Uvod

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

né automaticky a nezvratné vytrzené.

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

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

zdznamu presahuiji.

Pred vlastnim vyzkumem specifickych medidlnich aspekt( divadla je tfeba se nej-
prve vymezit vici dvéma stale pretrvavajicim reziduim. A byt prvni z nich lze roz-
porovat na zakladé povinné literatury prvnich ro¢nikd divadelné-védnych oborf,
nikterak to nesnizuje jeho zavaznost. Slovo ,divadlo“ odvozujeme v ¢estiné bézné
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od dnedniho vyznamu slovesa ,divat se“. Tento zazity a témér nezpochybnitelny
vyznam ovsem nema, jak dokladaji prace Alexandra Sticha a Jana Kopeckého, tak
jednoznacné filologické opodstatnéni.t Slovo ,divadlo” totiz, jak oba autofi do-
svédcuji, pochazi z 15. stoleti a zprvu bylo Uzce spjato se starsim prekladem latin-
ského ,spectaculum® - s ,,odivou®. Souviselo tak sice do jisté miry i se slovesem
~divati se, to viak tehdy nemélo vyznam, ktery mu dnes prikladéme, nebot se
pojilo se tfetim padem a ,,znamenalo ,hledéti s podivem’, diviti se né¢emu, podi-
vovati se“ (BERNARD 1983, s. 13). Divadlo tudiz v pdvodnim vyznamu staroceského
slova ,odiva“ znamenalo ,véc z oblasti divi“ (BERNARD 1983, s. 14). Dodejme jesté
v ndvaznosti na podrobnou resersi Alexandra Sticha, Ze se slovo ,divadlo“ zaroven
Casto objevovalo v kontextu poprav, kati nebo napriklad u vysméchu vézilm. To
znamena, zZe na poc¢atku novovéku ona ,,oblast div(i“ budila nejen Gzas, ale i hriizu.
Proto nelze plivodni vyraz divadlo chapat pouze jako podivanou, nybrz jako ,,my-
Sleny a procitény sestup k prapodstaté byti a k jeho smyslu ve vzmachu vzniceni
a odevzdani existence k nejvy$sim hodnotdm a zéaroven i pad do temnot a hriz
zaniku a nebyti“ (STICH 1993, s. 109). Obdobné je tomu v pripadé slova ,divak®.
Objevuje se ke konci 14. stoleti a je pfekladem ,mirator®, nikoliv, jak by se dalo
predpokladat, slova ,spectator®. Plivodni vyraz pro ,divaka“ se tedy taktéz vzta-

huje k ,, divu“ a znamena clovéka ¢imsi udiveného.

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

Druhé reziduum se dotyka soucasného odborného pojeti pojmu divadlo. Obratme
proto pozornost k nékterym odbornym divadelnim slovniklm - napt. Zdkladni poj-
my divadla (PAVLOVSKY 2004), Divadelni slovnik (PAVIS 2003) a Slovnik divadelni an-
tropologie (BARBA, SAVARESE 2000). Nejspi$ nds pfitom nijak nezarazi skute¢nost,

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



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

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

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

Z tohoto pohledu by mohlo byt inspirativni pfihlédnout k performativnim stu-
diim, nebot je mozné je vnimat pravé jako snahu o rozsifeni pojmu divadla mimo
uméleckou oblast. U Richarda Schechnera totiz nalézame uz v Sedesatych letech
tvrzeni, ze divadlo je zahrnuto do SirSiho spektra tzv. performancnich ¢innosti, ne-
bot s nimi ma hned nékolik spolec¢nych rysu - specificky usporadany ¢as, pravidla,
specifickou hodnotu predmétll (z hlediska dané ¢innosti neimérné vyssi, nez je
jejich redlna hodnota) a neproduktivnost (dana ¢innost se vycerpava sama sebou,
SCHECHNER 2009, s. 15). Jejich soucasti jsou pak kromé divadla i ritualy, sporty,
dale tanec, hudba, hry ad. Vzhledem k zabéru performancénich studii je evident-
ni, ze jejich kritériem neni ,esteticno“ nebo ,uméleckost, nybrz spis specificnost
jejich ,konani“. Tento pfistup ma pochopitelné mnoha Uskali, kterym je nutné se
vénovat podrobnéji. Pro nynéjsi zdmér je dostacujicim zjisténim, ze u Schechnera
divadlo neni pouze zalezitosti uméni, ale ocitda se v mnohem Sirsi oblasti aktivit.
Takové vychodisko se jevi metodologicky vyhodnéjsi, protoze jednak neni zatize-
né hodnocenim, resp. uméleckou hodnotou, a jednak dokaze zahrnout riznoro-
dé divadelni aktivity. Zkoumani divadla z pohledu jeho mediality, tedy s ohledem
na specifika jeho zprostredkovavané povahy, by mélo tato hlediska zohlednit.

