prece viak jen monoténné a uniformné, totiZ jedinou formou
a jedinym ténem: mluvenym dialogem. Jediné smiSend komedie, misici verse i prézu
(pokud se kde vyskytne) zachovava néco ze starého bohatstvi forem a prostfedka
a z nuancovaného zachycovani forem lidské komunikace.

Kupodivu podobny vjvej ed pestrosti forem k uniformité prodélala v poslednich stopa-
deséti letech i opera. Prvnich dvé sté padesat let sméfoval vyvoj k vyrazné diferenciaci
forem a prostfedkd, jimiZz opera zobrazuje lidské komunikovani. Funkéni diferen-
ciace 4rie — recitativ, jak lze doloZit na operich Pergolesiho, Mozartovych, Rossini-
ho, byla schopna neobycejné zajimavé hloubkové charakterizovat lidské komuniko-
véni, lidské promluvy a ,,fe¢ové formy*, jednou ariézné rozkosatélé, podruhé reci-
tativn¢ suché a vécné. Samoziejmé, Ze formule drie-recitativ bylo mozno pouZivat
také netvorivé, a mechanicky takto rozdélit cokoliv. Oviem uZ sama mechani¢nost
a automatismus libretistické machy, bezmyslenkovité, ale vlastné neomylné rozpo-
znavajici, kde mé byt recitativ a kde 4rie, co se zpivat musi a o ¢em se zpivat neda,
kterd situace se hodi pro ansdmbl a kde musi byt finéle, svéddila o tom, Ze se tu
bezdéky a zcela neuvédoméle respektuji jakési fundamentalnéjdi komunika¢ni
zakonitosti. Wagnerovska reforma tuto funkéni diferenciaci odstranila, na misto
arii i recitativli dosadila uniformni zpivany dialog a t&zi§t¢ sdé€leni pfenesla do sym-
fonicky pojaté orchestralni epiky: takto chdpand opera prestala byt formou slouzici
odstinénému charakterizovani lidské komunikace a stala se spi§ ndstrojem k nadzi-
votné zvelicenému a jakoby zpomalenému zobrazeni mohutnych hnuti lidského
nitra. A takovou formou zustala az dodnes, pfes viechny snahy o renesanci ¢slové
opery. Janalek se sice snazi zachycovat Finuti fedi uZivateltl jazyka, ale napévky
v jeho operach jsou rovnéz spi¥ klitem k nitru dramatickych postav a ,,vykiiky je-
Jich duse* nez hudebni rekonstrukci paralingvistické slozky lidské komunikace.



Cislo zobrazuje ,,¢islo*

Zatimco moderni ¢inohra a opera tedy nediferencuji a zobrazuji celé bohatstvi forem
lidské komunikace jednotnym, homogenizovanym zptsobem, divadlo, které mluvi,
zpivd a tanci, ma k dispozici celou sadu vysoce diferencovanych prostfedk od mlu-
veného dialogu aZ po pistiové formy sélové i ansamblové a celou $kalu dal§ich forem
nejen mezi témito dvéma krajnimi formami (nejriiznéjii typy melodrama a recita-
tivl), ale i za nimi: némé scény bez hudby i némé scény s hudbou, hudebni scény
bez pohybu, ztuhlé v Zivy obraz (tzv. §tronzo), i rozhybané scény bez hudby i s hud-
bou, zpévem, kiikem, tancem, svétly, bengdlem a decibely.

Samozfejmé na divadle, které bylo, je a ziistiva i naddle dzemim, kde plati jako
zdkladni Gstavni zakon princip modelovani ,,v Zivotni velikosti* (token jinym token,
replika replikou, pohyb pohybem, slovo slovem) nelze tohoto arzenalu uZivat li-
bovolné. Hudba sama ma sice na divadle generalni pardon (to proto, %e hudba se
nedéje na jevisti, ale proudi samostatnym a paralelnim kandlem od divadla k diva-
kovi), ale zpév a tanec, ktery se déje na jevisti, musi se cht¢ nechté podiidit vievlad-
noucimu divadelnimu principu. Zpév a tanec smi znit a vifit i na jevisti, musi ndm
ovSem dokdzat, Ze je token:token modelem na$cho zpévu a vifeni. Zpév a tanec
piistupuje na tuto podminku, vyhrazuje si oviem nasi dobrou vili. Bude ji pot¥ebo-
vat, protoZe nam chce dokdzat néco, co vypada jako uplna nehoraznost: Ze pry i my
v Zivoté mnohde zpivime a tan¢ime, a viibec o tom nevime. ' ’
Jinak Yedeno: zatimco v teorit pisné lze hldsat velmi obecnou pravdu, fe piseri neni nic jiného
neZ zptoand promluva, praxe divadla, kieré mluvi, zpivd a tanét, nds velmi konkrétnimi argumenty
ndzorné piesvédcuje, Ze premnohd nase promluva neni vlastné nic jiného nef pisert, drie, duet,
terzet, kvartet, Ze mnohé naSe shromdZdéni neni vlastné nic jiného nef tanec nebo zpivany
ansdmbl a Ze lecktery nds letmy shluk, nahodilé nebo pravidelné seskupeni & shromdZdéni atd.
nent vlastné nic jiného neZ komickoopernt, opereini & muzikdlové findle. Oviemze to nemini
doslova, spi§ jen v pfeneseném smyslu, metaforicky: ano, jak vime, ten zpév je meta-
fora nebo chcete-li fér, jenZe — jako u Aristotela — tenhle fér, nebo, chcete-li, tahle
metafora pfinadi zkrdcené poznini, postieh, objev. Objev v oblasti neobytejné zaji-
mavé a aktudlni, v oblasti lidského vespolného obcovéni, lidské komunikace.

A tak uZ celou ¢tvrtinu tisicileti se divadlo, které mluvi, zpiva a tanéi, vyznamné
podili na Volofinovové vyzkumném vkolu: v dobg, kdy byl teprve zadavan, délalo
to uz dobrych dv¢ sté let. Nevytvotilo samoziejmé 7adnou klasifikaci a typologii
(tim méné klasifikaci systematickou), pfesto v§ak material, ktery shromazdilo ve
svych libretech a partiturdch (jsou jich sta, ba tisice), navic material verifikovany
kolektivnim rozhodnutim vysoce kompetentniho, zcela netiplatného vrcholného
organu, sloZeného z odbornikii na slovo vzatych, mistri komunika¢ni praxe, takovy
materidl je pro VoloSinoviv projekt neoby&ejné heuristicky hodnotny. Jeho cenu
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nezmensuje ani umélost, ani stylizovanost: nejde tu prece o dokumentdrni zdznamy
a ,,snimky* konkrétné datovanych promluv, ale o jejich tvofivé zpracované modely
a kolektivné ovéfené prototypy. (Ostatné Volo§inov sam na jiném mist€ svého spisu
rovnéZ pracuje s umélym materidlem, s pfimou, nepiimou, nevlastni pfimou a polo-
pifmou feti v roméné.) Co vic, promluvy tu jsou — piesné tak, jak to pozadoval Volo-
Sinov — modelovany v neoddélitelném sepéti s nositelem, se situaci a s kontextem: pozadavek
historické konkrétnosti je tu splnén snad beze zbytku.

Jestlize poukazujeme na hodnotu tohoto materidlu pro VoloSinoviiv program, ne-
znamena to samoziejmé, Ze se tu chceme sami pokusit Volosinoviy program naplnit.
PrestoZe nafe z4jmy jsou v mnohem shodné, takze klasifikace promluv a fetovych
#anra by mohla byt idedlnim vychodiskem ke klasifikaci hudebnich ¢isel (a naopak
Klasifikace 4rif, pisni, duet, terzett atd. by leccos napovédéla pro typologii fe¢ovych
74nra a promluv), prece jen nasim tkolem neni tato &fsla tifdit, ale spiSe jen pozo-
rovat a pokusit se vystihnout jejich fungovani.

GISLO ZOBRAZUJE ,,SEBEDEFINICI'®

Nékteré nejelementarnéjsi typy &isel se oviem vyclenuji samy. Pfedeviim je to typ,
népadny obvykle hned svymi prvnimi slovy ,,Jsem ten a ten.., ,,jsem takovy a ta-
kovy*, ,,Jsem diplomat®, ,,Ich bin eine anstind’ge Frau®, ,,We ’ve got elegance®,
,,;Uz od svych prvnich mladych let jsem procestoval cely svét®, ,,C’est moi®, atd.
Takové ¢islo nas hned svou prvni vétou jasné informuje, Ze zobrazuje promluvu,
jejimz pfedmétem je hrdina sim a jejimz obsahem sebedefinovani, sebereflektovani,
sebeovéfovani & sebeutvrzeni, ,,pokryvéni sebe samého napisy*.

Fakt, Ze tento typ najdeme hned na samych primitivnich pocatcich zobrazovani
lidské komunikace pisni, v prvnich francouzskych opéras comiques en vaudevilles,
anglickych ballad operdch, némeckych singspielech a Ceskych zpévohrdch, nas mize vést
k domnénce, Ze jde o staroddvné entré, naivni postup hudebnédramatické poetiky,
prastary epicky zpiisob expozice (,,nevlastni, nepiimé epi¢nost‘). Ale neni tomu tak.
Predné s timto zplisobem se nesetkdvame jen v expozici (pokud oviem viechny epic-
ké prvky v divadle nechdpeme jako jakousi permanentni expozici). Za druhé tento
zphsob neni nijak omezen na starsi slohovou oblast divadla, ba ani na jeji novodobé
reminiscence. Najdeme jej samoziejmé v muzikalech pracujicich ,,zdivadelnénou®,
epickou technikou polopiimé epi¢nosti. Napiiklad v muzikélu ¢i zpivané a mluvené
pantomimé ZASTAVTE SVET, GHCI VYSTOUPIT je celd tfetina ¢isel tohoto charakteru,
piitem? ka?da ze ¢tyt hrdinovych milostnych partnerek — Angli¢anka, Ruska,
Némka a Ameri¢anka — (pfedstavuje je jedna heretka) md svou vstupni, vlastné
néarodni variantu jednoho a tého? kupletového entré. Podobnd &isla vSak najdeme



1 mimo tuto vypjatou situaci entré, uvniti divadelniho toku, ba najdeme ji dokonce
1v muzikalech zcela neepickych, svou dramatickou technikou mélem ¢echovovskych:
ne, zde rozhodné nejde o neobratny a naivni prostiedck divadelni. Spife by se mohlo
pripustit, Zze tu jde o divadelni zobrazeni neobratného, naivntho & neomaleného postupu
a prostiedku Zivotniho. Nekdy sice neodoldme a zapéjeme svoji parddni vstupni arii
& Odu na sebe (abychom pouzili nazvu, jimz libretista MY FAIR LADY oznadil Higginso-
vu zpivanou dvahu o sobé samém I’m a very geutle man). Ale vétsinou se ovladame
a arii si sami $krtneme: jsme prece moderni lidé a film nés poudil, Ze méame efekt-
néjsi zplsoby ostenze sebe samého a ,,pokryvani sebe samého nélepkami®, zptisoby
nendpadné ndpadné, nepfimé, detailem, vhiodnou rekvizitou (cigaretou, automobi-
lem, partnerem, partnerkou). Jen naivni primitiv (coZ je, pfi v&§ kultivovanosti,
piipad profesora Higginse) se bez zdbran predvadi, chlubi ¢ mluvi o sobé, anebo
také neobratné skryva: v sofistikovanéjsim prostedi je to vie tabu; zde se predpokla-
dd ostenze neostentativnosti, i kdyz na druhé strané se zde netfeba skryvat s tim, e se
leccos skryva a Ze se se v8im ,,nechodi na trh* (coz je fakt, ktery Ize sméle nésti na
trh). Le¢ nechme paradoxii ostenze: spi§ neZ pfedmétem pisné — ale najdeme je
i zde, v podob¢ paradoxt skromnosti, viz tfeba Lancelotovu vstupni z cAMELOTA
(Cest moi) — jsou pfedmétem ba kofisti herectvi (které samo je jejich predmétem, ba
kofisti). Divadlo pfece nelici Zivotni normal, kde se maZeme dokonale ovladat a kdy
hravé udrzime na uzd¢ snahu po ostentaci, ¢ kdy nds samy dr#{ na uzdé obava z ni,
ale situace vyjimeené, které nas vyvadéji z miry a pii kterych snadno zapominime
na své dobré vychovéni: jak v takovych okamZicich poruiené rovnovihy nehledat
znovu sdm sebe, své naruSené sebevédomi i sehe-védomi, jak nemit snahu o sebe-
utvrzeni, o znovunalezeni sebe samého, znovustvrzeni své vlastni identity, re-de-
finici vlastniho ja. VZdyt koneckoncti — jak uvidime v dalii kapitole — smyslem muzi-
kdlového piibéhu je pravé ¢asto znovuobjeveni vlastni identity, hledani a nalezeni
sebe samého. V takovych pripadech, jak vidét, nemusi jit o primitivai a naivni
prespfili§ otevienou techniku spoletenského styku (vzdyt koneckoncti taZ moderni
spole¢nost, kterd vynalezla ,,zakryté formy* sebedefinic a ostentativni neostentaci,
st vynadla — zfejmé jako protivdhu — i takovou zcela otevienou formu supernaivniho
sebedefinovani, jakou je psychoanalyza!). A co je pro nés jesté dileZit&jsi: v takovych
pfipadech nemizZe byt zfejmé fe¢ ani o naivni, neobratné a zastaralé dramatické
technice. VZdyt koneckoncii explicitni sebedefinice nemusi vzdycky zadinat pimpr-
lovym ,,J4 jsem ten a ten a chci to a to.” Muze jit i o definici implicitni, obsaZenou
v kazdém nafem ¢inu, kazdém naSem jednani, kazdé na$i promluvé, at uz se tyka
¢ehokoliv, a tedy i v kazdé na¥ pisni. Casto je totiZ projevem naivni a zastaralé
a krajn€ neobratné — protoZe neusporné a rozbtedl¢ — dramatické techniky spis to,
zpiva-li postava o ¢emkoli lyrickém, jen abychom tim nepfimo a dramaticky rafino-
vané naznadili, Ze postava m4 lyricky charakter. To je neduh, kterym trpi velké &4st
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komickych oper, oper, operet, ale nékdy i muzikdld : forma hudebniho divadla oviem
snese mnohé, a divadlo, jemuZ se ve Francii ¥ika thédire lyrique, snese tedy i lyriku
(omlouvdm se za tuto nevhodnou slovni hii¢ku: francouzsky nazev uziva terminu
lyrique v jeho praptivodnim vyznamu, odvozeného od hudby, tj. muzicirovani na ly-
ru) : Skrtnout tyto lyrické odbocky by sice prospélo dramatu (pokud by tu néjaké zby-
lo), ale byli bychom zase o spoustu presladkych pisni chud$i, mimo jiné t¥eba i o ti-
tulni pisent muzikdlu THE souND oF Music. Zd4 se, Ze zéliba v lyrice neni tim nej-
neodpustitelnéj§im dietnim prohieskem hudebniho divadla proti dramatické linii.
Ackoliv - kdovi?

Setkani dvou ,,definic*

Naproti tomu vyrazné dramatickd situace nastava tam, kde moje vlastni definice mne
samého se setkdva nebo stietdvd s definici mne samého, kterou mi nabizi nebo vnucuje partner,
nebo dokonce, kde si partner pti tomto mém definovani osobuje aktivni &i rozhodujici
roli. V takové krajni varianté je to oviem situace spife pro zpivany monolog & pro
arii, k niz definovany nema pravo nic dodat (nebot, jak znamo, k 4riifm neméame pra-
vo cokoli doddvat), ovSem v ostatnich pi{padech, tam, kde to neni v neptitomnosti
definovaného, je to skvéld situace pro duet.

Nutno uznat, Ze hudebni divadlo odeddvna vi o této své skviélé moZnosti a Ze ji
odedévna vyuzivd. Doklady toho bychom nagli v buffé, u Mozarta (v jeho spolu-
préaci se Schikanederem a zejména s Da Pontem) i u Smetany (zejména v jeho spo-
luprici se Sabinou, napt. dueta Sndm jé jednu diviinu & Tak terdotjnou, divko, jsi).
Ostatné celd PRODANA NEVESTA jako piibéh o zdanlivé vérolomnych vztazich i jako
hra s identitou a jejimi zdménami pracuje s mnohondsobnym definovdnim, podinaje
sebedefinicemi Jenika i Kecala az po predfindlové 7d nejsem medvéd a finalové Ta
vale moudrost vds na chvili opustila. OvSem nejvyrazngjsi doklady o vyuzivani této moz-
nosti najdeme v divadle, které mluvi, zpivd a tandi. Uz opereta se naudila brilantng
pracovat s konirontaci sebedefinic, jak o tom svéd¢i napf. velmi dokonald prace
s timto motivem v Nedbalové a Steinové PoLsSKE KRvI, v dile, které je svou dasled-
nosti a nekompromisnosti, s niz sleduje komunika¢ni linii, aZ extrémni (autofi se
predem dohodli, Ze v celé opereté nebude jediné sélové &islo). A tak velkd &ast &isel
tu md primo ,sebedefini¢ni* (¢ ,,tebedefini¢éni) charakter. Hned v prvni zpivané
scéné (,,Ta nebo Zddnd*) drti hlavni hrdina svého naivniho pritele Popiela tim, jak
dokonale jej ma ,,precteného’ - tak dokonale, Ze mu hned piesné a naslepo popise,
Jjak vypada novy objekt pritelovy milostné touhy, jeho nové a dalii ,,ta nebo zadna*.
Neni divu, Ze komunikace, v niZ ma drtivou pfevahu jeden mluvéi, ma bezmala
charakter monologu: vysmivany Popiel nedokéZe oponovat definici, jiz ho vymezil




jeho suverénni pritel a zmizZe se jen na nékolik zpivanych pritakdni a na pasivni
dvojzpév poslednich frazi. Hned dalsi ¢islo, terzett ¢i 1épe feceno zpivany trialog, méa
v refrénu rovnéz ,,definici, dokonce kolektivni: soubornou ,,nédlepku®, jiz viichni
tii, dobrovolné ¢i ,,dobrovolne® upeviiuji na sebe samy jako ,,nejidealnéjsi trojspo-
lek®, jaky viibec muze byt. Piesko¢ime-li dalii scénu, kde jde spiSe o implicitni de-
finici milostnych vztahd, mame tu vstupni scénu Zaremby a Heleny, a opét je tu
»,definice** — tentokrit Helena ,,definuje®, jaky musi byt jeji partner, mé-li jen trochu
odpovidat jejim predstavim, a jaky naopak byt nesmi. Samoziejmé, Ze komedie,
jejiz hlavni hrdinka se predstavi hlavnimu hrdinovi jako nova hospodyné (tenhle
operetni nipad je od Puskina!), po¢itd piredeviim s fale§nymi ,,definicemi®, falesny-
mi ,,ndpisy*‘: nicméné i v této ,,hfe na hospodyni‘ je tfeba definovat a pfijimat ¢&i
odmitat definice, a pravé toto vzijemné definovani je tématem dueta ,, fste kavalir,
to vim*, scény tak znamé a slavné, Ze si nikdo viibec neuvédomuje, o€ v ni vlastné
bézi.

Ale prejdeme dél: Bernsteiniv muzikil wONDERFUL TOWN mé piseii, kterd v melodii,
textu i ndzvu vypadd jako docela banalni milostné duo: It’s love (Je to laska). Jenze
situace, v niz se zpivd, i osoby, které ji zpivaji, z ni délaji néco jiného. Nejsou to mi-
lenci; je tu sice zamilovany sympaticky hrdina, ale neni tu jeho vyvolena, nybrz
pouze jeji sestra. A ta pravé ve zpivaném dialogu tomuto mliddenci vySe uvedenymi
slovy definuje, coze to on vidi jeji sestfe vlastné citi: mlady muZ nejdfive protestuje
proti tomu, aby byl definovan jako zamilovany, ale pak ,,mu to dojde“: ano, to
dévée ma pravdu, ,,it’s love!*,

Definice miiZe byt oviem nespravni, a to nejen zamérné, ale i nezamérné, z naivity,
nezkuSenosti nebo hlouposti. To je pfipad dueta Of, kappy we z Bernsteinova cAN-
DIDA. Je to duet vystavény na fale$né symetrii a fale$nych zobecnénich, které se z této
zdanlivé symetrie vyvozuji v konkluzi, chei fici v refrénu. Verze tedy ,,symetricky*
v rychlém jednotaktovém sledu stfid4 repliky obou kralovskych snoubenct, Candida
a Kunigundy, repliky, v nichZ se oba svorné drzi spole¢ného tématu ,,nase spole¢né
manzelstvi. Chyba je jediné v tom, Ze se navzijem vubec neposlouchaji a tedy ne-
tudi, Ze v tomhle spole¢ném dvojmonologu si kazdy to budouci manzelstvi maluje
uplné jinak. Presto (vlastné proto) v refrénu dochézeji k spole¢nému zavéru

,sOh, happy we,

Jaké to Stésti,
how we agree'

jaka to shoda!

Snad nejskvélejsi piiklad ,,sebedefinice* prebité ,,tebedefinici‘ a sebekritiky prebité
,»tebekritikou® 1ze najit v kapesnim muzikdlku Clarka Gessnera YOU'RE A GOOD

MAN, CHARLIE BROWN, coZ je pisnickovy a mikroscénkovy piepis nesmirné popular-
niho seridlu (vlastné seridlku) Gene Schulze Peanuts. Hrdiny seridlu, ktery nemd pfi-
béh, ale samostatné mikroptib&hy, jsou déti; oviem détis myslenim a problémy a tra-
zy malem dospélych: pravé v té zvlastni smési détské naivity a dospélého smutku je
ozvlastaujici sila téchto kresbitek a oblackd. Cely serial, jehoz pravym piedmétem
a tématem je mezilidskd komunikace, jakoby dokazoval tezi, Ze comics jsou Zanr
metakomunikativni: pfi bystrosti téchto metakomunikativnich postfeh neni divu,
7e se s citaty jednotlivych epizod (4. s jejich reprodukei) setkdvame i v textu védec-
kych praci, zabyvajicich se lidskou komunikaci a jejimi poruchami. — Ustfednim
hrdinou seridlu i muzikalu je Karlik Brownt, dité smolné a zamindrované, pachtici
se za uspéchem a uznanim v jakékoli malitkosti, ale sklizejici jen smutek z ostudy
a z prohry. Hlavnim protihra¢em tohoto pétiletého sysifovského optimisty je be-
zohledna Lucy, détské vydani agresivni americké Zeny. Lucka si v jedné epizode
oteviela psychiatrickou poradnu (v jejich predstavich vypada jako stanek s limona-
dami) a jako pacient samoziejmé prichdzi Charlie Brown. V kresleném vydani
vypadd epizoda takto:

T THINK You
esveniand 1O IMPROVE YOUR

ONCE A CHILD 6€TS T0 BE FIVE YEARS
OLD, 40U KNOW, HIS CHARACTER
16 PRETTY WELL ESTABLISHED

" BUT 1M ALREADY THATS
FIVE YEARS OLD! 1M / RIGHT,
MORE THAN FIVE! /40y ARE

TOO BAD...THATS THE
WAY IT GOES !

R/,

e 54 \CHARACTER CHARUIE
T BROWN...

&l
THE DOCTOR

AMTAT

X
St o

Mohl bys pracovat na Jak je ditéti jednou pét, Ale mné uz je pét. Mné Tak to je zlé!
zdokonaleni svého cha- je u? jeho charakter uZ je vic nez pét! No, co nadélame.
rakteru, Karliku... ustaleny. Ano, més pravdu. Ze?

V muzikélovém zpracovani dostala epizoda podobu hudebniho ¢isla, pfesnéji fe¢eno
zpivaného (ale také mluveného) dialogu:

Charlie Brown : Lucy, jsem tak deprimovdn. Nic mi nejde, nevim, co mdm délat.

Lucy : To je mi lito, Karliku Browne. Snad bych ti mohla pomoci. Myslim, Ze potfebujes jako sil
nedret to viecko uvnitt, v sobé, ale oteviené si priznat vSechny své chyby.

Charlie Brown: Ty si opravdu myslis, Ze to pomiZe?

Lucy : JFisté.



Charlie Brown : Dobrd. Zkusim to.

(Kpivaji ,, The Doctor is in*) (Dnes ordinujeme)
Charlie Brown :
Nejsem moc hezky, ani chytry, ani bystry.
VZdycky jsem byt hloups na pravopis a poity.
Nikdy jsem moc nehrdl fotbal & baseball, nebo pdlkovanou, nebo Sachy, nebo ddmu,
nebo ping-pong.
Jsem obyykle protivny pri kaZdé spoleénosti nebo tanci,
bud stojim jako trdlo, nebo kaslu,
nebo se sméju,
nebo zapomenu prinést ddrek,
nebo prevrhnu zmrzlinu,
nebo mé to tak zdeprimuge,
Ze stojim a brelim,
copak mile vibec bjt nékdo
tak perfekiné a totdlné a naprosto
vedle jako jd?
Lucy (mluvi) : No. Pro zaldtek to docela ujde.
Charlie Brown: Pro zaldtel:?
Lucy: No ovSem. Myslis, Ze to odbudes takovymi povrchnostmi a Ze ti to pomife? Kdepak,
Karliku Browne, musis jii pékné do hloubky.
(zptvé)
Jst hloup§, sdm na sebe soustiedény a ndladovs.
Charlie: Jsem ndladovy.
Lucy: A4 je s tebou désnd nuda.
Charlie: To je.
A nikdo mé nemd rdd.
Ani Frieda, nebo Shermy, nebo Linus, nebo Schroeder ...
Lucy: Nebo Lucy.
Charlie Brown: Nebo Lucy.
Lucy: Nebo Snoopy.
Charlie Brown: Nebo Su..
(mluvi)
Pockej. Snoopy mé ma rdd.
Ligy: Bane. Jenom to predstird, protote mu davds Zrddlo. To se nepolitd.
Charlie Brown (zptvd) :
Nebo Snoopy.
O, prok jsem se narodil, kdy¥ tu Jsem jenom na to, aby byl nékdo tak perfekiné a totdiné
a naprosto. ..
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Lucy: Pockej.
Ty jesté nejsi nékdo.
Charlie Brown: To je pravda.
Lucy: TakZe jesté mizes doufat.
Charlie Brown: Doufat?
Lucy: ProtoZe i kdyZ nejsi tak dobry
na hudbu jako Schroeder,
ani tak Stastnd povaha jako (pes) Snoopy,
ani tak roztomily jako jd,
prece jen vyrikds tim,
Ze jst pravé ten jeding, zvldstni a jedinelny
Charlie Brown!
Charlie Brown: Jd jsem ja!
Lucy : Ano, to je ohromujict pravda.
ProtoZe, bez ohledu na to, jakou to md cenu, Karliku,
Ty jsi Ty.
(mluvt)
Charlie Brown : V15, Lucy, 2e je mi uZ opravdu lip? Fst opravdovy kamardd, Lucko, opravdovy
pritel.
Lucy: Dostanu pét centii, prosim.
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' . - Citovali jsme tentokrat celé ¢islo, protoze na této ukizce lze demonstrovat snad
K mh) - i ) Ay i 1S I\

= - Samaml viechny zdkonitosti muzikalového ¢isla i skute¢nosti ¢islem zobrazené, zdkonitosti,
yet there is rea-son for .hope. ¢8: There is hope? Lucy: For al - které jsme se pokouSeli najit a teoreticky formulovat. Ukdzka sestdvad z tiistrofé
pisnicky a z dialogu, ktery piseri uvadi, zakoncuje, ale také na nékolika mistech
X NN  Se—— K , e —— prerufuje a prostupuje. Pisefi sama predstavuje komunika¢ni akt sebedefinovani,
T 7 = e & 7T 3 = ; »pokryvéni sama sebe ndlepkami‘‘: tak je uvedena a uvozena pfedchézejicimi meta-
thought you are no good at mus - ic, like Schroeder, or ' komunikativnimi replikami a tak se také v prvni strofé rozviji. (Mimochodem ten
rozvoj sam stoji za analyzu: slova i ndpév, pisfiova hudebni syntax i sémantika se tu
=5 : rozvijeji v dokonalé jednoté.) Po prvni strofé nasleduje opét komunikace o této komu-
~ # 1 = : nikaci, totiz zhodnoceni pravé absolvovaného sebedefinovani. Karlik to uZ lip ne-
hap - py, like Snoopy, or love-ly, like me, you have dokédze a tak se iniciativy chopi Lucka a zalina ho ,,definovat® sama. Prvni strofa —
AL X L : a prvni etapa — byl Karlikiv monolog. Druha strofa a druha etapa je dialog, pokud
= : i e Fﬁ_l‘rﬁ'é : lze'dlalogem nazvat kor.nunikaéni‘ a:}(t, pi‘i'némé Kaflisl‘c jen }?f"ekla’tflé L’uclinu mono-
e diotiedion o be o one el bur th logickou promluvu 7 jasyka ty'  do Jazyka i < a seym pfitakinim na scbe
pribiji ,,$titky*, jimiz ho Lucy ozdobila. Karlik je kooperativni pacient, nékterymi
napisy se ochotné zdobi sdm; jen u jednoho néapisu se zarazi: Ze ho nema rad ani jeho
pes. Vznikne metakomunikativni rozprava, ¢islo se tim prerusi, metakomunikace je
mluvend, mluvi se ,,do koruny** (to samo o sobé je vyteény postieh o struktute nagich
promluv!), teprve kdyz diskuse skonéi a Karlik pfijme i tuto zdrcujici definici,
— P pokra.éuje se ve zpévu. Zde se opét chopi inicigtivy Karlik, i kdyZ jen proto, aby
L ] b ] z Luciny analyzy dospél k hotkému zdvéru, ze nikdo neni tak dokonale marny, jako
. N on. JenZe Lucy ho nastésti neneché dokontit refrén (coZ je opét naznaleno hudebneé:
tato sloka nenf uzaviena, posledni takt tu chybi). Lucy tedy Karlika zarazi a sama
e e zalind tieti st.rofu. Premyslivy Karlik opét pfita'k_éwé, a Lucy - _které pii tom viem
~ v — fore nezapomene jen tak mimochodem upevnit nejlichotivéj$i népis na sebe samu -
true, for what-ev-er its worth, Charlie Brown, YouTe zveda Karlika znova na nohy, i kdy? to jediné, co na Karlikovi necha, je jeho pou-
(Tacet) ha identita, coZ je ostatné jedind véc, ktera se ani Charliemu Brownovi upfit neda.
— Komunika¢ni akt (a zanr) sebedefinovani konéi, piseit doznéla, vdé¢nému Karliko-
you, ©5:Oh, thank you, Lucy, I feel much Lucy: That 1l be five cents, Vi’ zbyva jerrl v metakomunikac.i za tuto pratelskou §lui}3u poc.lékovat. _]vcni‘e L'.ucy
better now’, YouTe a true friend, please. diky nesta¢i: za tenhle komunikalni Zinr se psychiatrim ani tak nedékuje, jako
Lucy, a true friend, plati.

- Jak vidét, pisefi na scéné¢ muze fungovat jako velmi uéinny detektor ,,pisnovosti‘
v Zivoté, jinak Yeteno jako dcinng ndstroj objevovdni a modelovdni komunikalnich Zdnri,
‘ pattern a _forem promluv, s nimiZ operujeme v Zivoté. Rekli jsme ,,zanra‘ a ,,forem*, oviem
zabyvali jsme se zatim vlastné jen jedinym Zanrem, i kdyZz snad nejdilezitéj§im (pro-
toZe se tyka toho nejdulezitéjiiho partnera kazdého z nas) a nejmnohotvarnéjsim
co do odrid a variant. Pfitom jsme je§té zdaleka nevycerpali viechny podstatné
komunika¢ni aspekty, které lze pomoci &isla modelovat a které lze tedy na &isle

115 demonstrovat.
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DEFINOVAN{ VZTAHU

Predevsim: definice sebe je vidycky zarovet definici drukfch a naopak. Vsimli jsme si
ostatné, %e Lucy pfi definovéani Charlie Browna nezapomene jen tak docela mimo-
chodem definovat i samu sebe. Ale nejde jen o tuto explicitni, verbalni definici:
celé Lucino podinani je jedinou implicitni definici ji samé, jednak jako ,lékare
dudi“, predev§im viak jako opravdové piitelkyné: ani zévére¢na pointa s placenim
neni s to zruit tuto definici. Za druhé — a to je nejdalezit&jsi: definovanim sebe ¢&i
definovanim partnera vzdycky zaroveti definujeme svij vzdjemny vztah. Toto definovant
vztahu bychom mohli chépat jako dalsi Volofinoviv Zanr, spife je to oviem pravé
dalsi, interakéni aspekt vsech komunikalnich Zdnri. Protoze kazda mezilidsk4d komunikace
ma dvoji zdkladni funkci: prendSet informaci a vytvdvet (udrfovat, stvrzovat) vzdjemny vztah.

Svmetrie a komplementarita

Uz Volosinov upozornil na zdvaznost hierarchického momentu a na rozhodujicf
vliv, ktery ma na formu komunikace, na formu vypovédi. Teprve o dvacet let pozdéji
se podaiilo antropologu Gregory Batesonovi dojit (nepochybné nezavisle) ke stej-
nému z4avéru, a navic na rozsidhlém etnologickém a pozdéji psychiatrickém mate-
rialu vypracovat jednoduchy a pfesny teoreticky popis onoho rozhodujiciho vlivu
hierarchického momentu na formu lidského komunikovéni.

Cel4 Batesonova teorie je vlastné aplikace zakladnich poznatki moderni logiky na
oblast lidskych vztaht, je to vlastné jakasi logika lidskjch vztahii (a lidské komunikace)
a neni tedy divu, Ze i dva zakladni pojmy této teorie pochdzeji z logicko-matematic-
kého arzenalu. Bateson rozdéluje formy lidskych vztah@t na dvé velké skupiny
vztahl, na vztahy symetrické a komplementdrni.

SYMETRIE je zékladni pojem matematickologické teorie relaci a vime-li, jak vypadajf
symetrické vztahy rovnosti ¢&i ekvivalence mezi isly, dovedeme si snadno pred-
stavit, jak vypadaji symetrické vztahy mezi lidmi: jsou to rovnéZ vztahy rovnosti,
vztahy ,,jak ty mné, tak j4 tob&*, vztahy ,,ja pan - ty pdn®, vztah ,,rovny s rovnym®,
,,yovnym dilem, bohuZel oviem i vztahy ,,0ko za oko, zub za zub®. Symetrické
vztahy jsou mezi zcela rovnocennymi soky, ale patrné i mezi zcela rovnocennymi
prateli. Prateli moudrymi (tj. vybavenymi fungujicimi negativhimi zpétnymi vaz-
bami) a upi{mnymi (tj. nepodeziravymi) prateli, ktefi nevazi na lékarnickych va-
hach svou symetrii, protoze védi, Ze dokonald symetrie neexistuje, nebot snaha
o ni maize vést leda k systému s pozitivni zpétnou vazbou a k eskalaci. V nadi diva-
delni klasice mame &itankovy piiklad eskalace symetrie, vyjev Ten puné platim jd
z NASICH FURIANTU. A moudrost norem spoleéenskéhg chovéni i zkuSenost doprav-
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nich pravidel se snazi omezit symetrii a systémem piednosti sniZit jeji pravdépodob-
not na neskodnou miru (jakou je napiiklad eskalace zdvotilosti mezi sobé rovnymi
v ddvéani prednosti pfi vstupu do dvefi).

Opakem symetrie je asymetrie, a zcela logicky vzato, mélo by tomu tak bytiv teorii
Batesonové. Jenze vzajemné vztahy nemohou byt jen libovolné asymetrické; vzéjem-
né vztahy, to je systém, celek, a asymetrie uvniti celku ma tu zvlétnost, Ze at bude
déleni sebevic asymetrické, vzdycky se obé ¢ésti budou dopliiovat. Je to vztah, ktery
mé v teorii mnoZin (tfid) jméno KOMPLEMENTARITA: ke kazdé tiidé véci (hrusek,
$4lka) existuje doplitkovd tifda véci (tedy tiida vSech ne-hrusek, ne-$alka), kterd
pavodni tfidu dopliiuje na dohodnutou universélni tiidu (napf. tridu vicho ovoce,
vieho zbozi). Nebylo by mozné mluvit o hruskach, kdyby nebylo mozné odlisit je od
ne-hrugek, atd. A stejné je to v lidskych vztazich: vztahy ucitel, velitel, nadfizeny, atp.
v universu, tvofeném Jidskou dvojici, trojici ¢i skupinou, nejsou myslitelné bez kom-
plementérniho vztahu ,,byt zékem, ,,byt podrizenym®, ,,byt sluhou‘ atp. Podobné
i vztah ,,byt tim, ktery pfevzal iniciativu je nemyslitelny bez vztahu ,,byt tim,
ktery ptenechal iniciativu, vztah ,,byt sdélujicim‘ bez vztahu ,,byt naslouchaji-
cim®, atd. Jak vidét, dialog je zaloZen na stfidavé, pravidelné — tj. urcitymi pravidly se
fidici — komplementarité, protoze jinak by nebyl dialogem, ale eskalaci symetrického
fevu. Nepochybné¢ Volosinov mél pravdu, vyzdvihl-li dtleZitost hierarchického mo-
mentu v organizaci lidské komunikace. Samoziejmé hierarchie nesmi byt nehybna,
ale dynamick4, nesmi byt zkamengld. Ani komplementarita totiZ neni uSetfena pa-
tologie. Zvrha-li se symetrie v eskalaci, miZe se komplementarita zvratit v diskon-
firmaci, tj. fale$né, zdanlivé uznani komplementarity, maskujici nesouhlas. Nebot
komplementarita méze byt dosti nepiehlednd, tim spi§, Ze kromé komplementarity
existuje i METAKOMPLEMENTARITA (tj. komplementarita na vy3ii drovni), kterd muze
mit opa¢ny smér nez komplementarita nizsiho fadu.

Batesonova teorie vztahti ma — spolu s celou Batesonovou teorii lidské komunikace,
metakomunikace, komunikanich paradoxdi a z toho plynoucich komunika¢nich
poruch — dilezité misto v soutasné psychiatrické teorii i praxi (diagnostice, terapii,
teorii i technice hypnézy aj.). To samo o sob& neni pro nés tak daleZité jako to, Ze
pravé zde se nabizi kli¢ k teorii i praxi divadla, které mluvi, zpiva a tandi.

Symetrie a komplementarita v hudbé

Symetrie a komplementarita nejsou totiZ jen vlastnosti, které exaktné abstrahujeme
z formuli logickych a které stejné exaktné pocitujeme na formach Zivotnich — jsou to
zdroven vlastnosti, které velmi zfetelné rozpozndvdme na formdch hudebnich. Hudba sama
pracuje jako se zdkladnim kompozi¢nim prostfedkem se syMETRI, dokonce s né¢kolika



Jejimi druhy; d4 se namitnout, e viechno to, ¢emu se v hudebni teorii #kd symetrie,
Je jen quasisymetrie, jen symetrie na papite, protoe v #ivé, hrané hudbé neexistuje
Zadna symetrie, ale jen netprosnd asymetrie ¢asového toku. Oviem i kdyz toto vse
pfipustime, symetrie se nezbavime: pravé 7iva, konkrétni, hrani hudba, tedy ta,
kterd neni jen na papite, se odehrévé nejen v ¢ase, ale i v prostoru — a zde uz najdeme
(zejména v hudbé kolektivné provozované) zcela nepochybné a nepopiratelné pro-
Jevy (& moznosti) skutetné, pravé symetrie. Je§té evidentn&jdi a trividlngjsi je to
$ KOMPLEMENTARITOU : kaZda skladba vytvaii celek, ¢im jednodussf a konvendnéjsije to
skladba, tim je tento celek zietelnéjsi. Oddélime-1i a odliime &4st tohoto celku, af u
v postupném nebo soucasném ¢lenéni skladby, vidycky ndm zbyvajici &ast utvoi
zcela automaticky doplnék. To je princip, s nim# velmi déamyslné pracuje hudba
koncertanini (at uz vokalni ¢i instrumentalni), v ni% je komplementarni vztah legali-
zovan samym nazvem (koncert pro kontrabas s privodem — tj. doplitkem — orchestru).
OvSem komplementarita neexistuje pouze v téchto akusticky a opticky akcentova-
nych hierarchickych koalicich: kazda ¢ast skladby je v&di zbyvajici ¢asti v poméru
komplementarity: dvojndsob to plati o celcich tak vyraznych a prehlednych jako
Jsou pisné. Rikame ,,celek®, pojem celku viak je pojem velmi o§idny, protoze vratky
a relativni: to, co povaZujeme za celek (& universum), miiZe byt samo - jak se v dal-
Sim ¢asovém priibéhu skladby ukaZe — jen ¢4sti daldtho vysiho celku & universa.
TakzZe i v hudbé lze velmi exaktné, konkrétné a takika nidzorné modelovat velmi
abstraktni vztah METAKOMPLEMENTARITY, vztah, ktery ma kardindlni diileZitost
v hierarchické budové (& symfonii) lidského komunikovani.

Modelovéni symetrie a komplementarity lidskych vztah symetrif a komplementari-
tou hudebnich ¢i pistiovych forem je odvékou prilezitosti hudebniho divadla, a hu-
debni divadlo této moZnosti také od véki vyuzivd. Minimélné dvé st& padesat let
pred Batesonem (ne-li dva tisice pét set) objevilo (hudebni) divadlo zikony symet-
rické a komplementarni komunikace a prakticky s nimi pracuje v symetrickych &
komplementarnich &islech (po¢inaje duety a konée velkymi finile) jako komunikaé-
nich modelech. Zejména velké scény findlni pietasto stoji (bohuzel nékdy doslova,
staticky stoji) na bezpeéné vyciténé symetrii a komplementarité vztahtt dramatic-
kych osob. Ze takové scény nejsou prostiedek zastaraly a vyvojové pfekonany, do-
kazuje mj. i velkd ptedfinalovd ansimblov4 simultinka z wEST SIDE STORY, kon-
frontujici na individudlnich verzich, spojenych spole¢nym refrénem To night, slozi-
tost vzajemnych vztahti mezi Tryskddi a Zraloky (eskalovana symetrie), mezi Mariou
a Tonim (mileneckd symetrickd komplementarita), mezi Tonim a Riffem (kde Riff
usiluje o dominanci nad Tonim a snaZi se vynutit si jeho slib, Ze se za¢astni rvacky)
1 mezi Anitou a Bernardem (v této scéné pouze jednostranna, pouze se strany Anity
modelovand a tedy nenaplnénd a asymetrickd mileneckd komplementarita).
Nejptehlednéjsim terénem pro modelovéni vzdjemnych vztaht a idealnim kolbistém
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slozité hry symetrii a komplementarit je oviem duet. Dokonale symetricky duet by
vlastné ani nebyl duetem, ale spi§ dokonalou synchronizaci dvou provedeni jedné
skladby na jednom pédiu; eventualné i dvou skladeb; naproti tomu skutedné duety
pripoustéji znalnou asymetrii. Predstavime-li si nejbanalnéjsi ptipad operetniho
duetu, pfl némz jednu verzi zpiva on, druhou ona a refrén oba, vidime, %e na za-
¢atku jde o prevahu jednoho partnera, zatimco pak se role obrati a za¢ind domino-
vat druhy. Dominuje, oviem zirovefi opakuje téma exponované pronim, tedy vlastné
zpiva ,,na jeho notu‘‘: dochazi tudiZ k souhlasu a souladu obou, coZ nelze ne? ko-
runovat v zavéretné ¢asti souhlasem a souladem muzikalnim. Prosim &tenafe, aby se
nedal odradit banalitou tohoto popisu, jde o to, ukdzat na banalnim ptikladé, ze
kazdé ¢islo je proces, nikoli stav. Protoze ansamblové ¢islo, i kdyZz dosahuje takika
krystalické symetrie ¢i pravidelnosti, neni krdsnd zkamenélina, ale Zivd udalost,
probihajici pfed naima o¢ima (a u$ima). Jak slozité lze i na jednoduché tfistrofé
pisni¢ce pracovat se symetrii a komplementaritou, ukazuje citovany duet Charlieho
Browna a Lucy, kde dominance Charlicho v prvni strofé¢ je jen zdanliv4: je to kom-
plementarita v rdmci metakomplementarity opa¢né, iniciativa ,,na povel Lucy*
a tedy pseudoiniciativa. V druhé strofé uz agresivni Lucy nezakryté dominuje a i ve
treti strofé, kdy stavi Karlika znovu na nohy, je to Karlik postaveny na nohy dik ji.
Karlik nikoli samostatny, ale v komplementarnim podrudi tohoto agresivniho prcka.
To vSe lze sledovat na formdlnim rozorhu pisné samé, ktery dokonale koresponduje s jeji
sémantikou.

Komunikaéni manévry

Komplementarity ¢i symetrie se obvykle nedosahuje vislovnou dohodou (ostatné o téchto
vécech se velmi nesnadno hovoii, zvla§t, kdyz druhy partner metakomunikaci
o vztazich vubec nepiipousti), ale jen viceméné neuvédomélymi komunikainimi ma-
névry. K takovym komunika¢nim manévrim patii zejména neopravnéné piikazy
a kritické poru¢nikovani: jeden z partneru si prosté pfisvoji pravo druhého komando-
vat ¢i1 mentorovat, a pokud to druhy pripusti a neodrazi, komunikaé¢ni manévr se
prvnimu podafil a prvni si druhého zakratko ,,osedla*. Nékdy jde o manévry jesté
jemnéj$i a méné napadné — tfeba jen o pravo byt pii tom a kontrolovat tak dialog
druhych (tak jak si toto pravo neustale prosazuje mam4 Jadwiga v klasickém tercetu
Z POLSKE KRVE, V tercetu, v némz se Popiel obraci vyhradné k jednomu adresatovi,
totiz k pfedmétu svého nového vzplanuti, primabaleriné Wandé, zatimco Wandina
mama neustale reaguje tak, jako by vSechny repliky Popielovy platily nejen Wandé,
ale 1 ji). Mluvime-li uz o Polské krvi, pfipomerime, Ze na samém zacatku druhého
aktu je klasicka karetni scéna, tedy feknéme komunikace ,,nékolika s nékolika‘, do niZ



se marné snazi vstoupit fendujici exekutor. Zabavi Zidle, zabavi stil, ale nedonuti
karbaniky, aby s nim komunikovali: jak vidét existuji i protimanévry, naptiklad igno-
rovani. Nékdy je cilem manévru nikoli ziskani komplementarity, ale nabyti &
udrZent symetrie : takovy manévr (¢i protimanévr) popisuje uz pfipomenuté kavalirské
duo z Polské krve, v némz Helena jako hospodyné pfipomina svému panu komple-
mentaritu svého postaveni (,,sluzka jsem‘‘) jen proto, aby si mohla ve vztazich milost-
nych udrzet nezavislou symetrii. Existuje i cela hra o jednom takovém kolektivnim
manévru, je to muzikal Petera Stone a Shermana Edwardse 1776, a tspé$ny komuni-
ka¢ni manévr, ktery popisuje, se jmenuje Deklarace nezavislosti americkych osad.
K popisu komunika¢nich manévr nékdy muzikal spojuje modelovani mluvy pomoci
zpévu s modelovinim mluvy pomoci mluvy, tak je tomu v nadi ob§irné ukdzce
Z CHARLIE BROWNA, kde oviem manévry Lucy jsou tak prihledné a pritakdni Charlie-
ho tak ochotné, Ze nepotiebuji komentitre. Nékdy se zpivany manévr setkdvd s mlu-
venym protimanévrem (takovy je chaby pokus Charlicho protestovat proti tvrzeni,
Ze jeho pes Snoopy ho nemd rad, protimanévr, ktery je Luckou briskné odrazen),
nékdy naopak manévr obsazeny v mluvené scéné, je vystiidan protimanévrem ve
scéné zpivané: tak je tomu v pisni Aldonzy z muzikilu MUZ z LA MANCHY: mezkaii
zkouSeji na dévecce Aldonzy nejobytejnéjsi a nejbanalngjsi muzské manévry, ale
Aldonza je odrdzi ve zpivané scéné, pii¢emz jejim protimanévrem neni mravopo-
Cestnost, ale cynismus: se vemi stejné nemizu — a s kym pajdu, na tom nezalezi:
It's all the same.

Transitivita

Vénovali jsme takovou pozornost symetrii a komplementarité, protoze samo hu-
debni divadlo vénuje témto komunika¢nim vztahiim prvoifadou pozornost. Tyto
batesonovské principy nejsou viak jediné abstraktni rela¢ni kvality, které je hudebni
divadlo schopno modelovat. Dalsi takovou vztahovou vlastnosti je TRANSITIVITA.
Je-li a vét§i nez b, a b vétsi neZ ¢, je a vét§i neZ ¢. Jak vidét vztah ,,vétsi nez* maze
prechazet z dvojice na dvojici. Podobné miZe pfechédzet z dvojice na dvojici a z oso-
by na osobu jedna jedinad melodie: ztejmé rundgesang je v urité situaci schopen
modelovat transitivitu nékterych vztahti. Ve Smetanové tajemstvi je predavani
tajemstvi spolu s metakomunika¢ni piisahou, jiZ se adresit zavazuje, ze zamléi vse,
0 lem zvi, vSem lidem na zemi hudebné modelovino pfesné témito prostfedky, i kdyz
forma rundgesangu je tu zastfena symfonickym rdzem hudebnédramatického
zpracovani, zdaraznujicim spi§ celkovou niladu nez formélni strukturu situace.
Naproti tomu v SuMAROVI NA STRESE je podobna scéna tiché posty &i Septandy formél-
né zcela obnazena. Podobné je postup obnaZen v Bernsteinové canpipovr, kde jde
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o transitivitu vydirdni a penéz. V Monte Carlu si animirka stéZuje, Ze dfe na majitele
herny, majitel herny si stéZuje na to, Ze viecko, co vydéld, musi dat na dplatcich
prefektovi, prefekt na to, Ze viechny penize odevzdava vydéraci, a vydérac na to,
e viechny penize prohraje v ruleté: nepochybné nazorny dikaz, Ze prostredky tisla
a rundgesangu & ,,kolozpévu*‘ 1ze modelovat kolobéh, circulus vitiosus, ba perpetuum mobile
transitivity penéz.

Presné stejného prosttedku uzili i Diirrenmatt a Burkhard ve Franku Patém: cely
gang se shromazdil u trezoru, kazdy zpiva jednu strofu a kazdy zamiri na vSechny
ostatni pistoli: i tentokrat kolozpév modeluje bludny kruh opsany tentokrat nikoli
ob&éhem penéz, ale obézivem nasili a strachu.

Transitivita nemusi samoz¥ejmé ustit do kruhu: maZe mit i formu fetézové reakee,
jakou je kazda tzv. socialni epidemie. MuZe to byt jen miniaturni ndkaza, ktera
postihne jen nejblizéiho partnera: to je piipad ,,nakazlivosti ndpévu‘* ¢i ,,nakaZli-
vosti refrénu®, jak jsme se o ni zminili v duetech. Jindy oviem muze refrén ,,nakazit*
viechny, tj. vechny na scéné& (nebo 1 viechny v obecenstvu, ale to uZ je jind kapitola).
Takovou velkou socidlni ndkazu pfedvadi MuZ z LA MANCHY, kde sen a vize nesplni-
telného snu, jak jej vyjdatuje Quijotova piseti, ,,nakazi* nakonec viechny spoluvézneé:
Quijotismus je naka?livy a Cervantesova-Quijotova piseti je nakonec pisni viech.
Ale kupodivu stejny motiv, jenZe v komedidlni verzi, nachazime v Sostakovitove,
Massové a Cervinského opereté moskva-CERJoOMUSKY (Kouzelny sad): piseit o Cer-
jomuskéch, chvala nového domova, zazni pravé véas a zachrani nové ndjemniky
pied pesimismem, kterému uz uZ zacali propadat, kdyZ byli svédky — a obétmi -
toho, jak v novém sidli§ti rozhodovalo protekcionafstvi: i zde nakonec ,,socidlni
epidemie‘* optimismu zvitézi u viech.

GISLO JAKO KOMUNIKACNI HYPOTEZA

Carnap kdesi k4, Ze ve védé Castéji, neZ bychom cekali, nastava situace, kdy zndme
odpovéd, ale nezndme otdzku a nedovedeme tedy urtit, na kterou otazku vlastné to,
co zname, odpovida. Zd4 se, Ze to je i pfipad zpévniho &isla jako heuristického instru-
mentu a viech vyznamnych objevil, které ulinilo: zdd se, Ze jesté nejsme tak daleko,
abychom dokdzali objevit, co vSechno vlastné objevilo, abychom dokazali fici, co viechno
vlastné tika, abychom védéli, co vSechno vi.

