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Vnimani a medialnost

Diskuse, kterou pfed témst sedmdesati lety vyvolal
Walter Benjamin svym slavnym pojednanim O wméleckém di-
le v dobé jeho technické reprodukovatelnosti', veplila se znac-
nou prodkosti znovu pied pér lety. Jednim z diileZitych ohni-
sek, v nich¥ se v piitomné dobé odehrédva, je spor o vztah mezi
takzvanymi Zivymi performancemi (Live-Performances)
a zprosifedkovanymi, medializovanymi performancemi.
Pojmem “Live Performances” jsou pfitom minény viechny
druhy pfedstaveni v divadle i jinych umé&nich, ve sportu, poli-
tice a daldich oblastech vefejného Zivota, pfi némZ jsou sou-
Easng a t&lesnd pfitomné ve stejném prostoru dvé skupiny lidi,
z nichZ jedna zahrnuje osoby jednajici a druha ty, které pfihli-

 Zeji, pliem? obé funkce mohou byt zaménitelné. Jako media-

lizované performance se naproti tomu oznaluji pfedstaveni,
kterd jsou zprosifedkovivina prostiednictvim technologif zaz-
namu a pfehrdvini. Sem patfi televizni pfenosy sportovnich
udélosti, pohiba, bohosluZeb, talk-shows, sjezdd, predvoleb-
nich shromaZdéni, divadelnich pfedstaveni aj. stejné jako je-
jich videozdznamy &i rozhlasové pienosy. Takto vymezené po-
jmy neimplikuji Zidnou definici média, tj. pojem média neni
omezen na lechnelogicka & elektronickd média. V této knize
je aplikovan i na lidské t€lo, knihu, malifovo pltno, technické
ndstroje apod. N&které prispsvky jej chdpou velmi iizce, jiné
naopak znaéng ¥iroce. V knize jako celku ani v jejim tivodu te-
dy neni mo¥né omezit se na urdity pojem média. V centru za-
jmu je spi¥e vziah vnimdni k piisluinému specifickému médiu,
jim¥ se uskutedfiuje, anebo na které se zaméfuje.

Ve sporu o vztah tchto dvou forem performativni pre-
zentace, ktery se nikoli bez zaujeti odehrdvd zejména ve
Spojenych statech, jde oviem v prvni fadé o otdzku kulturni
funkce a kulturniho vyznamu obou. Spor se vede o to, zda je
kulturni nadfazenost feba pfiznat bud Zivé performanci, ane-
bo performancim prosifedkovanym. Fronty jsou v tomto “kul-
turnim zdpase” prekvapivé zcela jasné. Zatimco jedni soudi,
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Fe spor je jiZ ddvno rozhodnut ve prospéch vieobsahlé medi-
alizace, jsou druzi i nadale pfesvédgeni o velkém kulturnim
vyznamu Zivych performanci. Argumenty, jeZ ob& strany uva-
dgji, jsou - jak je na prvni pohled patrné - silné ideologicky
zabarvené. Stoupenci prvntho stanoviska tvrdi, Ze témef
viechny Zivé performance dnes pouZivaji zaznamové techno-
logie, a to nejen kvili elektronickému zesfleni, nybr# Casto
v takovém rozsahu, 7e je lze jen st&Zi oznadovat jako “live”,
Krom# toho byla celd fada Zivych performanci, napfiklad
mnohé sportovni udilosti a broadwayska show, doslova vy-
tvofena pro televizi. Zivéd udélost byla ve viech téchto piipa-
dech vytvofena podle potfeb své medializace. Je moZné, Ze
z historického pohledu byly zpoitku medializované formy
utvateny podle modelu Zivych forem. To by bylo mo#Zné uka-
zat na pfikladu televize, ktera se zprvu pfizphsobovala navy-
klému zpiisobu vnimdni divadeinich nav8i€vnikii pfed kukat-
kovou scénou. Béhem &asu se v¥ak vztah obritil a divadlo se
zadalo fidit modelem televize a jinych medializovanych kul-
turnich forem. Stale silngji se pfizptisobovalo televizi. “Io the
extent that Live-Performances now emulate mediatized repre-
sentations, they have become second-hand recreations of them-
selves as refracted through mediatization.™

Stoupenci opa¥ného stanoviska argumentuji pfedeviim
autenti¢nosti a subverzivnosti Zivych performanci. Ve skrz na-
skrz komercionalizované a medializované kultufe jsou Zivé
performance poslednim zbytkem, které jesté jsou s to vzdoro-
vat trhu a médiim - a tim i dominantni kultufe. Proto pfedsta-
vuji znaénou kultwrni hodnotu.?

