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Vazeni a mili student;,

dostavd se vam do rukou studijni opora Uvod do divadelnich studi pro studujici kombi-

novaného bakalarského studia oboru divadelni véda (s kombinaci jiného oboru) ¢i jed-

nooborového studia oboru teorie a dé¢jiny dramatickych uméni na Katedre divadelnich,
filmovych a medialnich studii Filozofické fakulty Univerzity Palackého v Olomouci.

Cilem této ucebni pomiicky je poskytnout zakladni informace o védnim oboru, jeho
strukturaci a vyvoji, umoznit za¢inajicimu studentovi vhled do metodologie studia diva-
dla a seznamit s vybranymi pojmy z oblasti divadelni teorie i praxe. V nasi textové opore
budeme spole¢né sledovat dva zakladni tkoly:

(a) ziskat povédomi o této védni discipliné, o jejim vyvoji a metodologickych otazkach,
zejména pak ve specifickém c¢eském kontextu;

(b) ziskat vhled do divadelnévédné terminologie; osvojit si zakladni prehled koncepci
a metod, které ndm umoznuji divadlo studovat, interpretovat a znat;

(c) uvédomit si, co je ,divadlo®; jak funguje jako komunikacni, spolec¢ensky, umélecky,
esteticky, znakovy atd. systém a jaké funkce tato instituce v rtiznych historickych
dobach miize zastavat.

Autor se chce pokusit stru¢né, jasné a prehledné zprostfedkovat dosavadni poznani

o divadle a o téch fenoménech, které s divadlem souviseji, aby byl vyklad srozumitel-

ny a neodradil ¢tendre od jeho zajmu o pfedmét studia. Oproti predchozimu vydani

(2007) tentokrat sviij vyklad zac¢ina osvétlenim, co je predmétem divadelnich studii,

jak a pro¢ se tato védni disciplina vytvofila jako samostatny obor v pomérné nedavné

dobé. Po nékolika letech vyuky divadelnévédné metodologie pro prvni ro¢niky si totiz
overil, Ze zacinajici studenti sice vétsinou velmi rychle chapou, co je pfedmétem jejich
studia, a zahy si osvoji celou fadu termind i metod, s nimiz se setkavaji mnohdy jiz pred
zahdjenim svého vysokoskolského studia, pfi individudlni cetbé anebo na zakladé do-
poruceni svych stfedoskolskych pedagogt ¢i starsich pratel a spoluzakd, ale pomérné
dlouho jim zistava zahaleno nejistotou, co vSechno je vlastné obsahem oboru, ktery si
zvolili, co obnaseji divadelni studia a v jakych metodologickych souradnicich se obor
vytvarel na pomezi historiografie, estetiky a véd o uméni.

Vazeni a mili studenti, zacinajici teatrologové, preji vam hodné elanu a touhy po po-
znani, klid ke studiu a dostatecnou energii pro koncentraci.

Autor
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1 Co jsou divadelni studia?

Teatrologie neboli divadelni studia maji za sviij hlavni pfedmét zajmu teorii a déjiny
divadla. Souhrnnym ndzvem, jenz vychdzi z némecké terminologické systematiky, o jejimz
vzniku a vyvoji pojedndme niZe, nazyvame tento obor také divadelni védou (Theater-
wissenschaft), coz je véda spolecensko-historicka, nalezejici do oblasti véd o uméni.

Divadelni véda je ve své podstaté totiz védou historickou. VSechny jevy, o kterych se
snazi vypovidat, uz v okamziku této vypovédi neexistuji, nebot divadelni projev je jevem
tranzitivnim (pfechodnym, tj. odehrava se pokazdé ,tady“ a ,,ted®).

Teatrolog se ve své praci i studiu zaméfuje na zdznam, rozbor a hodnoceni konkrét-
nich divadelnich predstaveni, at jiz minulych ¢i soucasnych, vsech priivodnich faktorti
a souvislosti, které je utvareji nebo je doprovazeji.

Rekonstrukce divadelni udalosti

Zatimco jiné uménovédni discipliny maji pfedmét svého badani o uméleckém artefaktu
pevné fixovan (literarni véda v rukopisné ¢i tiskem vydané podobé; véda o vytvarném
uméni v konkrétnim artefaktu sochy, obrazu, grafického listu apod.; muzikologie v po-
dobé notového zaznamu ¢i akustické nahravky; film na elektronickém médiu atd.), di-
vadelni artefakt, dany predevsim hercovym vykonem, zacina a kon¢i na jevisti. Byt
mame v soucasné dobé mnoho moznosti, jak ,,zachytit“ obraz jevistni akce (fotografie,
filmovy zaznam, zvukova nahravka), divadelni artefakt sam o sobé miize byt vSak toliko
rekonstruovan, nebot ve své hmotné podobé je nezachytitelny.

Teatrolog - historik divadla - je proto maximélné odkdzan na prameny, které o di-
vadelnim artefaktu a divadelnim Zivoté vypovidaji. Soubor vSech pramennych dokladu
tvoii pramennou zdkladnu historika. Jsou jimi v prvni fadé rezijni knihy a zaznamy
o jednotlivych predstavenich (napt. hlaseni inspicienta), technické scénare a zaznamy
osvétlovace ¢i zvukare, herecké poznamky v dochovaném textu dramatu ¢i scénari, fo-
tografie a audiovizualni zaznamy predstaveni, recenze a kritiky, ptipadné sekundarni
literatura (rekonstrukce jinych teatrologu), ve specifickych ptipadech to mohou byt rov-
néz archivni materialy jiného charakteru (policejni zdznamy, dokumentace cenzurnich
zasaht, protokoly, hlaseni aj.). Historiograf divadla musi vyuzivat vSech prament, které
jsou mu k dispozici, a vyhledavani a shromazdovani prament — heuristika - je prvni
a zakladni etapou jeho prace. Nasleduje analyza - rozbor materidlu, podléhajici organi-
zaci dle zvolenych metod a individudlnimu ptistupu kazdého védce, ktery interpretuje
své poznatky na zakladé dosazeného vzdélani, obecnych podminek a moznosti poznani.

Souvislosti vzniku teatrologie
jako samostatného védniho oboru

Ac je to véda z hlediska terminologie a metodologie pomérné mlada, nebot vznikla
na konci 19. stoleti, ale teprve od prvni poloviny 20. stoleti miZeme hovofit o jejim
systematickém rozvoji, jeji kofeny nalezneme - spole¢né s pocatky filologie a védou
o slovesném uméni - v antické epose (Aristoteles: Poetika). S védami filologickymi -
s literaturou jako predmétem zkoumani, popisu a interpretace — bylo divadelni uméni



Souvislosti vzniku teatrologie jako samostatného védniho oboru

také po dlouha staleti spojovano (na ose literarnich druhd: lyrika - epika — dramatika).
Teprve ke konci 19. stoleti se ustavuje nova oblast badani o divadle. Stalo se tak v ramci
urcité zmény paradigmatu v pohledu na divadlo, jez bylo seznano jako specificky druh
audiovizualniho uméni, nebot jeho recepce neprobiha prostfednictvim ¢teni, jako u ji-
nych literarnich druht, neni realizovano a fixovano vyhradné slovesnou slozkou, nybrz
skrze zrakové a zvukové vjemy divaka. Estetici, literarni a divadelni historici proto ¢as-
tecné opoustéji oblast vymezenou tradici a metodami literarni védy, aby vytvorili vlastni
metodologii, jez vyplyva ze specifik divadelniho uméni.

Fakt, Ze od druhé poloviny 19. stoleti oziva v Evropé obecnéjsi zdjem o divadelni
problematiku, ma jisté své priciny ve vnitfnim vyvoji samotného divadelniho uméni,
které se od této historické chvile nebyvale dynamicky rozviji. Bezpochyby to ma své
souvislosti s proménami funkce divadla, s jeho stale vét$i demokratizaci, s rostoucim
vyznamem rezijni prace, s obrovskym rozvojem technickych podminek divadla (svétlo,
zvuk), v neposledni fadé s programovym a teoretickym formovanim modernich nazort
na spolecnost i uméni. V prvnich desetiletich minulého stoleti pak také s nastupem filmu,
rozhlasu, pozdéji televize a novych médii.

Divadelni studia jako samostatny védni — univerzitni — obor se zacala rozvijet az na po-
¢atku 20. stoleti, jsou tedy spojena s rozpadem pozitivistického univerzalismu. Pomyslny
»kopernikovsky“ obrat v tomto badani pfinesl némecky literarni a divadelni historik
Max Hermann (1865-1942), jenz svou pozornost vénoval vedle literatury (Das Drama)
také samotné scénické realizaci dramatu (Das Theater). To charakterizuje Hermann jako
specifické uméni socialniho charakteru, které Zije podle svych zdkont. Samotny divadelni
projev pak rozdéluje do nékolika oblasti, které vychazeji z jeho socialniho charakteru.
Na prvni misto klade proto obecenstvo, dale jevisté s jeho rozlicnymi zafizenimi, he-
recké uméni a konecné rezii.

»Publikum je chapano jako spoluhrac. Stava se tviircem divadelniho uméni. Divadelni
udalost vytvari mnoho ztcastnénych, takze jeji spole¢ensky ptivod nemuze zmizet.
V ramci divadla se vzdy formuje spolecenstvi.”

Jiz z vy$e stru¢ného nastinéni vyplyva, ze zakladnim principem je tu snaha provést rekon-
strukci divadelniho predstaveni. Ozivit, zpfitomnit, rekonstruovat artefakt divadelniho
predstaveni je nejdilezitéjsi — a nejtézsi — ulohou divadelni historie, v ni Hermann vidél
specifi¢nost tohoto védniho oboru. Uvédomoval si také charakter divadla jako uméni
prostorového (pokazdé v konkrétnim specifickém prostoru realizovaného) a za zaklad
svého zkoumani vzal nikoli literarni text, jak to bylo dosud zvykem, nybrz jeho realizaci,
¢imz se stal inicidtorem takového metodického pristupu k divadelni historii, ktery si
v$ima skute¢nych divadelnich kvalit a souvislosti.