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

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



1 Nezaznamova
(bezprostredni) povaha
jako systémovy rys
divadla

Pro rozliSeni mezi zd&znamovou a nezaznamovou povahou jednotlivych medialnich
oblasti je nejprve tfeba vymezit jeden z podstatnych rozpor( uvnitf zdaznamovych
médii, ktery navic podtrhuje zprostfedkovavanou povahu média jako urcitého typu
prenosu. Podivejme se proto na Flusserav esej Za filosofii fotografie (FLUSSER 2013)
publikovany na za¢atku osmdesatych let, ktery pfinasi zcela klicové poznatky na poli
mediality fotografie. Mame na mysli prfedevsim Flusserovu koncepci tzv. ,technic-
kého obrazu®, tedy obrazu vyrobeného pfistroji, ktery nahrazuje ,tradi¢ni obrazy“
reprodukcemi a zaujima tak jejich misto ve sféfe konzumace vizualnich obrazli -
obrazl ve vyznamu picture (FLUSSER 2013, s. 22). | pfesto, ze ,technické obrazy“
zdanlivé vytvareji dojem, Ze je neni tfeba desifrovat, protoze jsou ,,oknem“ do rea-
lity a maji objektivni povahu, nejsou podle Flussera skute¢nym nebo snad idealnim
zdznamem reality. DUvéra v jejich ,pravdivost” je pouhym klamem, protoze ,,nejsou
- jako vSechny obrazy - pouze symbolické, spiSe znazornuji jesté daleko abstrakt-
néjsi komplexy symbolud nez tradi¢ni obrazy“ (FLUSSER 2013, s. 18). To je dUsledek
jejich specifického kédovani, které probiha uvnitf aparatu (v ,,black boxu®), a nikoliv
béhem tvorby jako v pfipadé malby, kdy clovék-malif ,,kéduje® svou vizi na platno.
Povaha ,technického obrazu“ tedy spociva v zakddovani urcitym pfistrojem (at uz
se jedna o fotoaparat, nebo kameru) a omezené moznosti tohoto kédovani nasled-
né vyvraci predstavu o objektivité fotografie. Jeho povaha taktéz znaci umélost fo-
tografie (i filmu), tzn. jeji nesamozrejmost, kterd vyzaduje znalost urcité konvence,
aby ji byl divak schopen dekddovat (to ovsem plati také pro malbu, byt ,,technickym
obrazem“ neni). Zaroven ale poukazuje i na zdznamovy charakter fotografie (filmu),
a tedy na jeji nepfimost. Flusser se proto dotyka i samotné podstaty mediality jako
prenosu, tj. zprostredkovani skute¢nosti, byt se pohybuje pouze v roviné zaznamo-
vych médii. Narok na ,pravdivost” pfitom podle néj nelze povaZovat za relevantni kri-
térium pfi ur¢ovani mediality fotografie. Stejné tak bychom ale mohli dodat, Ze krité-
riem uz viibec nenijeji ,umélecka hodnota®, kterou Flusser ponechava zcela stranou.

17



18

Vy$e zminény rozdil v kddovani (mechanicka reprodukce versus pretaveni zivého
vidéni do malby) ovsem jesté pochopitelné neodliSuje zdaznamovou povahu od ne-
zaznamové, nebot je rozporem uvnitf zdznamu. Pro takové rozliSeni naopak bude
podstatné, ze jsou v obou pripadech predméty fixované mimo jejich realné byti -
jedna se o vytvorené emulze nebo nanasené barvy evokujici obraz.

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

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



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

nikace nebo interakce.

1.1 Vcem se na medialni bazi odlisuji obraz, fotografie
a film od divadla?

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

* Ackoliv ji nazyva estetikou dramatického uméni, lze pro nase Ucely, jak ostatné poznamena-
va ve své revizi Etlik (ETLIK 1999, s. 7), zijednodusené mluvit o divadle.
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