Prekvapuije, Ze v této diskusi se hodné mluvi o ontologic-
kém statusu Zivych a medializovanych performanci, aviak
pouze okrajové se zmifiuji jejich medidini rozdily a z nich vy-
plyvajici moZnosti i problémy. Plati to tim vice, jestliZe je sle-
dujeme sub specie theatralitatis a klademe otézku po specific-
ké teatralité Zivych a medializovanych performanci. JestliZe



eatralitou rozumime specifickou inscenaci tél v rﬁznych mé-
diich pro specifické vniméani druhymi, pak se ukazuje, Ze te-
atralita je t&sné spjata s medidlnosti. To plati i o viech jedno-
f tlivych faktorech, které se na ni podileji. Nebot médium
nscenace - t8lo v prostoru,. pismo, obraz, film &i televize -
ozhodtge nejen o pfisluiné materialité, v niZ se vyjevuje t&-
esnost, nybrz i 0 modu jejiho vnimani. Je jist€ bandlni kon-
sfatovat, ¥e je vetky rozdil, vnimam-1i lidské t€lo, jeZ se po-
hybuje prostorem, v némZ se sama nalézim, anebo obraz
néjakého téla, resp. télesnych partii na obraze, pldtng &i moni-
k toru, anebo &tu-li v knize vdty, které mi zprostfedkovavaji
predstavu t¥la v ur&itém prostoru. Ale z této banality plyne, Ze
e mé vnimani je podstatnym zpisobem uréovino médiem in-
i scenace, resp. piislunon specifickou medidlnosti toho, co ma
byt vnimano.
Plati to o obou roviniach vnimani, jak je obecné& rozliSuje
psychologie vniméni - o projektivnim vniméni, které funguje
ako konceptualizace, i o zamé&feni na smyslovy akt vnimani,
ktery je soustfed®n na vnimany objekt jako takovy.*

Na jedné stran® vnimdm urdity objekt tak, Ze a protoie
mu piipisuji uréity pojmovy v¥znam. Vidim napfiklad n&jakou
¥ osobu (herce X), jeZ se pohybuje po diagonile z levé zadni
| strany jeviSté k pravé predni, aby se dostala k n&jaké Zidli. Na
- druhé stran€ se moje vnimani soustfeduje na specifické mate-
£ ridlnf, resp. smyslové kvality objektu: moje ofi sleduji pohyb,
ktery zcela specifickym zpiisobem vykondva zv1asini t¢lo.
Soustfeduji se na podobu (ohoto #la, na jeji promény v proce-
su pohybu, na zpisob, rychlost, intenzitu a zaméFeni jeho po-
hybi, na prom&ny, jeZ pohyb plisobi v poméru €la a prostoru,
b jakoZ i na zv14§tni auru tohoto t€la a na specifickou atmosféru
£ prostoru. Vnimdni tedy na jedné stran& implikuje kognitivni
i procesy, na druhé strang urdité fyziologické reakce, jeZ miZe
E - podn&covat smyslovy akt vnimani. ProtoZe ob€ roviny vnimé-
E- ni jsou navzdjem ve vztahu interakce, 1ze pfedpokléddat, Ze ve
} vzajemném vztahu jsou rovnd% kognitivni procesy a fyziolo-
[ gické reakce, pfipadn& Ze na sob& dokonce navzijem zaviseji’
Tim je ale naléhavéj$i otizka, v jakém ohledu, resp. ja-
E kym zpisobem ovliviiuje specifickd materiélnost a medialita
¥ inscenace jeji vnimdni, jaké moZnosti otevira a jaké problémy
& piinasi. Jak jsme jiZ fekli, tuto otdzku zde chceme zkoumat
- v souvislosti s Zivymi i medializovanymi performancemi, pfi-
£ fem? se zde vratim k nékterym argumentim, jeZ se objevily
~-v americké diskusi.

Vychodiskemt mych dvah je inscenace Trainspotiing
Franka Castorfa na berlinské Volksbiihne (1997). Ide o diva-
delni zpracovani stejnojmenného Gsp&iného roménu Irvinga
Welshe a jeho filmové verze, kierou reZiroval Danny Boyle
(1996). Tato inscenace je zvla§t¥ zajimava zejména s ohledem
na na§ problém. Nebot bohaté vyuZiva zdznamové technolo-
gie - videonahravek, které pfedvadgjf obrazy jarni krajiny, jeZ
byly snimdny z okna jedouciho vlaku, anebo dokument
o zpvalce Nico ze skupiny Velvet Underground a hudebnich
nahrdvek skupiny Velvet Underground, Lou Reeda, Iggy
Popa, Karla Gotta a Arnolda Schinberga.