Jinym vyznamnym prispévkem k takto orientovanému diskurzu byla prace némeckého
divadelniho historika a intendanta Zemského divadla ve Schzwarzburgu Hugo Dingera
(1865-1941) nazvana Dramaturgie als Wissenschaft (1904-1905, Dramaturgie jako véda).
Tato teoretickd dramaturgie vychdzejici z Hermannovych tezi zkouma divadelni uméni
jako celek ve svém historickém vyvoji, od jeho ptivodu a kofenti dal v case, tedy jako
kulturni antropologickou konstantu svého druhu. Dinger mimo jiné doklada, Ze divadelni

! HERMANN, Max. Uber die Aufbagen eines theaterwissenschaftlichen Instituts. In Theaterwissen-
schaftliche Buchgesellschaft, 1981, s. 19.

Max Hermann

©

Hugo Dinger
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1 Co jsou divadelni studia?

uméni neni uméni odvozené, vzniklé z jinych uméni, nybrz je spojeno s ptivodem ¢lo-
véka a patfi celé lidské spole¢nosti. Vidi nutnost po osamostatnéni predmétu zkoumani
a vymanéni z dosavadniho postaveni jakéhosi pomocného oboru filologie, klade diraz
na estetické vychodisko, na estetiku dramatického uméni, na teorii divadla jako nor-
mativni a popisnou disciplinu. Teorie divadla si musi podle néj v§imat vice nez pouze
literarni slozky divadelniho dila - musi brat v potaz divadelni celek.

Ve formovani novodobé divadelni védy na Hermanna navazal také o néco mladsi né-
mecky literarni a divadelni historik, profesor mnichovské univerzity Artur Kutscher
(1878-1960), jenz roku 1910 prichdzi s pojmem ,,Theater-wissenschaften jako celkovym
oznacenim védniho oboru, na néjz pohliZi z pozice samostatné védy o uméni, postavené
na roven hudebni véd¢, védé o vytvarném uméni ¢i védé o literatute. Zejména v dvou-
dilném spisu Grundriss der Theaterwissenschaft (1932-1937, Zaklady divadelni védy)
vychazi Kutscher ze zakladni teze: divadelni véda miize byt postavena jen na zkoumani
divadelnich jevi, prvkd, slozek, nebot divadelni uméni je jejich slozitou jednotou.

Pokud jde o metody, dokazuje shodné se svymi predchiidci, o nichz jsme se zminili,
ze tento obor ma své vlastni pristupy a metodologii, které vyplyvaji z podstaty divadel-
niho uméni. Tu vidél ve schopnosti fyzického vyjadreni, predvadéni, ve hfe, ktera jako
charakteristicky prvek je i tézistém divadelni védy, nebot vymezuje specificky predmét
studia. Kutscher, navazav na své predchtidce, uvédomil si, Ze pouziti filologickych metod
je sice solidnim zakladem déjin divadla (respektive déjin dramatu), ovSem skrze né ne-
mohou byt rekonstruovany jevistni vykony. Dalsi krok k ustaveni samostatného védniho
oboru byl timto u¢inén.

Poprvé se tak stalo v roce 1920, kdy némecky teatrolog Carl Hubert Niessen (1890-1969)
zalozil na Univerzité v Koliné nad Rynem teatrologii jako fadny doktorsky obor, ktery se
systematicky zabyval péti vzajemné propojenymi elementy, jez spoluvytvareji divadelni
inscenaci: dramatem, herectvim, rezii, publikem a divadelni kritikou. Jak vidno, zaradil
sem také drama, ackoli zduraznoval, Ze teatrologie zkouma tuto literarni slozku jenom
z hlediska divadelnich kvalit, z hlediska toho, Ze tvofi ,,zaklad® inscenace (v této chvili
prejdéme fakt, Ze ne kazdy divadelni zanr se pfi své realizaci opird o drama).

Od této historické chvile mtzeme hovotit o divadelni védé jako o systematicky a insti-
tucionalné rozvijeném samostatném védnim oboru, jehoz predmétem, cilem a poslanim
je zejména:

(a) zaznam, rozbor a hodnoceni konkrétnich divadelnich predstaveni, at jiz davno mi-
nulych ¢i pomérné nedavnych (soudobych);

(b) studium vsech faktord, které je utvareji, a vyvojovych souvislosti mezi nimi;

(c) zkoumani jejich ndvaznosti a kauzality v ramci urcité divadelni kultury i ve vzdjem-
nych vztazich a vlivech rtiznych divadelnich kultur (rtiznych etnik, sloht a typa).

Nalezi sem studium textt (drama, synopse, scénar aj.), hudby, vytvarnych prostredki
(v¢etné architektury budov a divadelniho prostoru) s pozornosti k vztahu téchto pro-
stredki k jednotlivym samostatnym uménim (literatura, hudebni uméni, vytvarné umeéni)
a také to, jak se tyto prostfedky vzdjemné ovliviuji.
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Zaklady ceskych divadelnich studii

Zaklady ceskych divadelnich studii

Na rozdil od némecké teatrologie, ktera vznikala z divadelni historiografie, ceska divadelni ~ Otakar
studia se od svych pocatki, které sahaji dokonce o néco hloubéji (70./80. 1éta 19. stoleti),  Hostinsky
formovala mnohem vyraznéji rovnou jako teoreticka studia, ackoli jako samostatny védni

obor byla instituciondlné ustavena mnohem pozdéji. Zaklady polozil estetik, hudebni,
literarni, vytvarny a divadelni védec Otakar Hostinsky (1847-1910), jenz se nejprve

pokusil o klasifikaci jednotlivych uméni (dospél k rozliSeni na uméni vytvarna, tj. ta,

ktera trvaji, a muzicka, tj. ta, ktera zaviseji na opakovanych vykonech). Poté se zameéril

na podminky, v nichz mtze spojeni jednotlivych uméni vytvorit organickou jednotu
(basnictvi i hudba se mohou spojit s uménim vytvarnym, pokud pfistoupi ¢initel casovy,

tj. zména, pohyb viditelného). Byl to pravé Hostinsky, kdo zavedl pojem scénické uméni,

za jehoz vychodisko urcil herectvi. Hlavni vyznam O. Hostinského spociva v respektovani
svébytnosti uméni a v disledné orientaci na konkrétni material, ¢imz polozil zaklady
empirické linie ceské estetiky.?

Na tato vychodiska navazal estetik, hudebni a divadelni teoretik Otakar Zich (1879-1934),  Otakar Zich
ktery se zajimal o sémantické slozky uméleckého dila a o jeho socidlni charakter (jak
dané dilo ptisobi na svého vnimatele). Zich svym ptlisobenim na prazské i brnénské es-
tetice a hudebni védé polozil ceské teatrologii systematické zdklady. Pfedevsim ve svém
klicovém dile Estetika dramatického uméni (1931) vytvoril prvni ucelenou teorii divadla,
ktera ovlivnila dal$i sméfovani divadelni estetiky a v mnoha ohledech daleko predbéhla @
svou dobu, a to v globalnim méfitku. Zich definoval dramatické dilo skrze jeho speci-
fické znaky jako dilo skladajici se ,,ze dvou soucasnych, nerozlu¢nych a nazornych slo-
zek rtiznorodych, totiz z viditelné (optické) a slysitelné (akustické)“ Nutnou existen¢ni
podminkou dramatického dila je navic jeho skute¢né (redlné) provozovani. Soucasné
definoval, Ze pokud dramatické dilo existuje jako divakav vjem, jejz mame pii divadel-
nim pfedstaveni, existuje v nasem védomi jako fakt psychicky a jeho analyza musi byt
psychologicka, stejné jako popis vysledkil, k nimz touto analyzou dojdeme. Znamena
to tedy, Ze musime od pocatku pozorovat dramatické dilo bez ohledu na umélecka dila
jinych obord, nepredpojaté ,tak, jako by dramatické dilo bylo:
(a) nové, samostatné umeéni a ne zvlastni druh nékterého ze znamych uméni (¢inohra
jako druh basnictvi, zpévohra jako druh vokalni hudby, scéna jako druh vytvarného
umeéni);
(b) jediné uméni, nikoli spojeni nékolika umeéni.“

Podobné jako Hostinsky podstatu dramatického uméni vidi Zich v herecké scénické akci.
Herec je pro néj, jak bylo vyse feceno, nejen souhrnem zrakovych a akustickych vjemd,
nybrz i mnohonasobné zvrstvenym vyznamem, tj. znakem (resp. strukturou znaki).
K tomu se podrobnéji je§té vratime na jiném misté.

Na prelomu obou véki a pak v prvnim dvacetileti 20. stoleti se v ¢eskych zemich zacaly — Ceskd
vice rozvijet také divadelni historiografie a kritika. Jako bystry interpret hereckého uméni ~ divadelni
i historik ¢eského divadla vynikl v této dobé napriklad dlouholety feditel Narodniho historiografie

% Srov. http://kramerius.nkp.cz/kramerius/MShowMonograph.do?id=19166.
3 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931, s. 22.
* Ibid., s. 43.
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divadla Frantisek Adolf Subert (1849-1915), jenz ve svém dvousvazkovém dile Nédrodni
divadlo v Praze a Déjiny Ndrodniho divadla v Praze 1883-1900 (1908-1912)° nabidl
uceleny kriticky pohled na po¢atky naseho prvniho divadelniho stanku. Na néj pozdéji
navazali Jan Barto$ (Ndrodni divadlo a jeho budovatelé, 1933), Otokar Fischer (Cinohra
Ndrodniho divadla do roku 1900, 1933) a Vaclav Tille (Cinohra Ndrodniho divadla od roku
1900 do prevratu, 1935);¢ vytvarnou stranku budovy i scénografie Narodniho divadla po-
psali a interpretovali Frantisek Zakavec (Chrdm znovuzrozent, 1918) a Antonin Matéjcek
(Ndrodni divadlo a jeho vytvarnici, 1934).