Zabyvali jsme se zatim jen velkymi objevy zpévniho ¢isla, a to jeité jen témi, na
které uz nezéavisle na ném (ackoli, mizeme tvrdit, Ze to bylo urcité nezavisle, tplné
nezavisle na divadle, nezavisle na zédbavé, nezavisle na uméni?) ptisla uz i modernt
véda. Zpévni ¢islo ma viak na svém konté i spoustu mensich objevii (moZna 1 nékteré
velké, ale o téch jedté nevime). Rekli jsme, Ze zpévni &islo je ndstroj objevovani



»»Cislovitosti® nebo ,,pistiovitosti‘ v Zivoté. Cislo oviem neni piseil in abstracto, ale
zcela konkrétni pisert jedinetného tvaru, zcela uréitého stylu a Zdnru: je to tanedni pisen, je to
kankén nebo ¢a-¢a, je to kuplet, je to val¢ik, je to chordl, je to néco, co nelze rovnou
zafadit a pro co neni Zanrova nélepka.., a pisei je tedy hypotéza o kankdnovitosti, éaco-
vitosti, valltkovosti, kupletovosti té & oné promluvy, té & oné komunikaini situace & komuni-
kalniho Zdnru v Zivoté. Jako kazda hypotéza, i zpévni ¢islo maze byt hypotéza klamna,
fantastickd, zbrkla, dobové poplatnd a omezena, nicméné je treba Ji uvéazit. Zatim
chybi procedury, kterymi bychom mohli hodnotit adekvatnost & nevhodnost takové
hypotézy. Mozna, Ze takovou proceduru poskytne tzv. interpersondini teorie hudebni
semiotiky, az se ji podati prohloubit a a% se podafi zjistit, co vlastné v hudbé odpovidd
struktufe interpersondlnich vztahi. Mo7na, ze dojdeme k zavéru, e prave zde je tieba
hledat ptitiny, pro¢ nékterd doba najde svij vyraz v kankanu, zatimco jina tfeba ve
valtiku nebo v rokenrolu. (Coz oviem uZ ptesahuje problémy zpévniho ¢isla a tyka
se spi§ otdzek, kterymi se zabyvame v dal§i ¢ésti.) Jisté je, Ze zpéont ¢islo pise rovnitko
mezt konkrétni pisiiovou formu a konkrétni typ promluvy. Zatim tomuto rovnitku nerozu-
mime, miZeme jen konstatovat, Ze tu je, a mit piitom podezieni, Ze zpévni ¢&islo
zbytetné plytvd podobnymi rovnitky. Mo?na, Ze by nim pomohla systematickd
typologie klasifikace pistiovych forem, ptitemz zjistujeme, Ze takovato typologie
zlstava zatim jen zboZznym pidnim & - kdovi — neuskuteénitelnym snem, podobné
Jako typologie Volosinovova. Lze divodné ptedpokladat, e kdybychom m¢li obé
tyto typologie, nasli bychom v obou fadu shodnych ryst a mohli tak dokazat kores-
pondenci mezi obéma: mozna, ze by ani nebylo p#li silné piedpokladat izomorfii &
homomorfic mezi mnokinou vSech promluy (nezpivanych) a mnoZinou viech pisni; zatim lze
Jjen konstatovat korespondence lokdini ~ pravé v téch oblastech, které mapuje zpévni
¢slo.

Takova lokélni korespondence je i mezi nékterymi dal§imi charakteristikami zpév-
niho ¢isla a promluvy, kterou zobrazuje. Tak jako ,,kankan® je hypotéza o ,,kanka-
novitosti®, je i ,,starodavnost® &isla hypotéza o ,,starodavnosti promluvy, kterou
oznaduje, ,,némeckost* jista charakteristika ,,némeckosti, ,,ruskost® tvrzeni o rus-
kosti atd.; datem a lokalizaci pisné mtzeme datovat a lokalizovat promluvy — pokud
takovou lokalizaci povazujeme za nutnou. Ale stejné jako s témito hudebnimi
s»Symptomy*, , pfiznaky®, ,konotacemi‘ je to i s nékterymi dal$imi, tentokrat
»-absolutnimi* (ale ve skutetnosti velmi relativnimi) hudebnimi vlastnostmi.
s»Sladkost* &isla je hypotéza o ,,sladkosti zobrazované promluvy (medové feli
nelze nez modelovat medovou hudbou) nebo o sladkosti té které chvile & situace
v Zivoté (tj. v piibéhu na scéné modelovaném). To vypada Jjako apologie banality,
ale ona to také je apologie hudebni banality. Uz Otakar Zich v Estetice dramatického
uméni analyzoval pojem dramatické originality a ukazal, ze originalita dramaticka
se nemusi kryt s originalitou hudebni, naopak, %e ¢asto lze origindlné dramaticky
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uzit prostfedku, ktery je sim o sobé velmi otiely. Totéz, co Zic’h star}ox,/il SV rrfalém“
pro operu, plati ,,ve velkém* pro divadlo, které mluvi, tanci a zpiva. A nejen to:
v divadle tohoto typu je hudebni banalita ¢asto mnohonésol?ne funkcmv, pficemz
nejde jen o mechanismus popularity, s nimZ toto diva.dlo poélgé a na ném? stavi.
Dokonce nejde ani jen o banalitu pfedmétovou, banalitu, kterd ma l?yt zobravz'ena
pokud mozno ironicky a nebanalné. Nikoli: divadlo, které mluv.i, zpivd a tanci, s
nedistancuje od banality, akceptuje ji a dokonce se s ni ztotoZiiuje. Pravdépodobné
tento postoj je klicem k nékterym zédkladnim otazkdm iénru a hvudby' tohoton typu
vibec: zfejmé zde méa pravdu Arnold Schénberg, oceﬁup’ci‘ pravé u skladatelil této
hudby (Schénberg mluvi o Gershwinovi a Oﬁepbachox'l) schvopnos"E ztotoZnit se
s citéntm obylejného flovéka: mozna, Ze i ztotoznit se je malo: prosté byt jim.

GISLO JAKO HEURISTICKY INSTRUMENT

Vratme se viak k lokdlnim korespondencim a k mapovani lidské komunikace, zej mve'.-‘
na pak jejich zanra a ,,patterns®“. Prozatim jsme stadili probrat tr’oc,hu podrob,nql
vlastné jen jediny Zanr, i kdyZ rozsdhly a fundamentalni: definovani sebe samého.
Hudebni divadlo tento zanr veetné pfilehlych oblasti (definovani druhého a defino-
vani vztahu) mapuje velmi dikladné a velmi systematicky, tj. véetnéY pﬁlehl}:fc}}
oblasti jako je definovani druhého a definovani vzdjemného vztahu. l\g.z.aporrimzf
viak ani na druhé Zanry. Napiiklad definovdni vztahu k mistu, kde Ziju: pisesi
Anatévka ze SUMARE NA STRESE (mimochodem nidherny piiklad dokonalé, komple-
mentarné symetrické souhry socialni skupiny, modelované rozdélervlim a komplemen-
tovanim verze pisné individudlnimi interprety a sbhorovym zpévem refrénu), ve
WEST SIDE STORY piseit Amertka (kde proces definovani je polemicky \’/yl’l‘r‘o’cen a kie
pivodni nostalgickd vzpominka portorického dévéete na ,,0strov mladi® je zesmés-
néna a prebita chvalou konzumni Ameriky z st poameri¢téné Anity).

Mapovéani komunikace vnéjsi

Kdybychom chtéli (a mohli) systematicky prehlédnout celé lezemi kaifi(.)denniho
lidského obcovéni, jak je dosud zmapovalo a mapuje hudebni dl\fadlo, nasli bychf)m
tu jen velmi malo piislove¢nych bilych mist, kam dosud nevkrocila noha: h'udebm}w
divadla. I kdyZ to neni jeho prvofadym cilem (ten cil jf: spﬁ v modelovz}m vz'tahu),
prece jen bylo po dlouhd léta ctizidosti mnoha aut01_r1°1 i reilsérf.}. 'hu(.iebmho dlvadvla,
zejména komického (pocinaje buffou a konte muzikadlem) pfijit, i v tomto sméru
s né¢im novym, originalnim, dosud neobjevenym a nezobrazenym. Skvélou invenci



prokazali v tomto sméru Mozart, Offenbach, Hervé, brilantnimi napady sriel do-
nedavna muzikdl. ZvIast velké pozornosti se tésily promluvy pfedem metakomuni-
kativné avizované a la ,,néco ti musim ¥fci*, ¢i psané, improvizované ¢i piedem
pripravené, pred¢itané (jako seznam Don Juanovych ldsek nebo Machtv M4j ve
FILOSOFSKE HISTORII), telefonované, telegrafované (BALADA O DOKTORU CRIPPENOVI),
¢ dokonce magnetofonove ¢i diktafonové zaznamenavané (piseit Hey there z pAJAMA
GAME): téZko najit Z4nr, ktery by nebyl muzikdlem, ne-li uz jeho pfedchidci,
operetou nebo operou comique, zamapovan. A tak v hudebnim divadle najdeme
zboznou modlitbu (POLSKA KREV, SUMAR NA STRESE) 1 zboZnou leZ (SUMAR NA STRESE—
vypravéni o snu, zorBa — slib manZelstvi), dopis neobratného sebevraha (xpyZ JE
v RiME NEDELE), ciceronské poviddni privodce cizinci (vstupni scéna WONDERFUL
TOWN) ¢ pravodkyné v muzeu (MOSKVA- EERJOMUSKY), interview exotickych ndvitév-
nikd (Conga v Bernsteinové wONDERFUL TOWN), rozdavani reklamnich letdkd (Swing,
tamtéz), universitni prednasku s diskusi (vstupni scéna profesora Panglose v Bern-
steinové muzikdlu caNDIDE), volebni agitace v karikatufe (ZASTAVTE SVET, CHCl1
vysTouPIT, piseti T7esky plesky) i v historické rekonstrukci (muzikdl FrorerLo!),
konverzaci ve vlaku (klasicky voice-band v Music MaNovI), louceni s manzelem, ktery
jde do vézeni, ale s nimz §ijou viichni Certi, protoZe je$té piedtim si odsko¢i na bal
(genidlni Straustv terzett z NETOPYRA), zpovéd Ci pfesnéji rozhovor ve zpovédnici
(MUZ Z LA MANCHY), nav§tévu u umirajiciho, kde je tfeba tlachat o viem jiném, jen
ne o neodvratném konci (rovnéz MuZ z LA MANCHY), psani domdci ulohy (jedna
z vrcholnych scén CHARLIEHO BROWNA, simultanka, kde ¢tyii hrdinové v kvartetu
smoli — kazdy jinak — doméci tkol na téma ,krali¢ek Petr, posudek dila*), parla-
mentni polemiku (1776), jednani u pfepazky v bance (FRANK Vv.), soukromou poli-
tickou debatu o nemoznosti kompromisu s nacismem (THE SOUND OF MUSIC) i pfestav-
kové vzajemné postézovani si na polasi (piseit Too darn hot z Kiss ME KATE), atd. atd.

Mapovani komunikace vnitini

Potud mapovani komunika¢ni skute¢nosti vnéjsi, ¢ili — feceno s VoloSinovem —
zAnra fedi vnéj§i. Zpévni ¢islo oviem vénuje stejnou pozornost mapovani Zanri feci
vnitfni, od fantazijniho dialogu s nepfitomnym, davérné blizkym druhem (v muzi-
kalu 1776 takhle ,,meziméstsky‘‘ rozmlouva John Adams se svou manzelkou Abigail
na lince Philadelphia-Boston, v muzikalu rRoTscHILDS se takhle dalkové radi lon-
dynsky Rothschild-syn se svym otcem, tedy s frankfurtskou dstiednou) az po dva
soub&zné monology — pfesnéji dvoje zpivani stranou ~ v symetrickém duetu, mode-
lujicim eskalaci strachu mezi Papagenem a Monostatem v XKOUZELNE FLETNE a po
soubé&zné, nevyslovené monology touhy v mnoha operach, operetich i muzikalech,
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nebo — abychom vzali piiklad dplné odjinud — v Brechtové KAVKAZSKEM KRiDO-
vEMm krRUHU. V dobé, kdy byla v médé psychoanalyza, zabyval se i muzikal ve svych
&slech velice ¢asto mapovéanim vnitfni skute¢nosti snu. LADY IN THE DARK Kurta
Weilla m4 formu &inohry se &tyfmi velkymi, prokomponovanymi zpivanymi a tan-
¢enymi scénami snu. Oviem snové enklavy najdeme 1 v mnoha zcela bdélych muzi-
kélech, potinaje OKLAHOMOU a konce SUMAREM NA STRESE; v poslednim nejde vlastné
o sen sam, ale o vypravéni snu, navic vypravéni zcela vylhané, které se prolne do
inscenovaného a zpivaného snu, piesnéji do inscenované a zpivané IZ. Naproti
tomu zorBA inscenuje halucinaci: piedsmrtnou blouznivou vidinu umirajici
Hortensie.

To jsem uz oviem u fedi vnitini, ktera ,,vyrdzi navenek®. Neékdejsi ¢islova opera méla
celou teorii tohoto vyrdZeni cith a afektl navenek a vidéla pravé v ném idealni
prilezitost pro zpév jako vyraz afektii a vasni. Je to dobry postieh, i kdyZ jej nelze
generalizovat: vedlo by to k afektovému stereotypu romantické opery. Nicméné
i opereta i muzikal maji ¢isla — a skvela ¢isla — ktera jsou pravé ventilem afektl. Za
viechny jmenujeme vybuch radosti, jakym je duo Motla a Cajtl (Zdzrak vSech
zdzrakil) v $umakl Na STRESE, nebo piseit Chtéla bych tantit jen v MY FAIR LADY,
aneho také nddhernou a nezapomenutelnou 4rii psa Snoopyho, iliciho Stéstim, kdyz
mu — poté, co na ného dlouho zapomnéli — piece jen prinesli veceti (Suppertime,
YOU'RE GOOD MAN, CHARLIE BROWN). JistéZe jsou i afekty s opa¢nym znaménkem —
ostatné arii psiho §tésti tésné piedchazela drie psiho zoufalstvi a vedle vybuchu §tésti
(Chtéla bych tantit jen a Dést diti v Spanélsku zvldst tam, kde je pldn) najdeme v MY FAIR LA-
pY i vybuchy vzteku (Lizino Jen se &5, pane Higgins, Higginsovo Zatracené!), oviem
vétsinu toho, co by afektové teorie popsala — v souhlase s romantickou pfedstavou
o hudbg jako jazyku citli — v terminech afektd, lze 1épe a obsaznéji vyjadfit v termi-
nech vztahtl, predeviim vztahii k druhym, které nedefinujeme jen v jejich pfitom-
nosti, ale i in contumatiam.

Mapovéani metakomunikace

Piedmétem naseho komunikovani nebyva jen skute¢nost véci ¢i lidi, ale (spolu s ni)
i skutetnost komunikovdni samého. A tak zpévni &sla nemodeluji jen komunikaci o vé-
cech a lidech, ale i komunikaci o komunikaci. Dokonce se zda, Ze pravé v téch nejzaji-
mavéjiich a nejbrilantnéjsich &islech se zpivé nikoli o vécech a lidech mimo komu-
nikaci, ale o komunikaci. Jinak Fe¢eno, Ze praveé nejlepsi a nejiispésnéjsi Eisla jsou Cisla
v Sirokém slova smyslu metakomunikativni, tj. nemodelujici komunikaci, ale metakomu-
nikaci, napf. u¢eni komunikaci, nivod, jak uspé&né komunikovat, posuzovani
komunikace, pfedstavu ¢ vidinu vlastni komunikace atp. Liza Doolitlova (MY FAIR



LADY) ve své pomstychtivé viding nejen vidi Higginsovu popravu, ale i sebe samu
slySi, jak fikd ,,postavte mi Higginse ke sténé&* a jak veli ,,pal!“. Tovje v SuMARI N&
STRESE vyprdvi nejen o svém domnélém snu, ale vypravi (a hraje) i o tom, co sam
sebe ,,ve snu* slylel fikat nebozce babé Cajtl. Neobratny Popiel, ktery pravé vpaso-
val pomstychtivou Helenu v selském previeku do domu svého zhyralého pritele,
povaZuje za svou povinnost varovat ji pred sviidcovskymi manévry péna domu:
tzv. selsky duet (POLSKA XREV) neni nic jiného nez improvizovany model komunikaé-
nich manévrd, které zde v domé Helenu ¢ekaji, a protimanévri, jimiz Helena, jak
sama tvrdi, na tyto manévry odpovi. V MAM’ZELLE NITOUCHE se hlavni muzska posta-
va predstavuje tim, Ze popisuje a predvadi dva zpasoby, jimiz komunikuje: sva-
touskovsky jako Célestin a svétdcky jako Floridor. V My FAIR LADY zadina nejskveé-
lejsi ¢islo jako lekce vyslovnosti — tedy ugeni spravnému zptisobu komunikovani
(pfitemz vlastné celd hra neni o ni¢em jiném). V Bernsteinovu wONDERFUL TOWN
ma hlavni hrdinka smilu v tom, Ze doposud svou vytidilkou (tedy svym zpusobem
komunikace) bezdétné¢ odradila nebo zastrafila viechny své napadniky. Bere viak
svlij osud s humorem a i1k4, Ze napi¥e knihu Sto zpdscbi, kterak odradit mufe — a v kuple-
tu hned tfi z takovych zplsobt, komunikatnich zptsobt, popisuje a predvadi.
V Music MANOVI je lekce zpévu — v HELLO, DOLLY! vyudovani tance — tedy opét
metakomunika¢ni aktivity, v BELLS ARE RINGING se gangsterskd sdzkovd kancelar
umlouvé na tajném kédu, co? je metakomunikaéni ¢islo, plné muzikantského vtipu,
kde jména hudebnich skladateli znamenaji jména dostiht a &isla opusii a symfonii
¢isla zavodi a koni. V muzikdlu APPLAUSE je stiedem tituln{ &islo, jeho# tématem je
takovd metakomunika¢ni zalezitost, jako je divadelni aplaus, v MY FAIR LADY je piseil
Show me (DokaZ) vlastné celd o zplsobu, jakym by mél Freddie komunikovat, aby
o lasce jen plané nemluvil, ale aby se jako zamilovany opravdu projevil. A tak by-
chom mohli pokracovat dale, uvést tieba i Mariu — co? je zpivany monolog o divéim
jménu, tedy zaleZitost nejen zamilovana, ale i metajazykova, a snad jedno z nejdo-
Jemnéjsich mist SumaRE, duo mlékate Tovjeho a jeho zeny Golde ,,Do you love me?*
Do I what?* (Mds mé rada? Mdm # co?) neni jen nidherna redefinice vztahu po
dvacetiletém manzelstvi, ale i metakomunikace o tom, jak je mozno po dvaceti letech
manzelstvi najednou polozit takovou hloupou otdzku, nota bene otazku, kterd mezi
nimi jakt€Ziv nepadla, ani padnout nemohla, protoZe teprve ted je takové divna
doba, Ze se déti chtéji brat z lasky, zatimco dfiv se o takovych dilezitych vécech, jako
Je sitatek, nedomlouvaly mezi sebou hloupé déti, ale jejich moudii rodite.

Diivodd, pro¢ pravé nejlepsi ¢isla jsou ¢isla s nAmétem metakomunikace, je asi néko-
lik: jeden z nich bude i to, Ze kazdé takové &islo m4 tendenci byt malym divadlem na
divadle (coZ je, jak vime, také druh metakomunikace). Nesporny je oviem ten fakt,
Ze lidska skuteénost je skutetnost spoluvytvatena a spoluudrzovand praveé komunika-
ci: je-li elovek ~ vice nez jini — komunikujici Zivotich, jak o ném mluvit a jak o ném zpi-

120

127

vat a nepfipomenout pii tom jeho komunikovani!? Nejen to: élovék je, na rozdﬂ od
jinych Zivo&ichu, Zivolich metakomunikujici : je schopen komunikovat i o své k-omu'mkat
ci, je schopen ji popisovat, analyzovat, zlep$ovat. Pravé tato schopnost je nejlfapél
obranou proti porucham komunikace v zdkladnich spoleenskych jednotkach i ve
spole¢nosti jako celku. A naopak neschopnost metakomunikace nebo neschc;ppost
& nemoznost pravdivého metakomunika¢niho zhodnoceni je ¢asto hlavni piic¢inou
patologie lidské komunikace. ‘ _
Citujme na zavér této metakomunika¢ni dvahy v plném rozsahu jednu z nejslav-
néjsich muzikalovych scén, &islo Nice People z muzikalu WONDERFUL TOWN, C‘}slo o ne-
schopnosti komunikovat pro neschopnost pravdivé metakomunikovat. Sltuacev je
takova: Dv¢ sestry se pristéhovaly z venkovského mésta do New Yorku a pok?usejl
se tu prorazit, jedna se svymi literdrnimi schopnostmi, druhd se svym zpévem.
Zatim se jim to nedati, i kdyZz mladsi a koketni Eileen snadno ziskava pratele: zatim
je viak jejim jedinym tspéchem to, Ze si naklonila srdce pultového Vedouciho,v dome
potravin, a Ze se tedy bez penéz aspoin dobfe naji. Starsi Ruth.zatim obchéazi redak-
ce, kde jeji povidky pies jistou papirovost prece jen vzbudily zajem redaktora Bakefca.
Mezitim Eileen se kdesi také sezndmila s néjakym novinadfem — jmenuje se Chick
Clark a ndhodou je to Zurnalista toho nejpochybnéjiho druhu. Eileen ho viak pozva-
lIa do bytu: chce totiZ sestfe umoznit, aby se s nim sezndmila. A tak se toho veéerfa.
sejde v byté, presnéji ve sklepni mistnosti v Greenwich Village_, kde divk:y bydl},
velice riiznoroda spole¢nost: jsou tu obé sestry, oba redaktofi, jeden k'uh:lvovany:3
druhy neurvaly, a je tu i vedouci z trznice, zkritka lidé, ktefi si navzajem nemaji
co Fici. To se také projevi: kazdy se sice snazi najit téma, které by b}ilo pro os‘vcatn{
néjak prijatelné, nenachéazi viak odezvu. A tak konverzace vazne, vznikaji ZIO\'ICSU}C
trapné pauzy. Samoziejmé Ze komunikovat o téchto komunikaénich poruc}'lach je
tabu: muselo by se pak Fici, pro¢ si tihle lidé nemaji co fici, nékdo by se asi uraZ}l
a to ncjde. Neschopnost komunikovat je tedy nasobena neschopnosti metakomun}-
kovat, a usvéd&ujici ticho, které se kazdou chvili prosadi, ba provali, ochrorpuje
jakoukoli komunikaéni invenci. Kfecovité pokusy konéi nezdarem. Tahleta skupmk.a
je neschopnéd komunikovat, tim méné pravdivé metakomunikova:t. Metakomuni-
kuje tedy aspon lZivé: zdvofilostmi, smichy i explicitni nepravdlvou.metak?n’u}-
nikaci o tom, jaci baje¢ni lidé se tu sedli, jak je to pfijemna spole¢nost, jak skvely je
to vecer a jak kouzelnd zdbava. Jen trapné pauzy vidycky viechno pfehlusi, paraly-
zuji a usvédéi. A tyhlety trapné pauzy, kdy, jak se iikd v hereckém Zargonu, ,,roste
kaktus‘ a kdy ticho doslova fve, Bernstein zhudebnil. Zéklad vystupu, v:s"eshny ty
marné pokusy o konverzaci, zistal v mluvené préze, jediné Eileen, op_akujlm rfzfrer}
o tom, jak fajnova je to spole¢nost a jak dobfe se bavi, zpiva své 1Zi v rozvinuté
kantiléné,
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ale zato viechny trapné pauzy zni hlu¢nym, prizdnym, kvakavym, navratnym
»,bu-hd*“ motivem basovych téné pozounu. Zde hudba jako by realizovala metaforu:
zde ticho skute¢né ive a kaktus zde doslova sly§ime rast.
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Teprve v zavéru, kdy revolverovy redaktor Clark za¢ne s nemistnou bordelovou
historkou, vznikne metakomunikativni viava, kdy viichni jeden ptes druhého opa-
kuji refrén o fajnovych lidech v polyfonni verzi. Cela tato klasickd scéna je tedy
zbudovéna na pfesné natasovanych a ,,nachoreografovanych® zvukovych kontras-
tech mluvy, pfedstirané srde¢né viavy, ticha, nuceného smichu, kasle, koloratury
a trombo6nu. Zde je aspoii textovy pudorys toho vieho: :

Eileen (mluvi) : Tak ted jsme tu vSichni pékné pohromads.
( Hudebni motiv)
Tedy... (Vsichni vpadnou prudkou improvizact Zivého rozhovoru. Najednou rozhovor
uvdzne. Etleen se chichotd sélo)
Frank: Oh, promirite.
( Hudebni motiv)
Na dné ta vanilkovd. .
(Kakuckd se, vstane, ukdZe na zdda, Baker vstane, bouchne ho do zad. Frank prestane kas-
lat, znova se usadi na %idli)
To mic! (Vytdhne hieben a zaine si Cesat vlasy)
(Hudebni motiv)

Eileen (zpivd) :

— je tak hezké sedét tu pospolu

(Frankouvi)

a trochu st kldbosit.

Mili lidé, mily hovor,
(Chick si utfe tvdf)
voriavd letni noc, '
ldhev vina.



Mili lidé, mily hovor,
mily pocit.. mily hovor,
viechno ve spravné kombinaci
a vsecko je fajn.
( Eileen vstdvd, Frank vstdvd, visi ji na rtech)
Ml hovor, mili lidé,
Jje to tak pratelské, tak veselé
takhle tu sedét kolem dokola,
co Jesté chtit vic,
Jjen hovor.. a lidé,
to dplné stali,
(Eileen sedd, Frank sedd)
kdy% jak ten hovor, tak i ti lidé jsou tak muli.
( Hudebnt motiv)
Frank (usadil se na Zidli a sméje se) :
Haha! To vém byla dnes v krdmé legrace. Pfisel tam chlapik... takovy jakq dlouha’n..t
dobve vypadal, zajimavy typ... ferveny motflek... a tak. Cim mohu sloulit — a on si
poruli bandnovy pohdr. To je nase poldrkovd specialita.. osmadvacet centi. . Trojitd
porce, tokolddovd, jakodovd a vanilkovd.. na to bud visiovd Stdva nebo kan{mel, podle
vpbéru, ofisky a Slehatka. Pane a on to celé sni.. jd se mu divdm na tdcek — a’f jsem papei
Jestli tam nenechal celej bandn — ani se ho nedotkl, ani kousek.. Chdpete? .. No kdyZ
nemd rdd bandny, pro¢ si ddvé bandnovy pohdr! Mokl mit prosté obylejnou velkou zmrzli-
nu... za devatendct centii... Trojitd porce.. Eokolddovd.. malinovd.. vanilkovd — —

( Hudebni motiv) B
Ruth: Pustila jsem se onehdy znova do Bilé velryby.. Necetla jsem ji uZ ani nepamatuji. ..
Jd myslim, Ze bychom si méli vSichni znova... Opravdu to stoji za to vrdtit se — ... To

Je to o té velrybé...
( Hudebni motiv)
Chick : Péni, to je vedro! To mi pfipomind, jak jsem byl tenkrdt v Panamé.. Byl jsem tam
na reportd?i. .. Sedim takhle v piistavni krémé. .
(Eileen se podivd na Ruth)
Jak se jenom jmenovala? Marquita?.. Maruta?.. A, stejné je to jedno. Ta Zenskd vim
méla stehna jako..
(VSichni vyskoli a jdou do poptedi — kromé Chicka, ktery se na né udivené divd, a pomalu
vstdvd)
Vsichni (zatimco Eileen zpivd) :
Milt lidé, mily hovor
vlahd letni noc,
ldhev vina,
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mili lidé, mily hovor,

vie ve spravnych proporcich
a viechno je fajn.

Mili lidé, mily hovor,

Je pratelské, je pFijemné,
sedét takhle dokola.

Co bys jesté chtél

neZ hovor a lidi,

to dplné stai,

kdyZ jak ten hovor, tak i ti lidé jsou tak muli.
Tak mili!

Mozna, Ze existuje jesté dalsi velmi prirozené vysvétleni obzvla$tni znamenitosti
metakomunikativnich ¢isel, tkvici v jisté izolovanosti metakomunikativnich promluv,
takovymi ¢isly zobrazovanych. Metakomunikativni promluvy vét§ich rozmérd,
tj. promluvy o komunikaci, promluvy o promluvéch, tvoii totiZ enkldvy, ostrovy v mofi
komunikace, tj. promluv o vécech, a pravé tato ohrani¢enost miZze tedy korespondo-
vat s ohranidenosti, jiz dava zpivané promluvé hudba: ostrovy zpévu v mofi mluvy mo-
hou byt vystiznymi modely ostrovii metakomunikace v moFi komunikace. Takze je-li modelova-
ni komunikace pisni vtip, fér, pak modelovini metakomunikace je vétsi, protoze
jesté vystiznéj§i for. (Dokonce fér o f6ru, protoZe samo vysloveni metakomunikativ-
nich postiehii v Zivoté pfijimame jako vtip: nékdo misto aby chodil po zemi, chodi
nidm najednou po hlavach, misto aby mluvil o véci, mluvi o mluveni o véci, nastal
sémanticky vzestup, jak tomu fika Quine, komunikace sama stala se svym predmé-
tem: né€kdo vzal svitilnu a posvitil s ni na svitilnu samu, a to je napad, tim spi§, Ze
pod lampou byvéa tma.

I u metakomunikace nachazime tedy onen postup, ktery je nejen zékladem pointy
mnoha kupletti, ale i samou podstatou vtipu a metafory viibec, postup, bez néhoz
¢islo nemiize byt cislem. Cislo bez vtipu jen nésilné prehazuje vyhybku z koleje
mluvy do koleje zpévu. Na trhnuti si sice miZeme zvyknout, ale to neni felenf.
Regeni je vytvofit situaci, v niz bud s4ém néstup ¢&isla je fér, nebo je aspoii spojen
s takovym vtipem, Ze pfrehozeni vyhybky ani nepozorujeme. Piehozenim vyhybky
potieba vtipu oviem nekonci, naopak, teprve zatina. Naftésti sama zpivana pro-
s takovym vtipem, Ze piehozeni vyhybky ani nepozorujeme. Potfeba vtipu se oviem
nekonti prehozenim vyhybky, naopak, teprve zatina. Na$tésti sama zpivana pro-
mluva se svou ,,choreografovanou pfestavbou scény* je vlastné vtip, to, Ze tato zpi-
vana promluva znamené néjakou promluvu mluvenou, je dalii vtip, to, Ze jsou zde
rymy, je dalii vtip (coZ to neni vtipné feSeni vyslovit bezméla tyZ zvuk a ¥ici tim néco

’

docela jiného?), a podoba-li se i fyzické jednani herce, ktery &islo interpretuje, spi§



tanci ne? hereckému vykonu, oviem tanci, ktery hraje (4. funguje.ve hie), je to
dald vtip, zcela sourody hudebni a rymové struktufe ¢isla. A koné.i-h ¢islo zz:wéreé-
nou pézou, timto zietelnym metakomunikativnim signélc.:m, touto jasnou a itelnou
zpravou, Ze Cislo definitivné skonéilo a Ze je mozno, C1 dokqnce slu$no zat'leskatv,
je t¥eka, aby i tato poza, tento zavéreény fyzicky utvar, gestalt &1 pattern, byl:? zaroven
nédim vic nez pouhou pézou, tak jako rym je nétim vic nez pouhym ,,zaznénim zvo-
necku* na konci verde, protoze je plné vyznamny slovem, sdélenim i pointou: 1 za-
véretn4 péza musi navic fungovat ve hie, tj. byt pézou a zaroveil gestem postavy,
spojovat funkce, byt for.

PRIBL1ZOVACI FUNKCE GfsLA

Mozna, #e bychom nadli jesté dalsi vysvétleni pro metakomunikativni ¢isla, a to
vvsvéteni velmi exaktni, pfedpokladalo by to vsak dalsi intenzivni vyzkum. Na-
znaéme viak aspoti smér tohoto zkoumani. . .
Hudebn¢ dramaticky druh, ktery zkoumame, se vyznaluje tim, 2,6 modclujs svyj
original, lidskou komunikaci, hrou mluvicich, zpivajicich a tanélcich, bera}. Na
jedné strané mame tedy ,,mluvici“ original, na druhé strané _]Ch.O 'mluv1'c1, zpivajici
a tantici model. Kdybychom mohli néjakym zpiisobem srovnat originil a jeho model,
mohli bychom velice pfesné zjistit, jakym zpiisobem divadlo, kieré mluvi, zpivd a tanti,
vlastné modeluje. ‘
Bohuzel takové srovnani je neuskutednitelné: kazdé dramatické i hudebné drafn‘atlc-
ké dilo pracuje s uméleckym vymyslem, uméleckou fikci. To znamepé, e origindl,
ktery takové dilo zobrazuje, ve skuteéném svété - aspont v té Podobé, u!ak pyl modelo:
van - neexistuje ani neexistoval, protoZe - jako fiktivni original — existuje vyhradné
na svém modelu. Srovnavat neni tedy s ¢im a nase snaha dojit srovnavaci metodou
k n&jakym objektivnim poznatkim vychdzi naplano. ' '

Piece viak existuje fefeni, aspont diléi a ndhradni. Velk4 ¢ast muzikald vznikla na
z4kladé &inohernich piedloh, takze pro takovy muzikal je ¢inoherni Rfcdlqha VlasFr{é
jakoby origindl. Neni to oviem originél ve smyslu teorie modelovani; je to jen ,,origi-
nal“ z hlediska geneze dila, tedy z hlediska, které s modelovanim nemé co délat.
Nic nam viak nebrani, abychom v informa¢ni nouzi a pouze pro ucely naseho zkou-
méni uzili tohoto ,,originalu® jako nahrazky skutetného originalu, tj. mezilidské
komunika¢ni skutednosti muzikilem zobrazené, a abychom misto porovnani muzi-
kalu se skuteénosti se spokojili s pouhym porovnévénim dvou verzi, ¢inoherni
a hudebné dramatické. . - o
Toto fefeni m4 toti svoje vyhody. Pfedeviim ndim umoZiiuje omezit se pfi srovnani
na tizkou oblast komunikace verbalni, dobfe fixované v textu obou verzi, za druhé
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nam umoZiiuje srovndvat mezi sebou dvé verze nepiili§ vzdalené. Nejen to: muzi-
kélovou verzi a ¢inoherni predlohu lze chapat jako dvé parafréze spole¢ného zékla-
du a se srovninim parafrdzi ma moderni lingvistika velké zkuSenosti.

To je také divod, pro¢ uvazujeme vyhradné o piipadech, kdy opereta ¢i muzikal
vznikly z ¢inohry, atkoliv mdme dost pfpadd, kdy opereta ¢i muzikdl vznikly z ji-
nych piedloh, napf. z opery (CIKANSKY BARON, CARMEN JONES), z baletu (Fancy
FREE), z hotovych pisni¢ek, k nimz se jen piipsal d&j (filmové hasleriddy Podskal-
ského nebo DM U TR DEVCATEK, coZ je Bertého pasticcio ze Schuberta), z comics
(L'L ABNER, YOU' RE GOOD MAN, CHARLIE BROWN — posledni ptipad patif ovSem i do
predchozi piihradky, protoze vznikl tak, Ze skladatel a textai Clark Gessner vytvoril
podle seridlu pisni¢ky a herci kolektivni improvizaci kolem téchto pisni¢ek zosnovali
piib¢h a dialogy), nehledé na to, Ze velkd ¢ast muzikald vznikla adaptaci romant
a v nékterych piipadech dokonce i filmi. Ve viech téchto ptipadech bychom viak
srovnéavali mezi sebou dvé parafrdze pomérné vzdalené: byly by to komparace sice
zajimavé, pro na§ el viak mélo vhodné: nejde nim totiz o odhaleni specifickych
postupt hudebné¢ dramatické techniky, ale o objeveni zdkond hudebné dramatické
sémantiky, eventudlné — Yeteno parafrézi Chomského — o modelovdni tvofivé intuice
ufivatele muzikdlové formy, tj. takového autora, kterému to muzikdlové ,,mysli*.
Zde se d4 namitnout, Ze néco takového se uz mnohokrate délalo na materidlu operet
i muzikald a Ze autor této knihy sdim ma n&kolik takovych srovnani na svédomi
(mj. isrovndni MY FAIR LADY s dvéma verzemi Shawova PYGMALIONU a se scéndfem
Pascalova a Asquithova filmu v kniZce Muzikdl je, kdyZ). To vie je pravda, jde jen o to,
e takové srovnani by ted bylo tieba udélat na nejvysii védecké trovni, napt. me-
todami, s nimiZ pracuje Laboratof strojového prekladu a aplikované lingvistiky pii Moskeu-
ském pedagogickém institutu cizich jazpki. Pouzit této metody by znamenalo nahradit
vybrana mista obou verzi tzv. sémantickym zépisem asi v té podobé, v jaké podobe
byl — pro abstraktni ast slovni zdsoby — vypracovan v 8. svazku sborniku Masinny
perevod i prikladnaja lingvistika, eventudlné n&jakym podobnym zépisem, napiiklad
onim, kterého uzivd Apresjan a jeho aplikaci navrhuje Karel Pala pro automatickou
sémantickou analyzu lidové pisné (viz sbornik Lidovd piseri a automaticky polital,
Brno 1972). Porovnénim takového pfepisu obou verzi dalo by se pak dojit k n¢kterym
podlozenym hypotézam.

Prozatim tedy aspofi jednu hypotézu nepfili§ solidn& podloZenou. Lze se domnivat,
%e v né&kterych ptipadech by byl zépis obou verzi takika shodny a Ze zejména
sémanticka struktura nékterych pasazi (nebo i slov) tinoherniho textu by se takika
shodovala se strukturou zpévniho ¢&isla. Vychodiskem sémantického popisu jedrot-
livych slov je totiz obecny model jisté typové situace. Napfiklad slovo rozlarovdni
piedpokladé urditou typovou situaci ,,A mé v &ase #1 jisty vlastni model B v Case f2.
Jakmile piejde 4 do &asu t2 a setké se s B, zjistuje, Ze B neodpovidé jeho vlastnimu



modelu B (takto jsme si dovolili volné parafrizovat piiklad uvadény Zolkovskym
v citovaném shborniku). V komunikaci nékdy tuto typovou situaci jen letmo piipo-
meneme, jen &iste¢né revokujeme tim, Ze prosté uzijeme slova rozlarovdni nebo
%e tekneme to mé zklamalo (eventudln& mne to zklamalo ¢i zklamalo mé to) nebo pred-
stavoval jsem si to docela jinak. Nic nam viak nebrani typovou situaci co nejuplnéji
explicitné rekonstruovat at uz slovnim popisem nebo na scéné. Zda se, Ze pravé
rozdilem téchto dvou postupt by bylo mozno v mncha piipadech popsat a vysvétlit
rozdily mezi postupem <&inohernim a hudebnédramatickym. Mné osobné aspoii
piipad4 sémanticky pfepis slova ,,rozéarovani* jako idedlni osnova pro dvojstrofou
piseti. A podobné 1 priklad sémantického zapisu ,,koupé-prodej*

CiL CiL

CTJS &/Caus Ca\ug &/Caus
/K v, N i \ .
Petr mit nemit lvan mit nemit
N/ AV
kniha / 2ruble

tj. situace, na niz se odvolava napt. véta fvan kupuje od Petra za dva ruble kniZku, se mi
jevi spide jako abstraktni rezisérsky ¢i choreograficky zdznam neZ jako lingvisticky
model. Nepochybné tento ,,divadelni‘ pocit méli i sami autofi, jinak by v této sou-
vislosti nemluvili o ,,scéné* (tj. schématu samém) a ,,zakulisi* (tj. té informaci, kterd
se explicitné neuvadi — v nafem p¥ipadg tieba informace o ekvivalenci hodnoty knihy
a dvou rublii — naopak pustim-li na scénu slovo ddt, vztahy ,,na scéné* se zjednodusi,
protoZe ¢ast schématu poputuje ,,do zakulisi*).

Zd4 se tedy, Ze zatimco &inohra se divé na lidskou komunikaci tabulovym sklem
token:token modelt, které nezvétSuji, nezmensuji, ale kresli stale ,,v métitku
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1 : 1%, divadlo, které mluvi, zpivd a tanét, je vybaveno navic i konvexnimi a konkdvnimi
¢otkami ¢i objektivy hudebnich &isel, majicimi schopnost pfiblizit a zvétfovat za-
vazné komunika¢ni detaily, nebo naopak vzdalovat, zkracovat a zhu§tovat nékteré
dlouh¢ déjové dseky technikou ,,obraceného kukdtka®. Na co ma zpévni ¢islo ob-
zvlas§t zaméfeno, jsou lidské vztahy, presnéji fedeno ony vztahy, které hraji ve hie,
tedy dé&joveé relevantni vztahy dé&jové relevantnich postav. (Protoze ne kazdé postavé
se ve hie dostava privilegium zpévu, licence vyjadiovat se pisni!) A zda se, Ze pravé
zde bude tfeba hledat kli¢ k modelovdni ,,tvofivé intuice**, tedy ,,muzikdlového mygleni®
¢i ,,muzikalového® citu autora tohoto hudebnédramatického Zanru (ptipadné
autora 1 divaka), automaticky a neomylné rozpoznavajiciho ,,situaci hudebni od
»situace nehudebni®, situaci, kdy ,,nelze nezpivat® a situaci, kdy ,,...se prosté
zpivat neda™.

A zda se konecné — abychom se vrétili k otdzce, od niZz jsme se k tomuto tématu
dostali — Ze pravé zde, v této zvétsujici funkci iisla, je nejptijatelnéjsi vysvétleni, prod
ma takova spousta zpévnich ¢isel metakomunikativni charakter, pfesnéji feceno,
pro¢ zobrazuje metakomunikaci. Zatimco b&Zna komunikace o vécech zobrazena
,»v méfitku 1 @ 1% nejevi Zadny vyrazny metakomunikaéni charakter, taZ komunikace
o vécech, ,zvétSena‘ a ,,pfiblizena‘ drobnohledem sémantické analyzy, se objevi jako
splef mnoha metakomunikaénich vazeb a zpétnych vazeb od véci k mluvé¢imu,
k situaci, v niZ komunikace probihd, k ostenzivni zpravé o situaci samé, mistu a ¢asu,
v nichZ komunikace probfha, k vyrokim partnera, k vlastnim vyroktim, k pravé
pronasenému vyroku atd.: pouhé uzivini slovesnych ¢asi nebo kvantifikatort
(nektery, kazdy) je bez téchto vazeb neuskutednitelné. Je tedy zcela zakonité, Ze pii
zvétieni a pribliZzeni musi celd tato ,,metastruktura‘ vystoupit na povrch. Zda se,
Ze uz sdm hromadny vyskyt metakomunikativnich &isel aspon nepfimo potvrzuje
nasi jinak nepodloZenou hypotézu.

Kontime vySetfovani zpévniho &isla. Pokusili jsme se tu dokézat, Ze zpévni Cislo je
skute¢né cosi jako ,,super-token®, Ze je to komunika¢ni model ,,v nadZivotni veli-
kosti*, Ze je to model, oproti oby¢ejnému ¢inohernimu token:token modelu bohatsi
o dal§i dimenzi, o tu dimenzi, kterou umoziiuje hudba. Snazili jsme se ukazat, Ze
touto dimenzi je dimenze vnitini struktury (sémantické, myslenkové, situacni,
vztahové) a Ze jeji zobrazeni je pro celkovy obraz lidského komunikovani v dile
neobycejné cenné. Tim oviem nijak nepopirdme, Ze kromé zpévnich ¢&isel bohatiich
0 tuto dimenzi existuji i zpévni ¢isla plochd a chuda, ¢isla hudbou nikoli prohloubena,
ale jenom kolorovand.

I tak ovSem ptisobi &islo jako detektor pistiovitosti v Zivoté. Uz sama délba prace mezi
mluvenym dialogem a zpévnim &islem je totiz velmi Casto signifikantni. Dokud jde
jen o véci a dialog mé charakter vécnych informaci, dotud mluvime: jakmile ptijde
fe¢ na citlivé téma lidskych vztahti, mame i v Zivoté tendenci zpivat drie di bravura,



jen abychom dosdhli dominance ¢i prokazali kompetenci, mame tendenci k ostenzi,
k piedvadéni se. Cislo nedgl4 nic jiného, nez ze modeluje tuto nadi tendenci a Ze ji
modeluje pisnt.

%I;ECIALNI OTAZKY SEMANTiKY ZPEVNIHO A TANECNIHO
SLA

Sotva jsme uzavfeli teorii ¢isla, ozyvaji se ndmitky. Predev§im: nezapomnéli jsme na
tanec? Za druhé: jak je to s ¢isly, kde pisett neznamend promluvu mluvenou, ale
prosté pisen?

TANEC MAPUJE LIDSKOU KOMUNIKACI

K prvni ndmitce: skute¢n¢ jsme nemluvili o tanci, lépe fe¢eno, vyhybali jsme se to-
muto tématu, a to proto, Ze na rozdil od pisné, kde existuji moZnosti textové a hu-
debni notace, pohybovi, spojitd zkuSenost tance se nesnadno ,,pfeklada‘ do diskrétnt,
digitdlni Tedi slov. Je velmi snadné uvést priklad zpévniho &isla, ale velmi nesnadné
Jje uvést se stejnou pohotovosti a urditosti piiklad z oblasti tane¢ni: popiSeme-li jej,
v nafem popisu vidycky zdstane mnoho vagniho. V principu oviem v$echno, co
Jsme stanovili u ¢isla zpévniho, plati i o isle taneinim, tim spiSe, Ze velkd &ast zpévnich &isel,
podinaje ,,tanzoperetou‘‘ z potatku stoleti a vlastné uz pied ni, mé zaroven charakter
¢isel taneénich.

Tanec sam je ostrov automorfie v mofi icelové motoriky ¢lovéka, taneénost &sla tedy
znamend roziifeni principu automorfie i na pohybovou slozku hereckého vykonu.
Nepochybné vse, co jsme fekli o ,,choreografii (v uvozovkdch) pisné a o pisni jako
sschoreografované promluvé®, plati tim spife o choreografii bez uvozovek a o tanci
jako choreografované komunikaci, automorfné organizovaném pohybovém modelu
lidskych pohybti (komunika¢nich i nekomunika¢nich), lidské kinesiky a kinetiky,
lidského hybani se a hemZeni. (Pravé tanedni ¢isla dokdzou byt ¢asto tim ,,obracenym
kukatkem®, jimZ vidime lidskou komunikaci pfesné takto!) Stejné& tak jako &islo
uzivajici zpévu je i Cislo uZivajici tance heuristickym instrumentem, ndstrojem objevovdnt
tanecnosti (a ,,baletnosti*) v Zivoté a bezdé¢nym vykonavatelem Voloinovova odkazu.
Jestlize zpévni &islo ndm nazorné demonstruje, Ze leckdy v Zivoté vlastné zpivame,
pak tane¢ni ¢islo ndm predvadi, Ze leckdy v Zivoté vlastné pékné tan¢ime i baletime.
(Velci choreografové jako Robbins ¢ Mojsejev koneckoncl celym svym dilem nedo-
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kazuji nic jiného ne# pravé toto.) Podobné jako zpévni &islo ma i tanetni &islo na
scéné (ale i v Zivot&) piilezitost zejména tam, kde jde o definici sebe a definici vzta-
hu: jde-li o to se vytahnout &i pokofit, jde-li o to demonstrovat nadfazenost ¢i podia-
zenost, & délezitost, byvame nachylni nejen k dritm di bravura, ale i k Ctverylkdm
a menuettim, passo doblfim a fandang@im. ,,Dobii jdou stejnym krokem. AniZ o tom
védi, tan& kolem nich ti ostatni tance své doby, f{ka pry nékde Franz Kafka.
,,Tantite, tantil jste a budete dél tantit podlou pantomimu®, obofi se Diderot na
Rameauova synovce. Vztahy symetrie (a snad i komplementarity a transitivity) lze
nepochybné stejné dobte modelovat tancem jako pisni: teprve optickym pohybovym
dotvofenim stavé se symetrie zcela piehlednou a markantni. Nejen zpév, ale i tanec
funguje jako ventil vnitiniho pretlaku, o ¢em svédei mj. i to, Ze vSechny piiklady
,,ventilovych® pisni, které jsmec uvadeli, jsou zaroven i piiklady tance: psi drie
Suppertime nezobrazuje radosti psi duSe nad pridélem davno odpiraného Zrddla
pouze zpévem, je to zaroveit zbésile radostny tanec. Rain in Spain (D€ diti) je prave
tak piseni jako tanec. A piseti Chtéla bych taniit jen se nespokojuje s pouhym metata-
ne¢nim textem a s tancem v kondicionélu, ale roztandi se i v praesentu indikativu.
Ze i tanec sim miize byt vyrazem duge a Ze méze byt vyrazem tragickym, vime mimo
jiné i ze zorBY, kde muzsky tanec, chtélo by se Fici tane¢ni promluva, funguje v mis-
tech nejvétsi beznadéje a marnosti. Ze neni velké tragické ¢inoherni role, kterd by
n&akym zptisobem netantila, postiehl kdysi uz Jindtich Vodak. A tak bychom mohli
podévat soupis komunika¢nich Zanr@i, které Ize modelovat tancem, soupis, v némz
bychom nesméli zapomenout na snové cirkusové scény z Burkhartova OHNOSTROJE,
na svetepy pas-de-quatre, tanceny ¢tvefici bankovnich fediteld, plefaticich vyznavaca
erotické fyskultury, spojenych spole¢nym privilegiem, vydobytym na subalternim
tfednicku banky, privilegiem pravidelné si ve stanovenych hodinich piijéovat jeho
byt (sLiBY, sLIBY — muzikal Burta Bacharacha na libreto Neila Simona podle namétu
filmu Billyho Wildera Byt), na tance ve viech muzikalech Bernsteinovych a Robbin-
sovych, na pantomimické scény v Newlyho a Bricussové ZASTAVTE SVET, CHCI
vystouprT, na dlohu tance v Offenbachové orFEU, Straussové NETOPYRU i Lehdrove
VESELE VDOVE, v SUMARI NA STRESE, Vv MUZI Z LA MANCHY, na tance, které graduji
findle (rokenrolova souté? v kpYZ JE v RiME NEDELE, rvatka ve WEST SIDE STORY)
i tance, které tvoif meziscény, propojujici obraz s obrazem a déjisté s déjistém, a pri-
mo se tak podilejici na prestavbé scény nebo na pievleku a tedy i na n&jaké dalezité
zméné v Zivoté hlavniho hrdiny.
Uhrnem lze tedy fici, Ze stejné jako zpévni &islo i tane¢ni &islo je komunikacni
,,super-token®, modelujici komunika¢ni ¢ motorické token (s platnosti Casto pro
cely komunika&ni Zanr), e i ono vytodfi (nebo miZe vytodfet) modely obohacené o néjakou
dalst dimenzi (i kdyz i zde to mohou byt modely tancem pouze barvotiskové ko-
lorované).



PiSEN A TANEC ZOBRAZU]Jf PISEN A TANEC

Tanec tedy modeluje lidskou komunikaci, tj. ne-tanec. Také viak ¢asto modeluje
docela jednoduSe tanec, protoZze tan¢ime nejen na scéné, ale i v Zivoté, a protoze
neni diavod tento ,,Zivotni* tanec nemodelovat i na scéné. TotéZ viak platii o zpévu,
a tim se dostdiviame k druhé, nejpodstatnéj$i namitce: vyvinuli jsme sloZitou teorii
divadla, které mluvi, zpiva a tandi, a docela jsme pii tom zapomnéli, Ze existuje i Zivot,
kde se mluvi, zpivd a tani a ze tedy existuji ¢isla, kde zpév a tanec neznamend nic jiného neZ
pravé zpév a tanec.

Tato tvaha je nepochybné spravné, oviem motivovat zpév a tanec na scéné pravdé-
podobnosti zpévu a tance v obdobné situaci v Zivoté mbzZe vést samo o sobé k nejstu-
pidnéjsi a nejkonvenéndj$i motivaci, jakou lze vymyslet, daleko stupidnéjsi nez
viechny neobratné a nevynalézavé pripady ,,zpivani bez vystrahy®, jaké se kdy
v hudebnim divadle vyskytly. Myslenka ,,zpestfovat® dilo, zaloZené tak jako tak na
dostatetné pestrém nemotivovaném stifidani zpévu, mluvy 1 tance, je§té pistiovou
a tane¢ni vlozku je zcela absurdni, a k pisnim a tancim metaforicky popisujicim
lidskou komunikaci, tedy ke zpéviim a tancim, které jsou — aspoii potencidlné — for,
pridavat zpév a tanec ,,doslovny*, ktery neni for, to lze chapat leda jako nesmyslné
a zbyteéné obéti na oltar hudby ¢i zpévu &i tance (nebo ctizddosti nékterého zpé-
véka & zpévacky). Existuje jen jedind vyjimka, jediny tnik z této absurdity: Ze totiz
nejde jen o motivaci ,,samu o sob¢®, ale Ze i zde jde o postieh, vtip, fér. Nebot ne-
pochybné i zpév i tanec patii do Siroké oblasti lidského komunikovani: lze tedy jen
uvitat, jestlize divadlo, jehoZ ctizadosti je pfinaset zajimavé objevy a postiehy o lid-
ské komunikaci, prinese zajimavé objevy a postiehy i odtud, z tohoto velezajimavého
uzemicka komunikace zpévem a tancem.

Znamena to oviem tematické zdZeni: na svété je tolik jinych zajimavych a Zivotné
dulezitych oblasti, pro¢ tedy zuZovat zdjmovy horizont ¢isla — nebo dokonce celé
komedie - na tuto tak specidlni a tzkou oblast? Na druhé strané preé ne, zejména
kdyZ tuto oblast dikladné zndme a dovedeme o ni povédét néco nového. Na néco,
na nékterou ¢ast velkého svéta se prece ¢islem ¢i dilem tematicky zaméfit a speciali-
zovat tak jako tak musime — pro¢ se tedy vyhybat pravé této ¢asti, ¢asti, ktera je rovnéz
z tohoto svéta, z této planety, kde plati stejné zdkony gravitace i komunikace jako
kdekoli jinde a odkud pak mnohé lokdlni postiehy o lidech a jejich komunikaci
mohou byt snadno extrapolovéany, aplikovany a pfendfeny i jinam.