Hudebni nahravky byly konfrontovény nejen s “Zivymi”
hlasy hercill, nybrZ i s “Zivou” hudbou, tak napiiklad kdyZ he-
rec Matthias Matschke tu a tam zahral na kontrabas, Proti ob-
razim, které se v pozadi mihaly na promitacim platné&, vystu-
povala v trojrozmérném jeviStnim prostoru jednajici t€la
hercti, kterd ponechdvala doasné plétno pisobit jako “hlavni
zadni prospekt”. To znamend, 7e divaci méli pfileZitost anebo
byli pifmo donuceni stdle znovu a jinak zaméfovat své vni-
mani: Mohli se soustiedit a zpiima, bez dalich télesnych po-
hybi fixovat svilj zrak na sledovani videa; nebo mohli efima
a za pomoci odpovidajicich pohybt téla sledovat pohyby her-
cli v prostoru a video vnimat jen jako pozadi. Ale i kdyZ chvi-
lemi mohli omezit své vnimani na sluch a zrak, byli kromé to-
ho stile nuceni t€lesné pocitovat zvlaini atmosféro prostoru,
nebo na sebe nechat psobit auru hercil. Jejich pozornost tak
byla od samého podatku zaméfena k jejich vlastnimu vnima-
ni, protoZe pohled byl ustaviéné zneklidiiovdn rozmanitosti
tohe, co se k vnimani nabizelo.

Inscenace si nadto pohrdvala s riznymi divadelnimi kon-
vencemi, je¥ jsou podmingny zvla¥tni mediflnosti divadla,
a tim stdle rozehravala “liveness” celého pfedstaveni. Pro di-
viky bylo postaveno v zadni &asti jevisté ledeni. Aby se dosta-
Ii na své misto, museli tak piejit jevi¥té, na némZ byly jako na
stavenidti rozmistény svitilny. Ti divdci, ktefi uZ zanjali sva
mista, pozorovali ostatni, jak klopytaji pfes jevidt€ a pfitom ty-
to svitilny bezdéénd kaceji. JiZ pii vstupu si tedy pfedstaveni
pohrévalo s rolemi hercd a divaki. Divéci, ktefi byli vpusténi
jako posledni, pfevzali cht® necht® pfed zraky jiZz usazenych
divakd Glohy herch. Zarovei si toto pfedstaveni hrélo i s kon-
vencemi, vyznadujicimi jeho zadatek. Byla jim chvile, kdy své
misto zaujal prvni divik a pozorovdl ostatnf, jak hledaji sva
mista, anebo aZ ta, kdy na jevi§té vesli herci?
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Podobné problematicky a diskutabilné se jevil i konec
pfedstaveni. Zdilo se, Ze hercim je dobry kaZdy prostfedek,
jak z divakd vymamit co nejvice potlesku. NejenZe se pii kla-
néni vydatn€ usmivali, ale i vyskakovali s rozpjatyma ruka-
ma, béhali za divdky, ktefi chtéli opustit prostor pfes jevi§té,
a vtahovali je do hovoru o pfedstaveni. Ptali se jich, pro€ chtg-
ji odejit uZ ted, zda se jim pfedstaveni nelibilo, anebo jim spi-
lali, Ze tak skrbli potleskem. Misili se mezi divaky, potfasdva-
1i jim rukama, Zenam je libali, jako by chtéli kaZdému osobné
podékovat. Zjevné dé€lali v¥e, co byle v jejich silach, aby za-
branili divakim opustit jevi§té a snaZili se tak predstaveni
protahnout.

ProtoZe byly timto zpiisobem zproblematizoviny zabé&-
hané divadelni konvence, museli si divici stale znovu diraz-
né uvddomovat specifické podminky vaimaéni i zv14¥tni medi-
lnost divadla. A to plati nejen o zadatku a konci pfedstaven,
nybrZ i o jeho priib&hu. Herci se znovu a znovu obraceli pfi-
mo k jednotlivym divdkim - napiiklad kdyZ se herec Henrik
Arnst, resp. postava Franka hrozivé vzty€ila pfed divakem,
ktery zdéen& uhybal, anebo kdyZ jisté divatce v horni fadé
vynadal, Ze je “hloupad koza”. Divikim tim bylo znemoZnéno,
aby se citili a chovali jako distancovani a nesledovani pozo-
rovatelé. Pfedstaveni tak pokaZdé dokdzalo zaktivizovat diva-
ky i télesn& a vytvafet situaci, v niZ citili, Ze se k nim obrace-
ji pohledy druhych.

Timto zapojenim riznych médii a hrou s riznymi moz-
nostmi vnimani se predstaveni stalo intermediélni reflexi di-
vadla v éfe novych médii. Uvedlo na scénn zcela specificky
vztah medidlnosti, vniméni a poznéni. _