Cennou a ptivodné velkolepé koncipovanou pomuckou pro studium ¢eského divadel-
nictvi se mél stat Divadelni slovnik (1914-1920), redigovany kritiky Karlem Kaminkem
a Karlem Engelmiillerem, jenz ale ztstal pro nedostatek finan¢nich prostredka projektem
nedokoncenym. Naopak populdrni prehledy ptivodné knihovnika a ochotnického ¢initele
Vojtécha Kristiana Blahnika zlistaly na dlouhd desetileti jedinymi pfiruc¢kami globalniho
charakteru o divadle (Umeéni divadelni, 1919; Smysl a podstata divadelniho umeént, 1923;
Déjiny svétového divadla, 1929).

O nové - odborné - postaveni umélecké kritiky u nas se zaslouzili od devadesatych let
19. stoleti zejména FrantiSek Xaver Salda (1867-1937), Jind¥ich Vodak (1867-1940),
Frantisek Vaclav Krej¢i (1867-1941), Vaclav Tille (1867-1937) a dalsi. Zatimco u pri-
bojného a novétorsky zalozeného E. X. Saldy, ktery psal predeviim do Rozhleds: a Lumira,
se divadelni referaty a hodnoceni nezbavily zcela literarniho vychodiska a dodnes jsou
cenné zejména pro jejich smysl interpretacni, nejpronikavéjsim hodnotitelem divadelniho
uméni u nas stal se J. Vodak, jenz se svou pozornosti a diimyslnym analytickym mysle-
nim, publikovanym v Case, Lidovych novindch, Jevisti a v Ceském slové, nejen vénoval
dramatik@im své doby, podobné jako Salda, ale také hereckému a rezijnimu uméni. Jeho
kritiky, které posléze vychazely rovnéz knizné (Idea Ndrodniho divadla, 1933; Kapitoly
o dramaté, 19415 T¥i herecké podobizny, 1953), se v prvnich letech nové republiky staly
»ukazateli“ na kfizovatkach nového uméni a bezpochyby prispély k rozvoji divadelniho
mysleni ve 20 a 30. letech.

Také V. Tille, autor naptiklad Divadelnich vzpominek (1917), vynikajici znalec evrop-
skych literatur a soudobé literarni teorie, prihlizel ve svych referatech, otisténych zejména
v Ndrodnich listech, velmi pozorné k otazkam rezijniho a hereckého uméni.*

Otakar Zich byl zasadni inspiraci pro metodologické rozvijeni divadelnich studii v teh-
dejsim Ceskoslovensku. Jiny mocny vliv v té samé dobé zaznamenal u nés tzv. rusky
formalismus, s jehoz metodologickymi postupy zpravoval ¢eské védce od pocatku 20. let
rusky lingvista a filolog Roman Osipovi¢ Jakobson (1896-1982), jenz do poc¢atku druhé
svétové valky pasobil na univerzitach v Brné a v Praze, kde patfil k celnim mysliteliim
a zakladatelim prazské strukturalistické skoly. Ta se ustavila roku 1926 pod nazvem
Prazsky lingvisticky krouzek jako sdruzeni lingvisti, ktef1 stoji v opozici viici tradi¢ni
historicky popisné jazykovédé. Spojoval je spole¢ny zdjem o nové zaméreni lingvistiky
na zdkladé nékterych zahrani¢nich praci, zejména pak koncepce jazyka jako synchronni-
ho znakového systému Ferdinanda de Saussura (1857-1913). Tuto koncepci zejména pak
R. Jakobson a Zichtiv zdk Jan Mukarovsky (1891-1975) aplikovali na pojeti uméleckého

> Srov. http://kramerius.nkp.cz/kramerius/MShowMonograph.do?id=24251.
¢ Srov. http://kramerius.mlp.cz/kramerius/MShowMonograph.do?id=2556.
7 Srov. http://kramerius.mlp.cz/kramerius/MShowMonograph.do?id=3046.
8 TILLE, Vaclav. Kouzelnd moc divadla. Praha: Divadelni ustav, 2007.
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dila jako komunikétu naplnéného estetickou funkci a také jako struktury urcené funkci
a vazbou jejich jednotlivych komponentt (napft. Estetickd funkce, norma a hodnota jako
socidlni fakty, 1936). Jinou objevnou kapitolou prazské skoly byla metodologie zamére-
nd na sémiotickou podstatu uméleckého dila. Pozoruhodnym faktem, ktery vyznamné
prispél k dynamickému rozvoji strukturalistické metodologie, byla teoreticka sou¢innost
aktéra Prazského lingvistického krouzku s uméleckym hnutim mezivale¢né avantgardy;,
zejména se skupinou Devétsil (1925), tj. ¢eskym poetismem a Osvobozenym divadlem.
Pro rozvijejici se divadelni teorii bylo urcujici zapojeni nékterych umélcti do kritické
a teoretické reflexe moderniho - ¢eského i zahrani¢niho - divadla, hudby a filmu (Jindfich
Honzl, Jifi Frejka a Emil FrantiSek Burian). Z dalSich vynikajicich estetikil a teoretika
divadla tohoto okruhu jmenujme folkloristu a etnografa Petra Bogatyreva, Karla Brusaka,
Jaroslava Pokorného, Jiftho Veltruského, od pocatku 60. let na tuto objevnou metodologii
pak navazali naptiklad Miroslav Kacer, Miroslav Prochazka, Ivo Osolsobé¢ a dalsi.

A¢ - jak jsme si stru¢né nastinili - se teatrologie jako védni disciplina rozvijela na obou
¢eskych univerzitach jiz v obdobi prvni republiky, kde postupné nasla své misto predevsim
v ramci estetiky, bohemistiky, hudebni védy a filologie (nezapomenme mj. na pfinos kla-
sickych filologti pro oblast zkoumani antického divadla — napt. FrantiSek Groh, Ferdinand
Stiebitz aj.; germanistd, anglistd, rusistd atd. — napt. Otokar Fischer, Frantiek Chudoba,
Vilém Mathesius, Bohumil Mathesius aj.), institucionalni oporu jako samostatny védni
obor nasla teorie a historie divadla teprve po roce 1945, i kdyz to — vesmés z politickych
a ideologickych divodt - nebylo snadné a obor se nevyvijel nepfetrzité. Teprve po roce
1989 se mohl rozvijet bez omezujicich direktiva mnohdy likvida¢nich zasahii.

Samostatnd divadelni véda u nds vznikla roku 1948 nejprve na Filozofické fakul-
té Karlovy univerzity v Praze, kratce na to vsak byla na pfechodnou dobu pfesunuta
na Divadelni fakultu AMU, kde se profilovala vice jako praktickd dramaturgie. U jejiho
zalozeni stali J. Mukarovsky a J. Honzl, z dalSich spolupracovnikd jmenujme napt. Jana
Kopeckého, Miroslava Koufrila a Jaroslava Pokorného. Prazska Katedra déjin a teorie
divadla FF UK, ktera zde existuje od roku 1960 nepretrzité dodnes (v soucasnosti jako
Katedra divadelni védy), se stala jednim z hlavnich teatrologickych pracovist v zemi.
Spolupracovala s prednimi divadelnimi historiky, teoretiky a kritiky (napf. Frantisek
Cerny, Zdenék Hotinek, Jan Hyvnar, Dana Kalvodové, Milan Lukes); byla zaméiena
na studium historie ¢eského divadla, respektive jeho ceskojazy¢né ¢asti, a na studium
historie evropskych a svétovych divadelnich kultur. Pracovnici katedry iniciovali vydani
&tytsvazkovych Déjin éeského divadla. Hlavnim redaktorem publikace byl Frantisek Cerny
(1926-2010), dlouholety pedagog a také vedouci katedry.

Obdobné také na brnénské Masarykove univerzité (v letech 1960-1989 prejmenované
na Univerzitu J. E. Purkyné) se postupné ustavil samostatny obor. Nejdiive v povalecném
obdobi vznikl Seminaf divadelni védy a dramaturgie, ktery vedl slavista a literarni védec
Frank Wollman (1888-1969), od roku 1963 vznikla katedra slovanskych literatur, diva-
delni a filmové védy, pod vedenim literarniho a divadelniho teoretika a historika Artura
Zavodského (1912-1982). Z dalsich vyznamnych odborniki, ale i umélecky aktivnich
osobnosti podilejicich se na rozvoji oboru pripomenme Karla Bundalka, Ivo Osolsobé,
Evzena Sokolovského, Zdernka Srnu aj. Po roce 1989 se obor rozvijel jiz zcela samostatné
pod vedenim divadelniho historika a dramaturga Bofivoje Srby (1931), jenz dokazal roz-
vinout intenzivni interni i externi spolupraci s pfednimi osobnostmi ¢eské teatrologie, ale
i literaty a divadelniky (Jaroslav Frycer, Margita Havlickova, Ludvik Kundera, Petr Oslzly,
Ivo Osolsobé, Peter Scherhaufer, Eva Stehlikova, Jaroslav Stfitecky, Ivan Vyskocil aj.).
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Katedra divadelnich, filmovych a medialnich studii Filozofické fakulty Univerzity
Palackého v Olomouci se v roce 1992 osamostatnila zasluhou prvniho vedouciho Jifiho
Styskala (1934) vyc¢lenénim z Katedry véd o uméni. Vyuka je zde orientovana na historii
a soucasnost ceského divadla a filmu v kontextu svétovych déjin divadla a kinematografie.
Velky durraz je kladen na préci s historickymi prameny. V ramci heuristickych seminar,
diplomovych a oborovych praci a samostatnych projektt studenti pod vedenim svych
pedagogli (Andrea Hanéckov4, Tatjana Lazoréakova, Helena Spurna, Jiti Stefanides aj.)
zpracovavaji prace o divadelnich aktivitach pfilehlého regionu (napt. v poslednich le-
tech se vedle vyzkumu studiovych divadel a malych scén, ¢esko-polského kulturniho
kontextu apod. vyrazné prosazuje badani v oblasti némeckojazy¢ného divadla na izemi
Moravy a Slezska). Vyuka teorie vychdzi prevazné z poznatki a metodologie ¢eského
strukturalismu. Kromé zakladnich teoretickych okruhi se soustieduje na komparaci
v ramci ostatnich uméni a estetiky. Soucasti katedry je Dokumentacni centrum dramatic-
kych umeéni. Zde je postupné metodicky soustfedén, zpracovavan a zkouman regionalni
materidl z oblasti divadla a filmu (poztstalosti, sbirky plakatd, dokumentace produkce
divadel v §ir§im regionu, kinofikace Moravy a Slezska aj.).