IS

Show business zobrazuje show business

Samo o sobé mfize byt mnoZstvi muzikal, operet, hudebnich frasek i hudebnich
filmi, jejichz hrdiny (nebo mezi jejichZz hrdiny) jsou herci a herecky muzikald,
operet, hudebnich frajek a hudebnich filma, tedy osoby, které maji zpév a tanec
tak fikajic v povinnosti a ktefi podle toho jednaji, samo o sobé muZe byt toto mnozstvi
a7 zarazejici, bylo by viak naivni hledat pfi¢iny tohoto jevu v usili o pfirozenou moti-
vaci zpévu a tance na scéné: stejné velké je mnozstvi nezpivajicich komedif z prostie-
di divadla a (snad jesté vét§i mnoZstvi) romand, jejichz hrdiny jsou spisovatelé. Spis
tu jde o sloZity historicky jev, k jehoZ pii¢indm zfejmé mimo jiné patfi nékteré diile-
zité zmény v modernich spole¢nostech, jako je emancipace svéta uméni, zmény ve
spoletenském a prestiznim hodnoceni uméni a umélct, sebezrcadleni tohoto svéta
a vznik ,,metaumé&ni®, vliv masovych médii aj. Tvrdil-li Cerny3evskij p¥ed stodvaceti
lety, Ze obsahem uméni je vie, co je v fivoté zajimavé, nepotital ziejmé s tim, Ze samo uméni
a jeho svét se postupné stane pro mnoho lidi jednou z nejzajimavéjsich véci na svéte.
Pokud jde o svét divadla, zvy$uji jeho zajimavost mj. i drazdivé moznosti tématu
,,hra‘ a vdé¢nost zobrazeni divadla na divadle. Nezapomerime ani na to, Ze svét
divadla je pro mnoho autort nezdvazny svét, k jehoZ jeviim lze snadno a bez rizika
zaujimat stanovisko, co% k jeviim ,,vnéjiiho svéta® vidycky tak snadno a bez rizika
nejce. Jisté, svét divadla a uméni je ¢asto — a v d&jinach ¢asto byl — nahradni svét,
ov§em zarovei je to svét a Zivot zcela nendhradni, nékdy dokonce obzvlast ,,svétovy™
a ,,%ivy‘. Nezapometime viak ani na jedno prostinké, ba trividlni vysvétleni: svét
divadla a show businessu je svét snadného melodramatu: je to svét, kde vie neustile visi
na vlasku, uspéch, katastrofa, ndhlé zvraty ze $tésti do nedtésti a naopak slzy, smich,
zékulisni katastrofy, skanddly, neuvétitelna snadnost uspéchu a kariéry, kdy Madla,
kterd do vierejika zpivala u necek, ode dneska zpiva Evropé; z4dné jiné prostredi
nenabizi tolik neuvéfitelnych, ale piesto pravdivych pohddek o Popelkach jako pravé
toto.

Nenf nasim tikolem vypotitdvat dila, pracujici na tomto principu a tematicky cerpa-
jici z oblasti divadla a show businessu; byl by to rozsahly soupis a stejné by nevycerpal
viechna dila. Pfipometime jen nékterd: Adamova POSTILIONA Z LONJUMEAU, Hervého
MAM zZELLE NITOUcHE, Offenbachovu TREBIZONDSKOU PRINCEZNU, stary, puvodné
francouzsky vaudeville pted sto lety velmi Gspé$ny v Rusku jako LEV GURYC sINIC-
KIN (u néds zdomicnél pod ndzvem Veder hraju ji), po sto let znovu adaptovany,
tentokrat na soucasné zakulisni poméry, jako GURIJ LvoviE siNICKIN, Kalmdnovu
GARDASOVOU PRINCEZNU a FIALKU Z MONTMARTRU, Frimliv debut FIREFLY, Kernovu
LoD xKOMEDIANTU, Cole Porterovu Kiss ME, KATE, Berlinovu ANNIE GET YOUR GUN,
Rodgersiv a Hartiiv baletni, metabaletni a dokonce i metametabaletni muzikal
ON YOUR TOEs_ z poslednich desetileti pak aspoii muzikaly cypsy (prvni dilo, které



napsali libretista, choreograf a textai West Side Story po West Side Story, brilantné
napsany piibéh podle autobiografie ,,zakladatelky* striptyzu Gypsy Rose Leeové)

FUNNY GIRL (muzikdl o kariéfe legenddrni Ziegfeldovy hvézdy Fanny Brice, coz jé
role, kterou udé¢lala legendarni Barbra Streisandové a kterd udélala ji), (mo’éné ze
za par desitek let se do¢kdme néjaké Meta-Funny Girl), a uplné nakonec jeélen
z Posle‘finich, Sondheimovy FOLLIES, coZ je, jak naznaluje mnohovyznamny ndzev
mimo jiné i nostalgickd apotedza Ziegfeldovych Follies a bléznivy'fcil let dvécétych,
to vie v retrospektivé ramované schtizkou byvalého ansamblu po tficeti letechi
Prirozenou motivaci hudebnich ¢isel najdeme oviem nejen v operetich a muzikalech
z prostfedi divadla &1 show businessu, ale 1 v operetich a muzikalech z jinych hu-
debnich prostfedi. Hudba piece neexistuje jen v luxusnim baleni show businessu

ale — naptiklad — i v obecné dostupném $kolnim vydani hodin klaviru & zpévui
Pavab muzikdlu THE MUSIC MAN 1 THE SOUND OF MUSIC je mimo jiné pravé v tom, kolik
post.ifehﬁ a humoru dokézaly vytézit z této zdanlivé nudné oblasti hudebni ’peda-
goglkly. I zde jsou nejpavabndjsi &isla vlastné nikoli metahudebni, ale metametahu-
debni, coz nepfimo potvrzuje na$i domnénku o zvld$tni vdéénosti ,,metakomuni-
ka¢nich® ¢isel. Jak jinak nazvat Cislo Do-Re-Mi, kde jde o to naudit déti stupnici

n.ebo pisett Sedesdt Sest trombonit, kde jde o to propagovat v mésté (byt z di’lvodf;
Z}étn}’/ch a necestnych) utvoreni détské kapely.

JIVI}OU takovou oblasti, kde hudba nevystupuje v zlatém rdmu, ale spi§ jako nejskrom-
néjsi umeni, je folklér. Nékteré spolecenské skupiny, vrstvy ¢i hnuti si prosté nelze
pfedslavit bez hudby, zpévu a tance, které jsou pravé skupinovou manifestaci a iden-
tifikaci, takZe kazdé zobrazeni, které by pravé hudbu, zpév a tanec vynechalo, by se
dopouétélo prosté falzifikace. Tato pravda je v hudebnim divadle dobie z,némé

nejméné od poldtkd romantismu; méné zndmda uz byla pravda, Ze samo vyuiiti
folkléru. neni pro vznik pravdivého dila podminkou plné postacujici. Napiiklad
rorr}antlcké opereta vyuzivala folkléru a hiefila na folklér, aniz ji ~pfi tom otizka
fa}lmﬁkagze né¢jak vzruSovala. Romantické (a operetni) feSeni platilo vlastné done-
davna, je§té ¢ernosi byli posledni etnickou skupinou, na které se — s nezdarem —
zkouselo aplikovat romantické fe§eni. Teprve pfichod beatové hudby, nového mést-
s}{ého fo%kléru, neoddélitelné spjatého se svou spolecenskou skupinou a svym hnutim

st vynutil jiné feSeni neZ romantické, fefeni, které se nakonec ukazalo jako §t’astné
1 pro folklédr.
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Komplikovand sémantika hudebnich tisel

To, co je spole¢né vSem hudcbnédramatickym dilim, hledajicim v ,,hudebnich
prostfedich® ¢i ,,hudebnich postavach® pfirozenou motivaci hudby, zpévu a tance,
je metahudebnost, metadislovost: pisné takto piirozené motivované nejsou pisné, ale
metapisné, tance takto motivované jsou metatance, a podobné i &sla zobrazujici
¢sla v jiné opereté, muzikalu ¢i revui jsou nepochybné v plném slova smyslu meta-
¢isla, hudebnédramaticka odriida ¢i vydani klasického divadla na divadle (které samo
neni nic jiného nez divadelni odrida metajazyka). Jak vime, existuji nejen metapisnt,
ale i metatance (pokud jde o vynalézavost v tomto oboru, jsou libreta baletni snad jesté
stupidnéj$i nez libreta operetni). Existuji viak i metametapisné a metametatance:
to je piipad slavné tanelni scény VraZda na desdté avenui, kterd uvniti Rodgersova
muzikalu ON YOUR TOES (coZ je muzikal o tanecnicich), zobrazuje balet, ktery si jeden
z tanednik vymyslel. Samoziejmé, Ze hrdinou tohoto baletu uvniti muzikélu je opét
tanenik, tentokrat barevy hoofer, jeho? tragické setkdni s gangstery balet zobrazuje.
Véc by dopadla tragicky nejen pro tanciciho hrdinu baletu, ale i pro tane¢nika,
ktery balet vymyslel a tanti hlavni roli, protoze jeho zavistivy sok si najal skutecné
gangstery, aby mu konkurenta pfimo na scéné odpraskli: nikdo si toho neviimne,
protoZe na scéné se v tom momenté tak jako tak stiili, takze nez se zjisti, Ze tentokrat
to byly ostré, bude stielec v bezpedi. Samoziejme, e hlavni hrdina se zachréni:
byl varovan a vi, Ze signalem strelby ma byt konec tance; mate tedy stielce tim, Ze
nepiestdva tancit a vydrzi tak dlouho, dokud nepiijde policie. Tolik metametaéislo
a metabalet SLAUGHTER ON THE TENTH AVENUE, dilo, které dnes Zije v baletnim re-
pertodru samostatné, bez svého muzikalového ramu, jen s kratkym nékolikavétym
dé&ovym tvodem. V ceském muzikalu existuje podobné komplikovany protéjsek,
muzikal MaLA No&ni HUDBA, jehoz hrdiny jsou skladatel a spisovatel, ktefi napsali
co spoletné dilo balet, jehoZ hrdinou je Mozart a jeho lasky, balet, uvniti n¢hoZ je
i kratkd mimované epizoda s Donem Juanem. CoZ vie se predvadi.

BEAT NECHCE ZOBRAZOVAT, ALE BYT

Neni pochyb, Ze ve viech takovych ptipadech jde o umélé, ne-li vyumélkované sé-
mantické konstrukce, navic konstrukce znatné komplikované, a Ze tedy dfive nebo
pozdé&ji musela piijit reakee, ktera by viechny podobné konstrukce smetla. Ta reakce
ptisla s prichodem bigbeatu. Beatova vlna vtrhla s takovou silou a stala se tak nedil-
nou soudasti Fivota své generace, ze bylo nemyslitelné zobrazit tuto generaci jinak
ne# jako generaci zpivajici, hrajici a tancici. Proto hry napsané o této zpivajici
a tanéici generaci byly a jsou ipso facto hry hudebni. Pfesto muzikély z tohoto vpravdé



hudebniho prostiedi nejdou cestou folklérnich a show businessovych muzikala
s jejich folkloristickym popisem. Nestavéji na scénu zpivajici a tancici herce, ktefi
by hrali zpivajici a tan¢ici mlddezniky, a nevytvareji na scéné metapisné, tj. pisné
herc hrajici pisné hrdindi. Muzikéily o této generaci bouraji celou tu hierarchickou,
vysoce integrovanou budovu komunikaci a metakomunikaci, kterou si hudebni
divadio po staleti vytvérelo. To vie je smeteno vpadem barbari, kteff nechtéji
komunikovat o komunikaci, ale prosté komunikovat, ktet necht&ji popisovat svij
vlastni folklér, ale jednoduse jej délat, ktei nechtéji ani nemusi hrat své mladezniky,
protoZe jimi jsou.

Divadelnost beatu

Jednu z pii¢in tohoto vyvoje je zfejmé tieba hledat v tom, co lze nazvat »divadel-
nosti* beatové hudby: beatovd hudba odmitd spolupracovat s integrovanym hu-
debnim divadlem proto, Ze sama uZ jakymsi ,,hudebnim divadlem je. Divadlem
nikoli v silném smyslu tohoto slova, ve smyslu ,,dramatické uméni*“ ¢ ,,komunikace
komunikaci o komunikaci®, ale ve smyslu meznich projevi divadla a divadelnosti,
ve smyslu ostenze ba ostentace sebe samého, exhibice dovednosti a show. U3 jazz
mél v sobé velmi silné¢ exhibi¢ni (nékdy i exhibicionistické) prvky, uz jazz byl véci
nejen hudebnikd, ale i showmant, u# jazz byla nejen »»poslySend®, ale i podivana.
Beat toto vechno povysil a umocnil. Neni to jen hudba, Je to aktivni pi{tomnost pfed
lidmi, pfitomnost v plném smyslu tohoto slova, co vytvaii silu téchto zaZitkd. Nejsou
to jen nova média transistorovych ptijimacd, televize a LP desek, co zpopularizovalo
tuto hudbu a tento styl, byla to i prastard média komunikace tvii v tvar, novymi
médii (veetné zesilovaci techniky) pouze ,,ponékud* zdtraznéna. Kdysi po pre-
miéfe ON YOUR TOES pfivitala krititka E. J. R. Isaacsové tuto udalost panegyrickym
¢lankem, vésticim piichod doby, kdy jako v klasickém staroveéku — Isaacsovd zde
citovala odbornou autoritu — ,,tanec pattil k bardovym povinnostem pravé tak jako
zpév a poetickd invence. To vysvétluje trest, jimz Muzy potrestaly Thrika Thamy-
rise, ... tim, Ze ho ochromily, Ze mu odialy jeho boZsky zpév a e mu vzaly schop-
nost hrdt na harfu.“ Nevim, zda by tato ddma pfivitala stejnym cititem i ptichod
beatu, jisté viak je, Ze s ndstupem této hudebni formy se objevili Thamyridové, jimz
Muizy vratily schopnost zpévu, hry na harfu, tance i poetické invence. Je-li uz pouh4
pisent pra-jednotou a nedilnym celkem zpivaného slova, pak piseti tanend, hrani
a zplvana je ziejm¢ jednotnym prauménim, kterému nelze #kat syntéza jen proto,
Ze pojem syntéza je pro ni mélo synteticky a uceleny.

Integrovat tuto integralni hudbu, tento totalni opticko-akusticky pohyb do integro-
vané¢ho hudebné dramatického dila je nemozné: integrovali bychom cosi uceleného
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do tehosi méné uceleného. Zaviit tuto hudbu, kterad ]e divadlem, EOd jevisté do
prostoru pro orchestr rovnéz nelze: bylo by to jako hrét divadlo za zavienou oponou.
A tak zbylo jediné logické FeSeni, jediné piijatelné misto pro hudbu tohoto typu:
jevisté.

Minstrel show a café-chantant

To Fefeni neni samoztejmé nic nového a originélnihf) : je to Fedeni béin’é uiivarvlé tam,

kde chybi orchestiiité, ale nechybi orchestr, nebovl }am, kdle n’ecl.lybl, k('ie \.fs%k mé
divadelni sl suplovat funkci koncertni siné. Konecné ostenzivni d,lv.adelm minimum
je v kazdém koncertu, i kdyz se odehravé ,,jen* na koncert.mm podlu.,To minimum
okamzité vzroste viude tam, kde je nejen co Poslouchfzt, ale i na co se divat .—vtreba na
opravdického Stokowského nebo Rubinstelll_z}, Richtera ¢ Rostr.op’ovme. kass1
misto na stupnici divadelnosti by zirejmé za}ljlmvah mrtu(zsqve’roma‘ntzcl’feho n(ib(()i skan-
ddlniho typu nebo koncerty s vyraznou V}zuélm sl'ozk(’)u (Ldpisnik z{mzfle/zo s pte (:ipssj
nym Cervenym svétlem, Abschiedsymfonie s odchazemr? orchestvrl} i rfek_te}:é n(v)’vvolov é
projevy tendence po zdivadelnéni hudby)’. cPrayvéepodobn«V: jesté V}:Si;. prélci zetj
bii¢ku zaujimaji koncerty kostymovanych kudeb?zzk’u. Je§te dzzleko \fet51 stupeti 1vva E nosti
mély ztejmé& produkce komickych &1 ex.centrzckyc/z virtuosi, Ja'kym byl na iocétl tu dsxfe
kariéry po odchodu z orchestru I'iomlckf': opery \ilolo.ncelhsta Oﬂ:enbac g ud je
uz jen kracek k takovym polodlvadelmm’formam Jakoo byl},f preq 1s’tlo ety 2@?}5-
concerts a cafés-chantants nebo jejich ostrovni obdoba, ’puvovdm a’nghche musfc-ka b
a zfejmé na nejvy$sim stupni by byla takova hudebnloa pev}eck.a vystoupeni, kterd
jsou vlastné divadlo: hudebni klauniddy & la Grock a piivodni mir’l:vtrel’ show.. )

Cafés-concerts ndm velmi podrobné popsal Jan Nveruda vopanzskychv fejvetltzmvac 1
,»V pozadi nehlubokého salénu sedi na lehk}'fc}} kresl,e(:h pu} tuctu zpévacek, Saty
svvmi obrazicimi francouzskou trikoloru: dvé jsou bilé, dvé Cervené, dvé rrEO(%re’.
Prévé vstavé jedna z nich... Sle¢na se kloni... orche§tr pod Jevistém umistény
spusti a sle¢na zpiva.. rozmarnou piseti. Zpévaékoulslecnva nent, ppsunky Jeji jsou
ale tak rozitomilé, rozmar tak nenuceny, zZe poc.hopxme, Ze je 1 mimo krasll svou
oblibena.. Po néjaké prestdvce vystupuje muZ je§té fnlady (rr,luzstl se zdrzugl Ea
scénou) a zaéne sélovy komicky vyjev, oviem beze VSC]’OIO k,osty’mu a jen vg raku
a bilych rukavickach. Dobrych, ano i V‘)’It?én}’fch kupltztu, sélovych scévn, atd. maji
hojnost nevyderpatelnou. Zpévacky se smé&jou nenucené s sebou, a kdyZ se jim néco
zvla§té libi, za¢nou potlesk samy...* ‘ _ o .

Kafé&antany, to je nejpafizitéjsi Patiz, {nz.nstrelv:vhf)ws zase neular.nerléte_]'m A{nen a
a k tomu jeden z nejpodivnéjiich a pejblzarnegﬁlch' hudebnevdlvac’lelmch utvard,
jaky kdy vznikl, forma pry ryze americkd. A pfece jsou tu nékteré rysy naprosto



shodné. Je tu piilkruh u¢inkujicich, neustale pfitomnych na jevisti, je tu potad slo-
zeny z kupletl a scének, je tu nenuceny kontakt s publikem. Najdeme tu viak 1 vy-
znamné rozdily. Predeviim zde jsou jen muzi. Za druhé sedi viichni do jednoho na
jeviSti. To znamena (za tfeti): neni tu Zadny skryty orchestr, orchestr sedi na jevisti.
Nikdo jiny nez orchestr tu vlastné nesedi: ti viichni na jevi$ti jsou zdroven muzikan-
ti a zdroveni komedianti a tane¢nici. Viichni maji hudebni néstroje, ale v8ichni maji
i kostymy (pafizské Santany dlouho nemély licenci tohoto divadelniho prvku uzivat)
a vSichni maji i liceni (tvdfe nacernéné korkem, klasické ,,blackfaces). To je ostatné
nejbizarnéjsi rys minstrel show: vichni u¢inkujici jsou bili — ale viichni téinkujic
hraji ¢erné, chovaji se jako ¢erni, gestikuluji jako &erni, hraji jako erni, tanc¢i jako
¢erni, a dokonce i zpivaji, jak by zpivali ¢erni: je to legrace k popukéni, je to ko-
medie, 1 kdyz je to vlastné jen koncert.

Jak vidét minstrel show je forma daleko divadelnéjsi nez café-concert. V §anténech mély
zpévacky povinnost tvofit jen ptvabnou Zivou dekoraci pédia, v minstrel show viich-:
ni muzikanti neustdle (svym kostymem, svou maskou) hraji. Minstrel show je i da-
leko hudebnéjsi a muzikant$t&j¥: viichni d¢inkujici nejen Araji (¢erné), ale i hraji
(hudbu). A vSichni pochoduji, viichni tanéi, viichni (abychom uZili slova ,hraji“
jeste ve tfetim vyznamu) neustale hraji s sebou.

Ponechme stranou sloZitou sociologickou problematiku minstrel show, jeji misto
v kulturnich a politickych déjindch Ameriky druhé poloviny minulého stoleti, je-
ji ptinos domadci pistiové a hudebni tvorbé, jeji podil na vzniku domdaci hudebné
divadelni kultury atd. Vyznam minstrel show po téchto strankach nelze dost ocenit:
dik minstrel show vrostl ¢ernossky projev do amerického byti i védomi: to, ¢im s
Amerika posklebovala po Cernosich, zistalo uz jako grimasa jeji vlastni tvéti. Nova
témata 1 novd slova — tvrdi lingvista — ¢asto vstupuji do Zivota v humoristickém ha-
vu. Dodejme, Ze i nové pisné, nové tance, nové pohybové navyky, nové stereotypy.
Ponrechme stranou i to, Ze nacernéné tvaie bilych minstreld ¢asem vyst¥idaly (pry
rovnéZ naternéné) tvafe minstreld ¢ernych, a posléze pravi cerni muzikanti a shor-
ment, a ze se tedy prostfednictvim minstrel show americké hudebni divadlo ,,prolhdlo
k jazzové pravdé®.

Divadlo ve stavu zrodu

Pro nés je dalezitd jind véc: minstrel show je snad nejvyraznéjsi doklad zrozeni divadla
z téla hudby. Divadlo se neustdle znova a znova rodi z téla hudby, z télesné ptitom-
nosti muzikantl na pédiu, pravé tak jako se pokazdé znova rodi z téla recitatora
v divadlech poezie, z téla zpévaka v divadlech pisni¢ek i mimo né, z t&la vypravéde
pfihéhu ¢ anekdoty. VSude tam, kde slova nebo projev pfitomného vypravéie,
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recitdtora, zpévaka nebo i tane¢nika funguji nikoli jako slova nebo projev vypravée,
recitdtora, zpévaka ¢i taneénika samého, ale jako (quasi)token :token model projevu
nepiftomné postavy, zatini i pfitomné télo interpreta fungovat jako token:token
model. Minstrel show s touto moznosti zrodu z téla hudby uvédoméle potita
a zamérn€ na ni spoléhd. Kostym a naternéné tvat nenechavaji nikoho na pochy-
béch, Ze to, co se na jevisti déje, neni originél, ale (quasi)token:token model néja-

- kého jiného, neptitomného originalu (jak vidét, naternéna tva je zéroveit vyteéné
. alibi, aby se bili mohli bavit ve stylu ¢ernych). Tematick4 oblast, kterou miZe zobra-

zit hudebnik, kdyZ si naterni tvét, je sice uzoutkd, hudebnik s nastrojem miuze hrat
zase jen hudebnika s néstrojem (néco jiného je, odlozi-li nastroj a za¢ne ti¢inkovat
Jako herec v burlesce nebo v komickém vystupu), je tu viak navic rozkes z promény,
z velk¢ho efektu, jaké pisobi vlastné nepatrné mali¢kosti, z vtipu a metafory, z di-
vadla ve stavu zrodu.

Beatové muzikaly obnovuji at u? bezdé¢né, nebo zdmérné tuto pil stoleti nevyuzi-
vanou formu. Neni tu blackface a hra na ¢erné (ktera, jak jsme Fekli, nakonec vede

- k poernosténi celé minstrel show), jsou tu vlasy a hra na vlasaté (kterd ma stejné

disledky), a je tu oviem kostym a hudebnici na scéné. A to nejduleZitéj§i: je tu
forma, které se nechce stavét hierarchickou, integrovanou babylonskou vé% komuni-
kaci a metakomunikaci, s niZ se lopoti muzikal, forma, které chybi piibéh s dokona-
lou pravdépodobnosti viecko motivujici, forma, které chybi i jasna sémantika, nejen
isémantika celku, ale i jednotlivych &isel, takze nevime: je tu zpév token:token
‘modelem zpévu, ¢ modeluje tu zpivana promluva promluvu mluvenou (nebo jen
»,mySlenou®) ? Nepochybné je to to i to, jsou tu viechny moznost, protoZe je tu opét
divadlo, rodici se z téla i ducha hudby (netvrdte, Ze je to hudba bezducha, malokte-
r4 hudba méla tak mesianistické aspirace jako tahle), divadlo ve své zarodeéné for-
m¢, divadlo ve stavu zrodu. Jsem-li u mnoha beatovych koncertt na pochybach,
neni-li to vlastn¢ divadlo, nechavaji nés naopak typické beatové muzikaly na pochy-
bdch, neni-li to vlastné spife jen ponékud bujnéjsi beatovy koncert, koncert s diva-
delnimi prvky, divadelnimi efekty, bengalem, koncert, kde jako jeden z divadelnich
efektl je koneckonct pripustny i pfibéh. Tuto zkujenost potvrzuji snad viechny
beatové muzikély, od newyorskych vLASG ¢i YOUR OWN THING (coZ je beatova adapta-
ce Vetera tiikralového), pfes nafe GENTLEMANY a na$i APRILOVOU KOMEDI, které
obé v mnoha smérech piedbéhly své americké protéjsky (Gentlemani jako jeden
z prvnich beatovych muzikal s typickou beatovou uvolnénou formou, taktka bez
pribéhu, Aprilovka jako minstrelské zpracovani Vetera tiikralového), az po polsky
beatovy muzikal MALOVANE Na SKLE, skvéle syntetizujici beat a folklér, janosikovskou
tradici a beatovou generaci.

Tato uvolnéna koncertni ¢&i ,,oratoriova* forma muzikélu neni oviem bez piedchid-
cti a pfedchiidce nenf tieba vidét vyluéné v minstrelské tradici. Snad jedni z prvnich



zatali s uvolnénou, bezsyZetovou formou v Semaforu, kde dospéli — pravdépodobné
bez jakychkoliv snah navézat na minstrelskou tradici — k Ceskoslovenské minstrel
show, k divadlu, v némz zpévaci a hudebnici na scéné hraji zpévéky a hudebniky
v epizodach o zpévacich a hudebnicich (to neni jen pfipad JONASE, ale i BENEFICE,
BASNIKU A SEDLAKU, DABLA z VINOHRAD a vlastné viech zuzan). Jisté, byla to pfe-
deviim nouze — nouze o orchestfiité, o sal, o &as, o ndmét, o herce - co nautilo
semaforské Dalibory housti na scéné a délat pii tom divadlo, ale byl v tom i kus
domaci avantgardni tradice i importovaného jazzového showmanstvi (a tedy i min-
strel show) i nechuti k babylonskym stavbam integrovanych forem. A podobné
motivy najdeme i viude jinde, kde se v padesétileti mezi zadnikem minstrel show
a ptichodem HAIR objevily formy nékterymi svymi prvky pfipominajicimi jedno nebo
druhé: Brechtovo a Weillovo péivodni MAHAGONY (dnes zndmé jako MAHAGONY-
SONGSPIEL nebo DAS KLEINE MAHAGONY), Blitzsteiniiv levicovy protest-musical
THE CRADLE WILL Rock (dedikovany — 1938 — Bertoltu Brechtovi), nebo pozdéjsi
Rodgersovy No STRINGS ¢i Wassermaniv MUZ Z LA MANCHY.

Témito viemi fakty je tedy tfeba doplnit nafe teoretické analyzy v kapitole o hudeb-
nim ¢&sle. Jsou muzikaly, kde pisné znamenaji promluvy a ¢isla modeluji lidskou
komunikaci. Jsou oviem i muzikaly, kde aspon nékteré pisné modeluji jen pisné
a sla v divadle na divadle. A jsou kone¢né muzikély, kde ¢isla nemodeluji nic.
Nebo cokoli cheete. Kupodivu ta &isla nijak nenarusuji zakon sémantické jednoznacnosti:
jsou to &sla v muzikalech, které samy davaji velmi jednoznaéné najevo, ze sémantika
jejich &isel nebude jednoznalna.

Lze oviem vznést jesté dalii kritickou namitku, tentokrat zcela pausélni: divody,
pro které divadlo, které mluvi, zpivé a tanti, zpivé a tandi, jsou docela jiné: Ze zpév
a tanec tu nejsou proto, aby néco modelovaly nebo znamenaly, ale prosté proto, aby
tu byly. Ze tu nejsou kviili sémantice, ale kviili pestrosti. Tato pausalni ndmitka se
oviem netyka ani tak jednotlivého &sla, ale celku. A to je uz téma dalii kapitoly.

CISLO A CELEK

Skontili jsme analyzu zpévniho a tane¢niho &isla, té specifické soutasti divadla, kieré
mluvi, zpivd a tanii. Neanalyzovali jsme Cislo izolovang, naopak neustéle jsme je ché-
pali ve vztahu k celku, k dramatickému dilu, v némz funguje. P¥ejdéme ted od teorie
Usla, tedy soudasti celku, k teorii celku, onoho celku, jehoz je ¢islo relativné uzavienou
soudasti.

Starosti s celkem, sloZenym z relativné uzavienych soutésti, nema jen divadlo, které
mluvi, zptvd a tanti. Podobné starosti méla svého tasu i opera a2 mé je i roman. Takto
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. ’ v/ 7 . s1 s . .
se_jevi napnlflad prolgle'r'n}r celku te?retlzujlmmu romanopisci, presnéji teoretiku
Pisicimu roman a uvazujicimu o romané:
,,Sl?ilté v1’1méleckél dila jsoB obvykle vfsle(%kem kombinaci a vzajemného piisoben{ jednodusich
a piedeviim rozsahem mensich dél, ktera existovala uz d¥ive.
Romaén se sklada z kousktt — z novel.
Hra se sklada ze slov, vtipnych dialogd, pohybti, kombinaci pohyba a slov a z vystupt. Pro Sha-
kespeara byly vtipné vyroky herce cilem o sobé¢, nikoli prostfedkem k vykresleni typu. .
V plavodnim romanu slouzila osoba hrdiny k spojeni &asti.
Vyvoj uméleckych dél dospél k tomu, e zajem se ptesouva na spojovaci &asti.
Nyni, kdy jak se zda jsme viechny moZnosti nejriiznéj§ich spojeni &4sti a ,,momenta‘ vyéerpali
nez.b_)’fvé} nez znovu poloZit dliraz na ¢asti a zpfetrhat spoje, které se staly zjizvenou tkani. ’
Nejzivejsi v soutasném umeéni je sbornik stati a varietni divadlo, které vychazeji ze zajimavosti jed-
notlivych momentt a nikoli z momentu spojovani...
Ah.z v divadle tohoto druhu je uz vidét novy moment, moment spojovani &¢asti.
V jednom &eském divadle estradniho typu jsem vidél jeit& jeden zpisob, kterého se, myslim, uz davno
pquiivalo v cirkusech, Na konec programu ptedvadi klaun viechna &isla jako parodii a prozrazuje
triky. Kouzla ukazuje kupt. tak, Ze se postavi zady k publiku, aby bylo vidét, kam se podé&je zmizela
karta. Némecka divadla jsou v tomto ohledu na nizkém stupni.
Nejzajimavéjsi z tohoto hlediska je kniha, kterou pravé pitu. Jmenuje se ZOO. ..

Jak naznaluje sém Sklovskij, z jehoZ autobiografické prézy ZOO jsme tryvek cito-
vali, vztahy ¢4sti a celku jsou v romdné i v divadle z velmi obecného formalniho
hlediska v podstaté stejné. Podobné jako romén, prodélalo i divadlo, které mluvt, zptvd
a tanéi, n€kolikrdt béhem své Ctvrttisicileté historie obdobny pfesun zdjmu od ,,epi-
zod* k ,,spojovaci tkdni*“ a zase zpét, podobné jako roman proslo i ono nékolikrat
zékonitym procesem integrace a desintegrace. Nejde ndm o to sledovat tyto procesy:
spis bychom chtéli vypétrat jejich predpoklady, skryté ,,mechanismy* hudebné dra-
matické formy, které tyto procesy integrace umoziuji a podmitiuji.

TRI PLANY HUDEBNE DIVADELN{HO CELKU

Divadlo, které mluvi, zpiva a tandi, je oviem slozitéj¥ celek neZ romén, Jen kolik
pseudopldnii a pseudosloZek lze z n& uméle abstrahovat: vypi$me z né&ho dialogy
a pfidejme nejnutnéjsi vedlejsi text, a mame libreto, tedy néco, co lze povazovat za
literdrni dilo, sice méné rozsahlé neZ roman, prece viak vic nez dost komplikované.
Vyjméme z libreta zpévni texty a dostaneme néco, co se v mnoha pfipadech silné
podoba sbirce bdsnt, né¢emu, co miva po této strance dost sluinou troven (Hegel se
libreta jako bésnického dila neobyéejné vehementné zastava) a co miize mit v jed-
notlivych pfipadech obdivuhodné uceleny charakter. Seberme viechnu hudbu z to-
hoto dila a mame solidni hudebni opus, zajimavou suitu, jak ostatné dokazuje mnoho
LP desek, zaznamenévajicich pseudocelky tohoto druhu.



N4am oviem nejde o to abstrahovat od celku a izolovat od néj pseudocelky a pseudo-
plany, vnucujici dramatickému dilu hlediska jinych uméni (literatury, hudby)
sama o sob& sice zajimava, umrtvujici viak Zivou dramatickou a divadelni jednotu.
Proto chceme-li analyzovat dilo ,,za Ziva‘‘, nemtZeme vychdzet z pozic literdrnich
a hudebnich, které existuji pfed dilem a po dile, ale musime vychazet z hledisek
dramatickych a divadelnich, kterd existuji v dile.

V %ivém dile jako celku miZeme rozlifit nejvy§ t¥i plany: plan revudint, plan drama-
ticky a posléze plan tektonicky.

PLAN REVUALN{ A PLAN DRAMATICKY

Kazd¢ divadlo, které mluvi, zpiva a tandi, tvoii piedevsim celek revudini — a revudlni
plan je pravé strategicko-takticky rozvrh tohoto revuélniho celku. Revuélni plén je
souhrn material, z nichz divadlo stavi, materiald, které jsou vesmés velmi pivabné
a uz samy o sobé zajimavé: herci, heretky, jejich pohyby, jejich hlasy, slova, tény,
navic svétla, dekorace, rekvizity, nabytek, zvuky atd. Déle sem patii polotovary
a prefabrikity ze zminénych materidlé zhotovené: &isla, vystupy, dialogy, pisné,
tance. Vie se tu chape a hodnoti z jediného hlediska, z hlediska rozmanitého celku,
tedy jako jstup, jako &slo: monolog jako sélové, dialog jako parové, atd. Jak nazna-
&uje uZ nazev, z hlediska revudlniho planu je kazdé divadlo revue, at uZ to revue je
nebo neni. Hilar takhle jednou rozebral velmi pfesvéd¢ivé Shakespearova Hamleta
(a Hamlet skvéle obstal), FrantiSek Gotz takhle rozebral a za revui prohlasil dokonce
jeden roman, Capkovu Valku s mloky. Hlavnim zédkonem revue je pestrost, pestrost
je tedy i hlavni potédaci princip revualniho planu dila. Nelze fici, Ze by revualni
plan pohliZel na dilo o¢ima nic nechépajiciho névitévnika z jiné planety; je to spis
pohled néavitévnika, ktery sleduje, rozumi a bavi se, ktery viak neni schopen chapat
vyznamové souvislosti za hranicemi &isla. Ne tedy nic nechapajici Martan, ale spis
potita¢ naprogramovany pro strojovy preklad, oviem neschopny spravné interpre-
tovat mezivétné sémantické souvislosti. Revualni plan je tedy pldn ostenzivni
makrosyntaxe dila. Je to plan ryze divadelni, v ,,minimalistickém‘* smyslu slova
divadlo. Oceiiuje kvalitu a ,,svojskost slozek (to, jak jsou ,,své®), oceni 1 pestrost
a vykomponovanost celku, unikd mu viak smysl toho vieho, vyznam celku, to, co
celek piedstavuje. Revudlni plan nachazi sviij organiza¢ni princip sim v sobé. Je to
pléan automorfie heterogenniho celku.

Naproti tomu dramaticky plan (také mu maZeme fikat sémanticky) vidi zase jen to,
k ¢emu je revuélni plan slepy. Nevidi revualni ¢isla, ale bezpe¢né ¢te jejich dramatic-
ké vyznamy, nevidi vystupy, ale bezpeéné rozezniva onen uceleny tsek mezilidské
komunikace a interakce, ktery hra modeluje. Princip své organizace nenachézi v so-
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bé, ale mimo sebe, v komunikaéni skute¢nosti, kterou zobrazuje: je exomorfni.
Heslem dramatického planu je ,,ich dien®, je to plan, ktery svou svobodu nachézi
v nutnosti slouZit a vyZzaduje tedy, aby nutnost byla universdlnim zdkonem. ,,Styl
dramatu sluje prosté nutnost. Co neni v dramatu nutné, co mize byt jinak, je eo
ipso §patné®, ¥ika Salda. Dramaticky pldn je plan exomorfni homogenizace heierogen-
niho celku. Je to plan integrace, jednoty.

VYVAZENI DRAMATICNOSTI A REVUALNOSTI

Oba plany jsou, jak vidét, vzajemné protichtidné. Oba si vzijemné loajalné oponuji,
sila celku je v jednoté jejich protikladd. Myslim, Ze nebereme nadarmo velké slova,
nazveme-li vzijemny vztah obou planu dialektickym: teprve z jejich syntézy vyrista
dobré dilo. Samy o sobé€, bez svého antitetického protéjsku, vedou spise k patologic-
kym extrémiim: revudlni plan k téméf schizofrenni rozjizdivosti predstav, dramaticky
plan zase k paranoidni utkvélosti a posedlosti jedinou pfedstavou. Dramatické dilo
vznika syntézou téchto antitezi, dlouhym procesem vyvazovani a hledani, zkouSeni
a prekondvéani, tj. negovani piedchozich pokusi. Je to kybernetikou pojmenovana
a zivotem odjakZiva praktikovana metoda pokust a chyb, metoda, kterou ¢lovék
vylepsil jen tim, Ze se, kde to jen jde, dopousti pokust a chyb nikoli v originale a na
tisto, ale na nelisto, na modelu. Tak je toi v divadle, kde model, na némz lze vyzkou-
Set rlizné varianty pfedstaveni a vybrat tak tu nejlepsi, dostal vlastné velmi kyberne-
ticky ndzev zkouska. Zkouska, i kdyZ se tu predstaveni modeluje (quasi)token:
token zplisobem v Zivotni velikosti a vét§inou i v definitivnich podminkéach, nemiiZze
samoztejmé zcela nahradit skutedné predstaveni, skute¢né setkani herct s divakem.
Proto &asto teprve prvni pfedstaveni a prvni zkuSenosti s reagujicim divikem (tedy
sama pragmatika divadelni komunikace) rozhodnou mimo jiné i o definitivnilm feSeni
rozporu revualniho a dramatického planu dila. To je stard zkuSenost divadla, dobte
znama kaZdému divadelniku, méné uz vefejnosti a kritikiim. V souvislosti s divadlem,
které mluvi, zpivé a tandi, tuto zkusenost poprvé vyslovili Melchior Grimm a Denis
Diderot, kdy — oba velci obdivovatelé libretisty Sedaina — s podivem konstatovali,
ze dila tohoto, podle nizoru Diderota nejvétsiho soucasného dramatika obvykle
zklamou pii prvnich pfedstavenich a teprve postupné, na zdkladé zkuSenosti z prv-
nich repriz, nabyvaji definitivniho tvaru a dosahuji nélezitého ohlasu. — O necela
dvé staleti pozdé&ji muzikal vyvodil z téchto staletych zkuSenosti zavéry: jeSté nez
uvede hru v pfedpremiérach a premiéie v New Yorku, ovéfi si jeji ohlas pied ,,mo-
delem*‘ newyorského publika, totiz pfed publikem provin¢nich mést newyorského
okoli. A pravé prvni kontakty s timto ,,zkuSebnim‘ publikem umozniuji definitivné
stanovit podobu dila a vyfesit tim mimo jiné s kone¢nou platnosti i spor revualnosti



a dramati¢nosti. Zde dochazi ke Skrtim ¢isel ¢ jejich pripisovani i k pfepracovani
celych scén a vystupt atp. :

Cislo hleda svuj celek

Lévi-Strauss ma ve své knize o ,,pfirodnim mysleni*‘ — la pensée sauvage — velice dile-
Zitou pasaz, v niZ pfirovnava zpusob, jimZ mysli prvobytny ¢lovék ke zplsobu, jimz
pracuje a vyrabi domdci kutil (bricoleur). Je to onen zplsob, jehoZ prvni etapou je
schratiovani nejraznéjsich fragment a souddstek, protoZze — feceno slovy pisné —

myslim, Ze mi stejné jednou prijdou vhod
rukavice stejné jako Inény knot...

druhou etapou pak sama brikoldz, samo kuténi, tj. sklidani a ,,smoleni*“ téchto
nashromézdénych soucastek v nové celky. Podobnym zptsobem pry mysli prirodni
tlovék. Zda se oviem, Ze svym popisem brikoldZe (mimochodem jedna z nejkrasnéj-
Sich pasazi této ne vidy piesné knihy) postihl Lévi-Strauss pristup charakteristicky
nejen pro praci kutild a mysleni primitivd, ale i pro zdkladni princip lidské pozna-
vaci aktivity viibec, princip modelovdni (uZit ehokoli, co je k dispozici, k modelovani
toho, co k dispozici neni), a navic i pro zdkladni princip jazyka (presnéji feeno slovni
zdsoby a pojmenovdni), ktery — navzdory puristim — pracuje piesné stejnou metodou
Jako brikolér. Presné stejnou metodou vSak pracuje i exaktni védec pokazdé, narazi-li
na zcela novy, nefeSeny problém (vidy je tu snaha nejdfive vyzkouset viechna osvéd-
¢end a zndma TeSeni a pokusit se novou skutenost narazit na nékteré staré kopyto),
nebo dokonce (jak na to upozornil Carnap) i pokazdé, kdy sice zna odpovéd a Fefeni,
nezna viak otazku, k niz se refeni vztahuje (coz je situace, ktera velmi &asto nastiva
v Cisté matematice, pokud pronikla do oblasti, pro které dosud neznidme praktickou
aplikaci). Presné ve stejné situaci je vSak skladatel & textaf, pokud maji piseit nebo text,
o kterém jsou presvédieni, Ze by mohl byt vytecnym muzikdlovym Cislem, pro néZ viak dosud
nenali situaci. Nékdy se situace nakonec piece jen najde a ¢&islo — a¢ vyrobeno po
zplisobu brikoléri — své situaci padne jako ulité. Nékdy je oviem piani otcem
myslenky i ¢inu, a skladatel ¢&i libretista podlehnou onomu pokuseni, jemuz zcela
propadl onen neitastnik z bajky, ktery chtél stile utahovat uvolnéné §rouby, nemaje
viak Srouby, utahoval hiebiky, vlastnoru¢né opatfené vypilovanym zirezem. Zirez
v hlavice oviem, byt by byl sebe krasnéji vypilovan, Sroub z hiebiku neudéld, maze
nas viak oklamat a klame predeviim toho, kdo do néj zafez udélal. A podobné je
to i s nepravymi Srouby v oboru hudebné dramatickych ¢&isel. Od toho jsou viak
pravé zkousky a zejména zkuSebni piredpremiéry (try-outs), abychom, dokud je jesté
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¢as, rozpoznali pravé Srouby od nepravych. Nepozna-li se to pfi zatézkdvaci zkous-
ce, jiZ je try-out, pozna se to az pii premiéie tim, Ze se celek spojeny nepravymi $rou-
by neudrzi pohromadég, Ze se porouchad a rozpadne. Takovy je ostatné neuprosny
zdkon viech ovéfovacich zkouek a kontrol: neodstranim-li pii zkousce, tedy pii
simulovaném ptirozeném vybéru zdvadnou soulast, je nebezpeli, Ze zadvadnid souldst
ve skutetné situaci pfirozeného vybéru odstrani zavadny celek.

V historii divadla, které mluvi, zpiva a tan&i, doslo k tomu uz mnohokrat, Ze ¢islo
hledalo svou hru, a Ze ji hned napoprvé nenaslo. Takovy byl osud Offenbachovy
Barkaroly, ptivodné z velké opery DIE RHEINNIXEN, definitivné umisténé v opeie
comique HOFFMANNOVY POVIDKY. Takovy byl osud Gershwinovy pisné The Man
I Love: plivodné to byla jen pouhopouhd verze k jiné pisni, prokdzala viak nosnost
jako chorus i jako &islo v oH, KAY. Podobny byl osud Kernova $ansonu My Man,
ktery si nafel své misto jako ,,metalislo* v LODI KOMEDIANTU aj.

ProtoZe pro Broadway byla ucelenost dila po dlouhd desetileti nezndmy pojem, jak
o tom svéd&i praxe tzv. inferpolace, tj. bezosty$né vkladani pisni jiného druhu a jinych
autortt do uvddénych operet, rozhodli se Rodgers a Hammerstein pfi své prvni
spolupraci, Ze napisi texty i partituru OKLAHOMY, aniZ by poutzili ¢ehokoliv ze svého
skladatelského ¢i textatského Suplicku. Tak se to stalo pak pii jejich dalsi spolupréci
pravidlem a pro mnoho dal§ich autortis vzorem. Dokonala integrovanost ¢isla do déje
nent vSak otdzka vzniku, ale fungovdni. Zajimavé jsou z tohoto hlediska osudy nékterych
¢isel Bernsteinovy weST sIDE sTory. V dobé, kdy vznikaly pisné a baletni hudba
West Side Story, byla uz pfedchozi Bernsteinova prace pro Broadway, ,.filosofickd
opereta‘“ CANDIDE ve stadiu zkouSek. A tak si nékolik &isel navzdjem vyménilo misto.
Podle sdéleni Stephena Sondheima, ktery psal pro West Side Story texty, piseti
One Hand, One Heart, kterd dnes tvofi vyvrcholeni nézné scény ,,hry na svatbu mezi
Tonim a Marii, scény, kterd dokazuje, Ze mize existovat nejen parodie lyriky, ale
i lyrickd parodie, byla ptvodné v Candidovi a méla zietelny charakter val¢iku.
Naopak piseri, ptivodné urend pro tuto scénu, tvofi dnes hlavni téma Candida.
Kromé této rofady doslo oviem 1 ke Zkrtim: zmizelo celé puvodni sedmiminutové
vstupni zpévni &islo West Side Story, misto zpévu nastoupila nezpivajici baletni
rvacka. Také nasledujici Hymna Tryskdid byla proskrtina: odpadla celd stiedni ¢ast,
prestoze Bernstein pravé tu exponoval téma tancovalky, s nimZ pozdéji motivicky
pracuje. (V klavirnim vytahu ztstalo, 3krt je tu poznamenan jen jako vide.) Naproti
tomu do hry piibyla pisett Somewhere, kterou, jak fikd Sondheim, Bernstein napsal
uZ v r. 1944 a kterou se od té doby marné pokousel dostat do kazdé ze svych her.
Jak vidét, metoda kutilské brikoldZe zdaleka neni jen metoda svatenich amatéri:
je to metoda mistra.



DRAMATICKY PUDORYS REVUE I MELODRAMU

Divadlo, které mluvi, zpiva a tan¢{, vznikalo a vznik4 piedeviim ve velkych méstech.
To samo o sobé svédei o tom, Ze pravé v téchto méstech je & byla situace pro vznik
tohoto divadla piizniva. Tak ptizniva, Ze se piiznivost obraci aZ ve svij protiklad:
tak jako v ptirodé i zde piili§ piiznivé podminky vedou k takové nadprodukci, Ze
tim automaticky dochézi k vyfazeni méné zdatilych pokusit a tim k automatické
regulaci. Clovék m4 oviem moznost a schopnost ortelaim pfirozeného vybéru pied-
chézet. Nejen tim, Ze modeluje pfirozeny vybér na zkouskich a Pfi try-outs. Miuze
jej modelovat daleko dfiv, dokud je dilo teprve ve stadiu projekenich piiprav, tj.
dokud teprve vznika tzv. libreto, ba dokonce jesté diive, dokud neexistuje ani libreto,
dokud existuji jen jeho hrubé modely, totiz ndértky, ba dokonce dokud neexistuje
nic neZ autortiv vlastni mentalni model: uz v této zdrodedné fizi je mozno koordino-
vat oba zdkladni pliny dila a pfedchazet tak jejich pozdéjsim konfliktim.

V jedné své slavné vété, obligatn& citované snad ve viech pojednanich o muzikalu,
Leonard Bernstein konstatuje, Ze nejvic se muzikél naudil od revue, nautil se tu totiz,
jak dét dilu jednotny a integrovany raz, ziroveri mu viak zachovat maximalni
pestrost a rozmanitost, rozmanitost v jednoté.

Bernsteintiv postieh muiZeme bez vahani podepsat: je to pravda, kterou stoji za to
opakovat je§t¢ mnohokréat. Tentokrat bychom se viak neméli smifit s jejim ocitova-
nim, ale pokusit se jit za Bernsteina, d4l. Jakym zptsobem dosahuje muzikal syntézy
dvou tendenci tak protikladnych, jako je revudlni sméfovani k maximalni mnohosti
a pestrosti a dramatické snaha po ucelenosti, jednoté a prostoté? Kromé toho bychom
se meli pokusit jit i ptred Bernsteina, totiz pred muzikal: muzik4l neni prvniforma
divadla, které mluvi, zpivd a tanéi, ktera stala pted timto nesnadnym problémem.
Naopak, smifovani revuélnosti a dramati¢nosti je udélem tohoto divadla po celou
dobu jeho existence.

Nepijde nam ani ted o to, abychom se pokouseli li¢it historicky proces hled4ni
tohoto muzikalového kamene mudrci, ale opét spise o to, zkusit vypatrat skryté pred-
poklady tohoto procesu v samych materidlech a samé formé tohoto divadla, &
cheete-li, v jeho samém ,genetickém kédu“, ptirozenym vybérem pouze stvrzo-
vaném.

Jednoduchd tvaha nés vede k zavéru, Ze protiklady jednoty a pestrosti lze smifit
Jedin€ nalezenim takového dramatického zakladu, takové zakladni pribézné komu-
nikacni interakce ¢i takové historie lidskych vztah, jejiz jednotné zobrazent by umoZno-
valo maximdlni kontrasty, rozdily a zvraty, a to jak v synchronnim, tak i v Zasovém pri-
fezu dila. Jediné tak lze dosdhnout toho, aby revualni pestrost byla dramaticky funkini
a aby dramatickd snaha o nutnost a nezbytnost nutné vedla k celku tak pestrému, %e by byl,
kdybychom zruili vazby mezi jeho velkymi ¢astmi, vlastné revu.
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Tyto pozadavky maximdlnich funkénich kontrasti lze splnit jedingé hrou zalo-
Zenou — v synchronnim fezu - na komunikaéni interakci a konfrontaci mini-
malné dvou diametrdlné odlinych svéti. Pokud jde o &asovy prabéh, lze poza-
davek maximélnich kontrastd interpretovat slovy Aristotelovy Poetiky, postu-
lujict ,,zvraty ze §tésti do neltésti a z netésti do $tésti*. Vyloutime-li zvrat prvniho
typu (divadlo, o které se zajimame, sméfovalo vidy spi§ k hudebni komedii ne
k hudebni tragédii), zjistime, Ze existuje jen jediny divadelni ¥4nr, nebo spis, da-li
se to tak Fici, archetyp spltiujici bezezbytku pozadavky maximalnich kontrastd, a to
je melodrama.

Melodrama jako svét hodnot

Co je to melodrama? Predeviim melodrama neni melodram. Melodrama je zanr
divadelni a nelze je tedy zaméiovat s hudebnépoetickou formou melodramu. Nic-
mén¢ melodrama a melodram si nejsou navzéjem tplné cizi. Oba vyrostly ze stej-
nych historickych kofent (z francouzské hudebné& dramatické kultury pred Revo-
luci) a jsou tu i ur¢ité spojitosti formalni (melodrama &asto uzivd melodramu, tj.
hudebniho podkresu k zvySeni melodramatickych G&inkd).

Citujeme vSak dvé obsahlé charakteristiky melodramatu:

»Melodrama je prozaickd dramaticka forma, slu¢ujici prvky tragédie, komedie, pantomimy a vy-
pravné hry, forma uréena lidovému obecenstvu. P¥ednostné zainteresovana situaci a zapletkou, uziva
extenzivné hrané akce a aplikuje vice & méné ustaleny soubor typt, z nich# nejdulezitdji je trpici
hrdinka nebo hrdina, pronasledujici intrikin a dobromysiny komik. Je to forma hledici na svét
konven¢né moralné a humanné, je sentimentalné a optimisticky ladéna a koné&i svlyj pfibéh $tastné,
odméiijic tézce zkousenou ctnost a trestajic zlo. Pro melodrama je p¥izna&né naroéné scénické vy-
baveni a riznd divertimenta; hudbu pfivadi melodrama volné, charakteristicky ji podkresluje dra-~
maticky efekt.

Frank Rahill: The World of Melodrama

»Melodrama vychazi z pfesvéddéeni, Ze clovék je v podstaté dobry; jeho jedinym dramatickym cilem
Jje ndzorné pfedvést triumf dobra nad zlem. Atkoliv &asto probouzi emoce, jimiz identifikujeme
tragédii, melodrama unik4 katarzi tim, e odmit4 ptipustit, aby se zlo stalo &4st{ vnit¢ni zkuenosti
dobra. Takova internalizace je vlastni diskusni pole tragédie, navitévujici dobro nenapravitelnymi
utrapami a ztratou hodnot. Melodramaticka katastrofa ctnost odméfiuje a nefest trestd, ale tyto
zmény pouze dramatizuji ctnost a nefest v jejich nezménéném vztahu. Melodrama je svym Gcinkem
vlastné vysméch tragédii (mock-tragedy): jeho strategii je ohrozit dobro jen proto, aby mohlo vice
piekvapit svym véénym odpirdnim moci zla, a jeho koneénym trumfem je tileva, kterou pocitujeme,
kdyz dobro vyvézlo bez pohromy. Pohadka a kouzelné sily, které pomahaji pohadkovému hrdinovi,
jsou pfirozenym spojencem v takovém por4ddani mordlni zkugenosti... V melodramatu, jako v kaz-
dém uméni, jsou technika a zakladni postoj neoddélitelné: scény, kdy hrdina unik4 o vlasek, prudké



gradace a udivujici podivané, které ma melodrama stile na skladé, jsou zpisoby, jak dramatizovat
pHisluiné pravidlo odpovédi na mravni otazky. Jeho vzlet, intenzita a zpisob postupu dokladaji tuto
odpovéd a probouzeji ono zvlastni vzruSeni, které je vlastni jediné melodramatu.