Soufasné s tim dovedlo ad absurdum jeden argument
americké diskuse, 0 némZ byla fe€ na zaCatku. Pfedstaveni
pracovalo s nejnoveéj§imi zdznamovymi a nahravacimi tech-
nologiemi - podobné jako Piscatorovy inscenace ve dvacatych
letech; divadlo ostatn& vZdy pouZivalo pro své ucely nejno-
v&j8i technologie, at uZ to byly nejriznéjsi druhy divadelnich
stroji v baroknim divadle, elekirické osvétleni a otagivé je-
viSt& na pfelomu stoleti anebo pofitafovE fizené sviceni, vi-
deo, hudba a zvukova produkce dnes. PouZivame-li vyrazu
“liveness” nikoli jako normativntho a ideologického pojmu,
nybrZ jako pojmu deskriptivniho, oznacujiciho soucasnou t&-
lesnou pritomnost hercli a divdki ve stejném prostoru, pak
Trainspotting presvédEivé doklida, Ze vZiti technologie v Zad-
ném piipadé nerusi “liveness” divadla. Naopak miZe divaky
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podnitit &i dokonce vyzvat k tomu, aby refiektovali rizné mo-
dy vnimdni, jeZ umoZiiuji & pfedpokiddaji rizna média.

Zapojeni technologie do pfedstaveni lze tedy jen stéi
pokladat za kritérium, jim? lze méfit jeho prézentnost, jeho
“liveness”. Nebof se netykd jeho *liveness” jako takové,
nybrZz zmé&n perspekiivy, zplsobi a zvyklosti vniméni. A ta-
kové promé&ny lze v déjindch divadla doloZit v kaZdé dobg.
KdyZ zhruba pted &tyfmi sty lety lety byla 3 pomoci malova-
nych kulis vytvofena kukitkova scéna podfizena centralni
perspektive, kterd zvitézila nad dosavadnim systémem pouZi-
vani telari a periakti, otevielo to pro divika zcela nové moZ-
nosti, které na vice neZ tfi sta let urfovaly a formovaly jeho
vnimdni divadla, tak¥e se vytvofil a ustavil relativné stabilni
vzor i navyk vnimini. Ten byl zproblematizovin teprve na
pielomu 19. a 20. stoleti - nejprve zavedenim prostorového,
architektonicky uspofddaného jeviSt€ a posléze uplatnénim
novych médii zdznamu a reprodukce. Max Reinhardt pouZi-
vanim takového prostorového jevisté (Elektra 1903), ale i ofa-
givého jeviste (Sen noci svatojdnské 1904) &i divadeln{ ldvky
hanamici pochazejici z japonského divadla kabuki (Sumurun
1910) nutil divaky osvojovat si nové perspektivy a zpiisoby
vniméni. TotéZ plati i o jeho vyuZivani novych prostord, napf,
borového hdje (Sen noci svatojdnské 1910), cirkusové arény
(Krdl Oidipus 1910), rekonstrukce gotické katedrily (The
Miracle 1911), tr7i8ig (Jedermanr 1920) & chrimu (Grosses
Salzburger Welttheater 1922), podobn& ale i o zkouSeni no-
vych moZnosti pohybu herct, pfichazejicich a odchazejicich
hledi§tém, ¢i specifického vyuZivani svétla. Ve dvacitych le-
tech pracoval Erwin Piscator se svételnymi moZnosimi ref-
lektord, s diapozitivy a filmy, rozhlasovym vysildnim i zizna-
mem blukld. Smérodatnym parametrem se stal rytmus
a tempo. Podobné i herci museli pfizpisobit své hrani rytmu
a tempu filmu, hudby a hluku. Z jedné kritiky pfedstaveni
Hoppla, wir leben! (1927) je zfejmé, jak silné tyto inscenace
otfasly navyklym zpisobem divického vnimdni. Monty
Jacobs zde poznamenava: “Teprve budoucnost rozhodne, zda
pfedstaveni tohoto druhu nevyZaduji od divaka pfili¥ silné té-
lesné napéti.”” UZiti novych médii na jeviti zde vedlo zcela
zjevné k proméné divického vnimdéni.

AvZak takovi proména vnimani neredukuje a tim méné
rufi prézentnost. Spise naznaduje, Ze ani Zivé, ani medializo-
vané performance nelze pokladat za dva zcela odli¥né, navza-
jem nesrovnatelné fenomény. Spife je oboji spjato veimi Zi-



vym procesem vzdjemného ovliviiovani, kdy z jednoho na
druhé ptechdzeji uréité vlastnosti a kvality, a tim se vytvafi
vzdjemnd soundleZitost. KaZdé médium mé sice k dispozici
urité prosttedky, které jsou vlastni pouze jemu, kaZdé otevi-
rd moZnosti, jeZ jsou jinym médiim nedostupné. Piesto - jak
jiZ zjistil Lessing ve svém Ldokodntovi - je nejen myslitelné,
nybrZ i ¢asto pozorovateiné to, Ze uréité médium vyuZiva pro-
stiedki a postupil, které rozvinulo jiné; Ze se snaZi napodobo-
vat & simulovat moZnosti, které vychdzeji ze specifické me-
didlnosti néjakého jiného média. A asto byva tato snaha do té
miry isp&ina, Ze recipient st#éZ{ pozoruje jejich rozdilnost ane-
bo ji pfinejmendim pii své recepci pfehliZi jako okrajovou,
Podobné pokusy sahaji od antického hesla “Ut pictura poie-
sis” aZ k televiznim pofadim typu Big Brother, jimiZ se maji
simulovat podminky komunikace a pfedeviim interakce, kte-
ré umoZiinje pouze prézentnost, resp. “liveness”. K témto po-
kusim je pak tfeba Fadit i divadelni experimenty s riiznymi
zplisoby perspektiv vniméni, uskuteSfiované v produktivni
konfrontaci s modernimi médii filmu, televize, videa a poci-
ta¢i. Divadlo tak zkouma celou fadu novych moZnosti, jak
realizovat a vyuZit ve zménénych mediilnich podminkach
svou “liveness”.