Vedle téchto univerzitnich pracovist v Ceské republice vyznamné ptispivaji k rozvoji
oboru divadelnich studii také prislusné katedry ¢i istavy na obou akademiich muzickych
uméni, ac je jejich primarnim tkolem vychova mladych umeélcii ¢i divadelnich kritik.
At jiz jsou to Akademie muzickych uméni v Praze (DAMU) nebo Jandckova akademie
muzickych uméni v Brné (Divadelni fakulta), na obou najdeme pracovisté a na nich p-
sobici osobnosti vyznamné se podilejici na dynamickém rozvoji této védy o divadelnim
uméni. Na problematiku teorie divadla a divadelni kritiku se zamétuje Katedra teorie
a kritiky DAMU, kde pusobi napriklad Jan Cisaf, Jaroslav Etlik, Daniela Jobertova, Josef
Vinat aj.; na otazky psychosomatického projevu jako soucasti herecké priipravy i praxe,
problematiku kulturni antropologie a soudobych experimentdlnich forem divadla se
zamétuje Katedra autorské tvorby a pedagogiky DAMU, kde se v poslednich deseti-
letich zejména pod vedenim Ivana Vyskocila rozviji originalni metoda tzv. dialogického
jedndni s vnitinim partnerem (Michal Cunderle, Jan Handil, Jana Pilatova, Pfemysl Rut
aj.); ojedinélou metodologii estetiky dramatického umént, tzv. scénologii, rozvinul Ustav
dramatické a scénické tvorby DAMU, pod vedenim Jaroslava Vostrého (Julius Gajdos,
Jan Hyvnar, Katefina Miholova, Zuzana Silova aj.).

Brnénska Divadelni fakulta JAMU se v tomto smyslu soustfeduje zejména na vyuku
praktické i teoretické dramaturgie, herectvi, scénografie i d¢jin divadla, které zasluhou
osobnosti jako napt. Vaclav Cejpek, Josef Kovalcuk, Petr Oslzly, Jan Roubal, Botivoj Srba,
k nimz se v nedavné dobé zalozenim Kabinetu pro vyzkum divadla a dramatu pfidru-
zily osobnosti i mladsi teatrologické generace (David Drozd, Marek Hlavica, Andrea
Jochmanova, Luka$ Rieger, Pavel Trtilek aj.).

Nejvyznamnéjsi instituci je vSak Divadelni ustav — Institut umeéni v Praze, ktery byl za-
lozen jiz v roce 1959. V soucasnosti je prispévkovou organizaci Ministerstva kultury CR
a od poloviny 70. let sidli v rané baroknim Manhartském paldci v Celetné ulici (¢. 17).
Divadelni ustav je moderni informacni a védecka instituce, jejimz hlavnim poslanim je
poskytovat ¢eské i zahranic¢ni vefejnosti komplexni informacni sluzby z oblasti divadla,
resp. performing arts, tedy véetné opery, baletu, scénického tance, loutkového divadla
a jinych forem.

Kromé téchto sluzeb vefejnosti rozviji program védeckého vyzkumu historie ceského
divadla (Kabinet pro studium ceského divadla), jemuz v soucasnosti dominuje projekt
Ceské divadelni encyklopedie. Divadeln{ ustav disponuje jednou z nejvétsich divadelnich
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knihoven v Evropé, fotoarchivem, videotékou, bohatymi dokumenta¢nimi a bibliogra-
fickymi fondy a nékolika informac¢nimi on-line databazemi (viz www.divadlo.cz). Tyto
archivni, dokumentacni, bibliografické a lexikografické fondy mapuiji zivot profesional-
nich divadelnich aktivit na izemi Ceské republiky po roce 1945, v poslednich letech
zaznamenavaji vybérové i ¢eska divadla v zahrani¢i. Soucasti pravidelné a intenzivni
¢innosti Divadelniho ustavu je vyznamna edi¢ni a publikacni ¢innost. Vychdzeji zde jak
odborné publikace domacich i zahrani¢nich autor, edice dramatickych textd, tak i spe-
cificky zaméfend odborna periodika (Czech Theatre, Divadelni noviny, Divadelni revue,
Svét a divadlo, Tanecni zéna). Jednou z mnoha ¢innosti Divadelniho tstavu je organizacni
a institucionalni podpora Teatrologické spole¢nosti (www.teatrologie.cz), ktera roku
1997 vznikla jako oteviené obcanské sdruzenim teatrologti, divadelniki a viech dalsich
zéjemcu o divadlo a jeho vyzkum. Jejim poslanim je udrzovat a zlepSovat komunikaci
mezi védeckymi pracovisti i jednotlivymi odborniky, pfispivat k informovanosti teatrolo-
gické verejnosti, porddat prednaskové cykly a konference, podilet se na feseni problému
spjatych s védeckou a pedagogickou ¢innosti, s divadelnéhistorickymi pamatkami, se
soucasnym divadelnim Zivotem atd.

« Pokuste si uvédomit, jakym zptasobem lze vykladat déjiny divadla jako: soucast
literatury, soucast vytvarného uméni, soucast hudebniho uméni. Co vse je nam
z divadelniho uméni pritom skryto?

« Uvédomte si, které skutec¢nosti, fenomény, divadelni jevy, zanry atd. z historické-
ho vykladu o divadle ,,vypadnou®, kdyz nebudeme uvazovat o divadelnim uméni
jako o tranzitivnim (pomijivém) audiovizualnim vjemu, ktery vnima divak v tom
samém okamziku, kdy je realizovan v urcitém prostoru.

« Pokuste se najit v déjinach svétového divadla etapy, kdy je slovesna slozka insce-
nace potlacena, drama jako basnické dilo neni pfitomno anebo o ném vime jen
velmi malo.

o Uvédomte si rozdily mezi teorii divadla - historii divadla a divadelni kritikou.

« Ve slovnikovych priruckach si vyhledejte hesla k prislusnym klicovym sloviim:
lingvisticka poetika, OPOJAZ, Prazsky lingvisticky krouzek, rusky formalismus,
sémiologie, sémiotika, strukturalismus. Vyhledejte biograficka hesla ke v§em jmé-
nim, s nimiz se pri svém samostudiu setkate.

« Nainternetovych strankach Institu uméni - Divadelniho tstavu najdéte ,virtualni
studovnu“ a naucte se pracovat s databazemi a on-line sluzbami, které jsou zde
vystaveny.

DANIEL, FrantiSek. Strucny prehled evropskych dramatickych teorii. Praha: Statni peda-
gogické nakladatelstvi, 1965.

HAMAN, Ales. Uvod do studia literatury a interpretace dila. Praha: Nakladatelstvi a vy-
davatelstvi H+H, 1999.

MUKAROVSKY, Jan. ,,K dnesnimu stavu teorie divadla In Studie z estetiky, Praha:
Odeon, 1966.

SEAWINSKA, Irena. Divadlo v souc¢asném mysleni. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon,
2002.
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Nejprve si vyjasnime pojmy. Co je divadlo?

Polozime-li si tuto otazku, kazdy z nas zna patrné okamzitou odpovéd, vzdyt divadlo je
pro nas béznou soucasti kulturniho a spole¢enského zivota a zname ho dobte z osobniho
kontaktu. Z toho také muzeme bez Sirsich vykladi vyjit hned v ivodni definici: divadlo
je umélecké dilo, které se pokazdé déje pred nami - tady a ted - pro pfitomné divaky.

Stejné misto (tady), ¢as (ted) a pritomnost divakd jsou prvni nezbytnou podminkou
toho, abychom vitbec mohli o divadle hovofit a uvazovat. Ostatné naznacuje nam to
uz samotny pojem divadla, ktery se objevil v klasickém Recku: theatron (lat. theatrum,
posléze spectaculum), z néhoz pochazi pojmenovani divadla v mnoha jazycich: theatre,
theater, téatr, teatret, teatrul, teatro atd. Pojem vychazi z déje ,,divat se“ (fec. theaomai,
hoi theatai - ti, ktefi se divaji) a slovo theatron nese od pocatku vyznam vyhrazeného
vefejného mista, kde se néco predvadélo, misto k divani se na néco. O néco pozdé-
ji - v klasickém Recku - bylo nositelem uzsiho a zcela konkrétniho vyznamu: hledisté
divadla, vétsinou situované na terénnim svahu a oteviené do krajiny.

Také v cestiné se podstatné jméno ,divadlo” vztahuje ke slovesu, jez charakterizuje
hlavni ¢innost vétsiny ucastnikti divadelniho déni: lidé se divaji. Az do 15. stoleti v§ak
cestina tento pojem neznala, a¢ divadlo na nasem tzemi existovalo v rtiznych podobéch,
teprve v 15. stoleti byl prelozen latinsky vyraz spectaculum (podivana, hra, predstaveni
divadelni; hledisté, tribuna) ceskym ekvivalentem jako odiva, a jak prozrazuje etymolo-
gicky slovnik, vyraz souvisi zajisté s indskym kofenem dhi-, ,,pozorovati, hledéti na néco,
premysleti o tom"?® pficemz dne$ni ,,divati se“ mélo ve starocestiné také vyznamovy od-
stin spojeny s ,hledéti s idivem®, nécemu se divit, podivovat. V Jungmannové slovniku
(1835) se docteme, ze ,,divadlo® je véc, na niz se lidé divaji ,,odiv, odiva, spectaculum, das
Schauspiel, die Schau®.

Nase etymologické patrani po vzniku pojmu nas zavadi také do souvislosti spojenych
s magickym myslenim, nebot div bylo slovo spojené s predstavou boha ¢i ptaka vésti-
ciho nestésti, ale rovnéz s obrem, s vilou (z bulh. samodiva - zIa vila), se zlym duchem
(z osmanského vyrazu div - zly duch), to pak pochazi z perského dév — démon, dabel,
bozstvo, bth (lat. deus). Az budeme hovofit o jedné ze zakladnich teorii o vzniku divadla,
jesté na to vzpomeneme.