L. B. Levy: Versions of Melodrama

Mnoho z toho, co charakterizuje klasické melodrama, zahrnujeme dnes mezi stejné
klasické rysy ky¢e. Ostatné, samo slovo melodrama, je ,,termin uzivany s jistym
despektem®. Stejnym despektem byl az doneddvna stihdn sim Zanr tohoto nepra-
vého, fale§ného dramatu, nepravého, protoZe neklade mravni problémy, ale ptedem
na né odpovid4 prefabrikovanymi odpovédmi, nepravého, protoze ctnost zde ne-
vyhnutelné musi dojit odmény a ctnostny hrdina nikdy nemtze podlehnout. Proto
bylo melodrama dlouho na okraji zorného pole badateld. Teprve v poslednich letech
je mozZno pozorovat zvyieny zéjem teoretikii i historikdi o tento opovrhovany, ale
presto dodnes zivy Zdnr. Pfitahuje zejména jeho velmi ztetelnd hodnotova struktura,
s jasnymi opozicemi, kde pSl mé svij protipdl a hra svou protihru. Tato struktura
neni pfitom zakrytd, naopak vystupuje na povrchu (je dana ,,po lopaté®); zatimco
v komplikovanéj§ich dilech musi piijemce (nebo badatel) hloubkovou strukturu
hodnot teprve objevovat, zde ji mé jako na dlani: hloubkova struktura se tu princi-
pialné shoduje s povrchovou.

Melodrama je vic nez nepravé drama a mock-tragedy. Je to anti-tragédie, je to
manifest odporu proti tragédii. Je to tragédie popfena §tastnym, ,,spravnym® kon-
cem. Spis ne? podle zdkonti vnéjsiho svéta je melodrama organizovdno podle viastnosti nast
duse a naseho snéni, nadi nadéje, té nadgje, ktera tvafi v tvar smrti nesmyslné doufa ve
§tastny konec. Kdyby byl svét organizovan podle zikonii naseho nitra, prozivali
bychom jen melodramata.

,,Nic neni snaz§iho, tvrdi Irving Babbitt ve spise o Rousseauovi a romantismu, ,,nez
stanovit spojitost mezi citovym romantismem a zizraénym rozkvétem melodrama-
tu..” Principy melodramatu se viak zdaleka neuplatiiuji jen v divadle a nemivaji
vzdy pouze kycovitou podobu. Princip melodramatu najdeme v dile Dickensove,
novou, zjemnélou formu melodramatu vytvofily — jak doloZil pravé L. B. Levy —
romany Henryho Jamese, odnozi melodramatu jsou snad detektivky, urcité vSak
filmova dramata tficitych a Ctyficatych let, a principy melodramatu dodnes Ziji
napiiklad v ob&anské komedii sovétské. Rozkvét melodramatu jisté souvisi s epochou
citového romantismu, plodem téZe epochy je vSak i beethovenovskd symfonie,
nékdy oznatovana rovnéz za melodrama (Werfel, Ortega), a ne tak nepravem: i zde
smétuje vie k triumfu osudové zkouseného dobra; mozna viak, Ze prototyp melodra-
matu s jeho dramatickymi oklikami a kone¢nym fefenim viech rozport bychom nali
i v dobrodruZstvich matematickych ptikladd a diikazh: melodrama je spiSe konstrukce
nast viry & nadéje neZ nepochybny odraz naseho svéta.
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Opéra comique jako vyndlezce melodramatu

Od doby, co existuje divadlo, které mluvi, zpiva a tanéi, objevuje se v ném v novych
a novych variantich archetyp melodramatu. Mluvit v souvislosti s divadlem, které
mluvi, zpivd a tanéi, o ,,archetypu melodramatu‘* neni oviem zcela piipadné:
nebylo to divadlo, které mluvi, zpivd a tanli, které prijalo princip melodramatu, ale naopak
melodrama, které pfevzalo dramaturgicky princip a dramaturgické zkulenosti divadla, které
mluvi, zpivd a tanti. Nebot objeveni melodramatu je zcela plvodni pfinos jedné
z prvotnich podob divadla, které mluvi, zpivé a tanéi, francouzské comédie @ ariettes.
Nejvétdi dramatik tohoto Zénru, Jean Michel Sedaine, podle Diderota ,,pozorovatel
a ¢loveék genialni®, ,,jeden z potomki Shakespearovych, toho Shakespeara, kterého
bych pfirovnal... k ohromnému obru, hrubé tesanému, mezi jehoZ nohama projdeme
my vSichni, aniZ? bychom se dotkli ¢elem jeho ohanbi, vytvoril ve svych dilech,
Melchiorem Grimmem davanych za vzor vSem autordm Comédie Frangaise, typ
ob&anské komedie a ob&anského (melo)dramatu, v nichZ predjal vétsinu rysd, cha-
rakteristickych pro pozdé&jsi mélo-drame: vzrudujici, napinavy pribéh, Cerpany ze
viedniho Zivota, miSeni styl — vaZného s komickym — (teprve o ¢tyficet let pozdéji
se mifeni stylh stalo praxi melodramatu a teprve za dalfich tficet let na to progra-
mem romantismu), konflikt ctnosti a zla, atd. Zakladatel skute¢ného (tj. mluveného)
melodramatu G. de Pixérécourt mohl pozdéji davodné prohlasit: ,,PiSu v Zanru
Sedainové’ ¢ ,,Nikdy jsem nemél ctizadost predéit Sedaina: jen jsem si pral ho
napodobit, mohl o sob¢ mluvit jako o Sedainové gkole a tvrdit dokonce, Ze ,,melo-
drama neni nic jiného nez hudebni hra, v niZ hudbu hraje orchestr, misto aby byla
zpivana®.

NapiSeme-li tuto rovnici z opatné strany, muzeme Fici, Ze sedainovskd comédie a
ariettes &i drame a ariettes neni tedy nic jiného nez melodrama, v némz se mluvi, zpiva,
eventuélné i tan¢i. Samoziejmé, Ze melodrama, ve kterém se zpiva, je déjove prostsi.
(Naopak prirtstek komplikovanosti a intrik v post-sedainovském melodramatu
Pixérécourtové lze spojit s tbytkem zpévu: néco muselo nahradit revualni, zpestfu-
jici funkci zpévnich &isel a nemohlo to byt nic jiného neZ sama zapletka.) Dale
v sedainovském pra-melodramatu chybi Pixérécourtiv hlavni vynalez: intrikdn
(le vilain). L. B. Levy sice tvrdi, Ze zlo a nefest je v melodramatu jen proto, aby
ohrozené dobro mohlo tim vice prekvapit svym vytrvalym odporem‘ a Ze ,,melo-
drama ideologicky vychazi z presvédéeni, ze ¢lovék je v podstaté dobry*, nicméné
sama postava intrikdna prind$i manichejsky prvek do augustinidnského vesmiru
puvodniho melodramatu Sedainova, kde zlo je jen momentédlni absence dobra a ni-
koli jeho vé&¢ny protihrag. V melodramatu Sedainové neni tedy protihra¢em débel,
ale ¢lovék, jeho predsudky, nevédomost, ptivod, zatvrzelost rodiét, branici ptiroze-
nému vztahu déti, nemilosrdny zdkon, vyZadujici slepou poslunost tam, kde cit



veli zdanlivé dezertovat, pfredstavitel privilegované tfidy atp. Je to melodrama velmi
pfijatelné, velmi progresivni a svym nézorem v podstaté moderni. I tento augusti-
nidnsky rys melodramat Sedainovych lze spojit s jejich hudebnosti (tak jako mani-
chejské vidéni svéta plného intrikdnd s nehudebnosti) : ¢ hudba je v podstaté presvédiena,
Ze svét je bytostné dobry, ani tu neexistuje Zddny anti-svét negativnich hodnot, viechny po-
kusy jej vytvofit vedly nakonec k obohaceni svéta hodnot pozitivnich, i zde je ,,z10%
(naivné modelované disonanci) jen proto, aby mohlo tim slavnéji triumfovat dobro.
Od dob Sedainovych je tedy princip pra-melodramatu zdkladnim logickym feSenim
formy divadla, které mluvi, zpivd a tan¢i. Sedainovské melodrama je viak jen
vz’m'inéjéi alternativa sedainovské melodramatické komedie, a tyto dvé polohy se vra-
ceji v celych déjinach divadla tohoto typu. Zpivané melodrama se oviem proménuje:
v obdobi romantismu se piibéhy vzdali ka?dodennim namétim piibéha Sedaino-
vych; Pixérécourtiiv vynalez intrikdna ¢asem pronikne i sem, zfejmé pro snadnost,
s niz lze pak konstruovat intriky a konflikty. V dobé Offenbachov¢ je pak Sedainova
sincérité (upfimnost) nahrazena blagérskou frivolité, oviem romanticky typ se brzy
vrati v romantické opereté.

Je zajimavé, Ze romantickd opereta francouzskd a videriskd, tak jak ji péstovala poslednf
tfi desetileti minulého stoleti, mé velmi presné vidéni t¥idni a stavovské skute&nosti,
zakalkulované jako zékladni schéma svéta melodramatickych protipéli: v podstaté
viechny jeji piibéhy manévruji na citlivé ¢are stavovskych a t¥idnich rozdila. Proti
romantické opefe comique, kterd v prvnich trech desetiletich téhoz stoleti péstovala
tytéz piibéhy, je tu piece jen vyrazny rozdil: v romantické opefe, blizké sedainovské
a rousseauovské predrevolu¢ni tradici, mélo toto zobrazeni pfece jen nadech pro-
testu; byly tu aspon pokusy o symetrické manévry, naproti tomu romantickd opereta je
smifena se statem quo a piijima kolektivni komplementaritu t¥id stavovského stdtu
takika s brahmanskou odevzdanosti. Snad proto zde dochézi tak tasto k ,,pfevtélova-
ni dudi®, totiz k motivu zamény & prevleku pana a sluhy, pani a komorné, pana
a zbojnika atp.

Videniské schéma a melodrama

Tzv. novovideriskd $kola (téz Skola saléonni romantiky) pfinasi pocatkem naseho stoleti
novou variantu Sedainova principu a propracovava ji brzy v presnou formuli.
Je to opét melodrama bez intrikdna, s neoby¢ejné pevnou hodnotovou strukturou,
snad o to pevnéjsi a ztrnulej§i, ¢im pohyblivéjsi se stavaji hodnoty svéta skute¢ného.
Jestlize se kastovnictvi svéta redlného dalo do pohybu, pak naproti tomu p¥ehrady
mezi jednotlivymi obory fiktivniho svéta operety dostaly platnost nezrusitelnych
zakond. To, co se povrchnimu kritiku jevi jen jako osvéd¢ené feSeni operetni praxe,
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dané slozenim operetnich soubord (milovnicky pér, mladokomicky par, starokomic-
ky par; v prvnim jednani setkani a léska na prvni pohled, v druhém findle tragicky
rozchod, ve tfetim smifeni), mé4 ve skutetnosti daleko hlubsi kofeny i smysl. Hloub-
kové struktura pracuje se zietelnym zékladnim schématem hodnotovych protipdli:
soét, jaky md byt, tak jak jej ztélestuje milovnicky par — a proti nému svét, Jaky je,
ztélesiiovany komickymi pary ve starém a mladém vydani. Jinak feteno: svét (pdr)
komunikujici vzorné a svét komunikujici smésné. Idedl je ovsem idealizovany a real kari-
kovany: jak patrno, na oba protipély hodnotové se zfetelné napojuji i protiklady
stylové, feteno v terminologii F. Mika, hodnoty jsou stylove (,,vyrazove'’) zafazeny.
Stylovy protiklad (vaZnost — komika) mé zietelné postojové dasledky (obdiv -
smich). Kromé toho je tu je§té ustiedni d&jovy (cilovy) protipdl: Stésti lasky — nestésti
nelasky. A pak dalsi protiklady a opozice: lidé velkého svéta — lidé malého svéta,
exkluzivnost — viednost (exkluzivnost méze byt zemépisna i spoletenskd, miZe to
byt i exotika i luxus, piipadng oboji zéroveti), eventudlné nepovinné opozice domov ~
svét (domov miize byt eventualné pitomen tieba jen v lokalnich a aktuélnich na-
razkach v dialozich nebo v kupletu). Tyto hodnotové a stylové opozice umoZziiuji
pak, aplikovany na viechny slozky divadla, vytvofeni celku velmi pestrého, stylové
rozmanitého, v némz seriézni styl milovnického paru (jehoz hudebné pévecky vyraz
sméfuje vidy k relativnimu bel canto) kontrastuje s ,,kaskadnim* subretnim & kuplet-
nim stylem mladokomického paru, jehoz lehkost opét kontrastuje se zemitosti paru
starokomického.

Novovideiiskou formuli miizeme oviem (snad i pravem) pohrdat, ale stejnym pravem
ji miZeme i obdivovat. Od dob comedie dell’arte nebylo vynalezeno tak vspésné
a trvanlivé schéma. Vynalezce samého tento elixir sice nezachrénil, videiiska opereta
zanikla, oviem videtiska formule se jesté predtim ujala ve filmové komedii; pozdgji
nagla velmi silné uplatnéni i v sovétské opereté a dokonce i v ¢inoherni komedii,
zejména v tzv. bezkonfliktnim obdobi. Hloubkové hodnotové schéma, samo o sobé
zcela abstraktni, se totiz ukédzalo schopné o%it i v novych podminkéch: pir milovnic-
ky splynul s postavami kladnych hrdint hry, par komicky srostl s nositeli nékterych
méné podstatnych nedostatkll, par starokomicky nékdy s postavami, proti nimz se
obraci satirické ostii hry (pokud v ni jde, jako ve v&t§iné her tohoto obdobi, o ,,boj
starého s novym*), jindy s rdzovitymi ,,folklérnimi* typy apod. Podobné se osvédeil
i zakladni hudebni pidorys tohoto typu, spojujici bel canto i kuplet — tedy CastuSku -,
moderni taneéni rytmy (dlouho vyhrazené pro charakteristiku negativnich postav)
i kantilénu. 1 to je zajimavy vyvoj a nepochybny dikaz, ?¢ forma tak obdivuhodné
Fivotnosti a adaptability neni zfejmé tak povrchni a slepé pragmatick4, jak jsme se
domnivali, ale Ze spi§ koresponduje s nékterymi velmi hlubokymi strukturami v nas
samych.



Muzikail a melodrama

Americky muzikdl pry objevil novou dsp&nou formuli, tak zvanou Cinderella Story
¢ili pohadku o Popelce. Jak ukazuje uz nazev, je to formule pékné stard, odhalujici
opét Jakési pradavné tendence v samé ,,hloubkové struktufe nageho nitra. Popelka
Je ovSem prototyp melodramatu, je to ona ,,trpici hrdinka®, o ni% se mluvi v citované
definici tohoto Zénru, najdeme tu ionen klasicky ,,zvrat z ne§tésti do §tésti*, doporu-
Covany Aristotelem. Zdkladni hodnotovou opozici klasické operety (nestésti nelasky -
Stésti lasky) muzikal nahradil protipélem neispéch — dspéch, piicems uspéch muze byt
uspéch v ldsce, ale také ispéch v podnikani, Gspéch v kariéie, v cesté za slavou, ne¢kdy
oviem také v cest¢ za pravdou, v hled4ni sebe samého, v komunikovani s druhymi,
atd. O pojmu dspéch se tvrdivalo, Ze je to &isté americkd kategorie; plati to nepochyb-
né¢ o kultu Zivotni tsp&nosti a prosperity, ne viak o samém pojmu, ktery je spiSe
kategorii biologickou, kybernetickou nebo prosté Zivotni: v piirodé dspéch pro je-
dince i druh je prosté pteZit, uspéch je Zit a rozhojfiovat Zivot, uspéch je dojit cestou
Po}cusﬁ a chyb k vysledku, ktery plati a ktery obstoji, uspéch je udélat objev, dspéch
Je 1 objevit sim sebe a najit svoje misto v Zivot& a ve spoletnosti, uspéch je komuni-
!<0v2.1t, uspéch je domluvit se s druhym, tspéch je najit vztah k druhému a dspéch je
1 najit spravnou formuli pro muzikal, jiZ se ukizala pravé formule o uspéchu.

Ve srovnani s hrdinou videtiské operety je muzikalovy hrdina spi3 postava ,,svéta,
jaky je* neZ postava ,,svéta, jaky by mél byt*. Nemusime si sice délat prili§ velké
iluze o realismu a umélecké pravdivosti muzikalovych autord, presto vSak protiklad
»»SvEta, jaky by mél byt* a ,,svéta, jaky je*, ktery byl zakladem operetniho poznavani
a hodnoceni svéta, v muzikalu zmizel. (Ostatné americky muzikal nevi, jaky by
svét mel byt a nijak se s tim netaji.) Je to spi§ svét, jaky je, postavy maji bliz ke komice
nez k vaZnosti, spi# k smichu nez k obdivu: berme to jako technicky postup ¢i fortel
zku§§n}’fch autord, ktef ndm postavy tak fikajic lidsky ptiblizuji, nejen proto, aby
se — jsouce smésni — podobali lidem, jaké vidime kolem sebe a jakymi jsme sami, ale
Pfedev§1'm proto, Ze hrdina, ktery uZ je sméiny, nema tak daleko k nagemu obdivu,
_]a.k by se zdalo: stali jen, aby vykonal néco trochu obdivuhodného.

Plxéréf:ourt — a pfed nim Sedaine — byli pry autofi zcela upiimni, auto¥i, kteid pry
nepsali ,,tongue in cheek®, tj. s ironickym pomrk4vanim na ¢tenafte, ale s naprostou
vaznosti. Pfestoze ironické mrknuti neni v muzikilu vyloueno (i kdyz tu zdaleka
anosahuje t€ miry jako u Offenbacha), muzikal je v podstaté stejn& upiimny jako
Pixérécourt. To, co plati o muzikalu (na metatirovni), neplati uZ vidycky o hrdinovi
muzikdlu (na drovni ptedmétové): sche samého hrdina obvykle nebere tak docela
vazné a svoje netspéchy dokdze komentovat nékdy s hoikou ironii, nékdy i s humo-
rem: i to je vlastné zdroven komické a pfitom obdivuhodné. Piedeviim obdivuhod-
né; komické je to, z ¢eho si déla hrdina legraci, nikoli viak on sim.
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Muzikdlovy hrdina hled4 dspéch a bude se tedy o néco pokouset. Budeme tedy
svédky pokusi a chyb, aspori jednoho chybného pokusu urcité: uz z toho je vidét, Ze
muzikal asi nebude moci vystalit s jednoton mista, s jakou pracuje opereta, ale Ze uvita
mnohaobrazové ¢lenéni, jaké pfinai revue: plan dramaticky tu ma piimé disledky
v planu revualnim. Z ni¢eho nemizZe byt oviem tak kontrastni a tak revudlni me-
lodrama a tak melodramatickd a strhujici revue jako z pifibéhu li¢iciho pokusy
a chyby - a kone¢ny dspéch ~ na poli show-businessu samého. Bude to asi tim, Ze nikde
nem4 Zivot tak blizko k melodramatu s jeho ne¢ekanymi zvraty ve stalé hie o Stésti
a uspéch, ani tak blizko k revui jako pravé zde.

To vie je oviem melodrama vnéjsi. Muzikél vsak kromé toho vypracoval i zajimavy
a velmi u¢inny typ melodramatu vnitfniho. Misto o vnéjsi ispéch v ném jde o tspéch
vnitini. O pokusy, chyby a uspéch v nalezeni sebe samého. O netispésné i tispéSné
pokusy ,,zacit znova®, ,,zacit novy zivot®. Je-li archetypem ,,vnéjitho melodramatu*
pohadka o Popelce, sc viemi svymi vypravnymi a tane¢nimi piileZitostmi, pak arche-
typem melodramatu vnitfniho je nejspile orfick# mytus znovuzrozeni. Zda se, ze tak
jako vné&j melodrama muselo dospét k piibéhtim z hagiografie Broadwaye a k le-
gendam o Fanny Brice ¢i Gypsy Rose Leeové, muselo vnitini melodrama muzikalu
postupné dojit aZ k nejvelkolepéjiimu orfickému mytu znovuzrozeni, onomu mytu,
ktery vylitili ¢tyfi evangelisté — a JESUS CHRIST SUPERSTAR.

Pokusili jsme se obhajit interakeni hodnotu kategorie tspéchu. Stejné bychom chtéli
obh4jit 1 dramatickou hodnotu happyendu a dokonce toho nejbanélnéjsiho hap-
pyendu, totiz stiatku. Divék piijimé4 dramatické dilo jako sled komunika¢nich inte-
rakci, cilicich k n&akym hodnotdm. Nekon¢i-li dilo interakci, ktera dosahla cile,
divak odchazi s pocitem neuspokojeni, ne proto, Ze by jeho uspokojeni zaviselo na
uspokojeni fiktivniho hrdiny, ale proto, e mé pocit, Ze byl oSizen o posledni,
usp&ny pokus a Ze tedy nevidél dilo celé. Totéz se tykd zavéretného motivu siiat-
ku: jsou komunika¢ni interakce a komunika¢ni manévry, které jasné¢ miii k tomu-
to cili, a kdyby tedy dilo nekontilo zfetelnou informaci o tom, Ze bylo cile dosazeno,
divdk by mél nutné dojem, Ze nevidél interakci celou.

Bylo jiz feceno, Ze §tastny konec melodramatu je protest proti nestastnému konci
tragédie. Pfesnéji feteno — protoze melodramatu nejde o protest literdrni — melodra-
ma je sen nebo pohadka, negujici ne§tastné konce v Zivoté. Plati viak i zdkonitost
opat¢nd: skutedné ne§tésti, tragédii (slovo tragédie zde chapu v nejprost$im — a svym
zplsobem nejaristotelovitéj§im — smyslu, jako oznadeni hry o nestésti, hry s neStast-
nym koncem) lze pocitit jen na pozadi melodramatu. Jen tam, kde lidé jesté veri
(a &ekaji) na §tastny konec melodramatu, muZe byt plné prozit oties konce ne-

§tastného.



HUDEBN{ PROJEKCE MELODRAMATU: KONFRONTACE HUDEBNICH SVETO

Na zactdtku této kapitoly jsme se pokusili formulovat teoreticky ony zékonitosti,
Jimiz se fidi forma divadla, které mluvi, zptvd a tanii, v praxi. Teoreticky jsme tak dosli
k principu melodramatu a ztotoznili jsme jej s hudebnim divadlem, o néz nam jde.
Nutno fici, Ze toto divadlo se skute¢né chova jako onen uméle vyvolany homuncu-
lus a dé€la to, co bychom od ného &ekali. Jak si tedy po¢ind? Predevsim volf piibéh,
z néhoz lze podle odhadu vytéZit maximum divadelnosti a maximum dramati¢nosti,
melodrama. A tézi. Bez ohledu na to, zda jde o pfib&h vazny &i vesely (nikdy neni tak
vazny, aby v ném nebylo aspori néco veselého a skoro — snad — nikdy nenf tak vesely,
aby v ném nebylo trochu melodramatické vaznosti, vZdy je to pixérécourtovskd
mélange de gaité et d’interét), rozviji jej rozehravanim protiklad® ve viech slozkach do
maximalnich kontrastd, dosaZitelnych pfi plném respektovani dramatické nutnosti.
Vic: dosahovanych pravé samym respektovanim této nutnosti.

Nejlepsi dila divadla, které mluvi, zpivd a tanéi, spoéivaji hluboko ve svém drama-
tickém zakladu na konfrontaci protikladnych svétd, proti sobé stojicich univers,
a mohou a musi tedy tato universa zobrazit na scéné. oRFEUS v PoDsVETI konfrontuje
pozemsky svét, Olymp a podsvéti a v kazdé této sféie navic soukromé s verejnym,
Jjak to zada smysl této hudebné dramatické etudy na téma ,,dobrovolnost*. TRE-
BIZONDSKA PRINCEZNA stavi proti sobé svét jarmare¢nich kejklitt a svét nézné degene-
rované aristokracie, svét veselé bidy a svét vzneSené nudy. PARIZSKY Z1vOT a po ném
NETOPYR maji kontrastni svéty ,,panstva‘ a ,,sluZebnictva®, zivota hraného a %ivota
skute¢ného, potémkinovskych vesnic a jejich zakulisi, svéta jaky chceme vidét a svéta
jaky je. V Netopyru to vie jesté navic kontrastuje s karikaturou fesdckého kriminalu.
Podobné vyostiené konfrontace najdeme v POLSKE KRVI, MAM’ZELLE NITOUCHE,
WEST SIDE STORY, HELLO, DOLLY!, Vv ZORBOVI, MUSIC MANOVI, KISS ME, KATE atd.
Dalezité je jedno: tuto konfromtact svéti vyjadiuje hudebni divadlo konfrontact svéti
hudebnich. Francouzsky vaudeville (tj. situa¢ni fraska) (mimochodem rodny bratr
melodramatu) mél obvykle ve svém zaklad¢ situace honi¢ky nebo pronasledovani,
situaci, kterd umozitovala prohnat hrdiny nejriznéjsimi prostiedimi, pokud mozno
nepfiméfenymi, pro né samy nezvyklymi, ostfe kontrastujicimi s navyky a ,,druhou
(i prvni) pfirozenosti* hrdint samych. Genialita Hervého a jeho libretisti Meilhaca
a Millauda je v tom, Ze naili takové prostfedi, kterd tuto konfrontaci umoziuji do-
myslet a korunovat konfrontaci hudebni: viechny tii svéty, v nich? se MAM’ZELLE
NITOUCHE odehradva, svét klastera, divadla a militéru, jsou totiZ svéty vyrazné hu-
debni. (A nejen to: kazdy ten svét ma i svoje keplerovské zdkony pohybu, svij
ritual, své tance i ,,tance*.)

A podobné je tomu i v jinych ptipadech. orFEUs v popsvETi konfrontuje Olymp
a podsvéti — tj. velky svét a polosvét — nejen scénicky, ale i hudebné. Podobné na
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hudebnich konfrontacich stoji i west sipE sTory (hudba ,,Ameriként‘ proti hudbé
Portori¢anti, hudba lasky proti hudbé boje), zorsa (lidova hudba fYecks proti
francouzskému Santdnu), o My FAIR LADY ani nemluvé: interpretovat metajazykovy
piibéh Shawova Pygmalionu jako konfrontaci raciondlnich quasi-seccorecitativii
Higginsovych, snii, emoci a vztekii Lizinych, music-hallovych ,,rozSupovaka
Doolitlovych, realizovat hudebni i pohybovou metaforu skrytou ve slovni hiiéce
Ascot-Gavotte a roztanéit némé drama velvyslaneckého balu — objev a rozlifeni
téchto péti hudebnich svétd nutno povaovat - aspon pokud jde o interpretaci
Shawa — za genialni. Hudba zde plni funkeci srovnatelnou s funkci barvy v karto-
grafii: pomahd rozlifeni a orientaci.

V souvislosti s hudebnim domyslenim je tieba upozornit zejména na dvé véci: na
nedoslovny, metaforicky rdz zobrazeni hudebnich svétd a na podil orchestru na
tomto zobrazeni.

Hudba objevuje lidskou komunikaci

Je-li ¢&islo néstroj objevovani ,,¢islovosti v Zivoté, pak obdobné funguje i sama
hudba, tento hudebni detektor hudebnosti; pouzitim konkrétni hudebni formy pi§e hudba
zobrazovaci rovnici mezi touto formou a ji modelovanym ttvarem Zivotnim, pri¢emz
toto zobrazeni ma rdz metafory. Konkrétnim (i kdyZz ponékud absurdnim) piikla-
dem feteno: Offenbach nam nechce namluvit, Ze v podsvéti se tantil kankdn, ale pie
zajimavou rovnici mezi kankénem, tj. tancem patizského polosvéta, a zabavou pod-
svétnich i olympskych boZstev. Lerner a Loewe netvrdi doslova, e dostihové publi-
kum v Ascotu tanti gavotu, ptesto viak tertium comparationis, které svou metaforou intui-
tivné vycitili, je zcela exaktni a lze je dokonce modelovat identickou strukturou
sit¢ komunikaénich vazeb. Neni to komunika¢ni sit publika sportovniho, soustiedé-
ného na zdvod, ale komunika¢ni sit publika plesového & promenadniho, soustiedé-
ného na sebe samo, publika, které je samo sobé tou nejvétii podivanou, tim nejnapi-
nave€j§im dostihem. Takové publikum se pii pohledu na zavodni drihu nemuze
»»zapomenout®. Jedinym sportovnim divdkem je tu Liza, v4$nivé upjata k dostihu,
neni divu, Ze se ,,zapomene** a svym temperamentnim vyrokem celou tu sit zpietrha.
— Jiny piiklad: Zdenék Petr a Ivo Fischer ve FILOSOFSKE HISTORI netvrdi, #e lito-
my3ISti studenti doby piedbteznové zpivali rock-and-blues, ale jeho hudba piSe zaji-
mavou zobrazovaci rovnici mezi tehdej$im a dneinim projevem. A jesté odjinud:
Katarzyna Girtnerové, skladatelka polského muzikilového hitu MALOVANE Na
SKLE, svou hudbou netvrdi, Ze Janoiik hral beat, ptesto jeji hudebni metafora pusobi
jako zjeveni. (Samoztejmé existuji i nep¥imétend zobrazeni a chybné rovnice, ale to
nijak nevyvraci existenci rovnic.)



Druhé upozornéni se tyka orchestru, tedy oné slozky, jejiZ existenci jsme v kapitole
o &isle ,,davali do zavorky*, $lo nam o to, co se déje na jevisti, a ne o to, €o s€ hraje
v orchestru, tim spide, Ze jsme si hru orchestru mohli interpretovat jako pouhy hu-

debni pfesah pisné.

Dvé funkce instrumentalni hudby v hudebnim divadle

Orchestr sam je v divadle nepochybné ,navic’; je to slozka zfetelng vypravna,
vypravna v obojim smyslu tohoto slova: jednak patfi k divadelni vjpravé, tj. vnéjsi
vybavé divadelniho pfedstaveni, pravé tak jako k ni patfi opticka vyprava a vyprav-
nost dekoraci a kostymil, — za druhé — je to Cinitel vypravujict, narationt, epicky. Je za-
jimavé, ze oboji funkci mel orchestr u? v melodramatu, tj. v onom ,;hudebnim
dramatu, jehoz hudba se hraje v orchestru, misto aby se zpivala®, ve hte ,,s hudbou
na sly$eni, ale ne na poslouchdni®. Melodrama mélo baletni scény, pantomimické
scény, byly tu ojedinéle i pisné, a hudba tu predeviim znéla ,,pod dialogem, aby
zvy$ovala dramatickou puisobivost®“. To vie jsou praktiky, které najdeme i v divadle,
které mluvi, zpiva a tan&i. Naproti tomu v jiné funkci hudby melodramat, totiz ve
funkci identifika¢ni, moZno spatfovat mdlem predjiméni Wagnerovy techniky
piizna¢nych motivi. Podle Franka Rahilla existovala konvence zahrat ,,nékolik
identifikujicich taktd pii vstupech a nékdy také pii odchodech postav, konvence,
ktera se pozdéji standardizovala do hrozivého tremola kontrabasu pro intrikdna, do
fanfary trubky pro hrdinu, do flétnovycn trylkd pro heroinu a do ptisprostlého che-
chotu fagotu pro komika...” V divadle, které mluvi, tan&i a zpiva (na rozdil od
wagnerovského hudebniho dramatu, ¢inohry a némého i zvukového filmu) tato
technika nikdy nezdomécnéla: orchestr zde nemél moZnost stit se samostatnym
komentatorem akce na ,.obrazovce®, nebot akce sama se vyj adfovala pisni. Presto ma
orchestr i zde funkci vyipravnou i narativni, epickou. AZ na #{dké vyjimky neni zpévniho
¢sla, které by hudebné nedotvatel v obojim smyslu, tj. které by hudebné nezkraslo-
val, nedekoroval ¢ nezdobil i kde by nebyl zéroveit spoluvypravécem. Dik orchestru
dostdvd kasdé zpéoni Lislo (nebo asport jeho hudebni slo¥ka) rdz analogicky polop#imé Feci v ro-
mdné: je to Ye¢ postavy, ale zérovei je to i fe¢ autora. Charakter ,,feci postavy‘
nemusi mit piitom jen vokalni slozka, tedy jen to, co prichdzi z jevisté: naopak,
i orchestr jako hudebni vypravét je schopen sam promluvit i ,,fe¢i postavy a nejen
zahrdt (hudbu), ale i zahrdt (komedit). Pravé orchestr je totiz onou slozkou, kterd se
velmi vyrazné podili na ,zobrazovacich rovnicich® hudebniho &isla, pravé na
orchestru je, aby s velkym smyslem pro komedii, pro humor, pro styl a pro postieh
dokézal ztélesnit viechny ,,hudebni svéty*, obsazené v partitufe MY FAIR LADY nebo
MAM'ZELLE NITOUCHE, tak abychom méli dojem, Ze tam pod jevistém nesedi jeden orchestr,
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lee Zze_;me’fze"tﬁ.l Ivtéto mnphosti — a tedy pestrosti - lze nepochybné vidét jeden z pro-
jevt revudlniho planu divadla, které mluvi, zpivd a tandi.

DIVADLO, KTERE MLUVI, ZPfvA A TANCI — A OPERA

Na tomto cllil(“:inll aspektu lze demonstrovat zasadni rozdil mezi pfistupem divadla
které mluvi, zpivd a tanci, a piistupem opery, jak se ustalil v opeie posledniho,
powa,gncr/ox,/ského stoleti a jak trvd aZ na malé vyjimky dodnes. V divadle které’
mluvi, zpivd a tandi, funguji zpévy na jevisti jako primd feé postav, zatimco jejich :iopro-
vosi, flvmgu_]e analogicky jako polopfimd #e¢ v roméné: je to sice zfetelné fe¢ autora
vyJadren?'x viak slovnikem, ténem a frazeologii postavy. Naproti tomu v opefe ';
orchestr (istd el autorskd, a dokonce i zpivané repliky na scéné maji zretelny charaktir
tzv. nevlastni primé feci v romdné : je to sice zietelné fe¢ postav, ,,uvozovky‘‘ jsou tu zcela
nepochybné, ov§em postavy se nevyjadiuji (hudebnim) ,,jazykem‘* svym, ale :az -
kem** vypravéde, tedy skladatele. ’ W
Nebot pro operu (powagnerovskou) neexistuji svéty a universa, ale existuje jen Uni-
versum, modelované mohutnym tokem jednotné skladatelsko-reZijni orchestrace
§yntetlck)’/ch opticko-akustickych prosttedka. Divadlo, které mluvt, zptvd a tani, nuti
i orcfzestr hrdt komedii. Naproti tomu opera nuti komedianty, tanelniky i osvétlovale ;p{vat
chordl. Uméni opery spo¢iva v schopnosti rozeviit touto jednotnou orchestraci bodové
neskute¢no lidského nitra a propajéit tomuto atomu velikost vesmiru, jediného vesmi-
ru, v némz je viecko, svét i antisvét. ’

Na rozdil od opery divadlo, které mluvi, zpivd a tanif se neodehrava v hlubinich, ale na
pocvvrchu’ : ne{nﬁie byt Zanr, ktery by byl vétsi chvdlou pozemskosti nez revile' ne-
muze byt ani Zanr povr(.:hnéj§1'. Nicméné lidské komunikovani neprobiha uvnitf’, ale
5,2;; Z{; m};lc:z;;zh;;njtuc'hvadlo, které mluvi, zpivad a tandi, je éﬁ’rz_ Hhluboce zasvéceny > ]
E{l%ie kai‘dé drammatické dilo pfedvadi lidskou interakci a komunikaci, divadlo
%{tvc}:? mluvi, zpiv.é a tanti, se ze viech lidskych interakci zajima pouze o,ty nejlid:
Stgjst. Ne.zobrz}zuje vyhlazovaci boje, piizna¢né spi§ pro hmyz nez pro ¢lovéka, ne-
zajimaji je znicujici konflikty: z Rapoportovy trojice fights — games — debat;s je
zajimd nejspis prostfedni ¢len, games, anebo jesté dalsi &en, v této trbjici neuvedeny
— maneuvres. Nez.ajimaji je Haupt- und Staatsaktionen, bitevni scény a historické udé:
lovstl Vvelke opery, i kdyZz uznava, Ze opera ma pravdu, li¢i-i konflikty lidského nitra
presné stejnym zptsobem, dokazujic tim bezdéky, Zze hlavni statni akce, bitevni
sgény a historické udélosti se odehravaji pravé zde, v lidském nitru. Nicméné oborem
dlvadl.a, které mluvi, zpiva a tanci, nejsou tyto velké interakce, ale drobné, kaZdodennt
komunikaéni epizody obyleynych lidi a obylejného Zivota. Zastavé v divadle funkci’ obdobnou



v malifstvi Zdnrooym obrdzkim, s nimiz se podili o téma lidské komunikace (zatimco
opery se déli o spole¢né téma s malbou monumentalni, mytologickou a historickou).
To, %e pravé pro oznadeni tohoto divadla se ujala jako nazev zdrobnélina slova opera,
nazev opereta, neni tak Uplné nahodilé a nepodstatné. Je to skute¢né zdrobnélina
opery, nejen formou, ale i tématem: je to nejen opera malych forem, ale i drobnych
témat. Neznamena to, %e jsou ji uzaviena velkd témata, ani ta nejvétsi: i ta bude
viak li¢it v terminech malych interakci, drobnych manévrii (piiklad za vSechny:
1776). I v tom se li§i od opery, kterd monumentalizuje i tehdy, li¢i-li viedni Zivot
a obytejné lidi. Divadlo, které mluvi, zpiva a tanti, nemonumentalizuje, demonu-
mentalizuje. Monumentalité se zde nedaif (jak o tom sv&édei zivér WEST SIDE STORY
¢i MUZE Z LA MANCHY — na rozdil od prostého, demonumentalizovaného zavéru

MARE). Pfesto ani divadlu, které mluvi, zpiva a tanéi, nechybi jisty rys velikosti £i;
snad i monumentality. Je to velikost dobfe udélané véci, monumentalita dobie ¥

konaného dila.

(4

A to je pravé funkce tretiho, nejvySsiho, tektonického, eventualné symfonického

planu dila.

TEKTONICKY PLAN DfLA

Predevidim: ne kazdé dilo m4 i tento tfeti, nejvy$si plan. Nutnou, ale nikoli postacujici
podminkou existence tohoto tietiho pldnu je zdafila syntéza dvou predchozich plant,
planu dramatického a revudlniho. Teprve z této syntézy a nad ni midZe vyrast
to, ¢emu Ffkdme tektonika dila.

Vyborny napad, skvélé &islo, brilantni dialog, pointovany vystup, to jsou jen frag-
menty, dilce, soutasti. Sestaveny dohromady podle principu své vlastni vzdjemné
odlinosti, principu, ktery je v nich samych, davaji revualni celek, celek automorfni
a heterogenni. VztaZeny k dramatickému piibéhu a usporadany podle potfeby jeho
zobrazeni (tedy exomorfnd) davaji celek dramaticky, integrujici, sjednocujici.
Teprve co je nad tuto integraci, vytvai plan tektonicky: je to plan automorfie
exomorfniho celku. Jen nejlep$i dila dosahuji té motivické propracovanosti a do-
my3lenosti, aby — bez ohledu na dramaticky vyznam, bez ohledu na heterogennost
materialdl, tedy bez ohledu na exomorfii i heterogennost vytvarely homogenni a auto-
morfni celek, celek stejnorody svym zakladnim materidlem — lidskjm pohybem, celek
s organizaénim principem v sob¢ samém.

Celek tohoto druhu se podoba koncizni, monotematické, podle zakond nutnosti
vybudované symfonii. Nevadi rtiznost materialdl (ostatné symfonie, sloZend ze Ctyf
bezmala samostatnych celkd, je stejné podivna jednota!). Podobné jako v symfonii
je i zde riznost proto, aby byla pfekonévéana; podobné jako v symfonii existuje i zde
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symfonické provedeni, zpracovavajici kontrapunkticky tematicky materiil, v tomto
ptipadé materiél nikoli pouze hudebni. A podobné¢ jako v nékterych symfoniich
byva i zde v zavéru dila ,,ve ctvrté véte* prehlidka vieho, co dilo pfineslo. Pokud
vim, divadlo, které mluvi, zpiva a tandi, je jedina forma, mimo symfonii, ktera tento
vynalez pievzala (nepoditam-li ono &eské varietni predstaveni s clownem, o némz
nam vypravoval Sklovskij). V kazdém piipadé tento tektonicky princip najdeme
V NITOUCHE, V NETOPYRU, V POLSKE KRVI, V MY FAIR LADY, MUSIC MANOVI a WEST
SIDE STORY. Tim nechci Fici, Ze by se o tektonickém planu nedalo mluvit i jinde.



[3.] dilo

a kontext




Vedle individudintho, partikuldrntho mluvntho
aktu... -parole-, znd modernt jazykovéda jesté
Jjak langue ... Do tohoto traditniho, nad-
individudintho systému miZe ten & onen miluvit
onést osobni zmény, kieré viak lze interpretovat
Jen jako individudint odchylky od langue a se
zfetelem k langue. Fakty langue se stdvaji teproe
tehdy, kdyZ je spolelenstvf, nositel dané langue,
sankcionuje a piijme jako obecné platné. V tom
tkvt rozdil mezi jazykovymi zménami na jedné
strané aindividudlnimi jazykoyymi chybami (lapsy),
produkty individudlnich vrtochi, silného afektu
nebo estetickych instinktd mluvictho jedince na
strané druhé... Prejdeme-li nyni od oblasti jazy-
kovédy k folkléru, narazime tu na paralelni jevy.
Jakou mérou... individudint novoly v jazyce
(resp. ve folkléru) odpovidajt pofadavkim spole-
lenstvi a anticipuji zdkonity vjvoj langue (resp.
Jolkléru), tak dalece se socializujt... {a moment
zrodu literdrntho dila plati okamfik, kdy... je
autor fixuje na papte. .. Existence folklorntho faktu
zalind teprve tehdy, kdy byl pfijat urlitym spole-
denstvim, a existuje z ného jen to, co si toto spole-
enstvt pfivlastnilo.

P. Bogatyrev: Folklér jako zvlastni forma
tvorby. (1929)
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Zatim jsme méli snahu pohliZet na divadlo, které mluvi, zpivé a tandi, jako na systém
relativné izolovany a hledat jeho vnitini zakonitosti, vniténi ,,logiku*. Ted se poku-
sime zafadit tento systém do kontextu poné&kud rozsahlej§ich a $ir¥ich systému
a hledat jeho logiku uvnit nich. Dosud jsme méli tendenci povazovat divadlo, které
mluvi, zpivd a tan&i, za systém relativné uzavieny. Ted budeme mit prilezitost
poznat, v kolika smérech funguje tento systém jako systém otevieny. ’

PRINCIP SLAGRU

Sotva jsme tedy dovriili a uzavieli systém jako celek, musime jej porusit: jak jinak se

vyrovnat s podivnou skutednosti, Ze 4st systému — hudebni &islo — si Zije — a dobfe
zije — zcela nezavisle na systému jako $ldgr?

Slagr (ptidrzme se tohoto patriarchalniho nézvu) je piili§ ndpadnou, hlu¢nou a hro-
zivé expanzivni slozkou moderniho svéta a vzbudil tedy uz davno pozornost kritiky,
1 kdy?Z spi8e kritiky moréln{ nezli kritiky hudebni. P¥li§ dlouho se Jjevil ¢imsi neseriéz-
nim a skandélnim, nez aby neodpuzoval i neodstrasoval seriézni muzikologické ba-
datele, piili§ dlouho byl ¢imsi nezdkonnym, nez aby se v ném hledaly Jjakékoli zdko-
nitosti. Dodnes se jim zabyvaji spf§e sociologové nez muzikologové, spi§ teoretici
masovych medii neZ teoretici pisné; je v ném viak spousta velezajimavého materidlu
i pro folkloristy, psychology, socidlni psychology (moment psychické nakazy) i pe-
dagogy, piesnéji Fefeno teoretiky procesu uéeni (protoZe §lagru se u¢ime, dokonce
rekordné rychle). Jako dynamickd soutdst masové kultury ma 3ligr oviem svoji
vlastni instituciondlni i verbalni nadstavbu, své vlastni apologety, advokaty, ideolo-
gy, dnes uZ i své vlastni historiky; Girovei toho vieho je oviem v&t§inou nizka, jeto
spi¥ literatura disc-jockeyskych drbi, v nejlep$im ptipadé zcela povrchnich faktd
a idaji, kde otdzka podstaty fenoménu $ldgr neptichazi viibec na potad. Jedini, kdo
se téchto otézek obtas dotknou, jsou tviirci sami, pokud nejsou skoupi na slovo, a tak
Cetba biografii o klasicich Tin Pan Alley nemusi byt zcela marna, pravé tak jako
listovini v Casopisech, zasvécenych propagaci & kritice soutasné produkce v této
oblasti.

Viechno uvaZovani o §ldgru vychézi obvykle z vice & méné explicitniho piedpo-
kladu, Ze $lagr je jev historicky zcela mlady, jehoz kokeny sahaji nejdale do dob prvni
pramyslové revoluce. Déjiny hudebniho divadla a zvl4§té pak d&jiny divadla, které
mluvi, zpiva a tandi, v§ak dokazujf, Ze §ligr (nebo jevy se Slagrem funkené srovnatel-
né) je jev mnohem star$f, provazejici hudebni divadlo prakticky od jeho zrodu. Samo
divadlo, které mluvi, zpiva a tandi, nabizi viak zkouméni §lagru je§té jeden nesmirné



zajimavy fenomén, fenoménu §ldgr v jistém smyslu komplementarni, princip fungu-
jici v opaéném sméru nez $lagr a principu $lagru tedy protichidny: timto protipé-
lem §lagru je princip vaudevillu.

Je-li Slagr princip vyrazné sledovatelny zejména od priimyslové revoluce (ptestoze
ptedchiidce budeme hledat uz pted tim), je vaudeville fenomén za priimyslové re-
voluce zanikajici (pfestoze jednotlivé potomky najdeme dodnes). Je-li pro $lagr
kone¢nym cilem proniknout do hudebniho povédomi co mo#n4 nejsiri skupiny lidi,
pak pro vaudeville je tento stav ne cilem, ale vychodiskem; zatimco celd mamuti
institucionalni nadstavba $ldgru k tomuto cili pracuje a smétuje, cel4 skrovna insti-
tucionélni nadstavba vaudevillu s obdobnym ,,cilovym stavem §ldgru potita a vy-
uzivé jej.

VAUDEVILLE JAKO PISEN s PASIVNIM VZTAHEM K HUDEBNIMU POVEDOMI

Princip vaudevillu vladne francouzské pisni zejména v 17. a 18. stoleti. Slovo vaude-
ville prodélalo od té doby celou sérii vyznamovych posunii a presund, takZe je dnes
zndme spife ve vyznamu ,,situaéni komedie, v tehdej§im slovniku vSak znameni
piseni, a to piseni, kterou kazdy zna (tedy v dne$ni terminologické hantyrce $ldgr)
a jejihoz zpévu lze tedy uzit jako vehiklu pro nové pisné, tj. nové texty. Takové
uZiti ma mimo jiné tu vyhodu, Ze pfi §ifeni nové pisné tiskem lze ptenést informaci
o népévu ¢ili fredonu pisné prosté tim, Ze se pod nazvem pisné uvede prvni ver§ pi-
vodniho textu ¢ili tzv. timbre. Uz z toho je patrno, Ze princip vaudevillu a tato praxe
existuje i jinde: v Anglii se ¥ik4 vaudevillu ballad, v Némecku chybi sice nizev pro
tento druh pisné, zato je tu nazev (i kdyZ mnohoznalny) pro sim princip skladéni
pisni na napévy z druhé ruky: tik4 se mu das Parodieren. Koneéné ¢eskym protéjskem
francouzskych vaudevilla & spie anglickych ballads neni nic jiného nez to, ¢emu
tikdme pisné jarmareini &ili kramdfské.

Zistatime vSak ve Francii, kde se princip vaudevillu rozvinul nejpozoruhodnéji.
Pfedeviim se musime zdrZet u samého slova vaudeville, které ma zajimavou predhisto-
rii a pfepestry daldi osud. Pavod slova je nejasny a nemohou jej osvétlit povésti.
Dhulezitéjsi nez povésti — pry pravdivé — o jakémsi Oliveru Baselinovi z udoli Viru
(vaux de Vire) je asociace, odvozujici slovo — pry nespravné — od voix-de-ville, tedy
od hlasu mésta. Bez ohledu na etymologii vaudeville neni toti¥ nic jiného nef hlas mésta,
soucdst méstského folkloru.

Historie terminu je v3ak jeité zajimavé&jsi. Prvni historicky doloZeny vyznamovy
posun je tak tikajic od materidlu k vjrobku, tj. od vyznamu ,,stard piseti, na niz se sklada
novy text®, k vyznamu ,,nova piseii na stary napév*. Za viechny ostatni posuny uz
odpovidé divadlo. Vaudevilli se za¢ne uzivat na divadle, stanou se specifickou a do-
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if;;gi::gz; S(:Oaliiisltl Zanru opéra comique en vau’devilles, jak}’/ tedy div, Ze nazev sou-

1 ' nazvem celku, takze z opéry comique en vaudevilles je za ¢as
igr\rlzzzge-vfzudemlle a qfik?nvte,c Jen vaudeville, zv14§t¢ kdy? nazev opéra comique sAm se za-
pivOdnich e, 2t cxnativany do o bty st Pv0dnIch vaudevil, ale
en vaudevilles 1 nové vaudevilly konéi zpravi}:i{z l?ocli)”;;)dézigrgn\fétéﬁl Ssz;sétg[')eg i v
Easledek novy presun, tentokrat z celku na charakteristickoy soutdst, které semav ne
rlvkat roynéi v{zudeville, vaudeville final. Vyvijeji se viak nejen V\'rzna,rn Zea1c .
pfedeviim véci. Komedie, které se ¥ké vaudeville za tas pozbude SVY(}:}’I mvjﬂlg?
zavnecel')’/ch dvé sté let se v ni nezpivé vitbec, Presto se ji ¥ka vaudeville i nadale. Tim
ovSem osud}f slova vaudeville nekonéi: v tése dobég, koncem minulého stoleti. se do.stane
sloxfo vaudeville na Broadway, presnéji na 14. ulici, kde Tony Pastor prz:lvé otevira
V‘a{{eté a chce, aby mu do ného chodilo slu§né, rodinné publikum. Svij podnik ne-
muze proto oznadit vykiienym slovem variety a sahne tedy k exotickému a nezns-
mému sloyu.vaudevz’lle, k slovu, které se pak stane pevnou soutdsti slovni zasoby ame-
rické angh(v:tlny s vyznamem, ktery mu udélil divadeln{ feditel Tony Pastor, s vyzna-
mem ,,divadlo rozmanitost{* (&li varieté). Y
Tvo'hl’c pro orientaci ve vyznamové spleti slova vaudeville, kterého — v této kapitole —
uzivime vylutné v jeho prvnim, eventuilné druhém vyznamu (tj. stard piseit s no-
vym textem, eventudlné 'nové. piseni na starou notu) vesmés nerozliSené, protoZe
22(1:1}11 I;%i; .am 0 starou pisett ani o novou, ale o sAm princip, ktery je v obou pripa-
Ten prvl.ncip. byl v 17. a 18. stoleti neobycejné Zivy: vaudeville pry tehdy skladali
snad'vsmhm, gramotni i analfabeti. Praxe vaudevilld se stala mddou i u dvora
»»Udalost veerejska se stivala vaudevillem zittka* (A. Font). Psaly se vaudevill ,
rmlovstne’, pijacke (,,bakchické®), tanedni, satirické i pornografické, textovalo sz
nove vse, od pisni kostelnich a vojenskych aZ po arie z oper. Hudebn’i podklad pfi-
tomvprodéléval lehké zmény, ptizpisoboval se rozméram textu, co bylo véera nové
sIou_zﬂ? dnes jako podklad novému otextovan. Toto bohatstv’i forem a obsaha jé
typické pro patizsky vaudeville stejné jako pro londynskou balladu: rozkvét méstské-
h? folklczru a ,,prvotni akumulace vaudevilld a hallad Jje nepochybné vysledkem
Tustu mest a oste kontrastuje s ndmétovou, formovou a funkéni chudobou tehdejsi-
h9 Jarmarecniho folkléru u nis. !
Plsﬁqu Zanr a princip tak Zivy a tak samozfejmy musel se stejné samoziejmé dostat
na fhvadlo: na divadle se zpivalo ve viech divadelnich kulturdch a ,,odjakziva*
neni df}vod sc domnivat, Ze by se tu zpivalo vidycky na ptvodni }’1,udbu Zén;
a princip tak bohaty a diferencovany umosiioval viak vic nez okrajovou di\;adelni
aphke}cx: daval divadlu k dispozici rozsahly rejstiik a repertodr a mél v sobé i la-
tentni moznost vyrazného —~ ne-li dominantniho — divadelniho uplatnéni.