Tak jako v pfipad® Trainspottingu vyuZiva divadlo znovu
a znovu nova média - ale pravé tak i jiné druhy cultural per-
Jormances, jako je ritudl, cirkusové pfedstaveni, politické
shromazdéni aj. - a pracuje i se svou vlastni medidlnosti, kte-
rou pfitom reflektnje. Je intermediélni, nebot vyuZivd moZnos-
ti, které objevila jind média, aniZ se v nich ztrac a aniZ po-
zbyva své piitomnosti, Nebot pravé ona, tato “livenesss” jako
soufasna télesna pfitomnost aktéril i divakd ve stejném pro-
storn, jako sdilend situace a sdileny Cas Zivota, (voii divadlo
a zdsadnim zpiisobem je odlifuje od viech forem medializova-
nych performanci, a to i navzdory viem vzéjemnym vypijé-
kam. OvEem s ohledem na to, jak s timto rozdilem pracuje per-
formance, lze jej pokladat bud za zcela zésadni rozdil, nebo
jen za zanedbatelnou kvantitu (guantité negligeable).

Castorfitv Trainspotting z tohoto rozdilu uéinil z4sadni
diferenci, protoZe jeho predstaveni podn&covalo aktéry i di-
viky k tomu, aby vyuZivali moZnosti, jeZ jsou dany soucas-
nou t&lesnou piitomnosti hercii a divdki ve stejném prostoru.
K t&mto moZnostem patii i opétovani pohledu, vyména dloh
mezi aktéry a diviky, kierd v této podobé neexistuje v media-
lizovanych performancich, VZdy je tu moZnost - kterd mnohé

herce pronésleduje jako nocni mira - divické intervence; ne-
jen¥e miZe divdk herce iritovat neustilym pokafiavanim, $us-
ténim papiru nebo smichem na nevhodnych mistech, ale i tim,
7e skuletné zasdhne do hry: hlasitymi poznamkami anebo
tim, Ze vyvola spor s jinym divikem a vytvoii tak i pro ostat-
ni diviky druhé jevist¢ a podobné. Takové reakce mohou byt
provokovany i z jeviSté - jak je tomu &asto v inscenacich
Franka Castorfa ¢i Einara Schleefa, ktefi prokazali, 7e jsou
mistry v uméni, jak vymamit z divakl viditelné reakce; mo-
hou v8ak z&asti vychazet i z potfeb jednotlivych divikd, tou-
Zicich vyuZit vefejné udalosti pfedstaveni pro své aéely a ocit-
nout se na scéné. V kaZdém pfipade viak reakce divaki na
predstaveni plsobi - jak na herce, kieré bud popuzuji, nebo
ktefi se jich naopak dychtivé chipou jako vitané pfileZitosti
k extemporovini, tak i na divaky, ktefi ted mohou své vnima-
ni zamé&fit na dvé odli¥nd mista v prostoru. Existuji sice pfed-
staveni, v nichZ herci hraji role divakd, pfi¢emZ “divacké re-
akce” 1 reakce herch na né jsou zinscemované a peClivé
nastudované. Zrovna tak ale i pfedstaveni, v nich¥ se viibec
nedaji pozorovat Zidné zv1asini divacké reakee, jeZ by je pFe-
rufovaly anebo jakkoli jinak pozorovatelnym zptisobem
ovlivitovaly. To viak nic nemé&ni na moZnosti, ze k takové in-
tervenci miiZe dojit kdykoli. KaZdy herec i kazdy divék je si
této moZnosti védom, a jiZ pouhou myslenkou na to, Ze by ji
nékdo mohl vyuZit, se citi bud podnécovan, anebo hluboce
odrazovén,