Zamyslime-li se ovéem disledné nad tim, ,,co vse je divadlo, v kratkém okamziku
prijdeme hned na nékolik odli$nych - byt spolu souvisejicich — vyznam tohoto termi-
nu a jisté nas ihned napadne, Ze pojem pouzivame i v pfeneseném smyslu. Ale nejen to.
Promitneme-li si na pomyslné platno déjiny divadla od nejstarsich dob do soucasnosti,
uvidime, ze ,,divadlo“ mélo v rtiznych dobach mnoho podob, a to nékdy velmi ,,nediva-
delnich” v dne$nim smyslu, proménovalo se obsahem i formou. ,,Divadelni” terminologii
také bézné pouzivame v Zivoté. Napriklad kdyz hysterickému ditéti, které si nechce nechat
u lékate prohlédnout chrup, kfic¢i a kope kolem sebe, diirazné natidime: ,,Nedélej ndam
tady divadlo!“; kdyz o politicich proneseme: ,,Hraji pred ndmi jenom divadlo!; anebo
jindy, kdyz svym prateliim popisujeme krasny ptirodni ukaz, ktery jsme méli moznost

® MACHEK, Viéclav. Etymologicky slovnik jazyka Ceského. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 1997,
s. 119.
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pozorovat, tfeba zapad slunce, a zvolame: ,, To bylo tizasné divadlo!“. Velkym ,,divadlem®
byva také pro miliony fanousk sledovani pfimého pfenosu z olympijskych her, z roc-
kového koncertu a dalo by se pokracovat tfeba tituly riznych knih ¢i kapitol (napt.
»Zemépisny popis vale¢ného divadla®, ,,Priroda — krasné divadlo® aj.).

Rikdme divadlo, ale pfitom mame mnohdy na mysli néco zcela jiného, nez je skute¢né
divadlo. A ti, s nimiz v té chvili hovofime, ndm rozumi a dobfe chépou, Ze nemluvime
o divadle, nybrz o ¢emsi jiném.

Co je tedy divadlo?
Spanélsky renesanéni dramatik Lope de Vega napsal: p
»Divadlo jsou ti'i prkna, dvé postavy a jedna vdsen.*

Predstavime-li si proto ,,tfi prkna“ tvorici jevisté (prostor vymezeny pro hrani divadla),

alespon dvé postavy (ovSem staci uz i jedina) a ,vasen’, kterd zahorela mezi nimi, pak
mame zakladni predpoklad pro vznik divadla.

Otakar Zich, zakladatelska osobnost ceské teatrologie, ve své Estetice dramatického uméni
namisto obecného terminu ,,divadlo® pouziva pojem dramatické uméni, jimz rozumi
»uhrn dramatickych dél (rozumi se predstaveni)®, pticemz za dramatické dilo povazuje
~umeélecké dilo, predvadéjici vespolné jedndni osob hrou hercii na scéné®.*°

Nejblizsi predstava spojend s vyznamem slova divadlo byva spjata s divadelni budo-
vou: Stavovské divadlo, Divadlo na Vinohradech, Divadlo na Zabradli, Divadlo Husa
na provazku..., coz nam napovida, ze divadlo byva zfetelné architektonicky vyclenéno
z okolniho prostoru, jako budova urcena viceméné k jedinému tcelu - hrani divadla.
Z toho vyplyva i dalsi vyznam: divadlo je instituce kulturni a spolecenska, jejiz orga-
nizaci a produkci zajistuje umélecky soubor.

o Zamyslete se nad vSemi vyznamy slova ,,divadlo®
o Uvédomte si riizné podoby divadla v déjinach. 9*
« Stanovte zakladni znaky divadla.

NUNNING, Ausgar (ed.). Lexikon teorie literatury a kultury. Brno: Host, 2006.
PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik. Praha: Divadelni tstav, 2003. |.l|

PAVLOVSKY, Petr, a kol. Zdkladni pojmy divadla. Teatrologicky slovnik. Praha: Nakla-
datelstvi Libri - Narodni divadlo, 2004.

10 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni, Praha: Melantrich, 1931, s. 68.
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3 Divadlo je napodobovani

Lope de Vega svym bonmotem vyjadril pekné skute¢nost, ze divadlo je druhem uméni
(vedle vytvarného, hudebniho, literarniho, filmového atd.), které je charakterizovano
vystupy a jednanim osob (pfesnéji nejméné jediné osoby) v pfedem vymezeném prostoru.

Pro¢ jsou vsak také nutna ta ,tfi prkna“ - tj. pfedem vymezeny prostor? Ponévadz
jednani osob pti hrani divadla se od jednani realného lisi predevsim tim, Ze je jasné roz-
lieno od reality, ktera se toliko védomé napodobuje. Toto napodobeni se v§ak nedéje
s védomim pouhého napodobovani jako bezucelné a bezdivodné imitace, v divadelnim
uméni tvirce napodobuje (lidské) jednani, aby vyjadril, vypovédél, sdélil néco, co ma
svym vyznamem dopad na nasi empirii, nepfimo do naseho Zzivota a to v podobé pro-
zitku ¢i poznatku.

»Menandre! Zivote! Kdo z vds koho napodobil?“

Aristofanes Byzantsky (257-180 pt. n. 1.)

»Zdd se, ze bdsnictvi viibec vzniklo asi ze dvou pficin, a to pfirozenych. Nebot predné

jest napodobovani lidem vrozeno od malicka, a tim se pravé lisi clovék od ostatnich
Zivocichti, Ze si libuje v napodobovdni a Ze si osvojuje prvni poznatky napodobovinim.

ARISTOTELES. Poetika. Kapitola 4."

Timto jsme naznacili dalsi predpoklad a také samotny smysl divadla: urcujicim ¢initelem
je vném divak. Ten, kdo sleduje déni (vystupy, jednani) na jevisti, ono napodobovani
skutecného Zivota, jenz ovSem skutecnym zivotem neni, jelikoz nema primy vliv na re-
alitu, je pouhou fikci. Divadlo je napodobovani, jez divdk chape jako hrané — hranim
prezentovany fakt z (nejcastéji) lidského zivota. Divak se snazi porozumét divadlu a jeho
prostfednictvim i zivotu, nebot divadlo zprostfedkovava zivot.

Jinymi slovy, jedna se tedy o jisty druh socialni mystifikace: divadlo vytvafi jednanim
osob fikce, které prezentuje jako realitu, avSak neklame divéka, nemystifikuje skute¢né,
nebot divak sedici v hledisti (¢i prihlizejici v davu) je pfedem obeznamen s tim, ze se
jedna o napodobovani skute¢nosti, nikoli o skute¢nost samu.

Abychom ilustrovali vyse vypsanou tezi a soucasné si otevieli prostor pro dalsi vyklad,
dovolme si na chvili odbocit z hlavniho proudu vypravéni o tom, ,,co je divadlo’, kratkym
ptikladem z oblasti klasické moderni beletrie.

Argentinsky spisovatel J. L. Borges v povidce Averroesovo hleddni zpfitomnil situaci,
kdy islamsky stfedovéky ucenec piSe sviij komentar k prekladu Aristotelovy Poetiky
a snazi se uchopit dva pojmy: komedie a tragédie. Pfedznamenejme, Ze nezna viibec
divadlo a nevi, co si pod timto pojmem predstavit, ponévadz muslimska tradice zaka-
zujici napodobovani neumoznila divadlu vzniknout, proto tento ucenec ani nemohl
nikdy vidét divadelni pfedstaveni. Borges svym vypravénim zptitomnil tento historic-
ky paradox dvéma epizodami, v nichz se hovofi o fenoménu napodobovani a hrani.

" ARISTOTELES. Poetika. Praha: Gryf, 1993, s. 9.
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3 Divadlo je napodobovani

V prvni z nich je ucenec vyrusen nenadalym hlukem z ptizemi, kde si hraje skupinka
chlapct. Jeden z nich fika: ,,Jsem muezzin.“ a vyleze druhému chlapci na ramena,
ktery dél4, ze je minaret. Treti chlapec pak predstavuje dav véficich. Averroes se bez
zéjmu diva na pocinani téch tfi a zase se vrati ke své knize, aby se snazil pochopit, co
to nepochopitelné slovo , komedie® znamena... Také druhd epizoda je pro nas pod-
nétna. Podivejme se na ni.

Abulkasim vypravél:

»Jednou odpoledne mé mohamedansti obchodnici v Sin Kalanu zavedli do domu
z nabarveného dreva, kde bydlela spousta lidi. Ten dtim se da tézko popsat. Byla to spi$
jedna mistnost, v které byly nad sebou rady skfini ve zdi nebo rady balként. V téch
dutindch sedéli u jidla a piti lidé. Lidé byli také na podlaze mistnosti i na jakési terase.
Na té terase hraly dvé osoby na buben a loutnu a asi patnact nebo dvacet osob (s kar-
minovymi maskami) se modlilo, zpivalo a rozmlouvalo. Ti lidé byli zavirani do vézeni,
ale kobku nebylo vidét. Jezdili na konich, ale ty koné nikdo nespattil. Bojovali, ale mece
méli z bambusu. Umirali a potom opét vstavali.”

»Pocinani blaznt presahuje to, co rozumny ¢lovék mize predvidat,” poznamenal
Farach.

»Nebyli to blazni,“ musel vysvétlovat Abulkasim. ,,Jeden obchodnik mi fekl, Ze pred-
vadéji néjaky pribeh.”

Nikdo nerozumél. Zdalo se, ze nikdo nechce rozumét. Zmateny Abulkdsim piesel
od vypravéni ke kostrbatému vysvétlovani.

»Predstavte si,“ fekl, pomahaje si rukama, ,,ze nékdo, misto aby pfibéh vypravoval, ho
ukazuje. T¥eba pribéh o spacich z Efezu. Uvidime, jak odchazeji do jeskyné. Uvidime,
jak se modli a usinaji. Uvidime, jak spi s otevienyma oc¢ima. Uvidime, jak ve spanku
rostou. Uvidime, jak se za tfi sta let probouzeji. Uvidime, jak davaji prodavaci starou
minci. Uvidime, jak se probouzeji v raji. Uvidime, jak se probouzeji vedle psa. Tak
néjak to tenkrat odpoledne ukazovali ti lidé na terase.”