Opéra comique en vaudevilles

Ta moznost se stala skutkem v desatych letech 17. stoleti na scéndch pariZskych
jarmare¢nich (to slovo neni docela ptesné, moznd, Ze by bylo v;’rstiinégéi napsat ve-
Jetrznich) divadel. Nejsou duleZité vnéj$i okolnosti, za x'nchi k tomu doglo, ok?lngstl,
které samy o sobé tvoii jeden z nejzajimavéjsich a nejvdéénéjsich evergreent diva-
delni historie. Neni dfilezité snad ani to, Ze viechno formalni hledani jarr.nare(:nich
divadelnik probihalo pod tlakem privilegovanych scén Comédie Frangaise a VA<’:a-
démie Royale de Musique (Opery), které tak dlouho pronésled’ova:ly Jarmarecrzxk.y
zdkazy her, vynatkd, dialogu, monologu, mluvy vibec, hrani vube9 atd.z az je
k uivini vaudevilla doslova dotlagily. DileZité je to, Ze se vaudevilla jako dwa@el—
niho instrumentu chopily generace skvélych hudebnich dramatiki a Ze z va}ldcyﬂlﬁ‘
zakratko uinily neoby&ejné vtipny, jemny a diferencovany prostiedek k modelf)vqm’ ‘lulske
komunikace. TakZe u r. 1722 mohl Le Sage v predmluvé ke kr'liini'mu vydani vybox:u
svjch opér comique en vaudeville charakterizovat vaudeville jako ’.’dFBh poezie
vlastni Francouzim, vzacny cizincim, liby viem, ze viech nejzptisobilejsi uplatnit
vtip ducha, objevovat sménost a napravovat mra}vy.“ A to bylvt’eprve zaéé?el’(:,po
Le Sageovi pfiSel Piron, po Pironovi Favart, a jeho tvorbou Zanr ve ¢tyficatych
letech vyvrcholil. o .
Opét neni podstatné, Ze po vrcholu piidla brzy stagnace a po nl q!)zltdek’ a zanik,
presnéji feteno, Ze v padesatych letech 18. stoleti obé divadla, péstujici operu comique
en vaudevilles, totiz Opéra comique 1 Théatre Italien zatala — aby Whovela nérotnéj-
$imu vkusu, vytfibenému pohostinskymi hrami italskych buffomst‘}'i — zafazovat
postupné vice a vice arief a méné a méné vaudevilld, takze Zant se beher?. deseti let
prakticky proménil v comédii o ariettes, zatimco to, co chtélo i nadale vystalit s vaude-
villy, Zivotilo a brzy zaniklo. Neni diilezité ani to, Ze pro Francouz§kou encyklo-
pedii — psanou v dobé, kdy hudebni naroky stoupaly a stard opéra comique ( en vaude-
villes) s novou comédie a arieties zily jesté vedle sebe, je opéra comzquey,,mala Elra bez
hudby, naplnéna kuplety na zname napévy*, bez hudby nepochybné proto, ze t?ko-
vou hudbu autor Encyklopedie jako hudbu neuznava. A neni — z hlediska nast?ho
zkoumani — zava¥né ani to, e Melchior Grimm, pravdépodobny autor pravé cito-
vaného hesla, jde ve své Correspondence Littéraire je§té dale nez I'vllncykloped{e
a povazuje (to uz je v r. 1766) opéru comique nejen za ne-hudbu, alev pfimo za ar’m-
hudbu, za ,,hnusny Zanr a vkus®, a nevaha licit, jak kazda néyéteva podobnehp
predstaveni mu ptisobi pfimo alergickou horetku. (Oviem vysloviv tuto preambuli,
na predstaveni samém leccos pochvali).
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Vaudeville v terminech sdileni

Fyzick4 nevolnost Grimmova — tak podobnd pocitiim, s nimiz dnesni (nebo véerejsi)
kritika & vzdéany posluchad proziva agresivitu 3lagra, nds vraci k tématu. Nebot
vaudeville a §l4gr jsou — zejména v divadle — jen dvé podoby téhoZ principu. V obou
pifpadech se setkdvdme s tymZ problémem hodnot, v obou piipadech nastidva taz
hra protikladéi mezi ¢4sti, kterd ma smysl jen jako soulast celku, a touz &asti existu-
jici samostatné, posléze v obou piipadech vstupuje do hry néco, co samo o sobé
je mimo divadelni sdéleni, co viak je pfece pfitomno, i kdyz vzdalené a zprostiedko-
van& nebo dokonce jen potencialné. V piipadé vaudevillu je to souhrn viech dosa-
vadnich vyskyti daného vaudevillu, tvoficich dohromady individudlni zkuSenost
jednoho kazdého divéka s danou pisni. V pripadé Slagru je to spiSe potencialni
soubor viech budoucich vyskytd daného §lagru, v zérodku dany a spoluuréeny mimo
jiné i piijetim daného §lagru u pravé ptitomného publika. Jinak feteno: v pripadé
vaudevillu je to dosavadni bytovani dané pisné, jeji dosavadni byti v ,,hudebnim
bytu®, habitu a Zivotnim stylu daného spoletenstvi, pokud oviem veslo v povédomi
piitomnych divakd. V piipadé $lagru je to budouci bytovani daného $lagru, pokud
se mu podati vejit do hudebniho povédomi mj. i do povédomi pravé pritomné obce
divacké. Je-li vaudeville tak fikajic ,,pisert s minulosti®, pak $ldgr je ,,pisent s bu-
doucnosti.

K otizkdm ,,hudebniho byti* a ,,hudebniho védomi®, tedy tzv. hudebniho bytu
a hudebniho povédomi, méstského folkléru, ,,hlasti mésta®, toho, emu se v literatufe
o muzikalu nékdy tika vernacular (coz lze pielozit bud jako ,hovorovy jazyk®, nebo
,,matei¥tina®), lze pistupovat z mnoha stran. Uvniti pojmového systému, s nimZ
pracujeme v této knize, lze tento jev popsat napt. i v terminech ,,vlastniho modelu®.
Zd4 se oviem, Ze nejprostéi bude popis v terminech sdileni.

Sdileni je podminkou kazdé komunikace. Kazdy z nés sdilime v nejzakladnéjsich
rysech tyZ svét, tutéz pozemskou a historickou existenci, totéz astronomické a histo-
rické ,,ted a zde®, touz skutetnost. Nebot skute¢nost je pro nis viechny (v jistych
mezich) stejné a tvoii nade spole¢né zjmové universum (piesnéji feceno jeho zaklad}.
Nebyt tohoto spoletného universa, nemohli bychom si rozumét. Dorozuméni mezi
jednotlivci, tfidami, generacemi, planetami ¢i galaxiemi je podminéno inkluzi na-
$eho sdileni. (Vzpomerime na klasicky piipad marnych pokusd o dorozuméni v Bern-
steinové Wonderful Town.)

(Nage universum je oviem stejné jen zhruba: jen z astronomické (¢i astronautické)
a historické perspektivy; uvnitf stejného universa mdme kazdy svou individudln{
varietu zkuSenosti: nebyt téchto rozdilii, neméli bychom si co sdélit.)

V divadle sedi divaci, riznorod4, nahodile sebrana skupina ¢i masa lidi, prece viak
nédm spojend. Jsou to lidé vétdinou z jednoho mésta, piiblizné ze stejnych vrstev,



koneckonct nepiili§ generaéng vzdaleni. Lidé, sdilejici ve vei mife tutéz mimodiva-
delni skute¢nost, obdobny repertoar kazdodennich situaci, i kdyz naziranych a hod-
nocenych z nejraznéjsich, ¢asto vzajemné protilehlych stran a uhla. V kazdém pii-
pad& viak lidé sdilejici stejnou dobu, pfiblizné stejné misto a z velké &asti 1 stejny
jazyk a mona i stejné natedd, stejny lokalni ¢i stavovsky dialekt a s velkou pravdé-
podobnosti i stejné aktudlni novinky, obavy, zpravy, dohady, nadéje i povésti.
(Sdileji i stejny ,,slovnik skute¢nosti, dodali by k tomu moskevsti semiotici, a stejné
,,axiémy skutenosti.} A protoZe zkuenost nezahrnuje jen, co ziskdme mimo diva-
dlo, ale i to, co prozijeme v divadle, velkd tast publika sdili i obdobné zkuSeno-
sti divadelni.

Tak je tomu v kazdém divadle, hudebnim i nehudebnim, vaudevillovém i arietto-
vém ¢ §ldgrovém.

Ti, ktetf vystoupili na jevi§té s cilem n&ak divaka zaujmout a né¢co mu sdélit (jinak
feteno néjak ho bavit), musi se né&jakym zpisobem snaZit najit s divakem ,,spolecny
Jazyk®, tj. predeviim spolecné téma (vzpomeiime na obdobny kolektivni tkol hrdint
trapné scény Conversation Piece z Bernsteinova wONDERFULL TOwN). Takovym
spole¢nym tématem, tedy ,,véci spole¢n¢ho zAjmu** mtze byt jen to, co v n€jaké mire
sdilime, tedy sdilena skute¢nost. Jenze sdilime vie (z astronomického hlediska) a lze
tedy vybrat téma velmi vzdilené, téma vécné, téma, sdilici s ndmi pravé jen tu
spoletnou planetu a spole¢ny ddél. Tak je tomu, volime-li jako ,,spole¢né téma‘*
inscenaci ,,velmi neaktudlniho, zato viak vé¢ného klasika, tak tomu bvlo v italské
opera seria i ve francouzské tragédii lyrique s jejich mytologickymi ¢&i historickymi
piib&hy. Pi{béhy tohoto druhu se podobaji promluvam usilujicim o nezdvislost na
jakékoli situaci a budovanym tedy vyhradné z obecnin s vylou¢enim ,,portréth
individualnich jsoucen®, tj. jmen definovatelnych jediné ostenzivné.

Existuje oviem i druhy zptisob: nehledat spoletné téma v obecninach, spole¢nych
sice zarutené viem lidem v hlediti, ale také viem lidem kdekoli a kdykoli, hledat
naopak téma zcela jedine¢né a konkrétni, téma ze skutetnosti mistni a aktudlni,
téma sdilené sice drtivou vétsinou lidi v tomto hlediiti, naprosto viak vzdélené di-
vak@m jinych hledigt, jinych mést a jinych dob. Takové téma, lokdlnt a lasové, vy-
chézejici z faktu sdileni ted a zde, ma jen jedno tskali: maZe narazit na rdznost z4jmu
v hledisti, na rtznost individualniho a skupinového hodnoceni a nemusi tedy byt
tou neutralni ptidou, na které by se mohli sejit vichni, nejen hledisté s jevistém, ale
i divak s divikem. A sjednoceni publika neni tak zcela zanedbatelnou polozkotr
sjednoceni a srozuméni jevisté s hledistém.
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Vaudeville sjednocuje divaky i divadlo

Nagtésti je tu viak vaudeville. Osvéd¢il se uz mimo divadlo pravé tim, jak vyuziva
principu sdileni, napf. pro pfenos informace o napévu pisné: staci udat jeji timbre
a informace o napévu je i bez not prenesena. Ted tedy vaudeville prichdzi do divadla;
piinadi s sebou do komunikace jevisté s hledistém dal¥i skute¢nost, sdilenou praktic-
ky viemi, skute¢nost natolik zijmové neutrélni, Ze se v jejim hodnoceni mohou vSich-
ni shodnout, navic skute¢nost estetickou, skute¢nost ,,libou viem®. (Jak vidét, da-
vAme prozatim za pravdu spiSe Le Sageovi nez Melchioru Grimmovi, jde nam spi§
o slibné zatatky opéry comique en vaudevilles nez o jeji konce, hlavné viak o jeji fungova-
n{ a nikoli jeji selhéni.) Zatim publikum sdilelo (nepotitime-li piedstaveni samo)
v podstaté jen dvé véci: mimodivadelni skutecnost, v jejimz kontextu se predstavovani
uskuteciiuje, a jazyk, jimz se na scéné mluvi. To skytalo jak spoletné téma (vzaté ze
,,slovaiku skute¢nosti), tak i spole¢ny jazpk komunikace jevist¢ s hledisteém. Ted je
toho viak vic: piibyly vaudevilly, tedy néco, co sice patii ke sdilené skute¢nosti, co je
viak zaroven i jakymsi nové zrozenym a prece uk dobie zndmjm spoletnym, sdilenym Jazykem,
dokenale sjednocujicim a stmelujicim publikum samo se sebou i s jevistém. Je-li kazdé umélec-
ké dilo, fe¢eno ptimérem K. A. Zolkovského, stroj zpracovavajici védomi pifjemce
(,,maiina obrabatyvajuitaja soznanije Citatéla®), pak fenio stroj funguje naprosto
presné. Nuti pi{jemce hrat s divadlem hru na otekdvani a predvidani, nuti je hadat,
umo#iuje jim motorickou spoluti®ast na ptijmu kazdého zpévniho ¢isla, umoziuje
jim rozpoznat viechny jemné vyznamové odstiny, které je schopen vaudeville sdélit.
Nebot vaudeville je vic nez piseit na napév, ktery kazdy znd: hra vyznami mezi
pavodnim textem, piipominanym ndpévem, a textem novym, na scéné¢ zpivanym
neni nepodobné rymu, i kdyz rymu zvlaStnimu, rymu ,,za hranice basné‘‘: nova
pisent evokuje naladu pavodni pisné bud proto, aby se ji poddala, nebo také proto,
aby s ni polemizovala nebo se ji posklebovala.

Abychom si dokumentovali, v jaké mite je vaudeville, tento sjednocovatel divakh
a spojovatel hledi§té s jevi¥tém, schopen spolutcasti na predstaveni, pripomenme,
¢ vaudeville vlastn& pronikl do jarmare¢niho divadla z hledisté a nikoli z jeviste.
Kdyz bylo jarmare¢nim herciim zakdzdno mluvit, tedy — pedantsky re¢eno — mo-
delovat komunikaci motorikou mluvidel — zkoufeli komunikaci modelovat jinak.
Refeni bvlo nasnadé: nahradit token:token model mluveny modelem psanym,
prezentovanym hercem samym misto repliky. Ale svitky s napisy byly nemotorné
a piekazely herciim ve hie. Kromé toho se népisy zalaly rozristat do délky, protoze
se repliky, pivodné v préze, zataly verSovat na melodie zndmych pisni.

A tak se doslo k provizériu, které svérdznym zpisobem kombinovalo prostiedky
vaudevillu s prostiedky comics, k feSeni, v némz tlohu modelovat komunikaci dramatic-
ké osoby prevzal divak. Vice o tom povi frontispice Le Sageova Théatre de la



Foire, doprovizeny autorskou legendou (viz reprodukce). Dodejme jen, Ze je to
nepochybné vymluvné svédectvi o sjednocujici sile vaudevillu.

Vaudeville sjednocuje divadlo s jeho kontextem

V jazyce existuji promluvy neustdle se odvolavajici na situaci, v niZ se promluva
uskuteciiuje, neustdle budujici mosty k soudasné probihajici ostenzi situace, mluv-
¢ich, zpravy samé atd. Na druhé strané v jazyce existuji promluvy vyhybajici se
Jjakékoliv vazbé na soucasné probihajici ostenzivni zpravu a usiluyjici o naprostou
nezavislost. A podobné je tomu i na divadle. Jestlize inscenace soudobych vaZnych
oper se podobaji takovym nezavislym promluvdm, piedstaveni opéra comique en vau-
devilles se podobaji promluvam prvniho typu. Neizoluji divadelni komunikaci od
ostenzivni zpravy probihajici paralelné s divadlem v soulasném bytu (Zivoté),
v soucasnych hlasech a projevech mésta, naopak, odkazuji k ni tisicerymi zptisoby.
Samy vaudevilly nejsou z tohoto hlediska nilim jinym nel deiktickymi mechanismy, tj. me-
chanismy, které odkazuji k ostenzivni zprdvé probihajici neustdle mimo divadlo.

Obecenstvo vaudevillového predstaveni je tedy publikum mnohonasobné a intenziv-
n¢ sdilejici. Sdili své bezprostfedné lokalni a aktudlni ,ted a zde®, sdili jazyk, sdili
vaudevilly, sdili divadelni model toho vieho a navic sdili i své vlastni spontdnn{
reakce na to viechno i reakce jevi§té na tyto spontinni reakce. Jen komunikace
vskutku inspirovana a inspirujici je schopna vyvolat tak masivni systém vzdjemnych
a zpétnych vazeb, vazeb pozitivnich, a proto tak nadpadné pripominajicich fetézové
reakce, exploze a zdvraté.

Takové predstaveni — pravé tak jako kazdou situa¢né podminénou komunikaci — je
ovSem nemozno vzkIisit, imitovat ¢i rekonstruovat. Nelze je v plném bohatstvi vy-
znami prozit nikomu jinému neZ soudasnikovi, jednomu z téch, ktefi sdileji nejen
pfedstaveni samo, ale i viechno to, na¢ se predstaveni viemi svymi deiktickymi
mechanismy odvolava. Viem ostatnim, tém, ktefi nejsou soucasniky nebo ktefi jsou
odjinud, tyto mechanismy na nic neodkazuji, nic nefikaji. A to je zfejmé jeden z da-
vodu, pro¢ Melchior Grimm, PafiZan volbou, ale nikoli sdilenim, nedokaze ,,sdilet
vkus svych francouzskych spoludivikdt a spoluposluchact. Vyrostl v Némecku,
a s obyvateli némeckych mést sdilel italskou tradici, v této zemi suverénné vlddnou-
ci. Ma tedy vkus (tj. normu, soustavu vlastnich modelt) vyti{beny kontaktem s vr-
cholnymi vykony Italt a tedy jiny neZ francouziti divéci: francouzskd opera mu
pfipadéd jako zdbava hudebnich barbart, snaZicich se o uSlechtilost a dosahujici
tedy nudy (navic je mu jako encyklopedistovi cizi jeji oficidlné dvorsky raz), zatimco
opéra comique en vaudevilles (s jejimz spole¢enskym hlediskem jinak sympatizuje) mu
ptipada jako zabava téchze hudebnich troglodytt, tentokrat bez masky. A kazd4
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»Napis* bylo na ty¢i srolované, ozdobng lemo-
vané platno, na némz byla velkymi pismeny
Qapsé.na strofa spolu s jménem postavy, ktera
Ji méla zpivat. Napis se spoustél z provazisté,
nesen dvéma détmi v kostymech amorkd, které
Jej drzely na podpéfe. Déti, zavésené ve vzdu-
chu a vyvazené protivahou, rozvinuly napis;
orchestr zahral neprodlené napév strofy a udal
tak tén divaktim, kte¥{ sami zapéli to, co vidéli
psdno, mezitim co herci tomu prizpusobili sva
gesta.

K ¢emuz Le Sage dodava na jiném misté:

»Jarmare¢nici, vidouce jak publikum vychutna-
va predstaveni v pisnich, domnivali se duivod-
ng, ze kdyby zpivali herci sami, libila by se
Jesté vice. Jednali tedy s Operou, a ta Jjim z mo-
ci svych patenti udélila povoleni zpivat. Tak
se pocaly komponovat hry &isté ve vaudevillech
a divadlo dostalo nazev Opéra Comique.*



navitéva opéry comique en vaudevilles mu — snad jedinému mezi viemi — plsobi utrpeni.
Hudebni — & piesnéji fe€eno pisni¢kovy — vkus Paiizand je pro ného nepochopi-
telny. Netusi, ze i prajednoduchéd pisnicka muZe mit slozitou, rafinovanou a so-
fistikovanou vyznamovou nadstavbu. Pochopi a uvitd vynikajici komickou operu
s pavodni hudbou, comédii a ariettes. Nikdy viak neoceni vaudevilly.

Nebot vaudevillim jeité ve vétsi mife nez jazykim se u&ime sdilenou ostenzi, sdile-
nim. V jazyce existuji zpusoby, jak sdileni v procesu uéeni nahradit modelovanym
sdilenim, hrou (schola ludus) a modely jazykové zasoby (slovniky). Proménlivou
a vyznamové sloZitou slovni zésobu vaudevilla si viak nelze osvojit jinak neZ sdi-

lenim.

SLAGR JAKO PISEN s AKTIVNIM VZTAHEM K HUDEBNfMU PoOVEDOMI

Chceme-li ted piejit od vaudevillt k Slagram, neznamend to, ze bychom ménili
predmét zkoumani. Jediné, co je tieba udélat, je zavést ¢asovou soufadnici. Lingvistic-
kou hantyrkou Teleno, piejit z hlediska synchronického na hledisko diachronické.

Vaudeville jsme dosud zkoumali ¢isté synchronicky, tj. neuvaZovali jsme o tom, Ze
,,slovni zasoba** vaudevilli se neustale méni. ,,Sl4gr neni totiZ nic jiného nez jméno
pro nejvyrazné&jsi aktivni prvek této zmény. Chceme-li tedy uvaZzovat o lagru, musi-

me viak tasovou soufadnici nevyhnutelné zavést.

Sliagr a uspéch

Definovali jsme vaudeville — v nejpiivodnéjsim vyznamu tohoto slova - jako ,,pisen,
kterou kazdy zn4“, ponékud méné konverzalné, zato ponékud piesnéji to lze opsat
kterd vedla do hudebniho povédomi uréitého okruhu lidi*, coz je defi-
nice, kter4 nam zérovefi pro nade potfeby definuje i 3lagr. Nejpozoruhodnéjsi neni
viak to, co se nam tu definuje, ale to, ¢im se zde definuje. Vaudeville (v ptivodnim
smyslu) i 8lagr jsou totiZ jevy, které je nutno definovat dspéchem.

Nejsou to zdaleka jediné jevy, jejichz existence v sobé& zahrnuje princip uspéchu.
Z hlediska ontologie lze spif tvrdit, Ze sim pojem existence zahrnuje princip tspéchu.
Nespéchejme viak s obecnymi zavéry a vyjdéme od jevi vaudevillu a Slagru nej-
blizgich. Vaudeville a l4gr jsou charakteristické prvky moderniho méstského folkéru,
diachronni princip, jimz jsme je definovali, plati viak i ve folkléru viibec. Ve folkld-
ru neexistuje nic, co nebylo pfijato a sankcionovano spoletenstvim, které folkléru
¥ a ptijima), nic, co neprolo ,,preventivni cenzurou® to-

uziva (tj. které jej vytvar
hoto spoletenstvi a co tedy nemélo u tohoto spolegenstvi — a v tomto spolecenstvi —

jako ,,piser,
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uspéch. V lit f i tim, %
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dem platt 1 2dg) e folkl? nitivn a’1mperativni (i kdyZ samozfejmé s jistym odkla-
iz prcilt do ,Sanéh <?Vru viak d11c3 neispéiného autora mizi beze stopy, nejvys
e folklél:niho 3-)" ::(()i:l(l:k.é}lxio zainamu zapisem nahodilého badatele, Nebot
st , Jako takového za&inj t Z Iij
S 5 ; oru tako ‘ina teprve tehdy, kdyZ byl
(Bogztvrel‘),())le%zriitl\g::i af;f{(tlstme zdr'lehl(() Jen to, co si toto spoleéenzzvi p};ivla?’strll)iligit
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te n ’, . . 2 ’ - .y : .
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oren miu vg sfl osobni zmény, budou to viak pouhé individualn odchylky od
tobo! Néktosg niho systému, které nic neméni na jeho platnosti. Presto si 'Zz k
méni. Vtéleﬁr dzmterﬁf Jsou zfejmé piijaty obecné a sankcionovany jazykov;’rmg stii-
n’]ﬁiem y do ((j) oto systému samého. Stejné jako v predchozim piipadé O\ZS'CIII
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akt, . kdy si ji pfivlastnilo jazykové (. Jinal
oo e oo s ’ Jazykové spoledenstvi. Jinak fe-
cer -I1 to v terminech na$eho ¢k §ijné
e L p : ponékud tvrdoiijného refrénu —
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A ta . . ey 1
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5 Citcho spolecenstvi (tj. souhrnu jeho individuilng
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zakonitost, ne individuélni osud (a tedy tspéch). Nejde ji o individuum, odsouzené
tak jako tak k zaniku, jde ji (v nejlepsim piipad€) o osud druhu.

Kupodivu stejné statisticky pfistupuje k této otdzce lingvistika. Zcela samoziejmé
se pohybuje na ptidé¢ hromadnych jsoucen (tj. na padé fypes a nikoli jednotlivych
tokens), ptitemz ji téméf nikdy nezajima problém pro¢ ten ¢&i onen tvar, ta ¢ ona
innovace v jazyce neuspéla a pro¢ naopak jina uspéla (pravé tak jako je zcela proti
duchu stochastiky otézka, jakd je pravdépodobnost, Ze pravé tato cihla spadne né-
komu na hlavu). Vi, Ze jazykové innovace podléhaji kolektivnimu souhlasu, sam
mechanismus souhlasu a pravidla tohoto souhlasu, kde sice — v teorii — ma kazdy
pravo veta, kde viak nesouhlas jednotlivce ani celé skupiny nic neznamena, to vie
lingvistiku pili§ nezajima. Mohlo by to snad — jako problém socidlni epidemie —
zajimat sociologii (eventualné sociolingvistiku), oviem zatim se k témto otazkam
mnoho nefeklo: vime sice uz néco o tom, jakymi cestami sc socialni epidemie
§iti i jak probihd, malo viak o tom, co m4 nadéji se takovou socialni epide-
mii stat.

A tak, a2 budeme klast zaklady obecné teorie \ispéchu (&i, cheete-li, successologie), nebudeme se ptat
téchto nezaujatych pozorovatelil, pro néz aspéch a netspéch jsou pouhé statistické polozky z hromad-
nych her o Gspéch a nedspéch, zanik a preziti, her, které potada zivot, ale budeme se spi$ ptat hract
samych. Téch hraci, ktefi sami o své hie premyileji a jejichz myslenky se tedy soustfeduji k tomu,
co ma déat viem jejich pokusiim smysl, k Gspéchu. Budeme se tedy ptat divadelniki, pro které je otaz-
ka uspéchu otazkou byti a nebyti: ,»Z&dné problémy divadla neexistuji, existuje jen jediny problém:
uspéch. Bez uspéchu neni divadla. To je jediny zakon naseho povolani. Souhlas a potlesk publika
jsou jedinym cilem onoho uméni, které Moliére nazval ,,velkolepym uménim®, totiZ ,,uméni libit se.*
To byla odpovéd Louise Jouveta, divadelnika, jeho# velikost byla jak patrno i v jeho pravdivosti
k sobé samému. Nepochybné stejné upfimnou odpovéd bychom mohli dostat i od skladateld $lagra;
nam oviem nejde jen o upfimnost (tu predpokladame), ale spiSe o piitiny. Leccos by mohli tedy
prozradit opravci jazyka, aspohi to, Ze existuji slova, kter4 se ujala, a na druhé strané slova mrtvé
narozena. Leccos tu ostatné zname z viastni zkudenosti, napt. kdyz se v malé skupiné pokousime
navrhnout n&komu pekné jméno nebo vtipnou prezdivku. Leccos by nam o tspéchu Fekli matematici
(jde jim o Gsp&né Fefent), technici (jde jim o toté%) i podnikatelé; hodné o uspéchu asi védii tvirci
médy. A velice vaZi otazku tispéchu odpovédni vojevidcei a skuteéné velci revolucionaii. Proto ten,
kdo by cht&l psat obecnou teorii aspéchu, at uZ ji bude psat v kterékoli &asti svéta, sotva bude moci
pominout fakt velké frekvence slova uspéch v statich a knihach, které Lenin a Marx i Engels vénovali
otazkam revoluce: §lo jim pfece o to, aby to, co ptipravuji, nebylo mrtvé narozenym ditétem, aby
,,neologismus®*, ktery cht&ji vyslovit, se v ,,jazyce dé&jin‘‘ (&1 v diachronii svéta) trvale ujal a stal se tak
pevnou soucasti ,,paméti‘* svétového stroje.
Obecni teorie tspéchu bude tedy ve svych filosofickych zakladech zfejmé muset vyjit z dialektiky
moznosti a skute¢nosti, virtualniho a realného, latentniho a akutniho, nahody a nutnosti. Nepochyb-
né zde budou platit obecné dialektické poutky o podminkach spravného natasovani (timing) na
dobu, kdy je situace skutetné zral4 pro to, aby se nariistajici kvantita symptomi zménila v novou kva-
litu. Mo#n4, e zde lze zobecnit i nékteré poznatky o vztahu subjektivniho a objektivniho &initele
v dé&jinach, poznatky o tom, Ze nové se uskutetfiuje teprve tehdy, jestlize uz lidé nejen nechtgji, ale
ani nemohou it po staru. To nové je oviem pod¥izeno obecné kybernetické zakonitosti pokusti a chyb.
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Zda se, Ze k.obecn)'rm podminkim Gspé&nosti Fekl velmi podstatné slovo uz 1. P:-Paviov svym princi-
pem dynamické rovnovahy, stanovicim, Ze ,,kazda hmotna soustava muZe existovat jako danpé 'ea-
notl'{a 90 té dpby, dokud jeji vnitini sily pfitazlivosti, spojeni, atd. jsou v rovnovaze s vnéj§imi vlJi
v nichz se ocita*‘. Zda se, ze totéz, co plati o existenci soustav hmotnych, plat 1 o existenci soust‘gl\:
fnfo,rma(_:nich, kde kazda takova soustava miiZe byt Gsp&na jen tehdy a potud, pokud odpovida né-
jakym (informaénim) potiebam svych uzivateltt. Uz klasik nas sice poudil, Ze i ’ tieby lze vyvolavat
a sgmulovat uméle, jenZe i uméle vyvolana potfeba musi néjak odpovidat:pmMﬁ
mm;%ﬁavmmﬁéﬁ%ﬁmW%ﬁﬁmﬁﬁ‘fﬁm‘iﬁ?ﬁ%ﬁ' ’fefory-
ml:l.lvOVat jej v néjaky jeité obecnéjsi princip feknéme ,,dynamické komplementarity‘‘ vaéi podminkam
(pncemi’ do pgdminek bychom zahrnuli i tyto potieby). Princip by stanovil, e podminkou Gspé
chu' (t.rvani, vex15tence) ¢ehokoli je, aby toto cokoli bylo komplementarni svy"m’podminkém a tvoflzﬁ;
s nimi gzavreny systém. Takova formulace by patrné vystihovala to, co intuitivné zachycuji takové
vyrazy jako ,,odpovidat podminkam‘ (jde skutetné o tyZ komplementarni vztah jako je mizi otd
kou a odpoyédi), nebo takové intuitivni terminy jako je ,slot‘* (mezera) v lingvistické tagmémickéz‘-‘
terminologii Kenne.tha L. Pike ¢&i ,,gap‘‘ (,,dira*) (ve fonologii ¢i slovni zasobé), feéex;:) terminologii
Chomského. Bez existence takové mezery ¢i diry se jazykova novota tézko prosazuje, naopak za lnfli
mezeru a zalepi-li diru, prosadi se snadno. (CoZ potvrzuje i eska fraze recenzentsl’gé vysmival;é uz
Kz}rlem.Polfiékem:). Naproti tomu vystihnout takovouto mezeru a jednim razem _]; zaplnit, to je
oviem hit, zasah, 611.1 Slagr: zajimavé, Ze oba terminy jsou intuitivné stochastické, jakoby vzaté z’ teor‘ie
rozptylu. Ne:bof princip uspéchu bezpochyby podléha zakonitostem nahody ; nutnosti, tak jak je
chape stzvmst{cky’r determinismus: Uspé&$né muiiZze byt jen to, co lze z tohoto hlediska vyloZit iako xfutn{é
Pokud viak jde o to, aby to, co délam nahodou pravé ji, bylo takfo nutné, tj. Gsp&né, to uz 24l 2
na vybéru toho, co délim, kdy to d&lam a jak to délim. ’ ’ “
Kandid4tovi tspéchu — chee-li najit svou ,,mezeru‘‘ — nezbyva tedy nez konzultovat Shannonovu my$
(nebo Balzacovy Zelvy, jdouci stejné tvrdohlavé za svym cilem), zkusenosti médnich tvirca i lid(}),-S
vou m(z}ldr(_)st. S%).annonova mys, tato popularni kyberneticka hracka, hleda-li vychod z bludisté
vyzkousi nejprve jednu moznost, pak moznost diametralné protilehlou atd: my$ v bludi$ti nema mno:
ho‘n? .vybranou, zda se viak, Ze do ni jeji tvirci vloZili svou intuitivni zkuSenost o tom, Ze vyvoj
st?Jne jako hledani & patrani postupuje cestou diametralnich zvratli a opozic. Neni-li p;chat‘;)lr;,rﬁ]
pekdo z pfibuzn)’lchf nutno patrat mezi ne-pfibuznymi, jsou-li vyloudeni vichni obyvatelé mista
jsou v podezieni viichni ne-obyvatelé mista. Neni-li vhodnym vlaknem pro Edisonovu ié.l‘OVkL’I
ylakno kovové, nutno vyzkouset vlakna ne-kovova, neosvédéi-li se vlakna neorganicka, nutno vyzkou
$et vldkna organicka. Neni-li FeSeni nové médni linie v sukni nad kolena, musi se vyz’kou§et r‘rrl)cl)inos;
se sukni pod kolena, neni-li ¥e§eni ani zde, bude fefenim zfejmé ne-sukng, tedy kalhoty. Diachronie
m’édy tedy hleda }iplpé stejnym zplUsobem jako Shannonova mys$, oviem v ponékud odlisném vektoro-
vém prostoru. Jejimi protihraéi nejsou stény bludisté a fyzikalni zdkony neprostupnosti hmoty, al
lu’ié, _]e_]ncvl.l potfeba. sebedefinovani cestou ostentace &i ostenze, jejich piedstava prestize mechan)i’s’muz
na'tlaku &i teroru, jaky postupné vyviji méda nova, i sily tabu, jaké postupné vyi"azuji, a znemoznuji
modu’starou. Sta.ré tabu nékdy po léta setrvavaji na nékterych prvcich, az do doby, kdy opét dozraqi
podminky k radikalnimu obratu. Pak, kdyZ je situace ,,zralad‘‘ opravdu ,,na spajdnuti“ staci .C‘:l
,,zvedvnout, dolar, ktery je na dlazbé&‘, tj. vyuZit toho, co se nabizi samo poté, co dosavadni méda jiko
k1y§ar odlakala celé Hammeln Gplné jinam a kdy je tedy objektivné mozno i nutno zacit na volném
p’oh,vna ném? dik dosavadni mé6dé a pfedeslym tabu nezistala ani noha.
Uspegh ma oviem nejen techniku, systematiku, stochastiku, své metody Monte Carlo, svou stratégii
a talftlku, ale i svou viru, svou mytologii i hagiografii (zminili jsme se o ni p¥i melodx,‘amatu) i svgu
moz"all.u,}.. Tu bychom mohli opsat vykfi¢enou moudrosti tvrdici, Ze §t&sti ¢i ndhoda pfeje jen tém
lvite.n si ji za§luhuji, eventualné slovy Pisma nabadajicich k hledani a nalézéani a paradoxnéjuéicich’
%e jen kdo Zivot ztrati, zivot nalezne. TéhoZz mravniho naudeni se dostava v Balzacovych Ztraceny’tc};



iluzich Lucienovi ptikazem ,,byt jako Zelvy, které se vizdy znovu vydavaji na svou pout, at byly jak-
koli daleko zaneseny od svého rodného Oceanu‘‘. Nepochybné je to piikaz nelitovat sil a marnych
pokusil a ¢asu a nepfestavat ve vytrvalém hledani. Je to viak piikaz nejen k maximalnimu plytvani,
ale i k maximalni tspornosti. Je to piikaz nerozptylovat sily usilovanim o vispéch misto usilovanim
o véc. Je to piikaz minimalizovat plytvani, vyzkouset sice na modelu — tedy v modelovém zapase
o pieziti — maximum alternativ, v originale viak realizovat jen ty nejlepsi (coZ je trik, kterého uziva
#ivot, zkousejic astronomickd mnoZstvi spermii, dovolujici viak oplodnit vajicko a realizovat se jen
tém nejlepsim). . : . .

Tolik k bludnému kruhu a k ,,definovani uspéchu prezitim a pfezitim uspéchem*®. Nic nam nebran{
hledat definici mimo tento kruh, nap¥iklad v korespondenci struktur. V dynamické komplementaritg,
chcete-li.

Kdybychom tedy méli obecnou teorii spéchu, jak o ni byla fe¢ v predchozim
paragrafu, méli bychom v ni konceptuélni nastroj, jimz bychom mohli adekvatné
analyzovat §lagr, tedy pisef, jejimZ specifickym rysem je usp&snost. Takovou teorii
viak nemame a tak jsme mohli i teorii 3ligru jen naznait, vychdzejice pii tom ze
zékladni analogie, Ze jak v ptirodé, tak i v kultufe — pfes viechny intervence, Jimiz se
snazime tento tvrdy zakon obmékeit — se netspéch trestd zanikem, zatimco uspéch
odménuje hromadnosti, rozmnoZenim.

Masinérie dspéchu

Samoziejmé nepopirdme existenci masinérie tspéchu: déjiny divadla, které mluvi,
zpiva a tandi, skytaji pro to spoustu doklad®i. V davnovéku opéry comique patiila
k nastrojim této maginérie napf. parodie: parodie byla dokladem uspésnosti dila,
a mnozi autofi piedstirali Gspé&nost svych duchovnich ditek tim, Ze na né sami vy-
rabéli parodie. Daliim méfitkem uspésnosti byly ulice a kolovratky: i mechanické
instrumenty odjakziva patfily k mechanice dspéchu. Néstrojem tspéchu byly oviem
instituce: nemim na mysli jen znAmou Association du succés théatral, tedy organi-
zaci klakérd, jako spife Caveau, prvni gildu vaudevillistd z r. 1737. S pramyslovou
revoluci piiSel tisk: ne uz jako femeslo, ale jako industrie; plodem industrie byly
i romance, pravidelné ti§téné jako ptiloha francouzského rodinného hudebniho ¢aso-
pisu Le Ménéstrel. O tom, jak diilezitym nastrojem propagace opery byl rodinny kla-
vir a klavirni vytahy & potpourri oper, vypravi velmi poutavé Zdenék Nejedly
v IL. dilu své velké smetanovské monografie. Nejen starodavny Ménéstrel, i newyor-
ska Tin Pan Alley byla jeité plodem industrializace nototisku: Tin Pan Alley nebylo
nic jiného nez pfezdivka pro sidlo newyorskych hudebnich nakladatelstvi: v klasic-
kych dobach Tin Pan Alley, kdy jeSté neexistoval rozhlas, o ostatnich masovych
mediich ani nemluvé, byl jedinym ndstrojem masového Sifeni pisnicky tisk. Tisténa
piseit je oviem mrtvé, a proto se zrodilo povoldni song-pluggera, aby ji ozivilo. Slo
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o to dostat pistiové zbozi k spotiebiteli, vyvolat jeho potiebu, tfeba umélou — a tak
se song-plugger nesmél §titit ni¢eho: tfeba ani toho, aby si sedl mezi nic netusici
divéky v divadle a rozezpival je o prestdvce pisni, kterou v pfedstaveni slySeli a do
které nakladatel, u néhoz byl song-plugger zaméstnan, investoval honordf a tisk.
Povolanim song-pluggera proglo par velkych hvézd Broadwaye, mimo jiné i Jerome
Kern a George Gershwin, a byla to pry pro né vyte¢nd fkola. Prakticky kurs psy-
chologie (téma ,,psychickd nakaza‘‘} nepochybné. Odtud je uz oviem jen pilsto-
lety kricek k dne$nim mechanismm, k profesi disc-jockeye, k 1iloze desky, televize,
rozhlasovych stanic, pienosnych transistord (od dob ,,télesnych modeld®, které
vymyslela ptiroda, nevymyslel nikdo po statisice let nic, co by 3lo ¢lovéku vic ,,na
t&lo*). Po desetileti $el vyvoj Tin Pan Alley (tedy obecné: pisnicky) a divadla, které
mluvi, zpiva a tandi, paralelné a mnohdy oboji délali titiz skladatelé. Dnesni popu-
larni hudba se oviem dostala, zd4 se, do situace ¢arodéjova u¢né a nestali na sily,
které rozpoutala; pisett je zcela v podru¢i mechanismi, které piivodné slouZily jen
jeji reklamé. Zakony ¢isté ,,successologie® oviem plati i nadale. Vieobecné, u pisné
viak dvojnasob. Rik4 se, ze dobré zbozi se chvéli samo. Doslova to viak plati pravé
jen u pisné, tj. u zboZi, které ,,ma dobry zvuk®, které se prosazuje uz svym znénim,
svou existenci.

Langue, folklér, matefStina

Piejdéme nyni, po tvahdch o diachronii a $lagru jako uspé&iné zméné v jazykovém
systému (&i slovni zdsobé), k dalezité (a zavére¢né) otazce: do jaké miry lze zto-
toznit vaudeville & ¥lagr s prvkem jazykového systému a ,,méstsky folklér®, jehoz
Slagr & vaudeville je prvkem, s ,,jazykovym systémem®?

Jde-li folklér ve vlastnim smyslu, o folklér ve zcela pfirozeném a ,,prirodnim* sta-
vu, muzeme skutené mluvit o pfimych paraleldch mezi tvotivosti folklérni a kreati-
vitou jazykovou (jak ji zdtraziiuje napf. Chomskij) a o paralelach mezi systémem
jazykovym a systémem folklérnim, mezi slovni zdsobou & mezi folklérnim repertoé-
rem. V jazyce neexistuje soukromé vlastnictvi, vie je tu zespoletensténo, fik4 na ji-
ném misté lingvista, a stejna pravda plati i o tomto pravém ,,piirodnim folkléru®.
Sestavuji-li z repertoaru jazykovych prostiedk promluvu, tyto jazykové fragmenty
necituji, jen jich pouzivdm a tvofim. Technika prefabrikovanych bloktt mi nebrani,
naopak umoziiuje improvizovat a tvofit. Promluva, kterd takto vznika, at uz jde
o promluvu &isté jazykovou nebo zpévni, vznikd proto, aby hned zanikla, zni proto,
aby doznéla a byla zapomenuta a aby misto ni mohla vzniknout promluva jina,
stejné improvizovand a stejné pivodni a jedine¢nd, promluva, jejimZ autorem je ten,
kdo ji pronasi: mluvei, zpévék, vypravee.



Tak je tomu oviem jen v téch opravdu ,,piirodnich* spoledenstvich, kde neexistuje
pismo. Jakmile se zrodi pismo, existuje asponi pro nejdilezitéjsi zpévy (4. texty)
moznost z4pisu, piseii se fixuje a oddéluje od zpévu. Dosud byla piseit a zpév jedno
a totéz, nyni zalini existovat piseri jako svébytna entita, jako type viech pistiovych
token, type navic zapsany a zapisem kodifikovany. (Vrchol tohoto vyvoje nastava
v nafem stoleti vynalezem gramofonové desky, kterd fixuje a kodifikuje nejen samu
piseri, ale i nuance prednesu.) Kodifikovany doslova znamend,,u¢inény kédem*,
a tak tomu také je: rodi se novy kéd, nova ,,langue®, je to viak kéd jiného druhu.
O kédu, kterého uzival ,,piirodni‘‘ zpévak, tento zpévak ani jeho spoledenstvi nic
nevédéli, uzivali ho a neznali jej, tak jako viichni uZivime jazyka a nemusime o ném
viibec nic védét. O tomto novém kddu se viak v7; je to kdd, o némz dokazeme obsirné
metakomunikovat (jak jinak bychom dokézali piseti zapsat), je to kéd, k némuz ve-
dou a od négjZ k ndm vedou do zna¢né miry verbalizované vazby a zpétné vazby.
Vynilez tisku tuto situaci je$té zvyraziiuje a zobectiuje, a tisk je vedle zpévu pravym
zivlem vyspélého méstského ,folkléru®: u nis dospéje méstsky folklér ke kramai-
ské pisni, ve Francii a Anglii se vyvine v opéru comique a v ballad operu. Dali jsme slovo
»folklér“ do uvozovek, ale vlastné nepravem: je to folklér, oviem s kodifikovanymi,
ustalenymi makrojednotkami: neni tu repertoir hudebné zpévnich motivii, témat,
melodicko-harmonickych patterns, rymi, rytmickych schémat, obsaht atd., z nichz
kombinuje a tvofi ,,piirodni* folkldr, jsou tu ustilené bloky hotovych pisni, na které
lze jen pfipeviiovat nova a nova verbélni roucha. Fungujici vaudeville vyZaduje uz
vysoky stupeti uvédomélosti a zpétnych vazeb a diferencovany a kodifikovany typ
pistiové kultury. Aby mohl byt vaudeville rozpoznan jako vaudeville, musi existovat
1 ,,ne-vaudeville®’; samo rozpoznani pfedpoklad4 sdileni nejen pisni, ale i viech
téchto metainformaci a zde je uZ veta po pavodni ,,pfirodnosti. Folkldr necituje,
tvofi; vaudeville v oblasti hudebni netvofi, cituje. Je to folklér, ale citujici folklér.
Vaudevilly uz ddvno nejsou anonymni, ty tam jsou doby, kdy ,,vaudevilly sklddal
kazdy*, a vznik Caveau (Sklipku) tento vyvoj k specializaci, individualizaci i institu-
cionalizaci dovr$uje. To uZ neni pisefi jako pfirodni projev a ptirozeny jazyk, v néms
neexistuje soukromé vlastnictvi: to uZ je pisedl jako individualni dilo a jako
vlastnictvi svého textafe, zaroveri viak jako spole¢ny zékladni fond hudebnich
napévit.

Pistiovy typ ariety znamen4 proti rozpornému, rafinovanému a slozitému typu vaude-
villu vlastné zjednoduseni: odpada tu celd vrstva hudebni citace, zstava viak spe-
cializace, individualizace a institucionalizace. Neni to folklér, je to uméni. Neni to
citace z citaén{ pfirucky, ale tvorba, uméld a neanonymni. Oviem skladatel, at je
Jjakkoli uvédomély, origindint a specidiné Skoleny, si prdvé pro svou uvédomélost a Skolenost
a snahu po originalité neuvédomuje, Ze bezdeky erpd z velmi omezeného repertodru harmonicko-
melodickjch prokis a jesich dovolenych kombinaci — s Asafjevem Yeceno intonaci — z repertoa-
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ru jen o malo bohatiiho nez z jakého Cerpal folklérni skladatel, a Ze tedy déld viastné
totéZ jako neuvédomély a pirodni folklérni tvirce. A %e stejny repertodr prvkt a kombinaci
a jejich pravdépodobnosti spolukraje i v olekdvdni a predvidini pFijemce. A tak folklérni
princip je zruen a pfece trva, dokonce na obou tirovnich: v spontanni a neuvédomé-
1¢ improvizaci z omezeného repertoaru prvka i v bytovani fixovanych, byt neano-
nymnich dspé$nych dél. (Nebot koneckoncti z velmi obecného hlediska z4dné vysoké
uméni neexistuje: existuje jen folkior.)

A na stejném principu jako arietta pracuje i §lagr. Divadlo, uzivajici ariett & Slagrua,
presnéji feCeno divadlo, neuZivajici vaudevilldi, je oviem o vrstvu hudebnich makro-
citaci chudsi. Fe tu repertodr moinych citaci, ale nikdo necituje. Je tu langue hudebnich
citaci, ale nikdo ji ,,nemluvi*. Je tu povédomi intenzivné bytujici a Siroce sdilené hudby,
ale nikdo se na né neodvoldvd.

Princip vaudevillii oviem nezanikl. Jen spi. Lze jej kdykoli probudit k Zivotu, jak
o tom svéd¢i napiiklad filmové a televizni komedie Zdetika Podskalského, davno
pied nimi prvni revue Osvobozeného divadla, sou¢asné s nimi v Polsku hudebni
komedie a operety Juliana Tuwima aj. Koneckoncti z hlediska primérného indi-
viduélniho divéka, ktery nezije v prostfedi, kde novinky muzikalu vznikaji, a vidi
Je tedy aZ poté, co uZ zn4 z rozhlasu & z desek vétsinu pisni jako 3l4gry, neexistuje
dodnes jina pisefi nez vaudeville: to, co pti piedstaveni slysi, mu pak pfipadd malem
Jako citat. Jak nevzpomenout na anckdotu o muzi, ktery shlédnuv Hamleta, zkla-
mané¢ prohlésil: ,,Nestdlo to za nic. Celd hra byla slozena ze samych citatd.*
Koneéné funkei ,,propaga¢niho rozhlasového vysilani‘ zatazeného na posledni chvi-
li, t&sn¢ pted vlastni pfedstaveni, ma v podstaté i ouvertura, zejména ouvertura
potpourriového typu: jejim tikolem neni nic jiného neZ udélat z pisni, které hra uva-
di, aspori trochu vaudevilly.

DALSI SLOZKY VE VZTAHU K DIVAKOVU POVEDOMf

Zabyvali jsme se tak obSirné¢ vztahem pisn& (3lagru, vaudevillu) k hudebnimu ,,byti*
a ,,védomi®, ,,bytovani* a ,,povédomi‘, k hudebni ,,matef$tin&*, zkratka k pomysl-
nému souboru fakt, sdilenych viemi ¢leny daného spoledenstvi, protoze tento vztah
je pro divadlo, které mluvi, zpiva a tandi, charakteristicky. Pro divadlo, nikoli tedy
jen pro samy pisné, kterych divadlo uziva.

Stejny vztah jaky maji k ,,byti* a ,,povédomi* svého Z4nru pisné, najdeme i u dal-
Sich slozek a soucésti divadla, které mluvi, zpiva a tan¢i. Pravé tak jako pisné funguji
i tance: bud pasivné reflektuji, ¢ aktivné spoluvytvateji tane¢ni byti a védomi
svého publika; bud pasivné (nékdy i parodicky) zrcadli taneéni pohyby odpozoro-
vané na skute¢né tane¢ni komunikaci mezi lidmi, nebo propaguji taneéni neologismy



a novou tane¢ni médu. Samoziejmé mohou jit i vy§, nez je tanecni bytf jejich publi-
ka, k baletnimu uméni, jehoZz prvky uZz publikum v té mife motoricky aktivné nesdili.
To se viak, pravé jako &isté symfonické prvky v hudbé¢, vymyka z ramce této kapitoly.
(Kromé jednotlivych tanct mohou se v dile objevit celé obfady a typické slavnosti,
prvky ,,ostenzivni matef§tiny*‘. Fidlovacka a Ples v opefe tyto prvky inzeruji piimo
v nazvu, najdou se viak, neinzerovany, v mnoha operetach i muzikalech. Vétinou
pasivné zrcadli skute¢né slavnosti. Nezndm opacny piipad, Ze by slavnost sestoupila
z jevi§té a zalala Zit mezi nami.)

Stejny vztah k ,,byti* a ,,védomi* najdeme vSak i u daldi veledtlezité divadelni
slozky, u kostymi, zejména u kostyma hvézd. I zde mizZe byt divadlo bud zrcadlem,
nebo tviircem (&i aspon propagatorem) kostymni médy (eventudlné jit jako klasicky
balet nékam mimo ni a nad ni). D&iny divadla, které mluvi, zpiva a tandi, jsou plny
dokladd preudéni obéma sméry, od HLEDACKY VTIPU (1741), kterd prosadila dale-
kosahlou reformu francouzského divadelniho kostymu, piiblizila kostymni slozku
divadla Zivotni pravdé, aZ po ZIEGFELD FOLLIES, které se zaslouZily o mnohou refor-
mu mimodivadelniho kostymu tim, Ze prosazovaly mj. i nové médni napady a na-
vrhy. Pozdéji pfevzal roli médniho propagatora a inicidtora film a po ném televize,
oviem ani divadlo neni bez vlivu: v tomto sméru nelze napf. pochybovat o propa-
ga¢ni G¢innosti VLAST.

A tak bychom mohli p¥ejit je§té k daldim slozkim divadla, pfedevsim k jazyku, tedy
k ,,matef$tiné** a ,hovorovému jazyku* (vernacular) v plném smyslu (kolik jen
uslovi, slovnich h¥i¢ek, vtipd a bonmotti i gném pieslo ze scény do Zivota a obrdcené!),
ale také k postojiim: i zde by se naslo dost dokladd pro obousmérné proudéni. Pii-
pomeiime aspoil to, Ze pravé comédii 4 ariettes se piipisuje propagace sentimenta-
lismu, onoho postoje, ktery se v 7o. letech 18. stoleti, tedy v piedveder revoluce,
stal rozhodujici postojovou maédou, jinak Feceno, ktery se stal Slagrem.

Slagrem se mohou oviem stit nejen pisné, slova, odévni prvky, postoje atd., slagrem
se mohou stat i lidé. Clovék, ktery se stal $ldgrem, je hvézda. Nepochybné i hvézdu
lze definovat v terminech sdileni, eventudlné vlastniho modelu, pravé tak v termi-
nech vlastniho modelu a sdileni lze definovat slavu. Hvézdu sice nelze rozmnozit
v miliénech token jako piseii ¢i slovo, jde vSak rozmnofZit jcji nahrazku, obraz, jeji
model. Nicméné hvézdy se ,,mnozi, a to napodobou: ,,typ* hvézdy ovliviiuje
i jind lidsk4 token, jejich postoje, oblékdni, jména, ticesy, zphsoby, preference, este-
tické a erotické idedly a volby u jejich prot&jski atd. Divadla se to dnes dotykd jen
okrajové, ale pokud jde o masova media neni snad piili§ prehnané tvrdit, Ze hvézdy
dnegka do jisté miry ovliviiuji populace zitrka.

Vztah k ,,bytovani‘‘ a ,,povédomi* se viak netyka jen dil¢ich prvkid a slozek divadla,
které mluvi, zpiva a tandi. Tyka se i celych dél a vlastné i celého Zanru. Neexistuje
jen pomyslna mnoZina sdilenych pisni, existuje i podobny soubor piibéhi a déja,

186

zitych, povédomych, zachycenych (pfevazné literarné), fiktivnich. Vztah divadla,
které mluvi, zpiva a tanéi, k této narativni langue se bé¢hem staleti ménil. Le Sage
bral svoje pribéhy z parodicky prefiltrované mytologie, podobné si pocinali libre-
tist¢ Offenbachovi, jinak zna¢né originalni a d¢jové vynalézavi, zcela pavodni byl
Klasik comédie a ariettes Sedaine. ,,Co by vy3lo z hlavy autora Filosofa proti své vili,
Zbeha a Zachrdnéné PafiZe, kdyby byl vechen sviyj &as, tak jako Voltaire, vy a ja
(tika Diderot), vénoval ¢teni a rozebirdani Homéra, Vergilia, Tassa, Cicerona, De-
mosthena a Tacita, misto aby stravil pétatticet rokd svého Zivota michdnim malty
a laménim kamene? Nikdy se nebudeme uméti divat jako on, ale on se vyjadfovat
Jako my naudi.* Videiiské opereta, o sto let pozdéji sice ne¢etla Tacita, stejné si viak
piibehy vypiijéovala, k tomu z druhotfadych pfedloh; naproti tomu americky
muzikdl o daldich sto let pozdéji zcela neomalené sahd po nejvétiich hodnotich
thesauru moderni mytologie. Kdysi v zatatcich byl co do piibéha vynalézavy,
aktivni, ale nekvalitni; dnes je ne zcela vlastni zasluhou kvalitni, ale pasivni, nevy-
nalézavy. Ov¢til si oviem, Ze pokud jde o piibéhy, funguji spolehlivéji — uz od dob
Tecké tragédie — pribéhy-vaudevilly nez piibéhy-arietty. Jinak feéeno: pracuje s naratio-
nimi evergreeny. Konetné — abychom se po zplisobu mnohastrofovych pisni znova
dostali k vychodisku — §ldgrem (a vaudevillem) neni jen pisen, tanec, méda, hvézda
¢i ptibéh, Sldgrem a vaudevillem je i sam strukturn{ princip divadla, které mluvi,
zpivd a tanéi: existovat jako druh, jako Zénr, znamena existovat jako typové, opako-
vatelné, tedy dspéiné feSeni, tedy jako $ldgr. O plivodu druhi plati v transpozici to,
co bylo fefeno velkym piirodovédcem o pivodu drulii: tam i zde plati zdkonitosti
pokusti a chyb, tam i zde se ujima jen osvédcené fefeni, tam i zde dostava takové
osvédené typové feSeni podobu multi-token ¢ili $ldgru.