A to plati i pro opafnou moZnost, Ze totiZ herec opusti je-
vi§té, oslovi divaka a proméni jej ve spoluherce, na n&hoZ se
pak budou obracet o&i ostatnich divikd, jeZ takto zdfirazng-
nou osobu vnimajf jako n&koho jiného. Ulohy aktérii a diva-
kit jsou timto zpiisobem nové definovany: kaZdy aktér se mi-
Ze stit divikem, kaZdy divik aktérem. Pohled divika na
herce, jenZ se zdal byt nevratny, je aktéry opétovan; divaci
jsou vystaveni zraku aktéril i zraku jinych divaki. To je moZ-
nost, kterou “liveness” divadelnich pfedstaveni poskytuje.
Dovoluje pfedvadét na jeviiti nejen vnimani druhého, nybrz
také fakticky i jednat v interakci mezi hercem a divdkem.
Objekt vnimani (herec) se stdva subjektem vnimani, subjekt
(divik) objektem. Pohled druhého nebo na druhého zde zno-
vu ziskdva svou dynamiku. Performativni akty, které vykona-
vaji jedni, a pohledy, jimiZ je druzi vnimaji, oteviraji v této
vzdjemné souhfe moZnost permanentné nové definice Gioh
a ustaviéné se proméfinjiciho vnimani druhého.
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Aviak upozorfiujeme-li na tuto MmoZnost, neznamens to
v Zadném pfipad¥, e se tim stavime na strany stoupencti ar-
gumentu autentiénosti a subverzivnosti Zivych performanci,
Je moiné, e v urdité kulturni 2 politické situaci se takové sfi-
dénf pohledi: pii predstaveni maZe jevit Jjako autentické ane-
bo dokonce rozvijet i urdity subverzivni potencidl. Tento zpii-
sob autenti¢nosti a subverzivity by pak v tomto pfipadi
skuten& vyplyval z mo¥nosti “liveness”. Aviak z toho Jjestd
nelze vyvozovat, e “liveness” je sama sebou autenticka &i
subverzivni - anebo ¥e medializace neni autentickd a mus{ byt
afirmativni. Kasd4 Ziva performance stejng jako kazdy text &
kazda medializovang performance se mize jevit jako auten-
tické i jako Neautentickd, miZe pisobit afirmativng i subver-
zivn&. Zavisi to na zpasobu provedeni, resp. textu, na tom, jak
vyuZivaji jejich moZnosti, a na kontextu, v némz funguii,
“Liveness” ani medializace Jako takové nic takového nezary-
Cuji, ani tomu nebréni.

Divické vnimani pfi Zivych a pii medializovanych per-
formancich se i nejen s ohledem na moznost Zmény per-
spektivy, nybr¥ i v jiném ohledy. Tento rozdil se ukazuje kro-
mé jiného p¥i srovnani divadelniho predstaven; s televiznim
zéznamem. V tomto konstatovani viak neni obsaZen Zadny
hodnotovy sond. Zkusenost spife ukazuje, Ye se sice napina-

V€ a vzrudujici divadelni predstaveni mize asto proménit

v navny televizni ziznam, aviak stejné Casto se z nudného
pfedstaveni maZe stit Jiskfivé a dynamické televizni vysildni.
V kaZdém pipad? je televizni Zaznam zaloZen na jinych me-
dialnich podminkéch ne divadelni pfedstaveni, co# ms pro
viimani obou vaing néasledky.

Moina Sife zdznamun je ptitom nesmirng velks. Sahs od
snah 0 co mo¥nj nejpfesn&jii dokumentaci, ktera hodné pra-
cuje s celkem, a7 ke ctizadostivému pokusu dosahnout filmo-
vymi prostiedky podobné esteticke acinky, jich dosahuje
predstaveni prostfedky divadelnimyi. Predstaveni se pfitom
stdvd spiSe materialem, ktery je zpracovin filmovymi pro-
sifedky tak, ¥e se z n&j stava osobité uméleckes dilo, je¥ miZe
pievySovat i samo predstaveni. Divik pak snadno piehiédne,
Ze v ném na rozdil od pfedstaveni neexistuje pfitomnost,
nybri Ze G¥inek zavisi vylutné na specifickém vyuZiti filmo-
vych prostiedki, Ze se nediva na pfedstaveni, nybrs na film,
pro ngjZ plati jiné podminky vnimani.

“Liveness” je zjevn& 1im, co je pro divadelni piedstaven
konstitutivni. Utinky, jez pledstaveni vyvolava v divécich,
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viak nevyplyvaji jen z této “Zivosti”, Z&asti jich lze dosaho-
vat srovnatelnym zpfisobem i prostiedky filmovymi, To mimo
jiné plai i o inscenacich, které pracuji realisticko-psycholo-
gickymi prostfedky. Zde Jze urditého plsobeni, jeho? se dosa-
huje zv143tni pozici herce v prostoru, docilit evokaci urtitého
druhu d&asti na stran€ televizniho divika, tteba prosifednic-
tvim detailu tvife nebo i Jinak. V inscenaci Emilig Galorti
(1984) Thomase Langhoffa v Mnichovském komornim diva-
dle mé&lo pro iinek celého predstaveni zvlasini v¥znam to, e
predposledni scénu - tedy scénu, v ni% Odoardo zabiji Emilij
(V,7) - divak vnimal a proZival jako scénu svedeni a incestu,
coZ bylo v predstaveni evokovano zejména gestickymi a pro-
xemickymi znaky herci (Rolf Boysen jako Galotti a Sunnyi
Mellesova jako Emilia), zatimco zdznam ma] s Emito proxe-
mickymi znaky jisté problémy a muse] je kompenzovat tim,
Ze se vedle gestickych znakii soustfedoval pfedeviim na zna-
ky mimické; ty pak televiznimu divakovi umoZnily zcela
srovnatelné ynimani j odpovidajici proZitek.

