Divadelni
situace

Jejim principem je pohyb. O vyznamu pohybu pro divadlo a jeho
jazyk nikdo nepochybuje. Problém je v tom, jak pohyb a jeho
funkci v divadle formulujeme. Existuje nazor, ktery lidsky po-
hyb poklada za prvotni fundamentalni material divadla. Neni
sporu o tom, Ze pohyb, ktery v divadle vykonava ¢lovek, je ka-
tegorii, bez niZ divadlo nemtZe existovat. Pohyb vykonavany
¢lovékem rozhoduje v divadle definitivné o smyslu toho, co di-
vadlo pfedvadi; o ¢em komunikuje a jaké prenasi informace.
Jde tu o nejzakladnéjsi podstatu divadelniho jazyka: o zprdvu,
ktera je situaci a skrze ni se vyjevuje smysl. Roman Jakobson
kdysi prohlasil za hlavni zajem literarni védy literarnost. Ob-
dobné za hlavni zajem védy divadelni Ize prohlasit - a uz se tak
Casto stalo - divadelnost. Roman Jakobson také vytvorfil model
jazykové lingvistiky, kde jednim z jeho faktor ucinil zpravu.
Pouzivam také pojem zprava v tom smyslu, jejz mu Jakobson
ve svém modelu dal. Jakobson v této souvislosti prohlasuje, ze
zameéfeni na jazykovou zpravu utvaii poetickou funkei jazyka,
ktera je dominantni, urCujici funkci slovesného uméni. Do-
mnivam se, Ze analogicky lze pfedpokladat, Ze funkce, kterou
plni zprava v divadelnim jazyku, je funkei divadelni, jez konstitu-
uje divadlo jako umeéni. Plati pro ni totéz, co pfisoudil Jakob-
son funkci poetické: posiluje hmatatelnost znakd, a tak pro-
hlubuje fundamentalni dichotomii znakd a objektt.

Na tuto dichotomii jsme uZ narazili jak z aspektu jednot-
ného a pritom protikladného vztahu jevisté a scény, tak z hle-
diska divaka, jenZ se s timto vztahem vyrovnava. Vzdycky pro
ného existuje védomi dvou Casti, které nelze od sebe oddélit,
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a pfece je vnima jako rozdilné. Zdenék Mathauser v knize
Estetika raciondlniho zieni uvadi pfiklad, kdy tzv. naivné reali-
sticky divak vnikne na jevisté, aby ztrestal padoucha. Mat-
hauser predpoklada, Ze tento divak vi, Ze v divadle nevidi sku-
tecny Zivot. Ale pfece vtrhne na jevi§té a chce zasdhnout do
hry. Nikoliv proto, jak piSe Mathauser, Ze ,souseda povazo-
val [..] za Pilata Pontského a pohrdal jim jako Pilatem. Bylo
to zfejmé proto, Ze divak mél vyhrady opravdu proti jeho roli;
proti jeho referentu, jenz je ukryt v této roli, jenZ je v ni zastu-
povan. Proti sousedovi samému nemél nic. Divak neatoéil na
sousedtiv profil lidsky, nybrz znakovy. Napadal znak a skrze
néj zapornou postavu. Zistaval prosté v sémiotice’” Cela ne-
blaha udalost napadeni se odehrala uvnitf déni sémiotického:
znak byl ztotoZnén s ozna¢ovanym, napaden vSak byl opravdu
herec jakoZto nositel role, nikoliv jako nebezpeény Zivel venku
na ulici. Tento naivné realisticky divak neni schopen roz-
lisit divadelni zpravu na ty dvé asti, které vytvareji jeji diva-
delni funkci. Ale i pro tviirce to znamena schopnost s touto
dichotomii pracovat a skrze ni vytvafet divadelni funkei. Je
tu vsak jesté jedna zaleZitost, ktera se v této souvislosti na-
bizi. UZ jsme na ni narazili, kdyZ jsme konstatovali, Ze divak
Racka musel diisledné pokladat original Mejercholda za znak
Trepleva, aby tuto postavu vnimal a reflektoval jako skutec-
nou. Mathauserv naivné realisticky divak vnima divadlo
stejné. Souseda chape jako znak Jidase, a proto jej napada.
To otevira naléhavé otazku materialu hereckého komponentu
v divadelnim jazyku a spolu s tim se naléhavé vynofuje pro-
blém funkce a podstaty pohybu pfi tvorbé divadelniho jazyka.