»Mluvili?“ zeptal se Farach.

»Samozrejmeé, ze mluvili!“ odpovédél Abulkasim, z néhoz se stal obhdjce podivané,
na kterou se uz skoro nepamatoval a ktera ho tehdy dost nudila. ,,Mluvili, zpivali,
fecnili!“

»Pak nebylo zapottebi dvaceti osob,” fekl Farach. ,,Jeden zkuseny vypravé¢ mize popsat

vvvvvv

BORGES, Jorge Luis. Zrcadlo a maska. Praha: Odeon, 1989, s. 216-217.

Co tento pribéh znamend pro nas?

Rekli jsme, ze divadlo vytvaii specifickou skute¢nost, kterd riznymi prostiedky na-
podobuje realny zivot, aviak mezi divadelni a Zivotni skute¢nosti existuje jasnd a pfedem
vyhrazena hranice. Prostfednictvim smysleného jednéni anebo napodobovanim skute¢-
ného jedndni se v divadle skute¢ny svét zobrazuje: prezentuje hranim, napodobovanim
realného jednani. Tato hra se odehrava v ¢ase a prostoru vyhrazeném k tomu tcelu,
vynatém z ¢asu a prostoru redlné Zivotni praxe, a proto jednani na jevisti ani nemd primé
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3 Divadlo je napodobovani

dusledky ve skute¢nosti. Hra se predvadi divakovi, jenz je pfedem obeznamen s faktem,
ze je mu zde cosi ,,pouze” pfedvadéno, nikoliv Ze je ucastnikem realného déje.

Predpokladem divadla, aby mohlo byt vnimano jako divadlo, je, zZe divak dobrovolné
prijme zavazna pravidla spojujici vzéjemné divaky a herce: védomi, Ze to, co se pravé
odehrava pred jejich oc¢ima, je divadlo, nikoli skutecnost.

Pravé timto se divadlo odlisuje od jinych (a ¢asto velmi dramatickych) udalosti - po-
divanych, jako jsou naptiklad sportovni utkani, ktera se déji realné a maji svij diisledek
v zivoté (byt tfeba jen v podobé herniho vysledku: vitézstvi v zapase, zavodech, utkanich
aj.). Pokud nendpadné sledujeme tfeba hadku nékolika osob na ulici a bavime se nad
tim, jaké je to pro nas komické divadlo, pak vézme, Ze to ve skutecnosti nema s divadlem
nic spole¢ného, je to pravé jen a jen realné déni v zivoté, jez se pro nas — nezavislé pozo-
rovatele - stalo zdbavnou podivanou, a tim ma blizko k divadlu (stejné jako sportovni
zapas, podivuhodny vykon, pfirodni tikaz ¢i nenadala udalost).

Mimesis

Pojem mimesis - mimeze (z fec. mimeistkai - napodobovat; lat. imitatio) je pro teorii
divadla zakladnim a vychozim pojmem, a proto se u néj chvili zdrzime.

Poprvé se s nim setkdvame v tieti knize Platonovy Ustavy, kdyz Sokrates rozpravi
s Adeimantem o tom, jak se ma mluvit o bozich, hérdich, podsvéti a lidech a jaké zptso-
by, jednani ¢i obory lidské ¢innosti je mozné vpustit do jejich idealniho statu. V dialogu
nalézame prvni definici basnického uméni a rovnéz i divadla: ,,Jeden zptsob basnéni
a skladani baji zalezi veskrze v napodobeni, a to jest /.../ tragédie a komedie, druhy
v podani samého basnika - ten bys nalezl nejvice v dithyrambech -, tfeti pak, zalezici
v obojim, jest jednak v basnictvi epickém, ale i leckde jinde...“2

Platon ov§em chape jako mimezi - napodobeni - celou pfirodu, nebot vlastni sku-
te¢nost maji pouze vé¢né a abstraktni ideje. Pfirodni jevy se na této skutec¢nosti podileji
pouze potud - a jsou pouze potud poznatelné — pokud smyslové zpfitomnuji ideje. Uméni
jako odraz ptirody je proto mimeze druhého fadu (mimesis mimesis), tedy jako napodo-
beni napodobeni ideje, kterd je umélci nedostupna. Mimeze se od doby Platonovy pre-
klada jako napodoba prirody, avsak znamena téZ piedvedeni, smyslové zpiedmétnéni.

Pro antickou estetiku je mimeze zakladnim principem uméni. Zejména u novoplato-
nikid (Plotin, Cicero) je vSak vnimana spi$e negativné jako pouhy obraz svéta smyslovych
vjem, tedy svéta, ktery je sam o sobé jen pouhym obrazem vyssi pravdy, protikladem
svéta ideji. Odtud také ziejmé pochdzi nékolik stoleti trvajici odsuzovani divadla pro jeho
vnéjskovost a nizkost, pro jeho ryze fyzickou povahu, ktera se zcela lisi od bozské ideje.

Také Aristoteles (viz Poetika) pokladal mimezi za zaklad uméni. Nevychazel v§ak
z toho, ze mimeze spociva v napodobé ideji, nybrz z toho, Ze je zaloZeno na napodobé
samotné skutec¢nosti. Rozdily uméleckych druht pochazeji z prostiedkii napodoby
(barva, forma, hlas, rytmus, slova), z riiznych pfedméti nebo druhii a zptsobi ndpodoby
(napriklad vypravéna zprava — bezprostfedni zobrazeni jednanim). Aristoteles podstatné
ovlivnil nasledujici mysleni o uméni. Z jeho pojeti vychazi poetika barokni i osvicenska
(Boileau, Gottsched, Lessing aj.), podobné jako klasicka estetika (Goethe, Schiller).

12 PLATON. Ustava. Platonovy spisy, sv. IV. Praha: OIKOYMENH, 2003, s. 100.
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Ostenze

Abychom mohli pokro¢it v nasem vykladu ddl, je nezbytné zdrzet se na chvili u termi-
nu ostenze, ktery je zakladnim pojmem v dnesni teorii divadla, respektive pfi vykladu
toho, co se odehrava pri vespolném jednani — pti komunikaci na jevisti i mezi jevistém
a hledistém. Shodou okolnosti jednim ze svétové uznavanych teoretikii divadla, jenz
vypracoval teorii divadla pravé z hlediska komunikace, k ¢emuz se jesté dostaneme nize,
je Cesky teatrolog a divadelni praktik Ivo Osolsobé (1928-2012).

Pojem ostenze zname nejcastéji dobfe v souvislosti s terminem ,,ostentativni®. Sami
ho casto pouzivame, kdyz chceme hovoftit o nékom, kdo vétsinou umyslné vzbuzuje
pozornost, ukazuje né¢im na sebe, je né¢im napadny, vyzyvavy, okazaly. Hovorime-li
o ostenzi, mohli bychom pouzit také slova prezentace, ponévadz hovorime o dorozu-
mivani ukazovanim véci samych, tedy o dorozumivani, kdy vedle slov a gest pouzivame
rovnéz obraz véci, které neni mozné neukazovat — tvoti vizualni podstatu sdélovaného.
Ostenze je jednim z moznych zpusobll oznac¢ovani a soucasné je nejelementarnéjsim
pripadem predstaveni.

»Zeptate se mne: ,Jak bych se mél obléci pro dnesni vecirek?* Kdyz odpovim tak,
ze predvedu svou vazanku oramovanou mym sakem a feknu ,Ptiblizné takhle’, pak
oznacuji ostenzi. Md vdzanka neznamena mou skutecnou vazanku, ale Vasi moznou
vazanku (jez muze byt z jiného materidlu a jiné barvy) a ja ,pfedstavuji‘ tim, ze Vam
predvadim, jak budete vypadat dnes vecer. Timto prostym gestem provadim néco, co
je divadlem v tom nejlepsim, jelikoz Vam nejen cosi fikam, ale nabizim Vam model,
davam prikaz ¢i pokyn, nastinuji utopicky ¢i uskute¢nitelny projekt. Nejen zobrazuji
dané chovani, ja ve skute¢nosti vyjevuji néjaké chovani, pricemz zdtiraznuji povinnost
a zrcadlim Vasi budoucnost.”

ECO, Umberto: ,,Sémiotika divadelniho predstaveni®
In Dramatické uméni 1988, s. 47.

»Je-li ostenze prenaseni informace, pak se zd4, ze jde o predavani informace bez zpra-
VY, 0 pfenos, pfi némz jako nositel informace neslouzi zprava o skutecnosti (systému,
véci, udalosti), ale sdélovana udalost (systém, predmét, véc), sdélovana skutecnost
sama. AvSak nechceme-li pfipustit moznost sdélovani bez prostiednika, jimz je zprava,
a uvédomime-li si, Ze nositel informace = (ex definitione) zprava, pak ostenze je takové
sdélovani, pti némz jako zprdva slouzi sdélovana skute¢nost sama. Skutecnost je tu
sama sobé prostfednikem, je natolik ,vymluvna; ze vypovida o sobé samé.“

OSOLSOBE, Ivo. ,Ostenze aneb Zprava o komunikaénich reformach na ostrové
Balnibarbi®. In Ostenze, hra, jazyk. Sémiotické studie. Brno: Host, 2002, s. 20.

Jinymi slovy, ostenze ke své ,existenci potfebuje ,,aktéra“ a ,,divdka®, nebot je jednim
ze zpusobu vespolné komunikace, a proto je také zakladnim prostfedkem komunikace
na divadle. Plati, Ze kazdy projev vefejné ostenze, at jiz hovorime o vojenské prehlidce
(ukazovani vojenské sily statu ¢i vlddce vojenskou silou samou), o zasedani parlamentu
(ukazovani uplatnéni ideji statu v praxi ukazanim prace této statni instituce) anebo o ma-
sopustnim priivodu (tcasti v ném ukazujeme nejen nase osobni rozpolozeni z prozivani
obradu, ale také svou prislusnost k obci a sdileni spole¢nych hodnot), je podivana, ktera
ma v sobé divadelni prvky. (K tomuto teoretickému problému se vSak jesté vratime
v nasledujici kapitole.)
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3 Divadlo je napodobovani

Co vse je ostenze?