Ze ptiroda neddva nic zadarmo, uvédomuje si lidstvo denné na své kazi. Divadlo,
které mluvi, zpiva a tandi, si to prodélalo dvakrat az k hoikému konci. Oviem zilo
a Zije; a smyslem této knihy neni nic jiného neZ pokusit se objevit, co d&la ze struk-
turniho principu divadla, které mluvi, zpiva a tandi, takovy Zanrovy evergreen.



PRINCIP PARODIE

HUMOR, SMICH A KOMIKA

Pojem divadlo, které mluvt, zpivd a tanii, spojuje snad kazdy s predstavou diYadla vese-
loherniho: divadlo, které mluvi, zpiva a tanéi, je pro nas vzdycky pfedev§1rn' —v nej-
$ir§im slova smyslu — hudebni komedie. V knize, kterd se zabyva speciﬁck;’rrm.otézka-
mi tohoto divadla a ktera vénovala tolik mista otdzkdm &isla, melodramatu i $lagru,
musi tedy byt nutné misto pro specifické a jist¢ také daleZit¢ problémy hudebné
divadelni komiky. . / .

Jenze — neexistuji 24dné specifické problémy hudebné filvadelnl Eﬁomxky, Pokud za tuto
specifiénost nepoklddame detaily praktické a tecl}nlcké (napf. problefn.y kontakt}l
s divakem). Neexistuji z4dné zvlastni zikony komiky a humoru, p{atne jen v muzi-
kélu & opereté. Existuje sice ,,operetni komika®, obv3'rkle ve §patnevm smys}u tohotc’>
spojeni (zndm oviem i dobré, zarné piiklady operetni komlky),'ovsem ani ta nema
74dny specificky repertoar prostiedkd, ktery by se nevyskytoval ¢i nemohl vyskytnout
1 jinde. o ) . ) .
Zabyvat se obecnymi principy komiky a humoru je viak nad rdmec i I,lad s1°ly a moz-
nosti tohoto autora i tohoto spisu: komika vitbec, humor vibec ¢i §m1’ch vibec totiz
nejsou principy stejné Grovné jako princip (:i:sla, melogir.amatu ¢ §laogru, na ktﬁ:r(?
jsme si v tomto spise troufli, ale principy na stejné drovni J.ako hudb:el vibec &1 uméni
vitbec: pojednat o nich je tikol pro encyklopedii a ne projednu kapitolku operetniho
teoretizovani. . ’ 3
Presto se zd4, Ze k problému komiky a humoru se lze piibliZit s pojmovou vyzbroji
rozpracovanou v této knize. Predeviim: komika, humor a smich ma co délat s lid-
skou komunikaci. Vic: komika, humor a smich jsou vlastnosti specifické pro komunikaci
lidi. Zatimco radost je odezva, kterou mame spoletnou se Z\{ifat'y, S{nich - pii v§1
spontinnosti a emocionalnosti — je radost intelektu. Clov.ék je VilVOélChmedelu_]ICI
a metakomunikujici: zd4 se, Ze komika, humor a smich maji co d¢lat s nasi sclvlo.p'nos-
ti modelovat a komplikované metakomunikovat, rozmistovat na vSechny véci 1 na
komunikaci samu ,,§titky s ndpisy, napisy nékdy neobvyklé a neéekané, svédcici
o nai schopnosti vidét véci z mnoha stran, bleskurychl'e uvidét jako tvar to, co byl.o
pozadim, pohotové vytvaret nové hypotézy a staré mit jako df}v?d}’r k srzuchu. TC'OI‘IC
komiky a smichu, formulované v terminech predikace, oéekavamva pr.ekvz’lpem lvze
nepochybné pretlumotit do jazyka vlastniho modelu, je to viak pfece jen tkol pre-
kra¢ujici kompetenci tohoto spisu. ’ ’
Nechame tedy gordicky uzel nerozpleten, ale nastésti t.aké ne’roz'taj; a pok}mme s
rozplést jiny uzel, jednodusi, prehlednéjsi, zcela negordicky, zaroveti 1 méné obecny
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a tedy pfiméfenéj$i naSemu specidlnimu tématu. Nevime, co je humor, komika, smich,
ale vime (nebo se aspoit domnividme védét) co je to parodie. Princip parodie je snadno
pristupny naSemu zkoumani, maZeme jej pohodIné popsat v pojmech, s nimiZ pra-
cujeme, a pribliZili jsme se mu na dosah uZ v kapitole pfedchozi; uz z toho se zda,

Ze tato cesta je i dale schidnd a Ze nis mtZe dovést d4l nez bychom tteba mohli
ocekavat.

PARODIE A DIVADLO, KTERE MLUV{, ZPivA A TANGE

Pfitom parodie neni tak zcela beze vztahu k pfedmétu nafeho zkouméni, k divadlu,
které mluvi, zpiva a tan¢i. Neni to sice specificky druh komiky, spjaty s timto druhem
divadla - existenci takovéto specifické komiky jsme divadlu, které mluvi, zpiva
a tandi, pravé upfeli, je to viak druh komiky, ktery k tomuto druhu divadla (a k né-
muz také tento druh divadla) projevuje silnou afinitu. Takze definice, kterou lze
najit v mnoha starSich opernich pravodcich a ktera tvrdi, Ze opereta je burlesknt
opera, je sice nespravna, neni viak zcela neopodstatnéni. Butleskni znamend totiz
»nizce parodicky* (burleska je ,,nizky druh parodie, jehoZ cilem neni kritika paro-
dovaného dila, nybrz pouhé vyvolani smichu‘) a to je charakteristika, kterou lze,
s jistymi vyhradami vztdhnout aspoii na klasickou operetu offenbachovskou. Afinitu
k parodii neprojevuje viak jen opereta, stejné vyraznou epizodu parodi¢nosti, jakou
se vyznacuji pocatky operety, najdeme i o stopadesat let pfed tim v potatcich opery
comique en vaudevilles (a pak znovu v potitcich comédie i ariettes) a do tietice
i v potédtcich americké smart revue, tj. v potatcich vlastniho muzikélu, pokud ji
nehleddme jesté diiv, tieba v parodické minstrell show obvykle zakon&ené burleskou —
a tedy v pocatcich muzikalu viibec. Zde bychom mohli snadno ptejit k undhlenému
(1 kdyZ v podstaté spravnému) zavéru, Ze divadlo, kieré mluvt, zpivd a tanit, zaéinalo
vZdycky parodii a koniilo melodramatem, nam oviem nejde o tuto historickou zakonitost.
Dtlezité je, Ze mezi parodii a mezi celym divadlem, které mluvi, zpiva a tandi,
existuje nepopiratelnda Wahlverwandschaft. Divadlo, které miuvi, zpivd a tandi, §lo
vzdycky cestou parodie a 3lo ji nepochybné proto, Ze to byla cesta nejsnazsi, cesta,
kterd se nabizela sama, samym faktem sdileni: ve sv&té, kde sdilime nejen véci,
ale i zpravy o vécech a zpravy o zpravach, nabizi se vidycky moznost délat si z téch-
to zprav legraci, parodovat je.




PODMINKY PARODIE
Jako parodie funguje dilo, které vyhovuje témto Etyfem principlm:

principu dila o dile,
principu hry (tj. hry na dilo),
principu destrukce,
predpokladu sdilenf piedlohy.

O N -

Prvni dvé podminky, z nichZ prvni je slabsi, druh4 silnéj§f a zahrnuje v sob¢ i prvni,
jsou sémantické. Ttreti podminka je syniaktickd. Ctvrtd podminka se tykd uZivani pa-
rodie a je tedy pragmatickd.

Sémantické podminky parodie

K prvni podmince: parodie je nepochybné dilo o dile, dilo, modelujici'jiné dilg.
Je-li predloha sama model, je parodie model modelu. V kaid'e’m piipadé je parodie
zprava o zpravé, komunikit o komunikatu, tedy metakomunikat.

K druhé podmince: parodie se shoduje se svym origindlem (tedy s parodovanym
dilem) jak co do materidlu, tak i co do zplsobu modelovani. Je-li parodovanou
predlohou béseti, miize byt parodie zase jen baset, je-li pfedlohou hudebr_li skladba,
miize byt parodie zase jediné hudebni skladba. Parodie je zanr bez speczﬁckéha ma-
teridlu a specifického zpisobu modelovdni; podobna Diderotovu tdedInimu hem,'nemd vlastni
charakter. Modeluje sviij original v jeho materidlu a v méfitku 1 : 1, je to token:
token model svého originalu. Je-li origindlem (ptedlohou) model, je parodie token:
token model modelu; je-li predlohou token:token model, je parodie token:token
model token:token modelu. Protoze token:token modely jsou, jak vime, podsta-
tou hry, lze parodii charakterizovat jako Aru, hru na dilo (n&kdy 1 hru na hru). Pro-
toze token: token modelovani je podstatou divadla, lze parodii charakterizovat jako
extenzi principu divadla mimo divadlo. KaZd4 parodie, i kdyz ma podobu §kl’avdb§7 n(?’f)o
knizky, hraje komedii. Polackiv Zurnalisticky slovnik je satira na .novmarsvke kligé,
hraje si viak na slovnikovou pfirucku. Capkova Vilka s mloky je (fel.m'eme) ro-
mén, hraje si viak na sbirku novinovych vystfizka. Parodie 6dy je anti-6da, tedy
urdzka, nikoli pajén, hraje si viak na oslavnou édu.
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Syntaktickd podminka parodie

K tfeti podmince. Hra, kterou s ndmi hraje parodie, oviem nent a nesmi byt diislednd. Praveé
nedislednost a destrukce je onim distinktivnim rysem, ktery nim parodii spolehlivé
odlifuje od jinych token:token modeld, tj. od hry, citace atd. Parodie neustile
vypadéava z role, zkresluje a deformuje svoje modelovani piedlohy, niti, destruuje
10, co pravé vytvorila. Tvaii se loajalné, jako opravdové token, kazdou chvili se viak
prozrazuje jako nepravé token, jako pseudotoken.

Parodicka destrukce poéita s dvéma uéinky. Pronf zdkladni i¢inek parodické destruk-
ce je komicky. Parodie hraje hru s na$im otekédvanim, nuti nas hadat, co bude dal,
vzapéti nas viak zklame i piekvapi zéroveti. Jinak feteno, tropi si z nas $aSky. Pfed-
loz{ ptijemcové vstupni kontrole vzorek Eehosi vdiného a kdyz pifjemce vzorek pii-
jme a otekava tedy cely exemplaf, celé foken v tomto stylu, pfekvapi ho parodie ne-
¢ekanym zvratem, stavicim viechno na hlavu. Parodickd destrukce si tedy pohrava
s divakovym ,,vlastnim modelem*, s hypotézou, kterou si o pfijimaném sdéleni
Vytvaii, s tim, jak extrapoluje a predikuje ze vzorku na celek; to vie je hra, v niZ si
libuje humor, komika, Zert, vtip a jejimz cilem je dosahnout onoho tajemného
a posvéatného fyziologického tidinku, té zvlastni kiece, které se fika smich.
Samoziejmé cile nemusi byt dosaZeno: divak, misto aby se rozesmal, se mizZe urazit.
Stejné jako kazdy jiny druh humoru a komiky — ba je§té ve vétsi mite — predpoklada
i parodie schopnost pfijemce smdt se sdm sobé: svému zklamanému ocekdvani, své ne-
vydatené hypotéze i svému neotekdvanému piekvapeni. Parodie tedy vyZaduje,
aby i pifjemce mél smysl pro hru, smysl pro humor. Aby sviij vlastni smich — to jest
své vlastni dobrodruzstvi poznani — mél aspont na okamzik radéji nez svou vlastni
distojnost.

Druhy disledek parodické destrukce je metakomunikationi : parodickd destrukce impli-
kuje zprdvu ,,toto je parodie‘‘. Parodickou destrukci parodie — ze své strany — dovr-
Sila své sebekonstituovani: dotud mohla byt jen dilem, modelem dila, kopii nebo
citaci, ted viak je parodii, kterd maZe byt jako parodie identifikovana a oznalena.
MiiZe, s podminkou, Ze i pijemce vykona ze své strany vie, co vykonat m4, tj. s pod-
minkou, %e parodii skute¢né jako parodii rozpozna a oceni.

Spatné parodie, ve snaze, aby tento tkol pifjemci co nejvic usnadnily a zabrénily
eventualnimu piehlédnuti distinktivniho rysu destrukce, destrukei zvelidyji. Cile sice
dosahuji, ale parodie jako hra tim bere za své: z implicitni, ostenzivni metakomunikace
o parodickém charakteru parodic se stivd metakomunikace sice neverbalni, ale
explicitni, ostentativnf, dévajici okatym zddraziiovanim piiznaki po lopaté najevo,
?e to parodista pfece proboha nemizZe myslet vdZne. Casto je toto ostentativni
zddiraziiovani motivovano — jako ostentace viibec — parodistovym strachem o vlastni
povést a diistojnost, ktery ochromi radost ze hry. Jak vidét, myslel tu parodista vice



na sebe neZ na hru a prokazal tak stejny nedostatek smyslu pro humor a stejné

nepochopeni parodie, jaky muaZe prokadzat Skrobeny a vlastni déstojnosti zblbly
divak.

Pragmatickd podminka parodie

Ke ¢tvrté podmince. Aby parodie mohla byt pochopena a ocenéna jako parodie,
tj. jako destruovany token:token model dila, piedpoklddd to sdileni pévodniho
dila jak pivodcem, tak i pi{jemcem parodie.

Sdileni jsme definovali jako pfijem téze zpravy (téhoZ origindlu, téZe skutednosti)
nejméné dvéma prijemci. Parodickou komunikaci mizeme tedy schematicky zna-
zornit takto:
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Autor (expedient) Exg vvtvoril v ¢ase t; dilo 4 a dilo je v &ase 2 a ¢3 piijato dvéma
ptijemci Recy a Recs. V Case ¢, vytvolf jeden z pifjemch parodii dila p(d) a vysle ji
druhému pifjemci, ktery ji v Case ¢; pfijme.

Tento orientovany graf miZeme chapat jako krajné zjednodusené schéma skutetné
situace, v niz pifjemci nejsou obvykle jen dva, ale kde byva velké mnoZstvi pifjemca,
popiipadé i mnoZstvi zprav (dél) a mnoZstvi autorti: parodie, kterou pak jeden
z pijemct (¢i nékolik prijemch) vytvori, netykd se vidycky jen jednotlivého dila.
Casto se tvka rovnou celého Zanru. Graf ovSem popisuje situaci natolik presné, ze
jej mlzeme interpretovat nejen jako zjednoduSené schéma téchto hromadnyci
situaci, ale i zcela ,,doslovné‘ a Ze nas pri tomto doslovném chapani vede k objevu
jakéhosi parodického atomu, totiz minimdini parodické situace, jaka nastava v trialogu,
kde jeden mluv¢i se obraci ke dvéma pfijemcim, z nichZ jeden se pak po ném poskle-
buje. Jak vidét, z hlediska mluvéiho, tedy z individudlniho hlediska autora ptivodniho
dila, je parodie jen zvldstnf pripad Sumu, rusiciho pijem jeho zprav. (Nékdy jde i o Sum
doslova, napf. o $um v lavicich pfi pfednasce: kazdy takovy Sum nemusi byt jesté
parodii pfednaiejiciho, i kdyz pfednéaiejici sdim muze mit takovy pocit.)

VARIANTY PARODICKYCH PRINCIPU
Sémantické varianty: parodie mimo uméni, travestie, divadlo

Posledni ptipad s doslovnym vykladem grafu nas bezdéky piivedl k zji§téni, Ze paro-
dovat Ize nejen umélecké dilo (eventudlné celé typy umeéleckych dél), ale i jakouko-
liv jedine¢nou promluvu & zpravu (eventudlné celé ¢ypes téchto promluv nebo zprav,
celé komunikaéni Zanry & paiterns). To koriguje ponékud nd§ prvni postulat. Pa-
rodie nemusi byt dilo o dile, nemusi to byt ani dilo o zpravé, miize to byt i zprdva
0 zprdvé: hranice uméni (pokud je lze viibec stanovit) nejsou hranicemi parodie,
jinak by se dalo parodovat jen wméni, pravé tak jako by se dalo parodovat pouze
uménim. (Pokud pravé parodovanim nevznikd jistd limitni, minimdlni hodnota
umélecka.) Jestlize vznika, pak jde o ,hodnotu na tieti“: samo umélecké dilo je
hodnota (uméleckd) o hodnoté (Zivotni), je-li parodovano, dostaneme hodnotu
o0 hodnoté o hodnoté. Kazdé umélecké dilo vSak zaroven hodnoti (svymi preferencemi,
vybérem toho, co poklada za zajimavé a zdvazné), v tom pfipadé parodie je hodnota
hodnotici hodnotu hodnotict hodnotu. V tom je parodie na jedné ,,metatirovni‘s estetikou
a kritikou (pokud by neslo o estetiku ¢i kritiku parodie samé, ktera je ,,0 patro vys®).
Parodie se pak jevi jako jakasi divoka, spont4nni ,,éerna‘ kritika a estetika (,,Cerna®
ve smyslu ,,éerny trh*); ¢asto funguje i jako praktickd negativni poetika (,,jak nepsat
dilo®). Je-li z hlediska autora (a nékdy i piijemce) nezidoucim Sumem, ruficim




piijem, pak z objektivnéjiiho hlediska muZe byt zpétnovazebnim, homeostatickym
mechanismem, korekci pandemicky roziifené médy, médnich vystirelki (to frazovité
slovo ,,vystielek’ ma kupodivu zcela presny homeostaticky charakter), do omrzeni
opakovaného §lagru, naduzivané a tim i zneuzivané formy, formy zbavené smyslu,
piili§ rozmnoZeného typu atp. Zejména tam, kde parodie zobrazuje v nadzivotnim
zvét§eni skuteéné vady dila, je jeji zpétnovazebni charakter nepochybny: parodie
zde funguje jako neomylna poetickd defektoskopie.
Od parodie nutno odlifovat iravestit. Zatimco parodovat lze nejen umélecké dilo, ale
1 jakykoliv komunika¢ni Zanr viibec, travestovat lze jediné umélecké dilo (eventual-
né ky¢), a to je$té jen takové, které ma fiktivni origindl, existujici jen skrze toto dilo,
tedy které ma pribéh nebo aspoil vyrazné téma. Parodie modeluje model, travestie
viak travestuje (tj. jinym a nepfiméfenym zptisobem modeluje) samo téma, original.
Presto se vztahuje £ dilu (eventualné k mytu): ¢¥kd se origindld, které by bez dila neexisto-
valy. U originala, které existuji ¢i existovaly 1 bez dila ¢i pied dilem, nema smysl
mluvit o travestii, travestie je tu nerozeznatelnd od parafrdze. Konkrétné recenoc:
Ize travestovat pfibé¢h Orfelv, nelze travestovat pfibéh Abrahama Lincolna, lze
leda napsat jeho jiny — tfeba protilincolnovsky — Zivotopis. Parodie je princip homony-
micky, podobn¢ jako slovni hiicka ¢ rym: bezmaéla stejnym tvarem, bezmala stej-
nym token se ikd néco zcela jiného. Naproti tomu travestie je princip synonymicky:
zcela jinymi prostfedky se li¢i ,,skoro nebo ,,pfesné¢ totéZz. V travestil neplati
parodicky princip litkové a formélni shody: parodovat lze jen basen bésni, skladbu
skladbou, mytus mytem, travestovat lze viak ¢imkoliv. Mytus tfeba operetou (viz
Klasické offenbachiddy orFEEM polinaje a konce tfeira MODROVOUSEM) nebo cyklem
karikatur ¢i baletem (Effelovo Stvofeni svéta a tyz mytus v baletni verzi Andreje
Petrova). Travestie je princip v podstaté epicky: travestovat lze jen uménimi,
ktera dokdZou vypravovat (takovym uméni je mj. i divadlo). Naproti tomu parodie
je princip divadelni, parodovat lze jen uménimi, kterd jsou schopna zahrat komedii
(to jest zejména poezii, divadlem a hudbou, velmi nesnadno viak vytvarnym
uménim).
Je-li parodie vlastné extenzi divadla (ptesnéji komedie) do oblasti jinych uméni, pak
v kaZdém dramatickém dile je cosi parodického : dramatik (a po ném herci) ,,paroduje®,
tj. cituje a ,hraje’ promluvy svych postav, modeluje je token:token zplsobem.
Vyslovend parodi¢nost je pak v loutkovém divadle: francouzskd loutkarskd dramatika
18. stoleti byla prevdiné parodickd a francouzska kultura divadelni parodie byla
z velké ¢asti loutkova.
Dramatikd vyslovené parodicky destruujicich snad kazdou repliku svych hrdind je
oviem malo; snad nejdale dosel v tomto sméru Ionesco. Vice je autord doslovné citu-
Jlcich své hrdiny a dosahujicich komického vysledku naprosto vaZnou citaci jejich
situaci nepiiméfenych promluv.
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Syntaktické varianty. Ironie

S doslovnou citaci se viak setkdme i v parodii: princip destrukce, charakteristicky
pro parodii, nemusi zasahovat dilo samo. Dilo samo miti¥e zistat zcela nedotéeno
a prece je destruovano: stadf je jen citovat na nep¥iméfeném misté, situovat do ne-
vhodného kontextu. Takovym meznim pfipadem parodie, takovou parodii pracujict
zdsadné s dokumentdrné nedotéenym origindlem, je ironie.

Naproti tomu princip destrukce se mze vyskytovat i mimo parodii: pfekiad pisné &i
opery nevyhnutelné destruuje paivodni celek a maze tedy pusobit na toho, kdo zna
pi’n{odni verzi, jako parodie. (Zejména se to tyka Jazyki blizkych a dél vzitych.)
Stejny disledek, totiz nezdmérnou paroditnost, mize mit nové textovini starych
pisni, tedy praxe vaudevilli. Termin parodie, uzivany Némci pro praxi vaudevilla
a Francouzi pro hudebni picklady, neni tedy docela nepfiméteny. Z hlediska ne-
wyhnutelné parodické destrukce lze vysvétlit i odpor romantismu ke strofické pisni, kde
vlastné jen prvni strofa je ,,neparodickd®, zatimco viechny ostatni strofy prvni
strofu chtice nechtice paroduji. Z tohoto hlediska je mo#no pochopit i VyhraaV' Mel-
chiora Grimma proti viem textaitm, ktet{ skladaji texty na hotové melodie: ani
pro tuto praxi nemd Grimm jiny nazev nez opovrzlivé slovo parodie.

Konetné existuje i destrukce zdmérnd, ale neparodickd, poetickd, destrukce, s ni% pracuje
modfarni uméni a kterd se stala distinktivnim rysem bésnického jazyka moderni
poezie. I ta mize piisobit za uréitych okolnosti — zejména je-li akcentovana predne-
sem — parodicky. Ze surrealistické basné je pak parodie. (Na druhé strané je taktka
nemozné sloZit parodii surrealistické basné, kterou by nebylo mozno recitovat vazné.)
Totféi oviem plati i o bésnich parnasistniho slohu: v podstaté kazdy basnicky jazyk
vznikd ur¢itym nasilim (tedy jistou destrukci) na konvencich jazyka ,,neb4snického®.

Pragmatické varianty. Parodie nezdmérna. Parodie nepochopena

\% pfedchqzich odstavcich jsme se nékolikrat dostali k piipadam parodie nezamérné;
}Jvazovah Jsme 10 parodii nepochopené. Tyto a dal§i pragmatické varianty lze velmi
Jednoduse popsat obmé&nami orientovaného grafu zakladni parodické situace.

1. (Parodické zrcadlo:) Autor sdm je mezi p¥ijemci parodie. (Schéma netfeba uvadét,
staci si pfimyslet spojnici od parodie zpét k autorovi: parodie zde mize psobit
Jjako negativni zpétna vazbha.

2. (Autoparodie:) Autor dila je totoZnf s autorem parodie. Z. nékolika moznych variant
grafického znézornéni autoparodie je snad nejvystizngj§f varianta ponechavajici
hrany a uzly grafu tak jak jsou, ale pfejmenovavajici uzel Reci na Exp. Rozdvo-



jeni grafického zndzornéni autora naznaduje tak i psychologickou problematiku
takového ,,rozdvojeni®. Pfitom nemusi jit vzdy o zvySenou sebekriti¢nost.

Zminili jsme se o pfipadech, kdy sami autoii parodovali sva vlastni dila, jen aby

jim proptjeili zdani popularity. Podobné i v revuich (u nas napf. v nékterych
revuich Osvobozeného divadla) bylo zvykem v prvni ¢asti exponovat centralni
slagr a do druhé poloviny zafadit jeho parodickou verzi. Tim se uz dostavame
od parodie k metaparodii: mizeme o ni mluvit tam, kde fiktionim autorem parodie
(tfeba parodie repliky predchoziho mluvéiho), je postava hry nebo romadnu:
autor pak nepfSe parodii, ale ,,cituje® parodii fiktivniho autora — své postavy.
Nazev ,,metaparodie® zde neni nejdtastnéjsi — parodie tohoto druhu neni o pa-
tro vy, ale naopak o patro niZ nez ,,normalni‘ parodie.

(Parodie nezdmérnd:) Autor nepise parodii, ale domnéle samostainé dilo, které viak
nezamérné phsobi jako parodie jiného dila nebo jako parodie Zanru, v né¢mz
byla vytvotena. Takovy pfipad lze popsat napiiklad takto:
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co? je ptipad, kde autor bezdé¢né parodie dilo viibec nezna a piece se nechté
,,strefil’; takze da bylo interpretovano jako p(di). Druha moznost
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piipoust, Ze autor bezdétné parodie predlohu zné (coz Ize pfedpoklddat zejmé-
na tam, kde se nezimérné parodie, kterou vytvofil, poklada za parodii Zanru
a nikoli jednotlivého dila. Autor tedy Zdnr znd a nechce psdt parodii, nedokdZe ji vSak
nenapsat.

(Parodie nepochopend:) Je to protéjSek k predchozimu pfipadu a nejlépe ji lze
nakreslit jako variantu predposledniho schématu:
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Chybéjici hrana di - Recs naznaluje, Ze zde neni splnén predpoklad sdileni
a e tedy parodie dila nembzZe fungovat jako parodie. Takovy pfipad nastane
viude tam, kde parodie bud predbéhine, nebo prefije svou predlohu. Klasicky
piiklad je nejslavnégjsi parodie viech dob, Don Quijote, parodie, kterou dnes uz
nikdo nedokaZe &ist jako parodii.

Nesplnénim pragmatického predpokladu sdileni predlohy neztrdci oviem parodie své vlastnost
syntaktické a sémantické. V podminkach mimo pfedpoklad sdileni zacinaji vSak tyto
vlastnosti fungovat ponékud jinak.
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DUSLEDKY NEPOCHOPEN{ PARODIE

Predevsim: dilo nepiestava spliiovat prvni podminku a zlstava dflem o dfle, ztraci
oviem svou redundantnost, pfestiva byt zajimavym a zdébavnym $umem, ktery oceni
ti, ktefi uz dilo znaji, a stava se zakladni informaci o dile pro ty, ktetf je jesté neznaji.
Z polemiky s dilem se stava jeho propagaci. Francouzské divadlo 18. a 19. stoleti dobfe
znalo propagacni a reklamni silu parodie a vazilo si ji: bézné se uzivalo tslovi, Ze té
a té hie se dostalo poct parodie (,,les honneurs de la parodie).

V platnosti zlstavaji vSak i vlastnosti, jimiz dilo vyhovuje principu druhému a podle
nichz by dilo jinak fungovalo jako token:token model své predlohy, jen kdyby
piedloha byla pfijemci zndma. Znama viak neni, proto hra na pfedlohu nemuze byt
pochopena. Misto aby se parodie nabizela jako (quasi)token:token model dila,
prosazuje se sama jako dilo, eventudlné — jde-li o parodii Zanru, jako fadny a fadovy
exemplaf, ukdzka, vzorek, token, prosté jako normdini dilo pFislusného Zdnru. Z meta-dila
stavd se tedy pouhé dilo, nastdvd proces sémantického sestupu. Atrapa ovoce z vylohy
je omylem koupena jako ovoce. Lépe: limonada, kterd ma hrat §ampanské, je naho-
dilym navstévnikem zékulisi na scéné omylem vypita jako vino. Je§té lip: mazanina
z divadelnich dilen, ktera ma hrét na scéné roli obrazu, je proddna neinformovanému
zajemci jako opravdovy obraz. Kasirka je ovSem rozpozndna a vricena; vychlazend
limonada Sumici jako pravé Sampaiiské (nékdy chutnajici je§té lip) nas nékdy okla-
me, a obraz z dilen mizZe mit skute¢né vytvarné kvality. Jinak feceno: princip de-
formaci ztstéva v platnosti; deformace, pokud tu jsou, oby¢ejné brani ,,pozfeni
dila; n¢kdy nas ov§em mohou oklamat, nebo ndm nemusi vadit: mazeme si je do-
konce vylozit jako poetické innovace, pfijit jim na chut a zvyknout si na né, zejména
jsme-li takové parodii vystaveni v utlém mladi a formuje-li tato parodie na§ vkus.
Destrukce uréené k tomu, aby vyvoldvaly smich, si miiZeme zamilovat, zatit je obdi-
vovat; parodie, kterd méla uréity styl negovat, mite styl zaloZit. A tak cestou parodie se
miize deformace stat soucasti uméleckého kédu a parodicky Skleb stat grimasou nasi
vlastni tvare...

NEJVYLUGNEJS 1 NEJMASOVEJST UMENT

Jak vidét, meze parodie jsou diny mezemi naseho sdileni. Neni esoteriétéjsiho zanru nez je
parodie, paroduje-li esoterickou ptredlohu, dilo autora, zndmého jen tizkému okruhu
znamych & vyvolenych, nebo paroduje-li Zanr bez masové obliby, navic zanr, na
némz destrukce rozpoznaji jen znalci. Neni Zanru literdrnéjiho a papirovéjiiho,
mentor$téjsiho a profesoritéjsiho, nékdy i nenavistngjiiho a zlostnéjiiho.

Nastésti viak existuje uméni sdilené prakticky vSemi, na§tésti jsou tu zanry populdr-



ni a masové, nastésti je tu $ldgr, naitésti jsou tu vyhlagky, reklamy a inzerdty, slavné
dojaky a neznititelné odrhovatky, nadtésti jsou tu hvézdy, jejichZ postoje, manyry,
nuance majf lidé dokonale odposlouchané a odpozorované, nastésti je tu moda, na
Stésti je tu matefstina a rodné intonace rodného mésta. A tak dik tomu viemu mize byt pa-
rodie — pokud néco z toho paroduje — i zanrem ngjlidovéjsim a nejZivotnéjsim, nejbez-
starostnéj$im a nejbezuzdnéj§im, nejradostnéj§im a nejsrdecnéj$im. Keneckonci
v jistém, kybernetickém smyslu viechno je zprdva — a vie tedy miZze byt parodovano.

DIVADLO, KTERE MLUVI, ZPivA, TANGI A PARODUJE

Divadlo, které mluvi, zpiva a tan&i, m4 — co do obsahu — mnohonasobné co délat
s melodramatem. Divadlo, které mluvi, zpivé a tan¢i, ma - co do formy — mnohondasob-
né co délat s parodii. Piedevdim proto, Ze je to divadlo, navic divadlo aspori z&ésti
veseloherni, a divadlo pracuje vidycky s citaci & parodii ,,nejskromnéjsich del”
svych hrdind: jejich promluv, jejich komunikaé¢nich zanri, jejich vyroka a postoja.
Za druhé proto, e pracuje s pistiovym a tane¢nim povédomim, se viim, co v této
oblasti sdilime, Ze to privadi na scénu, dava do ust postavam hry a svym zpisobem
tedy zneuZiva, destruuje a paroduje: for, ktery jsme zdtiraziiovali jako zdklad hu-
debniho &fsla, neni ani v tomto sméru zcela prost lehkého parodického prizvuku.
Jak vidét, v obou téchto piipadech — pokud je vitbec lze oznatit jako parodii — pra-
cuje divadlo, které mluvi, zpiva a tandi, s parodickou destruket tronického dokumentdrniho
typu, neposkozujici original, ale ozvlatiujici jej a ironicky dokreslujici né&jakym ne
zcela normélnim kontextem, kontextem, jehoZ abnormalita je nékdy dokonce jen
v tom, Ze se tu modeluje zpévem, hudbou a tancem.

Podobné pristupuje k parodii i hudba. Pracuje jen ztidka s vtipy, zaloZenymi na
deformaci a destrukci, tedy s onim druhem hudebni (& spiSe hudebnické, metahu-
debni) komiky, obvyklé v moderni komické opete. NesnaZi se sama vtipkovat, pro-
sazovat svilj komentat, uplatiiovat svoje pointy: mist tohoto druhu byvé v partitu-
rach operet a muzikalt jako $afrdnu. Hudba operet a muzikdld vi, Ze neni v dile
sama, %e tam, kde jde o komiku a vtip, nemiva hlavni slovo, pravdépodobné proto,
#e by tu mohla vic pokazit nez napravit (jako nékdo, kdo chce, kdyZ druhy vypravi
anekdotu, mermomoci vypravovat s sebou) a nechavé tu tedy slovo radéji tém dru-
hym. Jejim tkolem nebyva pointovat vtipy (uziti hudebniho motivu ve WONDERFUL
TOwN & u¥it recitativi s6lového fagotu jako hudebniho modelu replik mocného
a rozhnévaného ¥éfa v muzikdlu-pantomimé ZASTAVTE SVET, CHCI VYSTOUPIT jsou
spi§ vyjimky potvrzujici pravidlo). SpiSe se po ni chce, aby budovala obrysy Casti
a celkdl, lépe feteno mékce je nalrtavala.

To oviem neznamend, e si hudba nemdZe a nesmi zaparodovat: nemusi pfi tom ani
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vystupovat na scénu, jak to déldvala blahé paméti v minstrel show nebo v Semaforu.
Velice rdda — protoze s velkym uspéchem — paroduje narodni hudebni slohy:
v posledné citovaném muzikalu je zrovna nékolik kréasnych dokladi, oviem neni o né
nouze ani v revuich, ani v operetach. Vibec velice rada paroduje svéty ohraniéené hud-
bou. Zi{dkakdy je viak sama nositelem parodického principu: obvykle je jim cela
pisett nebo celd zpivana ¢i tan¢ena scéna. A opakuji: ocbuykle nebyvd dkolem hudby, aby to
vSe destruovala & shazovala.

Doklady pro piitomnost parodického principu v divadle, které mluvi, zpiva a tanti,
nemusime tedy hledat vylu¢né v polate¢nich fazich jeho rozvoje, u Offenbacha,
Hervého, v minstrel show atd., v parodickych vaudevillech, v ballad opefe, v ZE-
BRAKOVE OPERE atd. Parodie je piitomna i v upadkové fazi videnské operety,
a to nejen v metaparodickych prvcich dialogu, kde jedna postava parodicky imituje
vyraznou repliku druhé, obvykle s neselhdvajicim w¢inkem u publika, a nejen v pa-
rodickvch nardzkich, ale i v zdkladnim paralelismu pdri, kde druhy (komicky) par
metodou ne nepodobnou metodé cirkusovych klaunii, ,,neobratné® se pokousejicich
o nékteré efektni prvky predchoziho &sla a ,,bezdééné* je tak parodujicich, usiluje
opakovat svéticky manévr, ktery pravé se zdarem predvedl par milovnicky, a vychdzi
mu z toho ,,bezdétnd** parodie, jakoby dotvrzujici piislovi, Ze délaji-li dva (pary)
totéz, neni to totéz, Radu piikladt pro parodii najdeme viak i v muzikalech, a to
nejen ,,muzikantskych® (skvél¢ parodie v Music MANOVI) nebo show-businessovych
(FUNNY GIRL, KISS ME, KATE: parodie videtiské operety), ale i v téch, které Cerpaji ze
zcela viednich dni viednich hrdin@. V BELLs ARE RINGING najdeme parodické citace
Handelova Mesidde a Beethovenovych nejvykii¢enéjsich motivili, v MY FAIR LADY se
parodicky cituje Uherska rapsédie, v HELLO, DOLLY! je Cislo, které je brilantni parodii
americké nacionalistické parddy a citatl z narodni mytologie (I am for Motherhood),
ZASTAVTE SVET je samd parodie — a snad nejkouzelnéj§i dvé skoro-parodie najdeme
Ve WEST SIDE STORY. Prvni je scéna pied pisni One Hand, One Heart (Kouzelny zavan
snt1), kdy Toni a Marie né?né paroduji svatebni ceremonii, uzivajice pfi tom krej-
tovskych panen jako svateb¢ant; ta scéna dokazuje, Ze silna poetickd scéna si mize
pro vystuptiovani svych prostiedki jit a? na samy hranice komiky a parodickych
deformaci, ba i za né. Druhy piiklad je &islo Officer Krupke, scéna, v niz Tryskdci
paroduji zptisob, jim# si nejriznéj$i americké instituce podévaji mladistvého delik-
venta; je to bludny kruh, z n¢hoZz neni vychodiska a v némz jedinym argumentem,
ktery ma statni moc nakonec v ruce, je argument, jehoZ se viechny instituce jedna
po druhé odiikaji — officer Krupke, policajt. Je to meta-parodickéd scéna ukazujici
opét, jak lze prosttedky parodie vystuptiovat vazny smysl dila, scéna, kterd dokazuje,
ze 1ze udélat i parodii (piesnéji ,,metaparodii‘‘) tragickou.

Snad jeit¢ dalezitéjsi nes konkrétni aplikace parodického principu v jednotlivych
tslech je celkovy postoj divadla, které mluvi, zpiva a tanti, postoj, v némZ ma



dulezité misto i parodie. Skvéle to charakterizoval genialni vidensky kritik a satirik
Karl Kraus, jeden z nejvétich obhéjct 1 kritikd operety, ktery poslednich vice nez
deset let svého Zivota ‘a vice nez deset ro¢nikl své Fackel) vénoval myslence offen-
bachovské renesance a ve svém Divadle jednoho herce preddital, prednasel a prehraval
operety Offenbachovy spolu s hrami Schillerovymi, Nestroyovymi a Shakespearo-
vymi, nakonec i spolu se songy Brechtovymi:

,,Svét se stava kazdym dnem rozumnéjii; éimZ se piirozenou cestou stale vic prosazuje jeho blbstvi.
Oc¢ichava umeéni po jeho obsahu pravdépodobnosti a pieje si je opro$téné od viech symboli. Proto
hodil pohadku a operetu do estetického haraburdi... Opereta pfedpoklada svét, v némz je pficinnost
zrudena..., a v némz zpév jako dorozumivajici prostiedek je legalizovan. Spoji-li se uvelnujici Géin
hudby s neodpovédnou veselosti, jeZ v tomto zmatku da tusit obraz naich realnych zvracenosti,
prokéaZe se opereta jako jedind dramaticka forma dokonale pfiméfena divadelnim mo#nostem. Ci-
nohra muZe svou divadelnost prokazovat vidy jen navzdory mySlence a opera se neslucitelnosti nej-
vy$§i moZné vaZznosti s podivnym zvykem zpivani pfivadi ad absurdum. V opereté je absurdita pfedem
dana. Zde nezeje zadna propast, do niZ by se zfitil rozum, jevistni G¢in se kryje s hudebnim obsahem.
V ¢inohfe vitézi herecky prvek na tGéet basnického, ...v opefe se hudebni vysmiva divadelnimu, a pfi-
rozena parodie, jez vznika soubéZnosti dvou forem, dél4 nej¢inorodéjsi usilovani o néjaky ,.gesammt-
kunstwerk®* sméinym. Aischylos ztroskotava na roztahovacnosti posledniho komedianta a rozjimava
cviceni wagnerovské opery jsou z divadelniho stanoviska nesmysl. Do ,,gesammtkunstwerku** v nej-
harmoniétéjsim duchu se viak spojuje akce se zpévem v opereté, jeZ bere jako danost svét, v ném? se
nesmysl rozumi sam sebou a v némz rozum nikdy nereaguje tim, Ze by odporoval. Offenbach ma ve
svych Fifich nerozumu oZivujictho fantazii prostor i pro nejduchaplnéjsi parodii opernosti: suverénni
bezplanovitost operety obraci se védomé proti smé&nosti hudebni formy, jeZ na pozadi planovitého
d&je piivadi nesmysl tim vice ke cti. Ze operetni spiklenci zpivaji, je pochopitelné, ale operni spiklenci
to mini vazné... Kdyz tedy zpév operetnich spiklenct paroduje zaroven poéinani spiklenct opernich,
vychézi z toho ona dvojdokonalost divadelniho Géinu, jez dilam Offenbachovym proptjéuje jejich
kouzlo daleko za hranice onéch politickych nardzek, na néZ ti, kdoz nechipou jeho osobitost, kiadou
nejvétdi daraz. Nad opomijenim pravidel, s nimz se uddlosti v operet® predvaddji, se pozastavuje jen
pieracionalizované divadelni obecenstvo.*

(19083)

Videnisky satirik, dik své celoZivotni orientaci na ,,komunikaéni Zanry* a na kritiku
lidské komunikace (,,Sprachkritik*) jasné rozpoznal, v ¢em je podstata Offenbacho-
vy komiky i kritiky a co je na offenbachovské opereté genidlni. Kupodivu presné
totéz, co Kraus chvali, Krausovi predchudci, totiz Offenbachovi kriti¢ti soucasnici
hani: na Offenbachovi jim vadi pravé jeho celkovy parodicky postoj, v némz vidi pouhou
bulvérni ironii, cynické blagérstvi. Nebot blague ,,se neobraci.. k tomu, co je smé§né,
neni to ostrazita... kritika toho, co kritiku zasluhuje. Nikterak: feknéme rovnou:
naopak. Uto¢i na to, co je &estné, vznesené, uslechtilé, tictyhodné. SniZuje vznesené,
S$pini Cisté, hanobi nezistné. Je to pomsta vulgarity. Obraci se k naSim nejniZ§im
instinktdm a popichuje je proti vy$§i ¢asti nasi povahy. Je to druh neustélé parodie®.
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FRIVOLITE GILI LEHKOVAZNOST

Dnes, sto let po Offenbachovi, kdy ¢as odval do nendvratna mnohé z onoho vasného
»vzneSencho® a ,,ullechtilého®, v jehoZ jménu byla offenbachovska opereta zatra-
covana, neptipadaji ndim Offenbachova dila viibec cynicka &i blagérska, ale prosté
pravdiva (zatimco mnohé z toho, co se tehdy povazovalo za pravdivé, nAm piipada
vyumélkované, zidealizované, 1zivé — pokud to uZ vitbec neni ddvno zapomenuto).
A zdd se ndm, Ze zédkladnim Offenbachovym postojem nenf cynismus, ale spis
Jrivolité, lehkovéznost. Lehkovaznost neznamena, jak by se mohlo zdat, né&jaky kii-
Zenec mezi lehkosti a védznosti; znamend to brat véci na lehkou véhu, je§té 1épe fe-
Ceno nebrat je na vahu tézkou. Je to postoj skutetné zlehéujici, a tedy poloparodicky.
Je to postoj, ktery vam nebrani prozivat melodrama, ale zaroveni je brat trochu jako
parodil. Je to postoj v podstaté revualni, bereme-li doslova jeden z revuslnich titul
Shakespearovych, totiz As you like it, tedy doslova: jak je libo, ako sa vdm pdii. Je to
postoj, ktery vim zejména nebrani prozivat radost ze §tastného konce melodramatu
a smat se a jasat blahem, Ze to dobie dopadlo.

Souvislost tohoto postoje s melodramatem je viak je§t¢ mnohem hlubsi. Smich
lehkovdZny je totiz smich veskrze kladny, a vlastné melodramaticky. Je to smich ze
Stestt, prozivaného pti fandéni kladnému hrdinovi (melodrama jiné¢ho neznd) z ulevy,
kdyZ unikd nebezpedi, z radosti, kdy se mu podatil dobry tah, dobry manévr nebo
dobry vtip... Tim kladnym hrdinou maZe byt postava hry, maze jim byt viak i au-
tor, divadlo, herec, hereckd dvojice, tim hrdinou maze byt (a vlastné vidycky je)
1divik sam, fandici sim sob¢ a zéroveit se smé&jici svym vlastnim chybdm a omylam.

SMICH, DESTRUKCE, ORIGINAL, MODEL, POKUSY A CHYBY

V tom neni rozpor, fandit sim sobé a smét se svym vlastnim omylam. Vidét tu
rozpor je sice mozné, jediné viak z pozic profesorsky pedantské a naprosto scestné
teorie Schadenfreude, teorie o tom, Ze se sméjeme ze $kodolibosti nad nezdarem druhé-
ho, oviem takového druhého, ktery si ten netispéch zaslouzi. Nic neni nesmyslnéjsi-
ho neZ tato teorie. Z netspéchu druhého — pokud mi na tomto netispéchu zalezi —
se mohu sice radovat (raduji se tim vlastng ze svého uspéchu v otekavani tohoto
neuspéchu, z toho, Ze mné to vyslo), nemohu se mu viak upfimné smét. Smich je
socidlni signdl, a to signdl bezvfhradné kladny. Je to bagatelizace zla, anihilace nedspé-
chu, pokusu, ktery se sice nepovedl, ale ktery se u¥ stal, ktery je tedy minuly a tim
neexistuje, protoZe existuje jen to, co je fed, a bude existovat jen to, co bude.

Smich je tedy socidiné signalizované stanovisko k viastnimu & cizimu prdvé nepovedenému,
le minulému pokusu. Je to te¢ka za timto pokusem, potvrzeni, Ze je za ndmi, ze minulost



neexistuje a tedy ji nema smysl brat na téikou véhu. Je to optimistickd radost nad opa-
kovatelnosti, 5tésti z opakovatelnosti nasich pokusi. Radost z toho, Ze se nestalo nic nena-
pravitelného, néco, pii ¢em by ndm smich zmrzl na rtech.

Nase &iny jsou pretasto parodii nasich dmysli : to je pravda, kterou je mozno brat s pri-
chuti hotké rezignace, s pocitem, Ze Zivot je takovy a ned4 se nic d¢lat. Ve skutecnos-
ti je to viak pravda, z niZ se da vychazet, pravda délné a optimisticka, pravd:. kterd
ndm wmotuje smdt se. Ze ten tvij pravé absolvovany pokus dopadl jako parodie
tvych umysla? Tak se k nému podle toho chovej. Predevsim se té své parodii zasmé;j.
Tim jsi priznal, Ze je to parodie. Ze je to jen nepovedeny token : token model onoho pokusu,
ktery se pifsté povede. Pravé smich je ten zdzrak, jimZ se zpackand skutetnost promént
v pouhy zpackany model, destruovany model; nastésti zpackat model neni nic nenapravi-
telného: zaplat Bith, e to nebyl original! Byl to jen pokus, pokus na modelu, jak jsme
pravé zjistili, proto ta tleva a proto ten smich. Naopak brit to vaZné a mradit se?
Znamenalo by to jen pokradovat v parodii. V parodii bezdétné a nepfiznané. V pa-
rodii, v niZz bych sdm sebe nutil Zit a brat ji vazné!

Smich sob& samému predpoklada tedy optimismus, viru v 3tastny konec melodra-
matu, viru v koneény uspéch, v realizaci toho, o¢ usiluji, v realizaci asponi o néco
bliz§i mym predstavam a o néco podobnéjsi idedlnimu origindlu i originalnimu
idedlu.

HEREC A MESTO

HEREC, KTERY MLUV{, ZPIvA A TANCI

Mohli bychom vyplnit cel¢ strany jeho definicemi a jeho paradoxy: nejnesnadnéjsf
uméni, nejsnadnéj¥ uméni (Tairov), uméni ptiznani (Grotowski), uméni pretvarky
(Diderot), &lovék, ktery se stal znakem, zlodgj kroki (Joe Jentik), folklérni shératel
gest, clovék, ktery nost na trh svou vlastni kazi, ¢lovek, ktery se propijluje k tomu,
aby ho pouzivali jako ndzorné pomucky (Jifi Broz), ¢lovek, ktery tvoti ze sebe sa-
mého model, ¢lovek, ktery neni ¢lovek, ale metatlovék... atd. atd. Podobné bychom
mohli pokratovat citovanim nebo vymyilenim dalsich aforismi, definic a charakte-
ristik, eventualn& odvoldvanim na objemna dila témto otdzkdm vénovana (eventudl-
né na daldi objemn4 dila o téchto objemnych dilech). Misto toho vieho se radéji
pokusime byt stru¢ni.

Pro stru¢nost mluvi nékolik dtivod. Pedeviim: neslusi se, aby o problémech mofe-
plavby hovoftila pfistavni krysa. Za druhé: teorii herectvi, které mluvi, zpiva a tandi,
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je cela tato kniha. Ve, co bylo feceno o ostenzi a modelovani, zejména o ostenzi
sebe samého a modelovani télesném, k némuz patii i hra, o hie jako (quasi)token:to-
ken modelu, o divadle atd., to vie se vztahuje k semiotické podstaté principu, ktery
je (v divadle) nositelem ostenze, modelovani, hry a divadla, k semiotické podstate
herectvi.

Sam systém, navrzeny v této knize, ovierm piind¥l a rozpracovava urlité pojeti
hereckého uméni a jeho podstaty. Je to systém, ktery zdtiraziiuje moforickou, dynamic-
kou, interakind, mezilidskou, a tedy nadindividualni stranku hereckého uméni, a naopak
potlatuje statickou charakteristiku hereckého uméni natolik, Ze v ném napftiklad
Uplné chybi samostatné exponované terminy ,,postava‘, ¢ ,,charakteristika®.
7.da se oviem, Ze jsou to terminy, bez nichZ se v teorii herectvi velice dobie obejde-
me; je dokonce vyhodné se bez nich pokud mozno obgjit: jsou to abstrakce nejen
zbvteiné (protoZe to, co je vidy v popiedi pozornosti, neni postava, ale interakce;,
navic abstrakce zavadéjici a matouci, protoze zdaraznujf statiku postavy na tkor
jeji dynamiky.

Mozna, ze bude piipadat trochu pedantské, zdaraznime-li s odkazem na tuto kni-
hu, ze herec dava k dispozici divékovi (primarné) pravé svou maotoriku, svou komu-
nikaci, nikoli sebe: sebe dava k dispozici jen fragmentarné a neptimo, jen skrz svoji
komunikaci a motoriku, jen skrze své davani k dispozicl. Znamend to, Ze uvnitf
tohoto systému, ramcového a velmi obecného, lze piipustit 1 herectvi pfedstirdni
i herecti odzbrojené a odzbrojujici upfémnosti: ze v ramci tohoto systému je ,,hercem*
(hercem v uvozovkéch) i rekvizita, 1 mésic v piirodnim divadle, i kniha, kterd paro-
duje jinou knihu, i kdyZ hercem v pravém a plném slova smyslu zistavé jediné ¢lovek,
¢lovek, ktery dava k dispozici quasi-token:token modely lidské komunikace. Zna-
mena to déle, e v terminech tohoto systému lze popsat i odveky dvgji tirii a inspi-
racni zdroj herectvi: motoriku jinych 1 motoriku vlastni, ,,extrospekci® i ,,introspekei®
(oba terminy jsou v uvozovkach, protoze zdaleka nejde vzdy o uvédomélé pozoro-
véni, tim méné o psychologické metody, naopak Casto jde jen o zpola uvédomélé
spoluprozivani). Napf. cely systém Stanislavského neni nic jiného nez metoda, jak
uéinit motoriku herce co nejdokonalejiim token:token modelem motoriky ¢loveka
ve fiktivni situaci, o niZz ve hie jde.

Stanislavskij (stejné jako Grotowski) oviem dobie védi, Ze schopnosti vytvaret token:
token modely lidské motoriky, schopnosti hrat nelze naudit: ,,Rozhodné musime
zavrhnout piedsudek, Ze je mozné naucit se ,,hrat* ty neb ony pocity. Nau¢it hrat
nemazeme vitbec nikoho (Dotvoteni herce). Schopnost hry je ddna —ikdyz v nestej-
né mite — kazdému; vjznam herecké profesionality, hereck¢ho femesla je spis v tom,
co nas odnaudi, nez v tom, ¢emu nas naudi (Grotowski). A podobné lze chapat i vy-
znam teorie pro hereckou praxi: jsme uz fak prosdkli teoriemi a rezidudlnimi teoriemi,
zkamenélymi v pojmech, kterych uzivime, Ze tkolem teorie je spi§ jen odbouravat



tento fale$ny ndnos (napf. nejriznéjsi velmi jednostranné literdrni, hudebni vytvar-
né, psychologické aj. interpretace divadla), aby pak mohla byt herci pfipomenuta
nékterd trividlni, zdkladni fakta (napt. fakt o trojndsobné komunika¢ni podstaté
divadla), fakta, kterd by se, kdybychom nebyli zkazeni komplikovanymi teoriemi,
navody a tabu, rozuméla sama sebou.