Vidél jsem kdysi pohadku o Cervené Karkulce provadénou
hrou s jablky, jeZ byla materidlem, z néhoZ vznikaly postavy.
Tvlrce ani na okamzik netajil tuto ,materidlovou” podstatu.
Rekl divakéim, co chce hrat, a poloZil si otazku, jak to udéla,
kdyZz nema nic jiného neZ pravé jen jablka. Pak postupné
proménoval pied jejich ocima jednotlivd jablka v postavy
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pohadky. Nejprve tuto proménu komentoval, ptal se sam sebe,
jestli to ptijde. Zacal to zkousSet. Byli jsme o¢itymi svedky Cin-
nosti, jeZ se vyjevovala urc¢itym konkrétnim pohybem: tviirce
zachdzel s jablky tak, aby vyvolaval predstavu vzijemného
vztahu a chovani postav. Pfed naSima o¢ima se tak jako sou-
cast predstaveni odehraval proces semidzy, kdy se original,
véc, jev ménil slovem, verbalné, i tim, jak s nim tvirce zacha-
zel, tedy nonverbalné, ve znak. Probihalo to v pfimo nazorné
,Skolské” podobé. Nebot na pocatku ukazani jablek a zaroven
vyjevena intence ucinit je materidlem hereckého komponentu,
jimiz bude ,,zhmotnén” pfibeh Cervené Karkulky, zfetelné de-
monstrovaly, kudy se bude ubirat proces semidzy a jak mame
vnimat jablka, aZ se proméni ve znak. Bylo to tedy jakési ,sé-
mantické zazemi”, z néhoz posléze rostla zprava se svou di-
vadelni funkei. Jak piSe v uZ zminéné knize Mathauser, né-
kdy toto sémantické zazemi byva nazyvano znacenim. Cituje
v této souvislosti Loseva (,,nejdfive je tfeba, aby pfedmét néco
znadil, a pak jej bude moZno oznacovat“) i Rolanda Barthesa
jenz mluvi o pfikladu ,rukopisu”, jehoz funkci uz neni jenom
sdélovat, ale také zaznamenavat cosi, co je za jazykem. Mat-
hauser to slovo ,znait” nahrazuje pojmy jako ,mit vahu” nebo
,mit hodnotu” a pak fika, Ze ,je-li pfedmét schopen temati-
zovat v sobé svUj tvarny smysl [..] pak je u¢inén rozhodny
krok i k myslenkovému ponoru do smyslu, k jeho eventual-
nimu problematizovani a dramatizovani’. Jablka sv{jj tvarny
smysl vyjevila a vytvofila tak sémantické zizemi k tomu, aby se
stala postavami z Cervené Karkulky. Pohyb, ktery jim ,udélo-
val” animator, loutkaf, herec, je Cinil znakem, jenZ mél tento
smysl. Znamenaly, oznacovaly v celém vystoupeni tyto po-
stavy. Le¢ v zavéru - kdy vypravéni dospélo ke Stastnému
konci, vlk byl potrestan a Karkulka s babi¢kou myslivcem za-
chranény - se herec zakousl s chuti do Karkulky. Vratil se
k jablku jako pfedmétu, materidlu - ale zaroven pocital s tim,
Ze jak ,tvarny smysl”, jejz tento predmét v sobé tematizoval,
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tak smysl znaku, jejz mu dal verbalnim i nonverbalnim po-
hybem tviirce, se srazi s origindlem. Vidéli jsme v tomto pro-
tnuti, v této sraZce jak jablko, tak i text (pfib&h) pohadky v ji-
nych souvislostech. Oboji dostavalo novy, jiny, dal§i smysl.
Rozhodné ne takovy, na jaky jsme u Cervené Karkulky zvykli.

Jsem hluboce piesvédcen o tom, Ze kazdy divadelni prostor
s dvéma zakladnimi vazbami mezi svymi klicovymi kompo-
nenty (hledisté—jevisté a jeviSté-scéna) vytvafii pro divadelni
jazyk ,sémantické zazemi”, néco znac¢i. Kdyz Alfréd Radok ke
konci roku 1947 inscenoval ve Velké opefe 5. kvétna Verdiho
operu Rigoletto, nabidl divakiim na jevisti dva prostory. Scé-
nograf Josef Svoboda na ném postavil kopii hledisté i jevisté
slavného benatského divadla La Fenice, kde se pfedvadéla do-
konala iluze dobového provedeni ,velké italské opery”. Trvala
vSak jen kratce, pak se to¢na posunula a objevilo se zakulisi
tohoto divadla, které Zden€k Hedbavny ve své knize o Alfrédu
Radokovi popisuje takto: ,Baletky, které vypadaly, jako by je
nakreslil Degas, se rozcvicovaly a pfipravovaly na svij vy-
stup. Zpévak, ktery na jevisti zpival part Vévody z Mantovy,
a to dokonce italsky, s nimi v zakulisi flirtoval, a tak si kra-
til cas, nez pujde znovu na scénu. A jesté tam byli: gardero-
biérka, ktera pletla §alu, kulisaci, ktefi pfipravovali proménu,
rekvizitaf, jenz chystal stroj, jimz se v divadle déla bourka,
bengaly v miskach a mechanismus, ktery ohyba vétve kasiro-
vanych strom@. A znovu vratila toéna pied divaky Teatro La
Fenice s ,yvelkou italskou operou’. Kdyz pak doslo na asi nej-
slavnéjsi arii z Rigoletta, jiz zpiva tenor-vévoda La donna e mo-
bile, rozsvitila se svétla a zpévak seSel z Teatra La Fenice do
hlediSté mezi skutec¢né divaky roku 1947