Naproti tomu ucinky, jeZ jsou vdzdny na synchronni t&-
lesnou pfitomnost herci a divikil, jsou pro videozdznam ne-
dosaZitelné. To plati na Jedné sizané o specifické atmosfeéfe di-
vadelniho prostoru a na drohé stran€ 4 zejména pro urdité
zpusoby interakce mezi herci a divaky. Divaky, kiefi veder
vstupuji do prostoru hledi¥® v Marthalerové inscenaci Mury
den Europdern! Murx ihn! Murx ihn ab! (v berlinske Volks-
biikne 1993), obklopi zcela zvl4stni atmosféra; lze ji snad po-
psat jako atmosféry Cekarny, jako nepiivétivou, nevlidnou,
t€Zkou a deprimujici, a soutasng i jako atmosféry plizraénou,
podivnou, neskutetnou. Jevigts bylo prostorem pokrytym az
do stropu dyhou z umalé hmoty, jez odpudivym zpiisobem
pfesahovala i do hiedists a IejiZ ohavnost byla 1ak konfronto-
vana s pfijemng, teple pfisobicim dievénym tiflovanim hle-
dist€. Uprostied zadni stény byly posuvné dvete vedouc] ja-
koby do jakési chodby, vpravo a vievo dvefe na toalety; nad
posuvnymi dvefmi hodiny, které nejdouw; u nich slova “aby se
Cas nezastavil”; pki pravé sténé rezaveé radidtory topeni a dvo-
Je obrovska kamna na uhli, vlevo vptedu kiavir a uprostied
dve rovné fady plastikovych stolit a Zidli, na nichZ nehybng
sedélo jedenact riiznych postav. Zvlastni atmostéra, jeZ na di-
vika doléhala, se nedala vysvétlit Zadnym z téchto prvki, anj
celkovym dojmem, JimZ pisobile jevits, pokud se na né& sou-
stfedila divakova Pozomost, nybrZ byla vysledkem celkoyého
plsobeni jevist i hledigts, A pravé tato atmosféra byla pri-



mérné tim, co plsobilo na divaky a ovliviiovalo jejich dalsi
recepcl. o

Podle Gernota Béhma’ jsou atmosféry cosi, co se “roziéva”
v prostor mezi ¢lovEkem a véemi, nebo mezi lidmi. Nepatif ani
k objektiim ¢i lidem, ktefi je jako by vyzafuji, ani pouze k t¥m,
kdo do tohoto prostoru vstupuji a t&lesné jej pocifuji. Obvykle
jsou v divadle to prvni, co diviky pohlcuje a do ¢eho se nof, co
je “tinguje’™, a proto v ném vylvafi i jisté pfedpoklady dalfiho
vniméni a recepce. ZvlaStnim zpOsobem “ladi” divika k nésled-
nému dénf tim, Ze jej pfenaleji do specifické “nélady”, ktera pt-
sobi na jeho vniméni a jeho zpisob konstituce v§znami, k né-
muZz b&hem pfedstaveni dochdzi. PonévadZ atmosféra
oblklopujici divaka, jakmile vstoupi do hleditg, zévisi na ztvér-
néni celého prostorn a divak ji okamZité vycifuje, jakmile se
v tomto prostoru ocitne, nelze ji videozdznamem ani zachytit,
ani zprostfedkovat. Tento drub atmosféry je vazan na Zivot, na
“liveness”. Ale média mohou vytvafet zase jiné druhy atmosfé-
1y, jak kazdy aZ pfili§ dobfe zna z hororovych filmn &i filmo-
vych melodramat. , : '