Herectvi, spolu s uménim {¢i uménimi) slova, zpévu, tance, akrobacie atd., je, jak
vime, jedno z piltuctu télesnych umeéni; ze Sesti (sedmi osmi &i deviti) moZnosti
vybird herec moZnost jedinou a mizi, ponofen do situace a role, kterou vytvotil;
nebot byt hercem znamend ,,rust do ciziho tvaru® (coz je — mo#nd — autenticky
vyrok Jandckiv, urcité viak skvély postieh o dominanci principu exomorfie v herec-
ké tvorbé). Herec tedy mizi ve svém modelu, v modelu komunikaén{ motoriky osobv,
kterou hraje, nemizi oviem docela. I tam, kde se snazi vytvofit dokonaly model
a zmizet v ném, i tam ma hereckd tvorba stale z&4sti charakter ostenze modelu a nikoli
plné sdélovani pomoci modelu. Model, ktery ndm herec nabizi, neni toti% natolik
bezcenny a nezajimavy, aby nepiildkal nadi pozornost k sobé samému; &im cennéjsi
je vSak model, tim méné je prihledny, tim obtizngji plni funkci prostiedkovat sdélent
o svém origindlu a tim spi$e ma tendenci predavat sdélenf jen o sobé samém. Natésti
motoricky rdz pomaha herci piekondvat toto uskali a vracet pozornost i tam, kde
byla ptitaZena gravitaci zcela mimoi4dné osobnosti herecké, zpét k fiktivnimu pii-
béhu, fiktivni komunikaci a interakei.

Jestlize kazdé divadlo osciluje mezi ostenzi modelu a sdélovanim pomoci modelu
a kazdé herectvi mezi modelovanim interakce fiktivniho hrdiny a mezi ostenzi sebe
samého, tim vice to plati o herectvi, které mluvi, zpiva a tandi. Pfedeviim: herec,
ktery mluvi, zpiva a tanti, jak vidét, nezvolil z Sesti ¢i deseti télesnych uméni jeding,
ale navic vybral nejméné jesté dvé dalsi. Dava nam k dispozici token:token modely
motoriky svého fiktivniho origindlu, navic nim o ném — v ptipadé, Ze ve hie jsou
1 epické prvky — miiZe vypravét, pfedeviim nadm oviem zpivd a tandi. Zpév a tanec
jsou dovednosti (a ¢asto i materialy) pi{li§ krasné a vzacné, nez aby neupoutdvaly
pozornost k sobé samym. Navic herec, ktery k nim sdhne, mizZe tak udélat jen proto,
aby ukazoval, co viechno umi, tedy aby pfedvadél tyto dovednosti ¢i materialy samy.
Ve viech téchto pifpadech — at uz jde o individudlni tendenci herce samého nebo
o zaméfeni celého divadla, jeho stylu a zvolené formy — se semioticky charakter
divadla méni: pfesouva se od sdélovani pomoci modelu k ostenzi modelu nebo k &isté
ostenzi: zatimco herec, ktery nezpivéa a netandi, bavi publikum jeding svym ,,riistem
do ciziho tvaru®, tj. exomorfni organizaci svych projevi, at uz ¢isté jazykovych (vypra-
véni) nebo totélnich (hrou), herec, ktery navic zpiva a tanéi, nabizi publiku doved-
nosti a materidly natolik krdsné a vzécné, Ze koneckonct zZ4dnou exomorfni organi-
zaci nepotiebuji, Ze je stati ukdzat v jejich automorfii, tak jak jsou. Piisné vzato nezpi-
vajici a netanéici herec (¢ spiSe herecka) ma oviem také moznost vystalit s auto-
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morfii a s pouhou ostenzi & exhibici krasného materidlu; tou moznosti je napi.
striptyz. Oproti automorfni ostenzi ¢i exhibici specifického materialu herce zpivaji-
ciho, ti. oproti exhibici hlasové, je vSak tato forma — pfestoze ze semiotického (ko-
munika¢niho) hlediska zcela analogickd — na daleko niz§im stupni prestizniho,
spole¢enského, mravniho i uméleckého Zebiicku.

Divadlo, které mluvi, zpiva a tandi, je oviem forma, ktera se — na rozdil od nékterych
sloht: opernich — nespokojuje s touto krajni moznosti akustického striptyzu. Je to
forma, kterd (s vyjimkou revui, minstrel show a nejnovéjsich muzikala beatovych)
piisné respektuje sloZitou hierarchickou exomorfni stavbu divadelnich komunikaci
a nuti zpév a tanec, aby ji respektovaly také. A tak mluvici, zpivajici a tanéici herec
divadla, které mluvi, zpiva a tan¢i, ma ve své moci (pokud jej vitbec ma ve své moci)
osud celé t¢ hierarchické stavby, osud a smysl divadelniho déni sdéleni. Na ném
(a samoziejmé na jim manipulujicim reZzisérovi, ale organizace divadelni price nas
v této knize nezajima) zalezi, co bude ze zpévniho ¢isla, zda pouhd lépe & hiife
cdzpivand pisel, nebo zda skuteéné fislo ¢i silnd strhujict, kouzelnd a nezapomenutelnd
scéna.

Zakina to oviem zpévem: zpivajici herec mtize zpivat tony, ale mél by - v souhlase
s nedilnou teorii pisné jako uméni zpivaného slova — zpivat slova, navic v souhlasu
s teoril ¢isla — slova modelujict slova dramatické osoby. Podobné tancici herec muze
tan¢it nachoreografované tance, ale muze také tancit pohyby, navic pohyby svého
tancem zobrazovaného hrdiny. Jsou ¢isla, ktera predchazeji scéndm mluvenym a fun-
guji tedy — v divadelni d&jové perspektivé — analogicky, jako ve funkéni vétné pers-
pektive funguje téma, baze ¢ili vychodisko vypovédi. Jsou viak ¢isla, kterd scénu ko-
runuji, pointuji, ¢isla, kterd obsahuji to, ¢emu se v lingvistice fika rhema neboli jadro
vypovédi, v tomto piipadé jadro vypovédi celé scény, celého vystupu, celého obrazu.
Je prévé v rukou divadla a jeho interpretd, do jaké miry se to, co takovym jadrem
byt ma, jadrem skute¢né stane, tj. do jaké miry bude ¢islo schopno plnit své funkce
v planu revualnim, dramatickém i tektonickém, do jaké miry bude ¢&islo skutené

&slem a divadlo, které mluvi, zpivd a tandi, skute¢né zpivajicim, tandicim a Ara-.

Jicim divadlem.

HEREC A JEHO PUBLIKUM

Vie, co bylo zatim o herci feeno, nijak neopraviiuje zafazeni herecké kapitoly do
treti ¢asti této knihy, do oddilu ,,dilo a kontext. Ve, co bylo dosud o herci fe¢eno,
se totiz tykalo vnitfni semiotiky. Nicméné herecké uméni nelze vysvétlit a obsahnout
jen z vnitfnich, imanentnich principt dila samého; princip herectvi, podobné jako
princip $lagru nebo princip parodie, je princip, jimz dilo piesahuje mimo sebe a jimz




kontext naopak piresahuje do dila, princip, jimz se dilo prolind s jinymi dily a pronika
do jinych d¢l.

Fredevsim: herec je herec (presnéji feeno funguje jako herec) jediné ve vztahu ke svému
pigemer (jimz mize byt v teoretickém krajnim piipadé i herec sam), soému publiku,
herec je herec pro svoje publikum. Velice zfetelné je tato zdsada patrna na herectvi
ochotnickém, herectvi vyrazné omezeném na urity okruh publika a fungujicim
a platicim jen uvnitf tohoto okruhu a pro tento okruh. Herectvi profesiondlni se
naproti tomu uchdzi o univerzalitu, chce byt — oproti velmi relativnimu herectvi
ochotnickému — herectvim absolutnim a univerzalnim, ani ono v§ak nemiZe vykro-
¢it pres hranice herecké relativity a i ono je herectvim pouze pro omezeny, ohra-
ni¢eny okruh svého publika. To vie nema co délat s kvalitou a profesionalitou:
dokonce i vrcholna kvalita nejvétSich mistri prostfednictvim filmu zndmych takti-
kajic celému svétu nijak nepopird nasi tezi: i u téch hercd, jejichZz publikem by byl
skute¢né cely svét, stile plati, Ze jsou to herci jen pro své ohrani¢ené publikum (byt
zahrnujici cely svét); ostatné to, co je zemépisné zdanlivé bez hranic, ma zietelné
hranice ¢asové. Kone¢né nic tak nepodporuje nasi tezi jako staré filmy a staré gra-
mofonové desky: a tézko Tici, co je relativnéjsi, zda uméni ochotnickych, proving-
nich a mistnich komiki nebo idedly milovnikd ¢i manyry pévca: vie, zd4 se, potre-
buje svij ¢as, své misto a svoje publikum.

Zatimco organizace skupenstvi ¢asovych zuastava zcela mimo nafi viili a mimo nage
zésahy (Casové dimenze svého Zivota jsme si nikdo nevybrali), skupenstvi prostorova
jsou aspon zéasti dilem naseho rozhodnuti a nasi volby, jakkoliv statisticky determi-
nované. A to je diivod, pro¢ pravé mésto hraje tak dilezitou roli v osudech divadla,
které mluvi, zpiva a tandi.

MESTO, KTERE MLUVE, ZPfvA A TANCI

Divadlo, které mluvi, zpiva a tandi, vzniklo ve velkych méstech. Mésto lze charakte-
rizovat a definovat nejraznéj$im zpsobem, pro nés je oviem nejdtlezitéjsi, ze mésta
Jjsou mista s nejhustsi siti mezilidskych komunikalnich vazeb, s nejhustdi siti verbalnich,
zejména vak ostenzivnich spoji. Ve méstech vie, co neni vyslovené nejprivatné$im
privatissimem, funguje polovédomé ¢i uvédoméle ostenzivné a politd s ostenzi &i
ostentaci; protoze v ostenzi a ostentaci je néco divadelniho, lze fici, Ze mésta jsou velm:
velkd divadla.

Samoziejmé totéz plati v mensi mife o kazdém lidském osidleni, o kazdém lidském
sidlisti. OvSem zcela jiné vazby a zcela jiny druh ostenze a ostentace a sdileni vznikaji
tam, kde se lidé navzajem znaji a védi, Ze se znaji, a zcela jiny opét tam, kde je lidi
tolik, Ze se navzajem neznaji a potitaji s tim, Ze se neznaji, ukazuji druhym, Ze s tim-
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to faktem poditaji, a sdileji s druhymi fakt, Ze se neznaji, Ze to védi, Ze to davaji
najevo a ze s tim poditaji.
Meésto je kvantita setkani a v hlavach viech jeho obyvatel vznika statistika poznatkd.
KaZdy zna z vlastnich zku$enosti, z pfimého nazoru (a z ostenzivnich definic) velké
mnozstvi realil mésta, budov, véci, lidi. Mésto, to je nejen prostorové uspoiadani
dom a ulic (tedy Feknéme scenérie &1 piimo scéna), je to i obrovska kvantita roli a typi
jeho obyvatel, a jesté mnohonasobné vétsi kvantita zprav, promluv, komunikaénich
situaci, komunika¢nich Zanru, vystupu, ,,frasek®, ,,tragedii*, , komedii,”* ,,dramat®,
,»,pantomim®, ,operet®, ,,oper i ,baletd®, v této jednotné scenérii odvysilanych
a odehranych, prosté komunikaénich Zdnri a forem, jejichz statistické vlastni modely
kazdy ,,nosime sebou*‘.
Herec a divadlo nedélaji nic jiného, nez Ze podobny model, jaky jsme si kazdy
privatné poiidili sim pro sebe, vytvofi ve vnimatelném materidlu pro druhé. Hu-
debni divadlo je pak pozoruhodné tim, Ze do tohoto modelu komunikujiciho mésta (mo-
delu, ktery sam je jen dalii formou komunikace v komunikujicim mésté), zahrne
a vestavi nejen exemplafe (token) mluvenych ,hlast mésta,” ale 1 ,,hlasd* zpivaji-
cich a hrajicich a Ze tim viim modeluje velkou mnohotvéarnost a bohatstvi komunika¢-
nich forem mésta.
Vidéli jsme, Ze divadlo, které mluvi, zpiva a tanci, je divadelni forma, jejiZz Zivotni
nutnosti je spojeni jednoty s rozmanitosti, forma, jejiz idedlni hudebni bézi je konfrontace
hudebnich svéti, forma, kterd se klene mezi protilehlymi pély parodie a melodramatu.
Neptekvapuje nas proto, Ze této formé se nejlépe datilo pravé v nejvétsich méstech,
navic v méstech s maximalni pestrosti socidlnich a narodnostnich skupin, v méstech,
kde ke konfrontaci svétii a konfrontaci hudebnich svéti nedochézelo jen na scéné diva-
delni, ale i na ,,scéné‘‘ kazdodenniho ,,divadla‘ mésta samého. Neptekvapuje nas,
ze to bylo pravé v méstech, kterd umozZnovala a ptipoustéla jak srdceryvna melo-
dramata, tak i jejich pusté parodie.
Piedstavime-li si divadlo jako rozhover a mésto jako situaci, v niz takovy rozhovor
probiha a jiZ se pfimo ¢i nepfimo tykd, pak herec v tomto rozhovoru, rozhovoru di-
vadla s dividkem uprostied mésta, funguje jako pozoruhodny deikticky mechanismus.
Jako jakési Zivé ukazovaci zdjmeno. Patfi k divadlu, ale patii i k méstu. Je souldsti
mésta, vzorkem jeho obyvatel, zarovet je viak jejich modelem. Feho spolecenskou roli
(v ptisném sociologickém smyslu slova role) je modelovat vechny spolelenské role; spo-
le¢enskd role se obvykle definuje jako¢systém olekdvand nuZe ulohou herce je hra
s o¢ekavanim publika, experimentovéni s timto o¢ekdvanim a tim i experimentovani
s rolemi a zpétné ovliviiovani distribuce spolecenskych roli.

erec funguje : slavny je &lovék, od ného? tak Fikajic kazdy md vlastni model.
Herec ma tuto tendenci stat se folklérnim faktem, tendenci, aby kazdy mél jeho mo-
del, model existen¢ni (znal jméno), ikonicky (tj. kazdy znal jeho podobu), eventuilné




(to je absolutni vrchol herecké ctizddosti a popularity), aby kazdy mél jeho token:
token model, tj. aby jej kazdy napodoboval. Nemé&me to herci za zlé. Funguje jako
sou¢ést kédu, ¢i moznd jen subkédu, platného TED a zbpE, jako slovo slovniku, jako
ukazovaci zdjmeno. A nemiZe dobfe fungovat, neni-li souéasti kédu piijemce, tj.
nema-li piijemce jeho vlastni model.

Divadlo, které mlyyi, zpiva a tandi, je svou nejzakladnéjsi ideou permanentni oslava
ptitomnosti, ptitomnosti nikoli ve smysli SOUCASHOSH 2 pritommncho casu, jako spi§
f)rﬁé—f)ﬁ?omnosti, prezence ¢lovéka v misté, kde pravé je, a v Case, ktery pravé Zije,
tedy permanentni oslava aktudlnosti a lokdlnosti, Svou nejvlastnéjsi ideou je tedy di-
vadlo, které mluvi, zpiva a tandi, pravym opakem uniku: je to divadlo, které divdka
pfipoutdva k mistu, které oslavuje, a k dobé, kterou glorifikuje, a které k tomuto
svému ,,TED a zpE‘ pfipoutdva cely svét. Podle literdrnich a hudebnich historika
neni napiiklad francouzska opereta nic jiného, neZ hudebni odno? lokdini patitské
Jfrasky, zénru, v literarni historii zndmého jako Zanr la vie parisienne. Stejné jako pa-
fiZzanstvi francouzské operety je nadev§i pochybnost i newyorlanstvi amerického
muzikalu a kone¢né i videnidctvi operety videfiské, budape$tanstvi operety madarské,
praZanstvi operety ¢eské atd.; totéZ plati, jak vime, o hudebni strince divadla, které
mluvi, zpivd a tanci, divadla, které je v méstech, kde vzniklo, vlastné logickym vy-
vrcholenim rozvoje méstského folkléru.

Prevedena na spoletny jmenovatel hromadnych jsoucen jsou mésta vlastné mista
hromadného vyskytu lidskych foken, exemplaia typu ,,élovék*. Mésta jsou vlastné
usp&§né tedeni lidské lokalizace, ispé$nd feleni, ktera jsou — pravé tak jako jind Gspés-
nd fefeni — za svoji dspédnost odménovana (1 trestana) hromadrostt—Shromadnym
V_}?Elfytem exemplaru typu clovek prichazi do mést1 hromadny vyskyt viech exempla-
ri lidskych produktd, a samoziejmé i vech token, uZivanych &lovékem v jeho ko-
munikaci. Mésta, nejvetsi mésta, ktera si vytvotila svou vlastni, sobéstatnou, ptvod-
ni produkeci divadla, které mluvi zpivé a tandi, ziskala tim néstroj, jimZ pfipoutavaji
k sobé, ke svému TED a zDE cely svét. My vSichni jsme tak trochu PafiZany, Vide-
nany i Newyoréany, Budape$tany, Londyiany, Prazany, dik divadlu, které mluvi,
zpiva a tandi, divadlu, jehoZ akéni rddius je navic prodlouZen akinim radiem diva-
delni pisné a divadelniho §lagru. Naopak mésta, kterd nemaji svou vlastni sobé&stal-
nou kulturu divadla, které mluvi, zpivd a tandi, a kterd ji pfebiraji z Vidné, PatiZe,
atd., jsou jen z¢asti sama sebou, protoZe z&asti jsou vlastné Parizi, Vidni, Budapesti
a tak dale.

Uloha herce v tomto procesu ,,ideové* expanze mésta je velevyznamna. Je to oviem
uloha paradoxni. Tim, Ze pracuje s modely, organizuje herec vlastné na§ tnik
z pritomné chvile, z aktudlniho a lokalniho TED a zpeE. Kaidy model nés pres pfi-
tomnou nédhrazku odvadi k nepiitomnému origindlu. Podstatou ptvodni tvorby
v oblasti divadla, které mluvi, zpivé a tandi, viak je, Ze nas prezentovanym modelem
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vede k origindlu nikoli nepiitomnému, nybrz rovnéZz pritomnému, Ze ndm pritom-
nost mésta navic jesté zdvojuje jeho modelem: kromé skutetného mésta mame
k dispozici je§té navic i jeho obraz v hudebné komedidlnim & revudlnim zrcadle.
Podobné herec, ktery hraje PafiZzana, Videttana, Newyorcana ¢ Moskvana je navic
sam Parizan, Videtlan ¢i Moskvan, coZ autenti¢nost tohoto zpodobeni jen zvySuje:
méme tu nejen token:token model mistn{ komunikace a lokdlniho komunikadniho
zénru ¢ cheete-li quasi token:token model Videlana ¢i Newyorcana ¢i Moskvana,
ale navic tu mame pfed sebou i jeho autentické token, jeho pravy vzorek a autentic-

Hux XY exemplaf. Herec, ktery jej zaroveii reprezentuje i prezentuje, mé tak ve své moci

asponi na nékolik minut osudy mistnich ideéld, reflexi mésta nad sebou samym. Po-
pisuje mésto v jazyce meésta, v jazyce verbalnim hudebnim i ostenzivnim, v jazyce,
ktery timto popisovianim znovu a znovu ustavuje a vytvaii, v jazyce, vytvafeném
proto, aby jim bylo moZno mésto popisovat a glorifikovat.

Je-li mésto Zivy organismus, pak herec divadla, které mluvi, zpiva a tandi, divadla,
specializovaného na metakomunikaci mésta o sob¢ samém, je burika, specializovana
na metakomunikaci. Zpétnovazebni mechanismus zpétnovazebnich mechanismu.
Nerv nervu, da-li se to tak fici.



DOSLOY

Pristoupili jsme k divadlu, které mluvi, zpivd a tanii, jako k jedné z forem lidské
komunikace a zjistili jsme, Ze je to forma metakomunika¢ni, navic forma specializo-
vand prévé na zobrazovani forem lidské komunikace; v divadle, které mluvi, zpiva
a tanci, jsme tedy nagli nejen formu lidské komunikace a lidské metakomunikace,
ale pfimo - da-li se to tak fici — meta-formu lidské komunikace.

Déle jsme shledali, ze divadlo, které mluvi, zpiva a tan¢i, nezamé&fuje svou metako-
munikacni (a tedy samu o sobé vlastné semiotickou) aktivitu na komunikaéni formy
in abstracto, ale naopak na formy v jejich sepéti s uZivateli, s mistem a ¢asem, na komu-
nika¢ni formy v jejich historické konkrétnosti, coz prakticky znadi na komunikaéni
formy mésta, v némz takové tvotivé zpivajici, tandici a mluvici divadlo phsobi.
Divadlo, které mluvi, zpiva a tanci, se ndm tak jevi jako jedna z universalii lidské
komunikace, jako universilie — na rozdil od jinych universdlii — pouze latentni,
plné realizovatelnd jen vyjimetné, jen v nejvétdich méstech, jen tam, kde jsou pro
tuto realizaci vechny nutné podminky.

(Ukolem dalstho, historického zkouméni bude mj. pravé zkouméni a specifikace
téchto podminek.)

Na8im tématem, vic: na$im hrdinou byl v celé této knize komunikaéni zanr, komu-
nika¢ni forma. Komunika¢ni Zanry a formy jsou nadindividudlni dila lidi, ne ne-
podobné takovym nadindividudlnim dilam lidi, jakym je tieba jazyk ¢ hudba.
Podobné jako jazyk ¢i hudba jsou i kemunikaéni Zzanry moudiej$i nez lidé, kteif je
mezi sebou, kolem sebe a ,,nad sebou‘* vytvéreji a ktefi tak do nich vstupuji. Komu-
nika¢ni Zanry jsou dila lidi. Maji vak moudrost ptirodnich utvarfi. Na3i snahou bylo
aspoil ¢dst této prirodni moudrosti vystopovat, zachytit a zaznamenat.

(Ukolem dalii préce bude pak popsat historii lidského vstupovani do téchto forem,
a postupného lidského praktického i teoretického objevovéni, popisovani a vyuzivani
jejich zékonitosti.)

Abychom byli schopni aspoti z&¢4sti pochopit, co divadlo, které mluvi, zpiva a tanéi,
tika a jak pracuje, potiebovali jsme k tomu zmobilizovat nejriiznéj$i poznatky moder-
ni védy. Zd4 se, Ze teprve nejnovéjdi komunika¢ni badani umoziiuje formulovat
nékteré zdkonitosti, s nimiz odeddvna pracuje hudebni divadlo. Zd4 se, Ze teprve
na tomto zdkladé bylo mozZno vystavét skute¢né teoretickou teorii divadla, které
mluvi, zpivd a tan¢i. Na druhé strané se zd4, Ze pravé divadlo, které mluvi, zpiva
a tanti, jeden z nejslozitéj§ich znakovych tutvard, nabizi takika idedlni pfedmét
semiotickému badéani, pfedmét o to zajimavéjsi, Ze toto divadlo samo vyviji semiotic-
kou aktivitu a vyvijelo ji dokonce uz ddvno pied tim, nez vznikla semiotika a jeji
program,
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Zatim jsme se dostali jen k nejhrubsim povrchovym obrysim divadla, které mluvi,
zpiva a tandf. Hlubsi poznani semiotickych zakonitosti umozni hlub proniknuti
do zékonitosti divadla, které mluvi, zpiva a tandi. Neni nejmensi davod pochybovat,
Ze to plati i obracené, a Ze hlubsi poznéni divadla, které mluvi, zpiva a tandi, pfinese
hlubsi poznini lidské komunikace a tim i dalif obohaceni semiotiky jako védy.



METATEXT

Pozndmka : utivim datového odkazovaciho systému, v némZ jméno autora a letopocet v zdvorce odkazuje k piislus-
nému jménu a datu v bibliografickém seznamu. V pitpadé, Ze autor publikoval vice pract v Jednom roce, rozlisuji
sednotlivd dila jako ,,a*, ,,b* atd.

Tato kniha neni na svété sama, i kdy# svym spojenim teorie hudebniho divadia a teorie komunikace
je pravdépodobné ojedinéla. I tak oviem nravazuje na praci mnoha predchtidcd a tkolem tohoto
metatextu je oziejmit, v ¢em navazuje a na ktera dila.

Nejstar$i systematicky vyklad teorie divadia, které mluvi, zpiva a tanti, je od Westermeyera (1931).
Klasickou teorii muzikalu, o to cennéji, Ze je to vyznani tviirce, podal Bernstein (1957); $koda, Ze
Zesky editor pravé studii o muzikalu vyiadil; zijemce si ji tedy bude muset pfedist v originale nebo
v nedokonalych novinaiskych piekladech (Bernstein 1967). Novy teoreticky vyklad muzikalu z po-
hledu praktika podal Engel (1967, 1972); Engel nema konkurenta ve znalosti materialu, velkou ¢ast
muzikalt spolutvotil jako dirigent nebo aranzér, ma bohaté zkuSenosti a je zaujat pro svou piedstavu
muzikalu. (Obsirnou ,,recenzi s ukdzkami® posledni Engelovy knihy chysta Divadelni ustav ve
sborniku Problémy soudobého muzikalu).

V piisluiném abecednim a Easovém pofadi najde Crenat také vybér z mych praci k témto otazkam;
studie o hudebnim divadle se tu stfidaji se studiemi o obecnych otédzkach komunikace: jedno mne
ptivedlo k druhému, v jednom nachazim kli¢ k druhému a tato kniha se pravé pokousi tuto jednotu
demonstrovat.

Pojeti dramatického dila jako komunikace komunikaci o komunikaci je jen do komunikaéni hantyrky
pielozens Zichova definice dramatického dila jako uméleckého dila predvadéjiciho vespolné lidské
jednani hrou herctt na scéng (srv. Osolsobé 1970). Druhym zakladem, vedie tradi¢niho Zicha, je jeste
Klasi¢téjsi CernySevskij (Estetické vztahy uméni ke skute¢nosti). Rika-li Morris (1939), Ze umélecké
dilo je ikonicky znak, jehoZ designatem je hodnota, fikd jinymi slovy towz, co Cernysevskij (1953),
tvrdici, Ze uméni je reprodukce toho, co je v Zivoté zajimavé.

Teorii umé&leckého znaku se snazim postavit na co nejjednodusii zaklad, proto sjednocuji teorii zna-
ku s teorii modelu a teorii sdélovani s teorii modelovani (Osolsobé 1971b, 1967). I kdyZ neznam Zadné
pojeti, které by postupovalo pravé takto, piesto filiace a poplatnosti nelze pro jejich mnoZstvi ani
viechny vypotist. Na prvnim mist& uvedme Greniewského (1962), Ashbyho (1960), Wienera (1963),
a tzv. deskou $kolu kybernetickou, jejiz koncept vlastniho modelu se pokousim samostatné rozvinout.
Terminy ,,exomorfie’, ,,endomorfie*‘ a ,,automorfie*’ si vyptij¢uji od Porgbského (1970), s nimZ pole-
mizuji v recenzi sborniku, v némz byla jeho stat publikovana (Greimas et al. 1970, Osolsobg 1972b).
Terminy ,,recipient® a ,expedient” si vypdjéuji z terminologie nitranského Kabinetu literarnej
komunikécie (Miko, 1970). Za skvélé podnéty vdécim moskevskym a americkym lingvistim. Pfesto
vlastni teorie je nelingvisticka a svym zptisobem antilingvisticka (srv. Osolsobé 1967, 1971 b, 1972 b).
Jejim vychodiskem je nelingvisticky princip ostenze. Ostenzi jsem odvodil z Russelova (1948) ter-
minu ,,ostenzivni definice™, aniZ jsem tusil, Ze Quine (1960) uziva terminu ,;ostension‘‘ s vyznamem
,,ostenzivni definice®, tedy ponékud nadbyteéné. Ostenze neni neverbalni komunikace; navazuje
spiSe na teorie ,,divadla v zivoté&* (Jevrejnov 1929, Goffman 19 59), je to oviem princip $irdi, obecnéji:
ostenze lidi je jen jejim zvlastnim piipadem. RovnéZ princip token: token modelovani je princip
nelingvisticky. Termin token:token je moZna (urité!) komicky, ma viak vyhodu jednozna¢nosti
a jakési ,,nazorné instruktivnosti. V diivéjich pracich jsem uZival z nedostatku lepsiho nazvu ter-
minu ,.metaforicko-metonymické modely*’, neurtitého a jakobypoetického: myslim, Ze komicky
a neohrabany ,,token:token model* je pofad lepsi.
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Zafimco u token: token modelit nemohu odkézat na literaturu (snad Osolsob& 1972b), protoze jsem
si je vymyslel, druhy zékladn{ princip knihy, princip symetrie a komplementarity jsem plné ptevzal
z praci Qregory Batesona (1953, 1956, 1655 aj.) a jeho Skoly (Haley 1963). Podrobny vyklad podava
Warzlawick (1967). V principech symetrie a komplementarity, kieré sim Bateson dlouho hledal
(srv. Watzlawick), jsem naSel néco, co jsem sam ,,mél na jazyku*‘, kdy% jsem se v prvni praci o opereté
(Osolsobé 1952) pokousel formulovat principy ansamblovych zpévnich ¢&isel, co jsem viak nedokazal
formulovat. Na souvislosti Batesonovych principtt s VoloSinovym axiomem hierarchické organizace
lidské komunikace poukazuji v hlavnim textu (2. 2. 3).

Dgléim stézejnim principem této teorie je metakomunikace. P¥edpona meta- je dnes velkou médou
(nic proti tomu) a mdda s sebou nese naduzivani a zneuzivani. Snazil jsem se obojtho vyvarovat a pies-
toze se prace hemzi riznymi meta-, je jich tu méné, nez by jich tu byt mohlo: v podstaté saham k této
predponé jen tam, kde mi jde o rozlifeni ,,pater*‘ a tedy o spolehlivou ,,vertikalni‘‘ orientaci. Ziroven
se snazim pi‘;snéji zamapovat onu oblast, kde se vie $mahem oznalovalo jako ,.metajazyk®* ¢i
,,metakomunikace**.

Do této oblasti patiii zachazeni s ,,cizi fe¢i*’, tedy teorie fe¢i pfimé, polop¥imé, nevlastni p¥imé a ne-
pfimé. Zatimco v Ceské stylistice se o téchto problémech pojednava s dtirazem na vypravéce a vypra-
véct teghniku, ptidrzel jsem se spife pojeti Volosinovova (1929), protoZe je mi blizéi dtiraz na zobra-
zenou Jjazykovou realitu. Za tuto odchylku od terminologickéko tGzu se nafim stylistim omlouvam;
vznikla z potfeb pojmového systému tohoto spisu, nehodlam ji propagovat mimo systém a nerad
bych, aby zvy§ila terminologicky zmatek.

Mnoho shodnych bodt se svym pojetim revualniho a dramatického planu dila jsem na3el v Pikeové
(1967) principu ,,etic‘ a ,,emic* tj. principu vnéjsiho (odvozeného od fonetiky, phonetic) a vnitfniho
odvozeného od fonologie, fonemiky (phonemics). |
Cilem, zatim vzdalenym, je dat celé teorii pfisné deduktivni podobu algebry. Vzorem je mi ,,algebra
ukladéw** (systémi) H. Greniewského (1962) ¢&i ,,algebra konflikta Lefevra a Smojlana (1968).

Nékteré podrobnéjsi odkazy k literatute

Zavorkova slova (parenthetical words), performativy, deiktické prvky atd. ~ viz Caton (1963).
Scheghnerovy postiehy o svétle jsou z jeho pifednasky na New York University.

TCOI‘IC. vtipu je kromé Aristotelovy Rétoriky inspirovana Zolkovskym (1961) a jeho ptispévky v Grei-
masovi (1970).

Barthesovu translingvistickou teorii najdeme rovnéz v Greimasovi (1961).

Irving Berlin citovdn podle Schmidta—-Joose (1968).

Achmatova citovana podle Lotmana (1972).

O sebeutvrzujici funkci komunikace, ,,sebedefinici a ,.definici vztahu* viz Watzlawick (1967).
i;(l;isvefl, kterd znamend pisen* a podobné problémy dopodrobna vykladam v kni’ce Muzikal je,

Vi...

Schéma ,,Ivan kupuje od Petra za dva ruble knizku‘* je z Zolkovského a Mel¢ukova prispévku Model

Jjazyka Smysl-Tekst (Greimas 1970, str. 159-194).

?iderotova chvala na Sedaina je jednak z Hereckého paradoxu, jednak z Grimmovy Correspondence
ittéraire.

Informace o presunech ¢isel z West Side Story do Candida jsou z rozhovoru se Stephenem
Sondheimem.

Mnoho cennych podnéti k otazkam hodnotové struktury dila si pfind$im z kontaktt se ¢leny nitran-
ského Kabinetu literarnej komunikécie, zejména z praci doc. F. Mika. '
Praktiky Tin Pan Alley a jejich song-pluggert popisuje Ewen (1953).



Svédectvi o Goethové nevoli nad prokomponovanim pisné Mignon uvadi Schwab (1965), v poznamce
pod ¢arou na str. 53. o )
Za mnoho cennych pfipominek k parodii a za nalezen{ terminu token: token model vdé¢im diskusim
s Dr. Bohumilem Palkem. ) ) X
Postiehy o roli parodie v maSinérii popularity (,,les honneurs de la parodie‘‘) viz Travers (1941).
Grotowského definice herectvi jsem zaznamenal na jeho skvélé newyorské prednaice (14. 12. 1970).
Za Brozovu definici vdé¢im naemu spole¢nému ¢Elenstvi v jednom souboru.

Stanislavského postieh z Dotvofeni herce jsem pfevzal ze studie Alefe Fuchse v FHjnovém ¢&isle Caso-
pisu Statniho divadla v Brné Program (1972).
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HUDEBNE DRAMATICKA DILA,
JEJICHZ PRIKLADU SE TEXT VYSLOVNE DOVOLAVA

Yy vevs

(Uspofadano dle nazvi u nas nejb&Znéjsich)

ANNIE GET YOUR GUN, napsali Herbert a Dorothy Fieldsovi, hudba a texty pisni Irving Berlin.
New York 1946.

APRILOVA KOMEDIE, muzikdlova Gprava Shakespearovy Aprilové komedie, tj. Vecera t¥ikralového
(Twelfth Night) v rezii Milana Paska a s hudbou Pavla Blatné¢ho. Brno 1967.

BALADA O DOKTORU CRIPPENOVI (BELLE), napsal Wolf Mankowitz podle hry Beverley Crosse, hudba
a zpévni texty Monty Norman. Londyn 1961.

BASNICI A SEDLACI, napsal Jifi Suchy, hudba Jifi Slitr a Ferdinand Havlik. Praha 1970.

BEGGAR’S OPERA (ZEBRAKOVA OPERA), napsal John Gay, hudba Christophe Pepusch. Londyn 1728.
BELLS ARE RINGING, napsali Betty Comdenova a Adolph Green, hudba Jule Styne. New York 1956.
BENEFICE, napsal Jiti Suchy, hudba Ji#i Slitr, Praha 1966.

CAMELOT (KRAL ARTUS A JEHO DRUZINA), napsal Alan Jay Lerner, hudba Frederick Loewe. New
York 1960.

CANDIDE, na motivy Voltairova romanu napsala Lilian Hellmanov4, zpévni texty Richard Wilbur,
John La Touche a Dorothy Parkerova, hudba Leonard Bernstein. New York 1956.

CARMEN JONES, muzikalova adaptace Bizetovy Carmen, podle libreta Meilhaca a Halévyho napsal
Oscar Hammerstein II, hudba Georges Bizet. New York 1943.

THE CRADLE WILL ROCK, napsal a hudbu slozil Marc Blitzstein. New York 1938.

CIKANSKY BARON (DER ZIGEUNERBARON), napsal Ignatz Schnitzer podle povidky Méra Jokaie,
hudba Johann Strauss. Viden 1885.

CARDASOVA PRINCEZNA (DIE CSARDASFURSTIN), napsal Leo Stein a Béla Jenbach, hudba Emmerich
Kalmén. Viden 1915.

DUM U TRI DEVCATEK (DAS DREIMADELHAUS), napsali Arthur Maria Willner a Heinz Reichert,
hudbu s pouzitim skladeb Franze Schuberta slozil Heinrich Berté. Viden 1916.

DABEL Z VINOHRAD, napsal Jif{ Suchy, hudbu slozil Ji#i Slitr, Praha 1966.

FIALKA Z MONTMARTRU (DAS VEILCHEN VOM MONTMARTRE), napsali J. Brammer a A. Griinwald,
hudba Emmerich Kdlman. Viden 1g93o0.

FIORELLO!, napsali Jerome Weidman a George Abbott, texty pisni Sheldon Harnick, hudba Jerry
Bock. New York 1959.

THE FIREFLY, napsal Otto Hauerbach, hudba Rudolf Friml. New York 1912.
FOLLIES, napsal James Goldman, hudba a zpévni texty Stephen Sondheim. New York 1971.
FUNNY GIRL, napsala Isobel Lennartova, zpévni texty Bob Merill, hudba Jule Styne. New York 1964,
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GURIJ LVOVIC SINIGKIN, napsali V. Dychovi¢nyj, M. Slobodskoj, V1. Mass a M. Cervinskij. Mosk-
va 1962.

GYPSY, napsal Arthur Laurents, texty pisni Stephen Sondheim, hudba Jule Styne. New York 1959.
HAIR, napsali Gerome Ragni a James Rado, hudba Galt Mac Dermont. New York 1968.

HELLO, DOLLY !, napsal Michael Stewart, hudba Jerry Herman. New York 1964.

HLEDAGKA VTIPU (LA CHERCHEUSE D’ESPRIT), napsal Charles Simon Favart. Patiz 1741.

HOFFMANNOVY POVIDKY (LES CONTES D’HOFFMANN}, napsal Jules Barbier podle hry Michela Carrého
a Julese Barbiera, hudba Jacques Offenbach. Patiz 1831.

JESUS CHRIST SUPERSTAR, napsal Tim Rice, hudba Andrew Lloyd Webber. New York rg71.
JONAS A TINGLTANGL, napsal Jifi Suchy, hudba Jiii Slitr, Praha 1962.

KDYZ JE vV RIME NEDELE (UN PAIO D’ALD), napsali Pietro Garinei a Sandro Giovannini, hudba
Gorni Kramer. Milan, Rim 1957.

KISS ME, KATE (LIBE] ME, KATKO), napsali Samuel a Bella Spewackovi, hudba a texty pisni Cole
Porter. New York 1948.

KOUZELNA FLETNA (DIE ZAUBERFLOTE), napsal Emanuel Schikaneder, hudba Wolfgang Amadeus
Mozart. Viden 1791.

LADY IN THE DARK, napsal Moss Hart, zpévni texty Ira Gershwin, hudba Kurt Weill. Naw York 1941.
LEV GURYC SINICKIN, napsal D. T. Lenskij podle vaudevillu Le pére de la debutante. Moskva 1840.

LIPL ABNER, napsal Norman Panama a Melvin Frank podle kresleného serialu Al Cappa, zpévai
texty Johnny Mercer, hudba Gene de Paul. New York 1956.

LOD KOMEDIANTU (SHOW BOAT), podle romanu Edny Ferberové napsal Oscar Hammerstein II,
hudba Jerome Kern. New York 1927.

MAHAGONY-SONGSPEIL (DAS KLEINE MAHAGONY), ptvodni, jednoaktova forma songového divadla
Bertolta Brechta (verie) a Kurta Weilla (hudba). Baden-Baden 1927.

MALA NOGNI HUDBA, napsal Ivo Havld, hudba Harry Macourek, Brno 1969.
MAM ZELLE NITOUCHE, napsal Henri Meilhac a Albert Milaud, hudba Hervé. Patiz 1883.

MAN OF LA MANCHA (MUZ Z LA MANCHY), napsal Dale Wasserman, zp&vni texty Joe Darion, hud-
ba Mitch Leigh. New York 1965.

MODROVOUS (BARBE-BLEU), napsali Henri Meilhac a Ludovic Halévy, hudba Jacques Offenbach.
Patiz 1866.

MOSKVA — CERJOMUSKY (KOUZELNY SAD), napsali Viktor Mass a Michail Cervinskij, hudba Dmitrij
Sostakovi¢. Moskva 1957.

THE MUSIC MAN (TOULAVY KAPELNIK), napsal a sloZil Meredith Willson. New York 1957.
MY FAIR LADY, napsal Alan Jay Lerner, hudba Frederick Loewe. New York 1956.
NA SZKLE MALOWANE, napsal Ernest Bryl, hudba Elisabet Gértnerova. Varsava 1971.

NETOPYR (DIE FLEDERMAUS), napsali Karl Haffner a Richar Genée, hudba Johann Strauss. Viden
1874.




NO STRINGS, napsal Samuel Taylor, zp&vni texty a hudba Richard Rodgers. New York 1952.

OH KAY, napsali Guy Bolton a P. G. Wodehouse, zpévni texty Ira Gershwin, hudba George Gersh-
win., New York 1926.

OHNOSTROJ (DAS FEUERWERK), podle veselohry Emila Sautera napsali Erik Charell a Jiirg Amstein,
zpévni texty Jiirg Amstein a Robert Gilbert, hudba Paul Burkhard. Maichov 1930.

OKLAHOMA! podle hry Lynna Riggse napsal Ocsar Hammerstein 11, hudba Richard Rodgers. New
York 1943.

ON THE TOWN, napsali Betty Comdenova a Adolph Green, hudba Leonard Bzrnstein. New York 1944.

ON YOUR TOES, napsali Lorenz Hart, George Abbott a Richard Rodgers, zpévni texty Lorenz Hart,
hudba Richard Rodgers. Choreografie George Balanchine. New York 1936.

ORFEUS V PODSVETI (ORPHEE AUX ENFERS), napsal Hector Crémieux, hudba Jacques Offenbach,
Pariz 1858.

THE PAJAMA GAME, napsali George Abbott a Richard Bissell, hudba a texty pisni Richard Adler
a jerry Ross. New York 1954.

PARIZSKY ZIVOT (LA VIE PARISIENNE), napsali Henri Meilhac a Ludovic Halévy, hudba Jacques
Offenbach. Patiz 1866.

PLES V OPERE (DER OPERNBALL}, napsal Victor Léon, hudba Richard Heuberger. Viden 1898.
POLSKA KREV (POLENBLUT) napsal Leo Stein, hudba Oskar Nedbal. Viden 1913.

POSTILION Z LONJUMEAU (LE POSTILLION DE LONJUMEAU), napsali de Leuven a Brunswick, hudba
Adolphe Adam. Patiz 1836.

DIE RHEINNIXEN, napsal Charles-Louis-Etienne Nuitter, hudba Jacques Offenbach. Vides, Ho-
foper 1864.

ROTSCHILDS, napsal Sherman Yellen, zp&vni texty Sheldon Harnnick, hudba Jerry Bock. New York
1970.

1776, napsal Peter Stone, hudba a zpévni texty Sherman Edwards. New York 1969.

SLIBY, SLIBY (PROMISSES, PROMISSES), podle filmu Billy Wildera Byt napsal Neil Simon, zp&vni
texty Hal David, hudba Burt Bacharach. New York 196g.

THE SOUND OF MUSIC, napsal Oscar Hammerstein II, hudba Richard Rodgers. New York 1959.

STOP THE WORLD, I WANT TO GET OFF (ZASTAVTE SVET, CHCI VYSTOUPIT), napsali Anthony Newley
a Leslie Bricusse, hudba Anthony Newley. Londyn 1960.

SUMAR NA STRESE (FIDDLER ON THE ROOF), napsal podle povidek Soloma Alejchema Joseph Stein,
zpévni texty Sheldon Harnick, hudba Jerry Bock. New York 1964.

TREBIZONDSKA PRINCEZNA (LA PRINCESSE DE TREBIZONDE), napsali Nuitter a Tréfeu, hudba
Jacques Offenbach. Paiiz 1869.

VECER HRAJU JA viz LEV GURYC SINICKIN,

WEST SIDE STORY, napsal Arthur Laurents, zpévni texty Stephen Sondheim, hudba Leonard Bern-
stein, New York 1957.
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WONDERFUL TOWN (MOJE SESTRA ELA), napsali Joseph Fields a Jerome Chodorov, zpévni texty
Betty Comdenova a Adolph Green, hudba Leonard Bernstein. New York 1933.

YOU’RE A GOOD MAN, CHARLIE BROWN, podle kresleného serialu PEANUTS Charles M. Schulze. Hud-
ba a zpévni texty Clark Gesner. New York 1967.

YOUR OWN THING. Podle Shakespearova Vetera Tiikralového napsal John Guare a Mel Shapiro,
hudbu slozil Galt Mac Dermont.

ZASTAVTE SVET, CHCI VYSTOUPIT, viz Stop the world I want to get off.

,ZUZANY*, rozuméj pasma divadla Semafor (napsal Jifi Suchy, hudba Jiti Slitr) ZUZANA JE saMa
DOMA (1960), ZUZANA JE ZASE SAMA DOMA (1961), ZUZANA NENI PRO NIKOHO DOMA (1963) a ZU-
ZANA JE VSUDE JAKO DOMA.

ZORBA, podle roméanu Nikose Kazantzakise napsal Joseph Stein, zpévni texty Fred Ebb, hudba
John Kander. New York 1968.

ZEBRAKOVA OPERA viz Beggar’s Opera.



REJSTRIK TERMINU UCINKUJICICH V KNIZE
s vysvétlenim k termindm v textu samém neobjasnénym

(Cisla odkazuji k ¢islam kapitol a podkapitol, U znamena avod, M metatext)

AKTANT. Analyzujeme-li vétu jako schéma
¢i model né&jaké situace, zjistujeme, Ze zde
podstatnd jména reprezentuji uéastniky si-
tuace, jeji ¢initele ¢ili aktanty. Termin aktant
zavedl L. Tesniére, uzivaji jej vSak i lingvisté
z okruhu moskevské Laboratofe strojového
prekladu a aplikované lingvistiky pfi MGP11ja,
a pronikl i do praci semiotika, které drazdi
zejména asociace actant-acteur (aktant-herec.

ALGEBRA KOMUNIKACNICH SITUACT
1.1, 1.2, 1.3, U, M

ANALOGOVY-DIGITALNT je protikladna
dvojice pojmii, s nimiZz pracuje zejména teorie
automatickych po¢itaca. Analogovy pocitac
pracuje tak, ze vypocet nahradi fyzikdlnim
déjem, odpovidajicim danému matematické-
mu popisu; vysledek se pak ziskd méfenim.
Naproti tomu digitalni pocita¢ nepracuje se
spojitymi fyzikainimi procesy, ale napodobuje
nase operace s Cisly, coZ jsou sice také ptirodni
déje, 1 kdyZ probihajici v nasem mozku, nicmé-
né déje rozélenéné do oddélenych, nespojitych
(diskrétnich) kroku ¢i jednotek, digitii. Stejny
rozdil viak existuje i na urovni jednoduché
stfedoskolské matematiky: jestlize jsme obesli
Pythagorovu vétu tak, Ze jsme zadané odvésny
narysovali a hledanou pfeponu zméfili, praco-
vali jsme analogové; jestlize jsme pocitali,
pracovali jsme ¢islicove, digitalng. Jak uvadi
Wiener (1963, str. 72—3) analogovou pomic-
kou je i logaritmické pravitko. Zda se viak, Ze
ty2 protiklad mfZeme najit i v komunikaci
uvniti organismu (Wiener) i v komunikaci me-
zi lidmi (Watzlawick). Pohyby (a tedy i hnuti
dugevni) komunikujeme spojité, analogové,
naproti tomu verbalni komunikace je zalozena
na soustavé predem danych vzajemné oddé-
lenych a rozliditelnych prvka, soustave, jiz

pravé digitdlnost zaruluje pienos bez ztraty
informace (Harris, 1968). K ¢emuz dodejme
(s plnym rizikem omylu), Ze protiklad digitai-
ni-analogovy neni absolutni. Jednak i digital-
nich zatizeni lze uzit analogové (digitalni
potitat¢ modelem digitalné pracujiciho moz-
ku), jednak existuje enklava analogovosti
1 v jazyce (citace, pfima feg, divadlo), a kone¢-
né sam princip existenéniho modelu je krajni
mez a zvratny bod, jimZ analogovost prechazi
ve sv{ij protiklad.

ANEKDOTY jako metakomunikaéni Zzanr
1. 2. 5, 2. 0. 1, jako izolovand promluva
2.1.3.2

ARIA DI BRAVURA: arie jejiz hlavni funkci
je exhibice pévecké kvality ¢ili bravury (srv.
bravo!).

ASEMANTICKY : je opravdu t&zké tvrdit, Ze
néco je asémantické tj. Ze to nemd Zadny
vyznam, e nic neznamend, kdyz samo slovo
,»,vyznam‘ maze znamenat vielicos. Aséman-
ticky uzivdm ve vyznamu ,,nemajici referenci‘,
neodkazujici bezprostfedné k ni¢emu.

AUTOMORFNI - EXOMORFNI - ENDO-
MORFNI (doslova ,samotvary® — ,vné-
tvary*‘ a ,,vnitrotvary*‘) jsou terminy Mieczy-
slawa Porebského, velmi dobte viak sluditelné
s nasi ,,algebrou‘‘. Ve volné parafrazi lze je
vylozit takto: zkoumame-li nejzdkladnéjsi
prostorové vztahy mezi tim, co se prezentuje,
a tim, k ¢emu to odkazuje, dojdeme bud
k totoZnosti (automorfie), nebo k piipadu, kdy
to, co se prezentuje, je soulasti, toho, co se sdé-
luje (endomorfie), nebo k pfipadu, ze to, co se
prezentuje, je néco zcela rozdilného a oddélené-
ho ¢ vnéjstho vidi tomu, co se tim sdélyje.
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* Coz odpovida nasi ostenzi, naif situaci éaste¢né

piitomného origindlu a nafemu modelovani.
Do automorfie fadi Por¢bski i symetrii.
Srv.1.1.7, 1.4.3, 2.2, 2.3, 3.3.1

AXIOMY DIVADLA 1.0, 1.3.9, I 4,
U,M

BALLAD OPERA. Jeden z historickych sloht
divadla, které mluvi, zpiva a tanéi, anglicky
protéjiek francouzské opéra comique en
vaudevilles. Obé uzivaji hudby ,,z druhé ruky*
(,,ballad“ je anglicka jarmareéni pisesi),
obé¢ vznikly v jarmare¢nich divadlech v piimé
opozici k tvorbé legitimnich, privilegovanych
scén a k privilegovanym Zanram, jak o tom
svéd¢i sdm nazev prvni ballad opery, Gayovy
a Pepuschovy Zebrakovy opery (Beggar’s
Opera, 1728). Zatimco francouzsky zanr
v 70. letech 18. stoleti zanika tim, Ze vyméni
nepivodni vaudevilly za pavodni hudbu,
a stane se tak ,.komedii s arietami‘‘, ballad
opera piné vyhovuje anglickym hudebnédra-
matickym naroktum az do poloviny 19. steleti.

BATESON, GREGORY studoval pavodné
biologii v Cambridgi, pak se zabyval antropo-
logickymi studiemi na Bali a Nové Guinei. Zde
dospél k teorii schizogeneze chovani, tj. spole-
¢ensky podminéného radikalniho schismatu ve
vyvoji chovani muZe a Zeny uvnitf jednoho
spoletenstvi, a kone¢né s Margaretou Meado-
vou k teorii komplementarity. Pozd&ji studoval
proces ucenf a zjistil vrstevnatost tohoto proce-
su a existenci sekundarniho uleni (deutero-
learning): pifi ueni (se) zaroven (se) udim
udit (se). Touz vrstevnatost objevil i ve zvifeci
hie a definoval ji jako metakomunikaci ,,toto
je hra‘“. Syntézou téchto poznatkidl je teorie
o symetrii, komplementarité a metakomplemen-
tarité¢ lidské komunikace a o komunikaénich
paradoxech typu ,,Lhafe* (srv. paradoxni
ptikaz ,,Neposlouchej mé!*‘) jako kli¢i k prob-
Iému humoru, fantazie, schizofrenie, psycho-
terapie. Tyto teorie pak potvrdila klinicka
praxe tzv. Batesonovy S$koly v nemocnici
v Palo Alto. V posledni dobé se Bateson zaby-

va otazkou komunikace zvifat v Ocednogra-
fickém ustavu v Honolulu. 1. 2. 4, M

BEATOVA HUDBA v muzikalu 2. 3. 2. 2,
2.3. 3

BRIKOLAZ 2.4.3
BURLESKA 3.2.2
CAFE-CONCERT 2.3.2.2

CITACE 1.3.1.2, 1.3.4, 1.3.7, I.4,
2.1, 2.1.2.2, 2.1.%.3, 2.3.2, 3.I.1,
3.1.2. 4, 3.2

COMICS a komunikace 1. 2. 4, a divadlo
2.2.2.1, 2.2.6, 3.I.1

CISLO 2, ¢isloapisen 2.2, 3.3.1

DEIXE, DEIKTICKY. Deixe je jazykovy
prostfedek (¢i systém jazykovych prostiedku),
jimz promluva odkazuje na své ,,ukazovaci
pole‘ (Biihler), na mimojazykovy kontext
a komunikacni situaci. Patfi sem osobni a uka-
zovaci zajmena, ale také systém slovesnych
casti. V nadich terminech feleno, deixe je
viechno to, co v na$i verbalni komunikaci
zamérné & bezd&lné odkazuje k paralelni
zpravé ostenzivni, k zdmérné prezentované &i
bezd&iné sdilené skuteCnosti. Srv. 2.1. 3. 1,

3.1.1. 4, 3.3

DIVADLO:axidmy 1.0, jako metakomunikace
1. 2. 5, definice 1. § (zvlasté pak 1. 3. 4. 3,
I. 3. 5. 3), divadlo a divak 1. 3. 10

DIVADLO EPICKE 1.3.8

DIVADLO, KTERE MLUVI, ZPIVA A
TANCI. Divadlo vedle toho, #¢ mluvi (a sa-
moziejmé hrajé), zpiva a tandi vlastné odjakzi-
va: obdobf, kdy tak neini, jsou v jeho statisici-
leté historii a prehistorii zfejmé vzacnou
vyjimkou. Piesto divadlo, které mluvi, zpiva
a tandi, v naem vyznamu tohoto terminu moh-



lo vzniknout a byt rozpoznano teprve tehdy,
az vzniklo divadlo, které zpiva, ale nemluvi
(opera), divadlo které mluvi, ale nezpiva ani
netanéi (¢inohra) a divadlo, které tanci, ale
nemluvi a nezpiva. Stalo se to ve Francii
pocatkem 18. stoleti a od té doby lze sledovat
vice ¢i méné ztetelny CTVRTY PROUD
DIVADLA. Srv. Osolsobé 1967, 1971. Viz
tézZ OPERA COMIQUE, BALLAD OPERA,
OPERETA.