Takové vyuziti skuteCnosti jevisté i nepravosti scény,
stejné jako vztah mezi ,jeviStni iluzi a realitou hledisté, da-
valo divadelnimu prostoru dimenzi, jez znacila cosi, co neni
ani v libretu Rigoletta, ani ve Verdiho hudbé”. Barthes vzpo-
mind v souvislosti s pojmem ,znaceni” na hrubosti, kterymi
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J. R. Hébert zacinal za Velké francouzské revoluce kazdé ¢islo
Casopisu, jejz vydaval. Podle Barthesa tyto hrubosti nic ne-
znamenaly, ale znacily ,,celou revolu¢ni situaci”. Myslim si, Ze
to, jak byl v Radokové inscenaci Josefem Svobodou ,pojed-
nan” divadelni prostor, znacilo jako celek néco, co presaho-
valo to, co ukazovaly originaly. Ty jako znak oznacovaly ,vel-
kou operu” na jevisti divadla La Fenice stejné jako profanni
zakulisi tohoto divadla v 19. stoleti. V tomto duchu vyuZili Ra-
dok se Svobodou dokonale toho, co ,iluze” v divadle dokaZe:
vérohodné zpodobit, znazornit uréité prostiedi, kde origi-
naly i symptomy, jez vysilaji, napodobi ur¢ity vysek reality.
Znak, jenZ takto vznika, se diky originalu pohybuje na arovni,
kterd se maximalné shoduje s tim, co oznacuje. Jak také ne,
kdyz tento znak ,sestava” z fady originalti. Kdybychom pou-
zili tfeba znamého Peircova tfidéni znakd, pak by to byl znak
v fadu ikont udrzujici podobnost s realitou, jiz oznacuje. Nebo
bychom mohli hovofit o token:token modelech ¢i token:token
ikonech, cozZ jsou pojmy, které pouziva Ivo Osolsobé. Rozumi
jimi modely (znaky) ,v Zivotni velikosti, v méfitku 1:1, bezmala
originaly”. Pfiznam se, Ze mé uzZ po 1éta irituje snaha pojme-
novat néjak jako znaky originaly, jeZ jsou na jevisti. Nejsem si
vadle, diky jeho medialni povaze, to zfejmé tyto originaly sku-
tecné jsou. A tim, Ze jsou na jevisti, ¢ini vyzvu - ale doopravdy
jen vyzvu, nic vice - k tomu, abychom je chapali jako infor-
maci, jeZ ma byti vnimana. Teprve v dalSich vazbach téchto
originalG mezi sebou, v zaraZeni do vztaht jevisté-scéna, do
celistvého divadelniho prostoru, a posléze ve zpusobu, jak se
k nim pohybem ,vztahuje” herecky komponent, se dostavame
do roviny znakd. Pfitom tyto roviny jsou - myslim si - rtizné
urovné a plni rizné funkce, takZe i znaky, které v jejich ramci
vznikaji, maji rozdilnou kvalitu a vykonavaji rozdilnou funkei.