Demonstrace a prezentace ve vech vyznamech téchto slov, vystavovani zbozi, instalovani
sbirek, umélecké vystavy, vykladni skiiné, zoologické zahrady, botanické zahrady, interi-
éry hradti a zamkd, verejna vystoupeni, parady, marse, prehlidky, predvadéni, striptyzy,
vSechna obnazovani pred nékym, médni prehlidky, $aty, mdda, sportovni podivané,
artisticka cisla, odmaskovani na maskarnim plese, paruky, plnovousy, vyzdoba, tetovani
atd., zkratka vSechno ukazovani véci (movitych i nemovitych), véechno ukazovani zvirat,
lidi (zivych, mrtvych), vitanych, uctivanych, zatracovanych, souzenych.

Ukazujeme, abychom néco sdélili druhému ¢i ostatnim, jde tedy o spolecné sdileni.
Podstata ukazovani je proto noeticka, ukazat nékomu néco je totéz jako dat néco k dis-
pozici jeho poznavaci aktivité, tj. predev$im jeho vnimani (nékterymi smysly, nejcastéji
zrakem, sluchem ¢i hmatem, anebo viemi smysly), dat to k dispozici tplné nebo pou-
ze ¢astecné, ale pokazdé aspon natolik, nakolik je tfeba k rozpoznani ukazované véci.
Ostenze ma poznavaci charakter a soucasné i charakter spolecensky.

Pozorny ¢tenaf vak v této chvili bud zacal pochybovat, anebo rovnou nesouhlasit. Kdyz
hovofime o ostenzi v souvislosti s divadlem, 1ze jisté souhlasit s pojmem znacici ,,ukazo-
vani“ ¢i ,vystavovani® ale jak je to na divadle s komunikaci prostfednictvim ukazovani
»véci samych®, vzdyt na divadle se neukazuje Zivot sam, neprezentuji skute¢nosti, nybrz
vétsinou jen jejich vice ¢i méné obratné stylizované ndapodoby?! Vzdyt Hamlet na scéné
neprobodne Polonia, ktery se neskaci mrtev. Ale ,,jenom" herec hrajictho Hamleta ,,jako"
probodne jiného herce, jenz hraje Polonia...

Akceptovali jsme — predpokladam - pojem ostenze. Nejprve se shodnéme na tom, Ze
umélecké dilo je vzdy, v kazdém pripadé, véc na sdélovani, véc na ukazovani, k osten-
zi. V8echny druhy, formy a zanry uméleckych dél, vSechna uméni, at jiz tviirci pracuji
s kamenem, dfevem, jazykem (slovesné uméni), vlastnim télem ¢i tonem, se sdéluji
prostfednictvim ostenze: sochar vystavi sochu, malif své platno, herec predvede ostenzi
pomoci sdélovaciho zafizeni, jemuz fikame jevisté, divadlo, hudba se ,,ukazuje” — akus-
ticky prezentuje — nadim usim atd. V8echna dila slouzi k ostenzivnimu sdélovani.

Divadlo je svym charakterem ostenzi ze vSech uméni nejblizsi. Lec to, co se v diva-
dle ukazuje, nejsou herci sami, o to zde nejde (anebo nemélo jit), nybrz jde o to, ze se
v divadle ukazuje model skute¢nosti vytvoreny z herctt samych. Divadlo je ten pripad
ostenze, kdy se ukazuje skutecnost prostfednictvim modelu skute¢nosti (zivota samého).

+ Prectéte si Aristotelovu Poetiku a najdéte mista, kde hovoii o napodobovani; se svy-
mi kolegy v seminafi diskutujte o tom, jaky ucel ma - podle Aristotela - tragédie.

o Zamyslete se nad tim, co vSe je mozné v béZném Zivoté oznacit pojmy ,,mimeze“
a ,,ostenze“,

« Promyslete si nékolik béznych zivotnich situaci, kdy komunikujeme také s pomoci
ostenze.
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4 Divadlo je podivana

Jiz jsme se toho dotkli nékolikrét, a proto se k tomu vratme. Rekli jsme, ze divadlo
vytvari specifickou skute¢nost, ktera riiznymi prostfedky napodobuje realny zivot.
Prostfednictvim smysleného jednani anebo napodobovanim skute¢ného jednani se v di-
vadle skute¢ny svét zobrazuje: prezentuje hranim, napodobovanim redlného jednani.
Takto jsme v$ak definovali divadlo pouze z urcitého hlediska, jemuz odpovida koncept
divadla jako predstaveni, divadla jako uméleckého dila — inscenace.

Z historie ovSem vime, Ze se vedle ,takového* divadla - anebo presnéji na jeho misté
pod timto terminem - objevuji udalosti, které se také vyznacuji jednanim, maji rovnéz
urcitym zptisobem vymezenou scénu, prirozené maji své aktéry i divaky, a presto o divadle
v onom smyslu, jak jsme fekli vyse, nelze hovorit. Mdme na mysli naptiklad gladiator-
ské zapasy, rekonstrukce vyznamnych namotnich bitev (naumachie), sportovni utkani
(olympijské hry), zapasy zvirat mezi sebou ¢i s lidmi (venationes), rytifské turnaje (jinou
sttedovékou podivanou mohly byt napriklad i 1ékarské zakroky a jisté neni nahodou, ze
se zubati kdysi v jediné skupiné obchazeli mésta i potulni kejklifi), ale také korunovace,
dvorské slavnosti, imatrikulace, pohiby, vefejné muceni a popravy, nabozenské procesi,
flagelantské zastupy a celou fadu riiznych ptivodnich rituald, které se postupné rozvinuly
do podoby, ktera splyva s divadlem, vykazuje znaky divadelnosti - teatrality.

Podivané, jez jsou soucasti vefejného obradu, najdeme v historii stejné jako dnes.
Nékteré jsme si jiz pripomnéli vyse, z téch novodobych vzpomenme napriklad pozdrav
svatého otce ,,méstu a svétu®, vSesokolské slety anebo inaugurace nové zvoleného prezi-
denta. Podivanou jsou také vojenské parady, rizné komponované manifestace a demon-
strace politické jednoty (s oblibou vyuzivané modernimi diktaturami), vefejné soudni
procesy, ideologicky pojaté sportovni prehlidky (napt. spartakiady) a podobné.

Tyto akce vzdy plni rtizné funkce: uspokojuji potiebu bavit se a nalézat rozptyleni
ze véedniho Zivota (,,panem et circenses” — ,,chléb a hry®), sehravaji ulohu prostfednika
politické, naciondlni, nabozenské ¢i tfidni identifikace, jindy jsou ndastrojem narodni,
statni, osobni ¢i stranické propagandy anebo je jejich ucel pouze v stimulaci fyziologic-
kych pudi (erotické podivané, sportovni utkani a zapasy, corrida apod.).

Kazda obec méla a dodnes ma urcené misto, kde se konaji prilezitostné podivané
(vzpomenme obii strahovsky stadion v Praze urceny de facto vyhradné pouze pro pii-
lezitost spartakiad). A jiz v ivodu jsme zdiraznili, Ze i divadlo, které se stalo jednou
z nejvyznamnéjsich forem podivané, ziskalo vlastni a pro ucel hrani divadla ur¢enou
budovu. Ov$em hravalo - a hraje - se i v ,nedivadelnich® budovach, v plenéru, v ulicich
mést a na naméstich, v télocvi¢nach skol, v tovarnach nebo na sportovnim stadionu.

Je vidét, ze divadlo a podivana maji mnohé spole¢ného. Pfinejmensim mizeme fici, ze
v obou pripadech mame ,tady a ted“ na jedné strané aktéry a na druhé divaky, v obou
ptipadech Ize dale hovofit o jednani na scéné (¢i pedem vymezeném prostoru). Mluvme
tedy v obou ptipadech o scénickém jednani. Vzdy je také ucelem tohoto jednani vyvolani
emoci u divakd. Jiz Aristoteles ve své Poetice hovori o ocistné funkci divadla (katarze),
o tom, Ze tragédie je ,,napodobenim nejen ¢inu uceleného, nybrz také udalosti strach
a soucit vzbuzujicich®”® Komedie zase vzbuzuje u divaka veseli, hovofime o ocisté smi-

chem. U komedie je stejné jako u tragédie predpokladem divékovy katarze porozuméni,

3 ARISTOTELES. Poetika. Praha: Gryf, 1993, s. 20.
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pochopeni sdélovaného. To vSak neni cilem podivané. Divak nemusi obradu, jejz sleduje,
porozumét, chapat celou udalost, a ¢asto to ani nelze, nebot jeho obsah je zalozen na ta-
jemstvi, mytu, epifanii. (Na druhé strané ucastniky jsou mnohdy déti, slabomyslni nebo
dusevné nemocni jedinci ¢i cizinci neznajici jazyk, a presto jsou plnohodnotnymi aktéry
stejné jako ti, které sleduji.) V pripadé obfadu - podivané - jde totizZ o jeho plné proziti.

Abychom lépe strukturovali distanci mezi divadlem a podivanou, vznikla v pomérné
nedavné dobé (od 50. let a zejména od 80. let 20. stol.) koncepce performativity.

Termin performance (z angl. perform: provést, uvést, inscenovat) je v této souvislosti
klicovym. Odkazuje predevsim k uvedeni dila v protikladu k jeho pisemné fixovanému
textu, tedy k teorii, kterou jiz zndme z predchazejicich kapitol. Ale odkazuje i ddle, mimo
ramec divadla, nebot performativni studia svou pozornost zamétuji na multimedialni
reprezentace ve filmu, televizi, novych médiich a v kazdodenni realité.

Do jisté miry je to v tomto okamziku pro nds jen dalsi pojem, mozna i ponékud
matouci (a mnoho divadelnich teoretiki jej proto odmitaji ¢i zmen3uji jeho vyznam),
definovat ho totiz mtizeme v tom smyslu, ze odpovida viemu, co je divadelnické a insce-
nované, a lze tak tedy oznacit i inscenovani politiky nebo Zivotniho stylu. Performativni
je praveé to, co neni text, to, na co text nedosahuje a co nemuze postihnout. Obecné je to
kazdé zivé, teatralizované predvadéni, specificka prezentace, jejimz urcujicim znakem
je fyzicka spolupfitomnost aktérii a divaki, a to az do té miry, Ze se mtize (ale nemusi)
smazat hranice mezi nimi.