Vazba na “liveness” plati ovien pouze pro jisté formy
interakce mezi pledstaviteli a diviky. Zdznam sice mfiZe do-
kumentovat pozorovateiné reakce divdkd, aviak unikaji mu
procesy interakce, jeZ se odehravaji skrze t€lesné pocitovani.
Napfiklad v Schleefové inscenaci hry Elftiedy Jelinekové
Sporistiick (ve videfiském Burgtheatru) vykonavali herci pé-
tadtyficet minut velmi energicky stile stejna a naro¢na téles-
na cvideni aZ k dplnému t&lesnému vydlerpani, pfitemZ sbor
stejné energicky opakoval stile stejné véty. N&ktefi divaci,
ktefi to z¥fejme pocifovali jako nepfijatelné mudeni, opustili jiz
po nekolika minutach hledisté. Kdo viak byl pfitomen tomu-
to déni aZ do konce, citil, jak se mezi pfedstaviteli a divaky
vytvafi energetické pole, jeZ €asem jet€ sililo. Videozdznam
sice dokdZe reprodukovat jednotliva cvifeni a rovndZ zpro-
stfedkovat dojem sily a energie, s niZ se herci pohybuji, tfe-
baZe tento dojem je opakovanymi detaily nohou, holeni & do-
konce bot spife oslabovin, ale energetické pole mezi
pfedstaviteli a divaky je zcela mime jeho dosah. To je pfi-
stupné pouze prostfednictvim télesného pocifovani, Zde sku-
teCné hraje rozdil mezi pfitomnosinim charakterem pfedsta-
veni a jeho medidlnim z4znamem roli zcela zasadni.

V obou pfipadech jde o zprostfedkovani prézentnosti.
Atmosféra a energetickd pole mezi herci a divaky vznikaji bé&-
hem inscenace tak, Ze se prostfednictvim télesného vycifova-

ni vytvéfi dojem pfitomnosti. To, co lze vnimat pouze tehdy,
Jje-li t&lesn& vycifovéno, se videozdznamu vymyka. Tim nevy-
hnutelné vzniké otazka po specifickych medidlnich podmin-
kich, které filmu a televizi umoZiinji zprostiedkovat dojem
prézence. Nebof prézentnost - podobng jako autenti¢nost - ne-
ni v Zidném piipadé fenomén, ktery by byl vizan vyluéné na
“liveness™ a ty podminky vniméni, které tato Zivoucnost sta-
novuje, Spie zde jde o specifickon zku¥enost intenzity, tj.
o dojem ¢&i plisobeni, které lze vytvafel v piisluinych pod-
minkéch nejrizndj¥imi médii.

Medialni rozdil mezi Zivymi a medializovanymi perfor-
mancemi jako takovy neimplikuje Zadny hodnotovy soud
ohledné kvality performance a jeji kulturni funkce &i vyzna-
mu. Je sice pravda, Ze pravé reprodukovatelnost medializova-
nych performanci produkuje jejich masové §ifeni a libovolnou
dostupnost, ale z toho je$t€ nutng nevyplyva jejich kulturni
nadfazenost, jak ji pro Spojené stity nejspi¥ opravnéné kon-
statuje P. Auslander, ani s tim souvisejici zahlazovini ¢ igno-
rovani tohoto rozdilu. Televizni pfenos sice umoZiiuje milio-
nim lidi po celém svét& sledovat doma na obrazovce
slavnosini zahijeni olympiiskych her v Sydney, papeZovo po-
Zehnani urbi e1 orbi, smuteéni obfady u piileZitosti pohibu la-
dy Diany &i divadelni pfedstaveni Berlinskych divadelnich
setkani, ale televizni divaci budou bezpochyby proZivat a za-
kouget tyto uddlosti jinak neZ ti 1idé, Kie¥i se jich ZivE udast-
nili na stadionu v Sydney, na ndmésti svatého Petra v Rimé,
na londynskych ulicich & ve Westminsterském opatstvi anebo
v berlinskych divadlech. To, % pro né tato Gast néco zname-
nala, Ize vyvodit z jednoduchého faktu, e nedetfili ndmahy,
prostiedki a Casu, aby ji dosahli. Prave proto, Ze zkufenost,
kterou umoZiiuji Zivé performance, neni reprodukovatelna
a neni viZdy kaZdému dostopna, je myslitelné, aby se ji pfi-
zndvala vy$8i kulturni hodnota neZ medializovanym perfor-
mancim. Takzvand kulturni nadfazenost tedy nevyplyvi bez-
prosifedng z medidlniho rozdilu a jim stanovenych moZnosti.
Vznikd spi¥e na zaklad® jinych kulturnich a spoledenskych
danosti a podmitujicich faktori, pro jejichZ rozbor zde neni
dost mista. Rozdil mezi “liveness” a medializaci viak lze vni-
mat a lze jej popisovat a v tomto smyslu je to faktum, Jaky vy-
znam se v kultufe tomuto faktu ptipisuje, viak nelze vyvodit
z ného samého, ale je zavislé na tom, jak tento rozdil chipe
a pro sebe zhodnocuje pfisluina kultura resp. jeji konkrétni
prisludnik.
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V pritbéhu srovnavani Zivych a medializovanych perfor-
manci byly tedy odkryty &tyfi oblasti, v nichZ se souvislost
vnimani a medidlnosti jevi jako problém a je tieba ji dile
zkoumat. Tyto oblasti se tykaji:

a) vztahu medialnosti, vnimani a poznévéni,

- b) mediaini modifikace vnimdni,
¢) vniméni druhého,

d) prostfedkovani prézentnosti.

[...]

Prelofil Miroslayv PetFicek
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