Nejprve - musim to takto roz€lenit pro srozumitelnost
a jasnost do etap, i kdyzZ plati to, co jsem uZ nékolikrat fekl:
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Ze tyto operace probihaji souasné nebo jen s nepatrnymi ¢a-
sovymi posuny - tedy originaly ukazuji sebe, aby se na bazi
ostenze zaroven nabidly jako informace o sobé. Prostor je-
visté je vSak rampou vydéluje do prostoru scény. Informace
se tak sceluje, originaly i jejich symptomy jsou v tomto pri-
padé uz - feknéme to tak - ikonem ¢i token:token mode-
lem néjakého prostfedi. Pak tento token:token model vstu-
puje do celistvého divadelniho prostoru, aby nabidl divakim
kli¢, jimZz muZe tento celek i originaly v ném vnimat i jinak
nez jako ,iluzi* néjaké reality. Vznika to, co znaci; ,séman-
tické zazemi”. V inscenaci Rigoletta originaly a jejich vazby ve
scéné vytvofily ,iluzi” konkrétniho benatského divadla v po-
loviné pfedminulého stoleti. Tim se zrodilo znaceni, jeZ po-
stihovalo svét velké opery v Italii v dobé, kdy tato opera sla-
vila své triumfy a hfala se na vysluni slavy. Divak védél, zZe se
bude predvadét svét této opery. V ramci tohoto znadeni pak
pévec predstavujici zpévaka z pfedminulého stoleti bez pro-
blém piestoupil do hledi§té roku 1947. Nebot v§ichni - herci
i divaci - byli v celku divadelniho prostoru viazeni do oper-
niho svéta. Upozornuje-li Mukafovsky ve svych studiich na
to, Ze dilo vystupuje jak vici skutecnosti, tak vaci vnimaji-
cimu jako celek, Ze neni prostou ,sumou vyznamia“ danych
jednotlivostmi, potom pfesné tohle ziejmé funguje pfi vni-
mani celku v divadelnim prostoru.

Zdenék Mathauser se v Estetice raciondlniho zieni zmifluje
o znaCeni v kapitole, kterd nese nazev Intencionalita a zpétné
vazby u Mukarovského, Ingardena a Loseva. O vSech téchto trech
esteticich uvodem fika, Ze byli osloveni Husserlovou fenome-
nologii, kde je pojem intencionality tvofen zptsobem, ,jimZ se
pfedmét ukazuje naSemu védomi”.

V téchto souvislostech také pfipomina pojem noema, jenz
zaujimal v systému A. F. Loseva velmi dileZitou roli jako po-
jem pojmenovavajici smysl, ktery je intenci udilen pred-
métu. V tomto duchu pak Mathauser hledd uZ vzpominany
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ekvivalent pro znaCeni ve réenich mit vahu, mit hodnotu. Coz
znamena, ze o usporadani divadelniho prostoru jako celku
muZeme fici, Ze jim, jako zakladnim principem, jenZ konsti-
tuuje divadlo jako jedine¢né médium, oteviraji tviirci mozZnost
tematizovat v materialu tvarny smysl a nabizeji i divakovu vé-
domi, aby celkovou intenci, jez je v tomto usporadani obsa-
Zena, timto znafenim uvidél, nazfel. Slovesa uvidét a nazfit
nas vraceji na ptdu, kam jsme uzZ jednou letmo zabloudili -
na pudu fenomenologie. Neznamenaji pouze vnimani zrakem.
I kdyZ v tomto pfipadé to plati také doslovné. Pro tohle je di-
vadlo vzdycky pfedevs§im vizudlnim uménim, zatimco audialni
sloZzka neni bezpodmineéné nutna. Nebot bez vnimani diva-
delniho prostoru zrakem nemame nejmensi Sanci ani vnimat
divadlo jako jedine¢ny umélecky druh. Takto zfejmé vstupuje
divak i do kontaktu s intencionalnimi akty, jez jsou spojeny
s vnitfni zkuSenosti a svilj pfedmét maji obsaZen v sobé sa-
mych. Z tohoto aspektu se intence tvlirct pfedevsim a hlavné
,<zhmotnuji“ jako usporadani divadelniho prostoru a ¢ini tak
pfedmétnou zaméfenost védomi vnimatelnou. Realizuje se
tak i rozhodujici a nutna Sance k tomu, aby do hry vstoupil
pohyb hereckého komponentu a tim se s kone¢nou platnosti
zrodila zprdva-situace a jeji divadelni funkce.

Zdenék Hedbavny v knize o Alfrédu Radokovi cituje ¢la-
nek Josefa Svobody o tom, jaké zaméry - intence, jeZ v sobé
maji i intencionalitu - vedly tviirce k tomu, aby zvolili to uz
popsané scénografické feSeni: ,Pro¢ jsme vybrali praveé zpa-
sob rekonstrukce starého pfedstaveni? Zaujala nas Verdiho
hudba, kterou jsme chtéli nechat vyznit a vyzpivat - zato ale
naivni dé&j byl velkym inscena¢nim otaznikem. Proto nas za-
¢alo zajimat to, co se délo kolem divadla v dobé nejvétsi slavy
Rigoletta. Ukazat dokonalou kopii prostfedi, ve kterém bychom
nerusili herce v péveckych vykonech. Dat mu volnost bez sty-
lizace, hereckou i péveckou, a soustfedit pozornost na hem-
Zeni kolem scény.” Usporfadani divadelniho prostoru mifilo
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