DIVADLO NA DIVADLE, jako druh meta-
komunikace 1. 3. 5. 3, jako prostfedek muzi-
kala 1. 4.5, 2.3, 2.4.4.4

ENTREE. Vstup na scénu, vstupni scéna,
vstupni ¢islo hvézdy (obylejné paradni)
a vstupni charakteristické postavy. Srv. 2. 2, 2

ENTROPIE. Neurtitost. Informace je negativ-
ni entropie, rust informace vede k odstrafiova-
ni neurditosti, coz je zakonitost exaktn& vy-
jadiend zadkladnim vzorcem teorie informace,
tusend viak od pradavna a intuitivné popiso-
vana takovymi principy, jakym je napft.
aristotelovsky protikiad latky a formy (tvaru).
Srv. velmi kyberneticky zavér Capkova
Foltyna.

ETIC - EMIC, dvojice terminfi, vytvotenych
metodou jakoby vyplijéenou z mnemotechni-
ky Kennthem L. Pike. Kazdy lingvista zna
rozdil mezi fonetikou a fonologii (v angli¢tiné
se fonologii #ikd fonemika). Pravé na tento
rozdil naréaZeji Pikeovy terminy, na rozdil mezi
»piirodopisnym‘‘ popisem fonetiky, zachycu-
jicim zvuky vydavané ¢lovékem jako jakoukoli
jinou p¥irodninu, a systémovym, teoretickym
konstruktivnim p¥istupem ,,fonemiky*‘, ne-
popisujicich realné hlasky, ale idealni fonémy,
nepfistupujicim k fakttm ,,zvenéi’, ale ,,ze-
vniti“. Podobny metodologicky rozdil viak
plati pro kazdou védu o ¢lovéku, domniva se
Pike, a odtud jeho terminy ,,etika‘“ a ,,emika‘‘.
Pikeova ,,etika‘ nema samoziejmé nic spoled-
ného s ethikou, védou o spravném jednani.

EXISTENCNI MODELY (1. 1. 3. 4,
1.1.5.4), 1.3.1, 1.3.2, 1.3.3, 1.3.4,
1.3.6, 1.3.7, 1.3.8, 2.1.3

EXPERIMENT na modelu 1. 1. 7, jako
token:token model 1. 3. 4

FOLKLOR 2.1.1, 2.3.2, 3
3.2.4.3 3.2.5 3.2.6, 3.3

FORMALIZACE. Zpracovani a vyjadfeni
principialnich poznatkt né&jaké védy (a tedy
zdkladnich zakont né&jaké ¢asti skuteCnosti)
prostfedky matematiky a matematické logiky.
U, M, 2.2, 2.1.2.2

FRAZOVA STRUKTURA VETY. Teorie
frazové struktury byla vytvofena na zadklad&
angli¢tiny N. Chomskym. Véta se sklada ze
substantivni fraze (to, ¢emu jsme ve S$kole
fikali rozvity piipadné holy podmét) a ze
slovesné fraze (to, ¢emu jsme Fikali pfisudek).
Rozklad véty na fraze a frazi na dalii slozku
umoznil — pokud jde o teorii — formalizovany
popis, a — pokud jde o praxi — automatické
generovani spravné utvofenych vét mechanic-
kym sledovanim algoritmu (navodu). Tuto
strukturu lze popsat nejpiehlednéji tzv.
orientovanym grafem, vétvicim se odshora
dold a vedoucim od symbolu véty az k zapisu
jejiho znéni. Tento systém, asport v pavodni
formulaci, nebere zietel na vyznam vytvorené
véty a to je z hlediska jazykovédy citelna meze-
ra. Méné citelnd by mohla byt tato mezera,
kdyby se podobny systém uplatnil na hudbu,
kde jde v podstaté jen o generovani ,,gramatic-
ky spravnych vét‘, v jistém smyslu asémantic-
kych, zato viak s nalezitou ,,frazovou struktu-
rou‘‘ pfedvéti a zavéti, verzi a refréni, atd.
Srv. 2. 1. 2. 2

FRIVOLITE ¢ili lehkovaznost 3. 2. 8

GENERATIVNI GRAMATIKY. Smér mo-
derni lingvistiky, uzivajici matematiky a logiky
k modelovani spravné utvofenych vét pfiro-
zeného jazyka uméle produkovanymi zapisy
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vét pfirozeného jazyka. Termin ,,generativni®,
,,generovat‘* nema tedy nic spole¢ného s ,,ge-
neraci‘, ale spiSe s generatorem takovych vét,
logickym (abstraktnim) automatem, schop-
nym v jistych mezich modelovat jazykovy cit
(jazykovou intuici) uZivatele jazyka. Srv.
2. 1.2, 2

HAPPY END 2. 4.4 (zejména 2. 4.4 .4),
3.1.2.2, 2.2.9

HEREC 1. :i. 5.1, 1. 1.% 1.8 5 3
2.2.2, 2.3 2. 4.2 3.1.3 3. 2 3.1,
3.2. 4.1, 3.3

HRA 1.1.5.3 1.3.3 1.3.4, I.3.5,
1. 8. 10, 3. 2. 8. I, 3. 2.4.1, 8. 2. 8,
3.2.9

HUDBA 1.4.3, 2.2, 2.2.4, 2.4.4. 2
2.4.5 2.4.5 2

v divadle 1. 4. 4, hudba hraje hudbu 1. 4. 4,
podil na sémantice pisné 2. 1. 2, beatova
hudba 2. 8. 3, hudebni ,matefitina‘ 3. 1,
hudba v melodramatu 2. 4. 4, 2. 4. 5, v parodii
3.2.7

HVEZDY jako ndmét 2. 3. 2. 1, 2. 4. 4,
jako Uspéch 3. 1. 3,
jako folklérni fakt 3. 1.2, 3.1, 3.2.5, 3.3

INDEX IKON, SYMBOL. Nejznaméjsi z tii
pojmovych trojic, jejichz kombinaci uziva
Ch. S. Peirce (1839-1914) ke klasifikaci znakii.
Samo délen{ znakd na indexy, ikony a symbo-
ly, tj. uziti jen jedné z téchto triad ke klasi-
fikaci znaktt ‘coz oviem Peirce nedéla, ale
délaji to jeho dneini vyznavaci) neuspokojuje
naroky logicky dusledné klasifikace, protoze
netfidi podle jednotného délidla. IKON je
znak, jehoz charakteristickvm rysem je podob-
nost objektu, k némuz se vztahuje, INDEX se
zase vyznaluje vécnou nebo situalni souvis-
losti (coz Peirce ilustruje jak ,,pfirozenymi
znaky‘‘, tak i1 ukazateli cest i ukazovacimi
z4jmeny), zatimco distinktivnim rysem SYM-
BOLU (4j. jazykového nebo matematického
znaku) je prosté dohodnutost, konvenénost.

INNOVACE. Jazyk se neustdle neznatelné
méni; kazda takova zména slovniku ¢i grama-
tiky v8ak p¥ichazi jako velice znatelnd innova-
ce. S terminem innovace se viak setkame i jin-
de: napiiklad gottwaldov$ti navrhafi mluvi
o innovalnim procesu v sortimentu obuvi.
Jak vidét termin ,,innovace‘‘ je v této oblasti
Usp&nou jazvkovou innovaci, innovaci, kterd
se ujala.

INTONACE a) v lingvistice tzv. vétna me-
lodie, odlidujici otazku a konstatovani, ale také
otazku hnévivou od otazky klidné (zde uz
ptechazime hranice mezi lingvistikou a para-
lingvistikou), a kone¢né i touz vétu v Ustech
Prazana a Hanaka. Janalkovy zdznamy ,,na-
pévka‘“ jsou dokumenty o intonaci mluvy,
potizované basnikem.

b) v hudbé (nejbéingjsi vy-
znam): respektovani pfesnych vyskovych vzta-
hu pfi tvofeni tént

c) v Asafjevové teorii ,,hudebni
formy jako procesu — ostatné velmi ling-
visticky inspirované — se vyznam terminu
siln& blizi ,,intonaci‘‘ v jazyce: je to melodicko-
rytmicko-harmonicky stereotyp ur¢itého ob-
dobi, obecné rozsifeny typ ,,hudebniho mysle-
ni‘“ epochy. Prevladajici intonace vytvafeji
,intonaéni slovnik‘, hudebni normu doby,
respektovanou pievaznou d&asti tvarch i pii-
jemcty, s relativng stabilnimi vztahy jak k urdi-
tému okruhu emoci, tak 1 k uréitym typim
zivotnich situaci. 3. 1. 2. 4

INTERAKCE. V teorii systému: vystup jed-
noho systému je vstupem druhého. V socilni
psychologii: ptsobeni jednoho clovéka na
druhého, ¢lovéka na skupinu a skupiny na
¢lovéka a na skupinu. Zichovo ,,vespolné
jednani“ v definici dramatického uméni lze
nahradit terminem ,interakce. 1. 2. 4,
1.2.5 1.3.4.1, 1.3 4.2

KINESIKA. Sémiotickd disciplina zabyvajici
se zkoumanim ,,jazyka‘‘ gest, télesnych posto-
j&, mimiky, prosté viech télesnych vyrazovych
i konventnich znakd, které doprovazeji &i
nahrazuji na$ verbalni projev.

1




KOMUNIKACE (SDELOVANT) 1. 1. 2,
1.1.3 I.1.4 acelagast1 (aceld kniha)

KOMUNIKACNI SITUACE 1.1.1

KOMUNIKACNI MANEVR 4. 2. 4,
1.2.5. 2.2.3.3 2.4.4.3

KONOTACE 1. 1. 2, I. 1. 4 (viz téz
SCAT)

KONSTANTNI SEMANTICKE ROZDILY.
Mame-li dvé véty, z nichZ jedna je jednodu-
chou transformaci druhé, zji$fujeme, Ze Casto
stejny drub gramatické zmény (napf. zména
osoby, ¢asu, nebo negovéni véty) zcela mecha-
nicky pusobi odpovidajici zmény sémantické,
(vyznamové). To je véc dobfe znama, i kdyz
ve svém automatismu popsana a docenéna
teprve moderni lingvistikou. Stejného mecha-
pismu viak vyuZivd uZ odedavna stroficky
a ansamblovy zpév: pravé zakon konstantnich
zmén dovoluje dosahovat minimem maximum,
2 opakovanim (bezmala) tého? fikat néco zcela
jiného. ProtoZe viak systém konstantnich sé-
mantickych rozdil je v kazdém jazyce jiny,
byva velkym piekladatelskym problémem jak
takové vtipné feSeni prelozit (. jak je
zachovat).

KORUNA nad notou prodluzyje, jak znamo,
notu o vice nez dvojnasobek. Podobny téinek
ma koruna nad pausou popiipadé nad takto-
vou &arou. V hudebnich &slech muzikala
a operet dava koruna nad pausou herci pfile-
¥itost pronést jakoby extemporovanou mluve-
nou repliku ozvlaitnénou a zvyraznénou
hudebnim obli¢enim.

LANGUE A PAROLE (vyslov lang a parol)
se nékdy pieklada jako jazyk a mluva. Proti-
klad langue a parole, zformovany de Saussu-
rem vystihuje dvoji byti jazyka. PAROLE je
jazykovy projev, cokoliv, co bylo, je a bude
feteno pripadné napsano, fe¢ jako to, co se
mluvi a pife. To vie se viak dé&je jen dik JAZY-
KOVEMU SYSTEMU - LANGUE, kterv

nosime v hlavé a ktery zachycujeme v grama-
tikaich a uéebnicich. Ukolem lingvistiky je
zkoumat predeviim langue, ovem teoretic-
kym vychodiskem i kone¢nym praktickym ci-
1ém muze byt jediné PAROLE. V poslednim
Etvrtstoletd se langue ztotoZiyje s tim, Cemu se
v teorii informace ¥ki KOD, parole s tim,
gemu se zde tiki ZPRAVA.

LABEL (lejbl) vinéta, etiketa, nilepka s na-
zvem. Protoze #ijeme ve svété, ktery se uéime od
nejutlejiiho détstvi pojmenovavat, je to, jako
bychom pak na kaidém pfedmétu méli
stitek s nazvem. Nebo pokud by chybél,
jako bychom spéchali jej tam umistit. Protoze
véci si uvédomujeme uvédoménim si jejich
nazvu, je to jako bychom é&etli tyto ,,napisy*,
,-nalepky*‘, ,labels®. Srv. 1. 1. 5. 4, 2.2.2
3. 2.1

MELISMA - melodickd ozdoba. Pistiovy
napév se ve vztahu k texfu pohybuje mezi
dvéma extrémnimi moZnostmi, moznosti ,,co
nota, to slabika®* a moZnosti ,celd kantiléna
na jednu slabiku‘. Blize k slabi¢nému pélu je
zpév takiikajic pfirozeny, na opalném pélu
je zpév instrumentalni, koloraturni. Melisma
lze tedy definovat jako vychylku (vesmés
nevelkou, ale systematickou) ,,ptirozen¢ho
zpévu* k instrumentalnimu pélu. Zajimavy
vyvoj prodélala popularni pisnitka: zatimco
zhruba do fedesatych let byl vyvoj ve znameni
slabi¢nosti, pfirozenosti a vylouteni melismat,
$edesata léta jsou dobou jazzového a beatové-
ho melismatu.

MELODIE VETNA viz INTONACE

MELODRAMA 2. 4.4, 2.4.5 3 2.2
3.2.8, 3.2.9

MENTALN{ MODEL (téz VLASTNI MO-
DEL) 1.1.5 2, 1.1.7 I.3 3 3 2
333

MESTO 2. 4. 4, 3 1. I, 3 1. 1. 2
3. 1.2.1, 3.1.3 3.2 333
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META- I piedpony majf své osudy: az do
dvacatych let asociovala tato Ffeckd ptredpona
védcim leda metafyziku, tedy nauku, jejiz
nazev vznikl z knihovnickych rozpakt jak
nazvat knihu, kterd v regalu nasleduje po
fyzice. Od dvacatych let, kdy David Hilbert
s pomoci této pfedpony vytvofil ndzev pro
disFiplinu, ktera prostfedky matematiky stu-
duje matematiku samu, dostala pfedpona
s,meta‘ novy vyznam, ktery dnes v jejich uzi-
tich ptevladd. Dik Tarskému a Garnapovi
mluvime tedy o metateorii a metajazyce,
dik Batesonovi o metakomunikaci a dik
fnédni inflaci této pfedpony o viech moznych
i nemoznych meta—. A prece je tato pfedpona
ve svém pfesném novém vyznamu jednim
z nejvétsich objevr logiky nafeho stoleti:
umqiﬁuje nam rozliSovat mezi véci a jejim
popisem (zobrazenim) ve viech téch oborech,
které. popisuji (zobrazuji) samo zobrazovani
(popisovani), a kde tedy snadno muze dojit
k osudné zaméné, osudné proto, ze vede k vnit¥-
nim rozporim a paradoxiim. Vsude, kde jde
o jiny vztah mezi dvéma popisy nez o vztah
»>sPoOpis popisu* (napiiklad o vztah kauzalni,
o vztah odvozenosti apod.), je 1épe pfedpony
meta— neuzivat a mluvit rad&ji o druhotnych
popisech, ,,deuterotextech** atp.

METAJAZYK 1. 3.2, 1.3 6, 1. 4.1

METAHUDBA 1.4.4, 2.3.2, 2.2.3.1,
2.2. 4.1

METAKOMUNIKACE 1. 1. 6, 1. 2,
.32 1.3 4.1, 1.3 4.3 1.3 5,
.36, 1.3.7, 1.3.8, 1.3.9, I.4.3,
<45 2.2.2.1, 2.3.2.2, 3 2 3.2,
. 3. 3, jako podstata zpévniho ¢isla 2. 2,
1. 1. 1, jako téma zpévniho ¢&isla 2. 2. 5. 3

QLY -

METAKOMPLEMENTARITA 2. 2. g,
2.2.3.1, 2.2 8.2

METAPISEN 1.4.5 2. 1.1.1, 2 3 2

METASVETLO 1.4.3

METATANEC 1.4.5, 2.3.2

METAFORICNOST (1.1.3.1), 1.1.3.2,
1.3. 1.2

METONYMICNOST 1.1.3.1, 1.1.5. 1
MINSTREL SHOW 2. 3. 3. 2, 3. 2. 2

MODEL 1.1.3, I1.1.4, 1.1.5, I.2.1.1,
1.2.3, 1.3, 1.4, 2.2, 3.2

MODEL TELESNY 1. 1. 5 1. 3. 1o,
1.4.5 3

MODALITA, MODUS. U jsoucen: zpusob
Jjakym existuji (zda realné, idealné, potencial-
né, aktudlné atp.) u znaki, modell a jazyk
ony prostfedky, jimiZz vyjadiuji modus popi-
sovanych jsoucen. Srv. 1.1.3.2, 1.2.1.1.,
1.3. 1. 2

MORFEM. Zékladni jednotka tvaroslovné
(morfologické) analyzy jazyka. Morfémy jsou
kombinace fonémt (viz ETIC-EMIC), usta-
lené a kodifikované, spjaté s dil¢im vyznamem.

MUZIKAL U, 2.2, 2.3, 2.4.1, 2.4.2,

2.4.3, 2.4.4.4, $.1.2.3, 3.2.2, 3.2.7,
33

NARATIVNf: vypravéci. Na rozdil od pojmu
»epicky®, ktery ma ponékud homérsky, histo-
ricky a klasicky piizvuk a evokuje jisté estetic-
ké hodnoty, ,,narativni‘ je pojem technicky,
vztahujc. se k vypravéci kombinatorice a
ssgramatice*’,

ONTOLOGIE (nauka o jsoucnu). Soucdst
filosofie, tradi¢ni jadro filosofickych disciplin.

OPERA. Operni hudba 1. 4. 4, 1. 4. 5,
operni pohled na svét 2. 4. 6

OPERA BUFFA je italska komickd opera
18. a 19. stoleti. V protikladu k opera seria,
tj. k vainé opefe, mytnlogicky a heroicky



zaméfené, v jejimz liné se jako meziaktni
intermezzo vyvinula (proto méla tradi¢né
dva akty, meziakti byla totiz dvé), bere si
buffa naméty a hrdiny z kazdodenniho Zivota
a zpracovava je formou, v niZ se stfidaji
ariézni ¢isla (arie, dueta, ansambly) se secco-
recitativy, zpivanymi s minimalnim doprovo-
dem a s maximalni hbitosti, hovorovosti
a vtipnosti. Naproti tomu

OPERA BOUFFE neni francouzska opera
buffa, ale francouzska burleskni (tj. parodic-
k4) opereta. Vyraz ,,0péra bouffet‘ se dostal
do podtitulu offenbachovych burlesknich ope-
ret proto, e nazvu ,,0pérette® pouzit neslo
(citil se jako zdrobnélina a uzival se vyhradné
pro jednoaktovky), a také proto, Ze Offenbach
(podobné jako Kolumbus) nemél ani tuSeni,
e objevuje novy kontinent: miyslel si jen —
a zde bylo pfani otcem my3lenky — ze obnovu-
je zapomenutou vesclost staré francouzské
komické opery, nebot burlesknost, tj. paro-
dicko-travestijni styl je nepochybné jedna
z nejpHméjsich cest k veselosti a komitnosti.
2.4.4.2, 2.2.7, 2.2.8

OPERA COMIQUE neni, jak by nasvédcoval
doslovny pteklad, francouzska komicka opera,
tj. komické divadlo, které zpiva, nékdy i tandi,
ale nemluvi (a kdy?, tak jen vyjimecné).
Opéra comique je divadlo, které zdaleka neni
vzdycky komické, které viak vzdycky i zpiva
i mluvi (p¥padng i tan&i). Vznikla pocatkem
18. stoleti jako komické divadlo, stridajici
mluvu se zp&vem pa melodie z druhé ruky
(,,vaudevilly**), v padesatych letech 18. stoleti
viak vaudevilly vyménila za pavodni, nové
komponované arietty a stala se tak ,,komedii
s arietami® tedy opérou comique v dneSnim
smyslu. V sedmdesatych letech pak zvaznéla
a stala se ob¢anskym (melo) dramatem (zpiva-
jicim a mluvicim). V devatenactém stoleti se
pak stala rodinnym divadlem patizského
meétanstva a sblizila se s romantickou operou.
Podobny vyvoj prodélal singspiel (coZ je
v podstaté némecka vétev — nebo spise odnoz —
opéry comique). V posledni tfetiné minulého

stoleti se opéra comique natolik piiblizuje
svému opernimu vzoru a natolik podiizuje
pozadavku symfonismu, Ze poZadavek stiidat
zpév mluvou se napfisté zda esteticky netnos-
ny: opéra comique tedy pfestava mluvit,
piestava tim viak byt sama sebou, splyva
s operou a jako samostatny zanr zanika.
Singspicl ji v této ztraté vlastni identity o néco
piedesel: ve vlasti Wagneroveé byl napor
symfopismu  daleko silngjsi. K poslednim
vjznamnym opéram comique patii Carmen
(1874) a Hoffmannovy povidky (1881), obé
tragické, obé v puvodni a jediné autentické
verzi s mluvenym dialogem. — Po zaniku
opéry comique a singspielu vyplni mezeru po
méstanském divadle, které mluvi zpiva a tanci,
opereta. 2. 4. 4. 1, 2. 4. 6, 3. 1.2

OPERA COMIQUE EN VAUDEVILLES
3. 1.1

OPERETA je bez ohledu na program svého
nedobrovolného zakladatele J. Offenbacha
(na druhého zakladatele Herveho obvykle zapo-
mindme) zcela samostatny Z4nr ¢isloh divadla,
které mluvi, zpiva a tanti. Zatimco opéra
comique byla, lze-li to tak zjednodusit, ope-
retou mladého, nastupujiciho méstanstva,
opereta je naproti tomu opérou comique
m&tanstva nasyceného, stagnujiciho a upada-
jictho. Srv. 2. 4. 4. 3

OPERETA OFFENBACHOVSKA 2.4. 4.2,
3.2.7, 3.2.8

OPERETA VIDENSKA 2.4.4.3, 3.2.7

OSTENZE 1.1.3. 4, 1.1.5 1, L I.7
1.2.2 2. 1.3 1, 2.3.3 2 4.2 33

OSTENTACE 1. 1. 3 3 I. 1. 5 I:
1.2.2, %.2.%.2, $.2.4.2, 2.3.3.1, 3.3

PARADOX LHARE je prototyp vét, proti-
smyslnych svymi dusledky pro svou pravdivost
a nepravdivost. ,,Vichni Krétané jsou 1hati,*
pravi Krétan Epimenides: lze nebo mluvi

o
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pravdu? Protismyslné je to, Ze jestlize lze,
mluvi pravdu a naopak. Paradox vznika smiSe-
nim dvou sémantickych drovni jazyka, totiZz
jazyka-pfedmétu (jazyka, o némZ mluvime)
a metajazyka (jazyka, jimZ mluvime o jiném
jazyce). Viz METAJAZYK a BATESON.
1.2, 4

PARALINGVISTIKA. Disciplina, zabyvajici
se sdélovaci schopnosti toho, ¢emu Zich tika
,,hlasov4 mimika*’. Jana¢kovy vyzkumy ,,na-
pévka* mluvy patii z velké &asti do para-
lingvistiky. Srv. INTONACE.

PARENTETICKA SLOVA (vyraz J. O.
Urmsona) jsou slova, ¥kana jakoby v zavorce.
Parentetickd slovesa, napf. doufam, myslim
a piislovce, napf. asi, jist¢ atp. (,bude tam
myslim dost 1idi‘*) neodkazuji k téZe skutecnos-
ti jako véta, ale k vété samé. Tvofi ,,metatext
v textu®’, fekla by A. Wierzbicka.

PARODIE 3. 1. 2. 3 3 2 2 1.2 2

PAS DE DEUX (PAS DE TROIS, PAS DE
QUATRE) - doslova ,,krok dvou‘’, ,,krok

v.r66

tH*, atd., tedy taneéni duet, tercet, kvartet...

PERFORMATIVY jsou slova-akty (,,omlou-
vam se*, ,kitim tuto lod jménem Lidice*,
.,prohlasuji konferenci za zahajenou‘), slova,
ktera jednaji, a akty, které se samy oznacuji:
hle doklad multimedidlnosti a sémiotické
mnohoélennosti jazyka.

PERIODA. Nékolikataktovy (obvykle osmi-
taktovy) ttvar, obsahujici jasné ohrani¢enou
¢4st skladby a relativné uzavienou hudebni
myslenku, pfipadné etapu jejiho rozvijeni.

PISEN. Jako jednota slova a hudby 2.1,
universum pisné 2. 1. 1, jako promluva
2. 1. 9, pisen a Cislo 2.2, pisen a hudebni
povédomi 3.1, 3.2.6

POKUSY A CHYBY 1. 1.5 2, I.I.7,
1.3. 4 243 2 4 4 4 3 I.2.2
3-2.9, 333

PRAXEOLOGIE. Véda o (spravném) délani,
teorie praxe, ,,0becna metodologie*‘. Zalozena
polskym logikem Tadeuszem Kotarbifiskim
a predjala nékteré problémy teorie fizeni
a kybernetiky.

PREZENTACE - viz OSTENZE

PRE-PREZENTACE. Je-li re-prezentace zno-
vuzptitomnéni, je pre-prezentace pted-zpfi-
tomnéni. Viz 1. 1. 2

PREDVETI. Prvni &ist jednoduché pisné.
Druhou tvoii zavéti.

PRIJEMCE 1. 1, 1. 1. 1, PRIJEMCI

1.1.1, 3.2.3, 3.2.3.3, 3.2.4.3 Viztéz
SDILENT

PRIMA, NEPRIMA, POLOPRIMA A NE-
VLASTNf PRIMA REC 1.3. 7, 1.3.8,
1.4.4, 2.1.1.1, 2.1.2.2,M

PRIROZENY ZNAK stejné jako tzv. kono-
tace nema charakter modelu (ostatni znaky jej
maji), ale vytvaii situaci &asteéng piitomného
originalu, co? je situace jiné sémantické trovné

nes situace modelovani. Viz 1. 1. 1, 1.1.3.1

PROMLUVA 2.1.3.
Viz té2 VOLOSINOV

RECEPCE 1.1.1

REFERENT (n&¢kdy téz REFEREND; cili
DENOTAT ZNAKU: ptedmét, k némuz znak
odkazuje, o ném? referuje. V nasi terminologii:
original.

REFREN 2. 1. 2 (zvlasté pak 2. 1. 2. 5)
REMA viz TEMA a REMA.

REPREZENTACE 1.3,1.1.3.2. Viztéz
MODEL

REVUALNI PLAN DILA 2. 4.2



RUNDGESANG je zpévni runda, pised po
strofach obchazejici viechny pfitomné, s refré-
nem, ktery zpivaji viichni. Déje-li se to ve
finale opéry comique nebo singspielu mluvi
se nékdy o finalnim vaudevillu. Nepfili§ Cesky
zni Cesky preklad ,,rundgesangu’‘ kolozpév.

SCAT. Podobné jako jini instrumentalisté
muaze i jazzovy zpévak hudebné improvizovat.
Cini-li tak, ¢ini to na takiikajic asémantické,
nesmysiné slabiky, které maji nicméné jisty
vyznam: zatimco tralala znamena lidovou
pisen, venkov a tradici, davadiva dap dy dap
znamena bahno velkomésta, dvacaté stoleti
a jazz. Kterémuto druhu vyznamu fikaji
francouz§ti sémiologové konotace.

SDIiLENI. Definice. 1. 1. 1, 1. 1.6, v di-
vadle . 1. 1. 3 v parodii 3. 2 (zvlast
3. 2. 5. 3, mésto jako sdileni 3. 3

SEBEDEFINICE v pisni 2. 2. 2

SEMIOTIKA. Teorie znaki a znakovych
systémti, pfipadné, protoze disciplin zabyvaji-
cich se znakovymi systémy je mnoho, dosti
bezbichy soubor viech téchto véd. Prvni se-
mioticky systém, navic oznadeny jako semioti-
ka, podal Ch. S. Peirce, jako vétiina jeho dél
zastala 1 jeho teorie znaku aZz do 30. let
v rukopise. Faktickym zakladatelem se proto
stal — v téze dob& — Ch. W. Morris. (Nezavisle
na Peircovi vyslovil na poé¢atku stoleti pozada-
vek obecné védy o znacich, sémiologie, jejiz
soutasti by byla lingvistika, zakladatel moder-
ni jazykovédy F. de Saussure.) Morris déli
semiotiku na SYNTAKTIKU (neboli SYN-
TAX), analyzujici znaky ve vztahu k jinym,
soufadnym znaklim uvnitf znakového systé-
mu, SEMANTIKU, zkoumajici vyznamy zna-
ki, a PRAGMATIKU, zkoumajici navic
i uzivatele znakt. V této praci navrhujeme jiné
pojeti, ,,antisemiotické®. Znaky povaZujeme
za zvladtni druh sd&lovacich modela (1. 1. 3. 4,
1. 1. 4), ptipadné — coZ se tyka tzv. ptiroze-
nych znakt — za fragmenty original (1. 1. 1,
1. 1. 3. 1). Viz té2 EXISTENCNI MODEL,

N

METAFORICNOST, METONYMICNOST,
PRIROZENY ZNAK.

SHOW BUSINESS 2. 3. 2. 1, 2. 4. 3

SCHIZOGENNI. Pusobici rozitépeni, schiz-
ma. ZuZené: pusobici rozitépeni mysli, schi-
zofrenii. 1. 2. 4

SINGSPIEL lze sice v mnoha piipadech
vylozit &eskym piekladem ,,zpévohra®, oviem
historicky je singspiel némecky protéjsek
(a némecka odnoz) francouzské opéry comique,
hudebni divadlo, které (némecky) mluvi
a (némecky) zpiva, pfipadné i fanci, to vie
zhruba od poloviny 18. do poloviny 19. stoleti.

STROFA 2.1.2, zhlediska parodie 3. 2. 4.2

SYMETRIE A KOMPLEMENTARITA
2.2.3.1, 2.2.3.2, 2.2.3.3

SYNCHRONNI-DIACHRONNI, Synchron-
ni lingvistika odhliZi od zmén v ¢ase a podava
prifez danym stavem jazyka. Diachronni
lingvistika naopak zkouma historické zmény
jazykového systému. Oba pojmy zavedl F. de
Saussure. Vedle nich mluvi je§té o panchron-
nim aspektu jazyka, kam pat¥ nejobecnéjsi
a nejuniversaln&j§ rysy jazyka, jazykové
universalie.

SAUSSURE, FERDINAND DE (1857 az
1913). Zenevsky lingvista, zakladatel moderni-
ho pojeti lingvistiky a jeden z otci sémiotiky.
Saussure sviij teoreticky systém definitivné
nezpracoval: jeho Kurs obecné lingvistiky
vydali podle jeho piednasek jeho Zaci.

SVETLO 1.4.3

TANEC 1. 4. 5, 2. 3, tanec a taneni
povédomi 3.1.3

TEKTONICKY PLAN DILA 2. 4.7
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TEMA-REMA. V %ivé vypovédi rozeznava-
me vychodisko vypovédi, zadavajici téma
(v teiting obvykle na zacCatku véty) a vytycu-
jici oblast, situaci nebo véc, jiz se informace
tyka, a JADRO VYPOVEDI ¢&ili REMA,
umisténé obykle na konci véty a pfinasejici
novou informaci. Tento v podstaté logicky
(a pedagogicky) postup obracime tam, kde
vice nez na argumenty spoléhdme na silu
hlasu: vzruSenou vétu zahajujeme nedockavé
rématem a teprve dodateéné pfipojime téma.
Teorii tématu a rématu rozpracoval na$ Vilém
Mathesius (viz jeho Cetinu a obecny jazyko-
zpyt, Praha 1946). 2.1.2.5, 3.3.1

TRANSLINGVISTIKA. Lingvistika vétich
jednotek nez je véta. (V principu neni oviem
davod, pro¢ by lingvistika musela kon¢it vétou
a pro¢ by tedy byla nutnad translingvistika.)
2.1.8.1

TOKEN-TYPE. Type je znak v obecnosti,
kterékoliv ,,t v kterémkoli textu je prosté
%, type ,,t*; podobné zelené svétlo na které-
koli ktizovatce. Naproti tomu token je prave
tento exemplat pismene ,,t°, pravé tento
vyskyt pismena &i znaku, pravé toto rozsviceni
zelené, které mi umoziuje prejit.

TOKEN:TOKEN MODELY 1.3, 2.0.1,
2. 1. 2.2, 2. 1.2 4, 2. 2, 2. 2 I.1I
2.2.6, 2.8 3.2.31, 3.2.4.1, 3.2.5

TRAVESTIE 3. 2.4.1
UMENT 1.1.4, 1.1.7

UNIVERSUM. V logice ti¥ida individui, t¥ida
viech predméta, o nich# vypovidam. UNIVER-
SUM ROZPRAVY (univers du discours) je
obor rozpravy &ast skutegnosti, jiz se rozprava
tyka. UNIVERSUM ZAJMU ZVIRETE
1.3. 4.1, UNIVERSUM ZAJMU CLOVE-
KA 1.3.4.2,

UNIVERSUM PISNE 2. 1.1

UNIVERSALIE v lingvistice nemaji nic spo-
le¢ného s prastarym scholastickym sporem:
jsou to prosté nejobecnéjdi, panchronni rysy
jazyka, spoletné viem jazyktm svéta. Kromé
universalii lingvistickych existuji i universalie
antroposémiotické ptipadné i jesté obecn&jsi
universalie sémiotické.

USPECH 2.4.4.4, 3.1.2.1, 3.1.2.2
3.1.2.3 3.2.9

VAUDEVILLE 3.1.1

VETA-VYPOVED. Mezi vétou a vypovédi
je obdobny rozdil jako mezi langue a parole,
pripadné i mezi type a token. Véta je jednotka
langue, abstraktniho jazykového systému, tedy
abstraktni jednotka. Naproti tomu vypovéd
je realizovand, materializovand véta. Véty
jsou mimo &as a prostor. Vypovéd je ted a zde:
pronasi ji ur¢ita osoba v urtitém <&ase na
uréitém misté a v uréitém jazykovém i mimo-
jazykovém kontextu.

VLASTNI MODEL viz
MENTALNI MODEL

V. N. VOLOSINOV. Autor prikopnického
dila Marxismus a filosofie jazyka, které patii
k z4kladnim pracim usilujicim o marxistickou
sémiotiku. Kromé& tohoto dila napsal né&kolik
studii a knihu Freudismus, coz je kritika
freudismu z pozic marxisticky orientované
sémiotiky. Viz 2 (po¢inaje mottem), zvlasté
2.1.1, 2.1.3.1, 2.2, 2.2.1.1 2.2.3.1
VTIP 2. 0.1, 2. 1. 3. 2, 2. 2. I. 1
2.2.5.3, 2.3.2 3I.I 8 2I

VYTVARNA SLOZKA 1.4

ZNAK chapeme v této praci jako zvlastni
ptipad modelu ptipadné vzorku (1. 1. 3- 4
1. 1. 4). Viz téz SEMIOTIKA, PRIROZENY
ZNAK, MODEL, EXISTENCN{ MODEL
TOKEN:TOKEN MODEL.



Cf. giagrams
on pp.:

MUSICAL AS A POTENTIAL UNIVERSAL OF HUMAN
COMMUNICATION

A Summarizing Remark to the book THE THEATRE WHICH SPEAKS, SINGS, AND DANCES (Semiotics
of the Musical Theatre) by Ivo Osolsobé

The question of universals, that is generally human features, arose, first, in linguistics as the question
of universals of language. There are, however, not only linguistic universals (that is phenomena
present in all languages of the world) but also extralinguistic universals; there are, it seems, not only
actual universals, but also potential universals, latent in forms of human communication.

The ,, Theatre that Sings, Speaks, and Dances, investigated in this book, is musical theatre in a nar-
row sense, as represented only by three historical forms: the French opéra comique, the 1gth
Century opereita and the Twentieth Century musical. The comparison of these three forms is extre-
mely fruitful, since all the three forms originated and developed practically independently in three
different epochs, on three different social and cultural backgrounds, nevertheless all the three genres
have many features in common, and not superficial ones. On the contrary: the deepest principles
and laws of how to handle human topics.

Let us try to summarize some results of this research, which, itself, was done with the application of
historical as well as comparative methods, and let us summarize them in a more deductive manner,
in a form of a hypothesis about the universals of human communication. Opéra comique, operetta,
and musical are forms of musical theatre, theatre is a form of art, and art is a form of human com-
munication. Let us begin with human communication.

There are, first of all, some universals of human communication. Any human communication takes
place in a communication situation, presupposing, at least, two human participants, the message,
and the thing the message is dealing with. The thing itself can be used as a message about itself;
let us call this limit form of human communication ostension. Ostension (or presentation) can be
defined as the giving of something to the cognitive disposal of somebody; giving it as it is, that is in
original. What cannot be given to the cognitive disposal itself, can be—at least—represented (or
pre-presented) by a cognitive surrogate, by a representamen, or by a model in the broadest sense of
this term. If seems that all human communication can be described in terms of original and model,
in terms of ostension and modelling (I conceive here —in the unified theory of communication and
modelling, of sign and model — sign as a limit form of model).

What is extremely important in human communication is that kind of models and originals, which
can be given to the cognitive disposal of others anywhere and always, i. e. models nad originals that
are always present and can always be presented: my own body, its motions, and models built from
them. The principal models built from bodily motions are play and language; the principal artistic
bodily models and originals are narration, song, dance, and theatre.

There are many forms of theatre. Some of them, the minimal forms, can be defined in terms of mere
showing, presentation, ostension. The thousands of years in the history of theatre prove that the most
interesting thing which can be shown to the public, is human ability, and the most interesting human
ability that can be shown to the public is the human ability to imitate human abilities, especially to
imitate the most modest human ability, the ability to communicate. The theatre, during the millennia
of its existence has tried many ways of entertaining its public: nothing has awaken such a deep
interest as its practice to present to the public models of human bodily comunication built from the
material of human bodily communication itself, that is built from human motorics. Theatre, in its



fully developed form, can therefore be defined as COMMUNICATION THROUGH COMMUNICATION ABOUT
COMMUNICATION, or, in a more precise and less slogan-like form, as human communication modelling
human communication in the ratio of 1:1 and from the material of human communication itself,
that is modelling human communication by means of the token:token models.

(This seems to be another human universal)

Obviously, theatre is a form of human metacommunication (communication about communication)
and can be related to such metacommunicational forms as metasentence, metalanguage, metacom-
munication in the sense Gregory Bateson uses this term, direct or indirect speech, quotations etc.
All these forms picture only partial aspects of the communication situation, in contrast to theatre,
that pictures the communication situation as a whole. There is a very interesting relation between
four of these metacommunicational forms, between metalanguage, direct speech, verbal discourse
about the theatre topics, and play within a play: metalanguage is the language dealing with language
in the language manner; the play within a play, on the other hand, is theatre dealing with theatre
in the theatrical manner. Nevertheless, you can also deal with theatre by means of language, that is
you can discuss the theatre. And, finally, you can also deal with language in language in the theatri-
cal manner, that is by means of modelling it in the ratio of 1 : 1 and from the material of the pictured
thing itself, that is, by means of the token:token method. And this is the case of direct speech and
of quotations.

But what has this communication-and language- oriented conception of theatre in common with
music, with musicals, with operettas and opéras comiques?

Usually, we say that all these forms are forms using music. However, this is not precise. What is spe-
cific for all these forms is that all of them use songs.

Song, as well as dance, also used by the above mentioned forms of musical theatre, are two of the
four principal bodily forms of communication, two of the four primitive bodily arts. To say that song
is a synthetic art is quite true, this formulation, however, is less synthetic than song itself, because
song is not a synthesis of two originaly separate arts, but their proto-original unity. Song is an art
of a sung language, or of verbally articulated music.

Vladimir Helfert postulated in his paper, read in the Cercle Linguistique de Prague (1937) that the
analogies between language and music are not to be seen between the acoustic forms of music and
language, but, first of all, between the logical structure of both. Paraphrasing this in terms of contem-
porary linguistics we could say, that analogies between language and music must be seen not in the
surface structures, but in the deep structures of both.

In song, this analogy is rendered not as analogy but as unity. The strophic form pre-elects topics
suitable for this form. Generally, the strophe is the main unit of a song; in contrast to poetry which is
an art of verse, song is an art of strophe. The melody, the musical vault, has in a song the same func-
tion with respect to the strophic discourse, as in language the sentence melody with respect to the
sentence. It enables safe orientation in the discourse, distribution of logical accents, the topic—
comment organization, the right placing of points.

Further, there are special characteristics of strophic songs. The two-strophe songs have a certain
affinity (“Wahlverwandschaft‘‘) to duets, song with more strophes usually describes things or events
segmented in the same manner as is the articulation of strophes. Generally speaking : the musical
structure provides for the translinguistic organization of the sung discourse.

However, let us pass from the problems of sung discourse to the problems of musical theatre. The
specific use of songs in musical theatre—in the musical, operetta as well as opéra comique —is that
all these genres use songs, that is sung discourse, as models of the spoken discourse.

Fifty years ago VoloSinov postulated — as one of the most urgent tasks of Marxism in the domain of
philosophy of language - the description and classification of different forms of discourse in everyday
dife. This task was not yet fulfilled and we can doubt if it can ever be; however, the musical theatre
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has, for centuries, been working at the same task. The musical numbers of opéras comiques, operettas
singspiels, operas buffas, musicals, etc. represent a huge collection of artistically recorded or modelled
everyday discourse.

Whereas discourse is always unique, HIC ET NUNC, the musical number is generalized, it classifies
and typifies, it represents the whole communication pattern (or Gestalt), and, metaphorically speak-
ing, it helps us to look for the “musical numbers” in life. Song, dance and musical number in
a work of musical theatre function as discovery procedures, as heuristic means, as detectors of ““songs”’
and “dances” in life. In other words: unintentionally, they fulfil Volo§inov’s program.

It was already VoloSinov who emphasized the importance of hierarchical moments in the organization
of human discourse. Twenty-five years after Volodinov Gregory Batesor, without knowing Vologi-
nov’s hypothesis, specified these hierarchical moments in terms of symmetry and complementarity.
People, when communicating, implicitly define their mutual relationship either as symmetric (equal
friends or open enemies) or as complementary (that is complementing each other as the lord and the
servant, the teacher and the pupil, as mother and child, etc.). This basic differentiation (together
with the third principle of metacomplementarity) has proved useful in the theory of play, fantasy,
humour, hypnosis, as well as in the therapy of schizophrenia. What is important for our research, is
that both symmetry and complementarity are basic and deep formal qualities of music, and that
the musical symmetry and complementarity in musical numbers of operettas, opéras comiques, and
musicals unintentionally or half-intentionally depict the symmetry and complementarity of human
relations. Complicated musical ensembles, especially in Mozart’s operas and singspiels as well as in
Bernstein’s musicals or in Strauss’s or Offenbach’s or Gilbert’s and Sullivan’s operettas map with
great preciseness the symmetric, complementary and metacomplementary structure of human
relations.

Symmetry and complementarity of interpersonal relations are, usually, not defined explicitly, by
a verbal agreement, but only ostensively, implicitly, through different manoeuvres. Description of
these manoeuvres has for centuries been a favorite theme of buffonistic numbers of musical theatre.
Symmetry and complementarity are not the only relational properties that can be modelled by means
of the musical theatre, by means of songs. The same can be done with the relational property of
transitivity, that is usually modelled by the pragmatic relation of transition of one song (or one
refrain) from one person to another.

It is interesting that many best numbers in musical comedies deal not only with communication,
but straight with metacommunication, that is with communication about communication. This
phenomenon can be explained by the fact that it is the metacommunicational sequences, which have
a key position in our everyday communication. Besides, all musical numbers presented on stage have
a function of a communication microscope and telescope; our everyday communication is full of
metacommunicational and feed-back elements; if we magnify it by means of the musical number,
all metacommunicational elements “appear on the stage”.

Besides songs modelling everyday discourse there exist songs modelling songs; such musical numbers
can be found especially in folkloristic operettas or in musical comedies with backstage or show busi-
ness plots, that is musicals containing the elements of “‘musical within a musical’’. The same is valid
about the dance numbers depicting dance numbers, as is the case in many operas, operettas, as well
as ballets. For example the hero of Rodger’s and Hart’s On Your Toes is a dancer, a former hoofer,
who comes to a serious ballet troupe, and there are, therefore, many dance numbers depicting dance
numbers or dance rehearsals of the troupe. Moreover, our dancing hero stages his own ballet (the
famous Slaughter on the Tenth Avenue), the hero of which is again a dancer. Thus the actor in this,
musical comedy must play a dancer who plays a dancer; obviously this is a somewhart elaborate and
stilted building of dances and “metadances”. On the other hand, there are musicals the numbers of
which refuse to represent or model anything: they do not want to model, they only want to sing,



10 dance, to be. Such are the musical numbers in many rock musicals. The complicated building of
communication and metacommunication is destroyed and the primitive stage-public communica-
tion is established instead. Similarly as in the former minstrel show—or, sometimes, in the F rench
cafés-concerts — the musicians sit on stage, and we witness the ,.birth of comedy from the body of
music.

Problems of the musical number as an heuristic instrument serving discoveries of human communic-
ation and as a form of human communication itself constitute only a part of the extremely interesting
problems yielded by the musical theatre.

Many other interesting scientific topics can be found in the manner in which musicals and operettas
construct the musicodramatic whole. This whole can be analysed as a drama, but equally well as
a revue. (These two standpoints correspond roughly to the “emic” and ‘“‘etic’’ standpoints of Kenneth
L. Pike.) The first law of revue is variety. The principal theoretical formula of musicals is, therefore,
variety in unity (Bernstein). The principal practical formula of musicals is, however, melodrama,
a dramatic genre working with maximal contrasts in plot as well as in dramatic persons, often con-
ceived in binary opositions of protagonists and antagonists, of fortune and misfortune (Aristotle),
of faillure and success (the American musical). The melodramatic principle itself was invented by
the French opéra comique and, later, adapted by Pixérécourt for the use of spoken drama. Elements
of melodrama can be found in all epochs of musical theatre, from Viennese operetta to American
musical (Cinderella story). It seems that the multitudinousness of show-business themes in the musical
theatre can be explained by the fact that the world of show business, depicted in such works, is a
world of easy melodrama. In the last development of musical comedy, the outer melodrama of success
is replaced by the inner melodrama of the search for one’s own identity. The confrontation of worlds
in spoken melodrama has, in the spoken, sung, and danced melodrama of musical theatre, the form
of confrontation of musical worlds. The scores of the best musicals and operettas require that their
orchestras have a nearly histrionic ability of impersonating other orchestras, bands, etc. This seems
1o be the difference between the role of music in the opera, on one hand, and in the musical theatre
on the other. In both cases the orchestra has the narrative function; whereas, in the musical co-
medy the parts of the dramatic persons have the same character as the direct or semidirect speech
in the novel, in the opera the “direct music” of the dramatic persons sounds rather as the indirect
or the “improper direct speech” in the novel. Obviously, the musical theatre is not the only artistic
form specialized on the theme of communication. There are many other forms, e. g. films, Dutch
genre painting, jokes, anecdotes (that are, according to Karel Capek, a microdramatic form),
and especially comics. There are forms depicting only huge, “superhuman’’ forms of human commu-
nication, as monumental painting, tragedy, or opera. There are, on the other hand, forms which do
not like to perform Haupt- und Staatsaktionen as the ‘“‘superhuman” forms do and which prefer
to depict small forms of everyday contact. This is the case of Dutch genre painting, or of the musica.
comedy and operetta. The circumstance that just this form was once designated by the deminutive
of opera, operetta, does not seem to be insignificant, in this respect.

Music in the musical theatre depicts communication of dramatic persons. However, at the same time,
it itself communicates with the audience. Musical theatre uses a special instrument of communica-
tion with the public: the hit. The functionning of the hit in the musical theatre should be studied
together with the functionning of the vaudeville (that is chanson-vaudeville) and ballad, which were
parts of their respective theatrical genres (of opéra comique en vaudevilles and of ballad opera) and
functionned in the very opposite direction the hit functions to day: the hit plays an active, aggressive
role in the musical conscience of its epoch (or, in Asafjev’s term, in the “intonation-complex’ of its
epoch), whereas the role of vaudevilles and ballads was passive in this respect. The functionnig of the
vaudeville is analogous to the functionnig of a word in a language, the functionning of a hit can be
rather compared with the career of a successful linguistic innovation.
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The content of a musical is usually a melodrama. The form of a musical has often some features of
a parody. There are four principles of the parody. Two semantic: first of all, parody is a work about
a work, a message about a message, and usually a model of a model; secondly, parody is a token:
token model of the parodied work: it models its object in the original material and in the scale of
1:1. The third principle is syntactic: the principle of destruction. Parody ‘‘misses its cue”, it
destroys its own picture, its own message. The fourth, pragmatic principle conceives parody as com-
munication both the sender and the receiver of which are receivers of original work. The first prin-
ciple is metacommunicational, the second is inherently theatrical, the third principle works sometimes
indirectly, as it is the case of irony which quotes verbatim its original but compromises it by an
inappropriate context. The fourth principle has some pragmatic variants: there is also the unin-
tentional parody, as well as the parody not understood as a parody but as a work, Parody often
works in the opposite direction, it propagates, instead of satirizing; parody is the most esoteric as
well as the most popular form of art. The parodistic principles work not only in art but in human
communication in general, in the diachrony of language, etc.

The alpha and omega of the singing, speaking, and dancing theatre is the singing, speaking, and
dancing actor. It is the most difficult form of actorship. In a much higher degree than the actor of
the spoken drama, the actor of musical comedy is exposed to the danger of ostentation, of merely
exhibiting his materials and abilities. —The actor lives on fame: he functions as actor only for his
public and for his city. Similarly to the principle of hit or vaudeville (““voix-de-ville”, false etymolo-
gy, but symptomatic!), the principle of actorship is an urban principle.

The common denomimator of our approach to the semiotics of the musical theatre was the principle of
token : token models. Token: token models, the “best models” according to Rosenblueth and Wiener
(““the best model of a cat is ..another cat”), are elements of the multitudinous entities, e. g. of biolo-
gical species, of series of products etc. Each clement of such an entity can be used by the receiver
either as an original (if the receiver is interested in this element itself), or as a sample (if the receiver
is rather interested in the multitudinous entity, species, series, colleciton etc. as a whole), or finally,
as a model (if the receiver is interested in another element, or other elements, of such an entity).
Various phenomena and activities, as e. g. experimenting, trying (in the process of trial and error),
animal play, human play, theatre, quotations, direct speech, etc. can be defined and interpreted
in terms of token:token models or partial token:token models or quasi-token: token models.
Obviously, the token: token principle has a wide application. It seems, however, that the principle
is capable of further extrapolations. Every success has a tendency to repetition and multiplication,
every “repeated” succesful attempt becomes a more or less successful formula, a single successful
token tries to become multitoken, a type, and on the other hand everything not successful loses its
raison d’étre. It seems that similar laws of development and multiplication can be traced in nature as
well as in society, in the diachrony of language as well as in folklore (only successful language or
folklore innovations survive), in the diachrony of fashion, in the development of cities (every city
is also a vogue, a hit, a successful multitudinous solution of the question of human location). Our
biosphere as well as iconosphere (Porgbski) is full of tokens, multitokens, quasi-tokens, pseudotokens,
supertokens, etc. The same principle seems to cast some light on the question of laugh and humor:
by repeating our trials, that is by producing new and new “tokens” of our endeavour, of our attempts,
we are able to take consciously our preceding unsuccessful attempts as models (token : token models)
of our next attempt and to make the best of them. The preceding attempts were unsuccessful, never-
theless, it does not matter, they were not ““in dead earnest”, they were nothing but models. The next
attempt, that is the thing! However, it is possible, that even the next attempt, the *“‘real” one, will
be rather a parody of our intentions and dreams than their materialization. If this is the case, we have



the possibility to acknowledge the parody as a parody and to laugh. Laugh seems, therefore, to be a so-
cial signal-a positive signal —saying: yes, it was failure, a parody of an attempt, but what luck, that
the attempt can be repeated, what luck that we spoiled only the model!

The “‘singing, speaking, and dancing theatre”, a form, modelling forms of human communication
by means of its sung and danced ‘‘super-token: token models”, a form, communicating with the
public by means of tokens of hits, a form, using melodramatic plots dealing with themes of success,
a form flourishing in the biggest cities and often parodying as well as glorifying their way of life, is
a form multiply touching the token:token principle, inherent in human life and human communi-
cation. Itis, obviously, a form bountifully bound to the theme of human communication. With respect to
its special concern in forms of human communication, it can be considered as a meta-form of human
communication.

We have declared musical theatre a universal of human communication. Of course, this is only
a latent, hidden, potential universal of human communication. Analogically to the fact that in a cer-
tain piece of marble existed always the potentiality of Michelangelo’s David, the ,,matter‘ of human
communication from times immemorial contained the possibility of the opéra comique, operetta,
and musical. However, this potential universal of human communication needed special conditions
to be able to materialize, conditions that came to exist only in major cities.

The task of the present work was to describe this hidden potentiality, to describe this latent universal
of human communication. The aim of a further work will be to specify the conditions and to follow
the diachrony of human discovering of, and ,,stepping into‘‘, this form of human communication.
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