Za performativni obrat mtizeme oznacit rozvolnéni hranic mezi uméleckymi druhy,
jez od poloviny Sedesatych let minulého stoleti prosazovali néktefi umélci, filozofové,
kritici i védci. Vytvarné uméni, hudba, literatura i divadlo inklinuji k seberealizaci pro-
sttednictvim predstaveni. Misto fixnich dél nabizeli umélci udalosti, jichz se netcastnili
pouze oni samotni, ale do nichz byli stale vice zahrnovani i ptihlizejici, recipienti - po-
sluchaci, divaci. Tim se zasadné zménily podminky pro produkci i recepci uméleckého
dila. Setkavame se s udalosti, jejiz zacatek, prabéh i konec jsou urc¢ovany jednanim vsech
zucastnénych subjektt, nikoli pouze tvircd, umélct i divakd. Ve vytvarném uméni se rysy
predstaveni objevily nejprve v ak¢ni malbé a body artu, pozdéji také u svételnych soch
a instalaci, videoinstalaci apod. Pfedev$im vytvarnici jako Joseph Beuys, Wolf Vostell,
skupina Fluxus, Vidensti akcionisté aj. zavedli nové formy ak¢nich a performac¢nich umé-
ni. V hudbé se tento obrat objevil jiz na zac¢atku 50. let 20. stoleti v eventech a skladbach
— pieces Johna Cage. Auditivnimi udélostmi se v tomto pripadé stavala rtizna jednani
a zvuky - casto ty, které vyprodukovali sami posluchaci.

V pribéhu sedmdesatych let se nasledné zrodil obor performacni studia a jeho prvni
samostatna katedra vznikla v roce 1980 v USA. Jednou z nejvyznamnéjsich a zakladatel-
skych osobnosti tohoto oboru je Richard Schechner (1934).

o Jaké formy ,,podivané“ znate ze svého Zivota?

o Vjakém vztahu jsou tyto ,,podivané“ k divadlu?

« Uvédomte si prostupnost mezi védeckymi obory, jako jsou napr. etnografie, folklo-
ristika, divadelni studia, filologie.

« Ve slovnicich a na internetu najdéte biograficka hesla ke vSem vy$e zminénym
osobnostem. Projdéte si ve slovnicich a pfehledech déjin moderniho uméni pii-
slusna hesla k jednotlivym obdobim a ke klicovym sloviim: ak¢ni malba, body art,
Fluxus, happening, light sculptures, performance, Wiener Aktionisten (Vidensti
akcionisté), videoinstalace.
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5 Divadlo a skute¢nost/skutecnost a divadlo

»Totus mundus agit histrionem.*
»Cely svét hraje divadlo.”
Napis na divadle Globe (1599)

V této chvili jiz vime zcela pfesné, co je divadlo, jakou ma souvislost s napodobovanim
i ukazovanim, hrou a hranim, s podivanou, a v prvni kapitole jsme se zminili také o tom,
ze se vyraz ,,divadlo” objevuje rovnéz ve spojenich, kam vlastné tak docela nepatfi, kdy
je tedy vyraz uzit v pfeneseném vyznamu.

Kdy se tak déje?

Predevs$im tehdy, kdyz néjaka udalost a jednani poutaji pozornost ¢lovéka, prede-
v$im pak jeho zrak, nebot divadlo je zvlastni skutecnost, pro niz je charakteristické
zdraznéni optickych prvki.

Ovsem déje se tak i tehdy, kdyz dochazi k socialni mystifikaci: nékdo predstira néco,
co neni pravda, predvadi jednu skute¢nost jako skute¢nost jinou (klame, podvadi).

»Zivot“ a ,divadlo“ mohou byt oviem vzijemné porovnavany a ¢asto i v riiznych souvis-
lostech ztotoznovany jen proto, ze kromé pribuznych ryst maji i znaky zcela rozdilné.
Jestlize nas jazyk pfirovnava néktery prirozeny ¢i umély jev ze zivota k divadlu, odkazuje
tim divadlo souc¢asné do jeho vlastnich mezi, nebot se tim také fika: to je nepatfi¢né,
nezadouci. (,Nedélej nam tady divadlo!, zazniva ¢asto v souvislosti s chovanim jedince,
které vybocuje z béznych konvenci.)

Divadlo se tim vykazuje z bézné socidlni praxe, ze Zivota, jako utvar i jev, ktery je
pokazdé jasné od Zivota oddélen.

V déjinach se ovsem vyskytly — a dodnes vyskytuji — pokusy zrusit tuto izolaci a setfit
hranice mezi divadlem a skute¢nosti mimo divadlo. Nékdy se divadlo touzi ptiblizit zivotu
a proménit se v néj, popiit samo sebe (vzpomenme ideal naturalistického divadla, které
touzilo zobrazit Zivot tak, aby vznikla dokonala iluze Zivota). Jindy se objevuje opacna
samu Zivotni skutecnost.

Oba vyse popsané ,,pokusy” nas vSak zpétné poucuji o tom, co je podstatou divadla.
Naptiklad naturalisti¢ti divadelni umélci, kteti usilovali o to nahradit na divadle umélou
skutecnost zivotni realitou (resp. z reality pfenesenymi artefakty, napt. kusy opravdového
masa, z nichz odkapavala krev; zablacené a §pinavé realné obleceni namisto kostymi
aj.), velmi zahy zjistili, Ze tyto prvky nejen ,,divadelnost® z jevisté nevymytily, ale naopak
umocnily divakav pocit, Ze se naléza v divadle a nikoli v realném Zzivoté.

Snaha zrusit na divadle divadlo a nahradit je realitou proto nevede k zruseni di-
vadla, naopak divadelnost posiluje.

Dodejme, Ze teze plati i tehdy, kdyz se na jevisti podafi vyvolat do¢asnou iluzi, ze jsou
svédky nenadalé udalosti, ktera neni pfedem pripravena (na tomto principu funguji tzv.
zcizovaci efekty, kdy je nejcastéji hercem predvadény pribéh zastaven a ,,zcizen® tim,
ze se k nému herec vyslovi, vyjadfi mys$lenku ,,sam za sebe®, obrati své jednani proti
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nému)." Takovy dojem je v§ak vzdy jenom prechodny: souvislost divikova prozitku
divadla jako reality samo divadlo narusuje ustavi¢né a mnoha zptisoby: prestavkami,
oponou, zhadenim a rozsvécovanim svétel, zvukovymi efekty (napft. zvonéni, gong atd.).
Jiz sama architektura prostoru, diametralné odli$né chovani ucinkujicich a divak (po-
tlesk, dékovani, klanéni) pfipominaji, Ze jsme v divadle a ze se ,,hraje®

Uvédomi-li si divak zdménu fiktivni skutecnosti za opravdovou zivotni realitu (uraz
na jevisti, pozar, mdloby aktéra apod.), divadlo v té chvili nebo zcela prestava byt diva-
dlem; srazka skutec¢nosti a fikce viak konci obdobnym vysledkem i tehdy, kdy hledisté
naopak propadne divadelni fikci natolik, Ze ji povazuje za realitu. Z déjin divadla mame
mnoho prikladd, kdy se tak stalo (napf. v USA nasilny zdsah rozzlobeného divaka proti
Othelovi pravé v okamziku, kdy ,,rdousil“ Desdemonu), ale rovnéz opacnych, kdyz divak
do divadelni fikce zahrne i realitu, vzpomenme ptiklad Voskovce a Wericha z roku 1935
pti predstaveni hry Kat a blazen, kdy divaci dlouho mysleli, Ze ruseni produkce ze strany
fasistické bojuvky je soucasti hry.

Zivotni skute¢nost vak miize byt nékdy zdmérné zaclenéna do rédu divadla, coz se
nejcastéji déje u komického divadla a zejména tam, kde herci zakladaji predstaveni na své
improvizac¢ni schopnosti a dovedou okamzité reagovat na momentalni udalosti. V dé-
jinach ceského divadla tak proslul napt. Jindfich Mosna, pozdéji vyse zminéna dvojice
V+W, v nedavnych letech také nékteti herci malych divadelnich forem ¢i ,,studiovych®
divadel (Semafor, Studio Ypsilon, Divadlo Husa na provazku). Na principu ,,divadla
ve stavu zrodu“ a vypravéného divadla, které je do jisté miry vedeno improvizaci, vzniklo
Nedivadlo Ivana Vyskocila a dnes také napt. produkce Jaroslava Duska a jeho divadla
Vizita.

Plati teze, zZe divadlo realitu pohlcuje, podfizuje si ji nebo v ni programové usti.

Jinym piipadem je opa¢nd snaha: zdivadelnit (teatralizovat) skutec¢nost. Zde jsme uz
mimo vlastni divadlo - teatralita v tomto pfipadé prertsta oblast divadla do bézného
zivota, ac je s divadlem geneticky spojena i nadale. Sféru divadla lze totiz rozsifit prakticky
na celou oblast Zivotni reality a na lidské chovani a zpiisoby jednani je mozné nazirat
rovnéz jako na rtizné ,,role” ¢i ,,masky“ v Zivoté a na bézné Zivotni situace spolecenského
charakteru jako na ,hry“ ¢i ,divadlo (teatralita kazdodennosti).

Problematiku tohoto fenoménu na zacatku 20. stoleti poprvé hloubéji zkoumal rus-
ky rezisér a divadelni praktik a teoretik Nikolaj J. Jevrejnov (1879-1954) v fadé studii
a publikaci, v nichz zformuloval své fylogenetické pojeti teatrality jako ,,pre-estetického
instinktu® Teatralita se zde chape jako vSeobecné zavazny zakon tvorivé promény svéta,
ktery vnimame. Ten jakozZto princip pohdnéjici kulturu a déjiny je zdkladem nejen uméni,
nybrz i nabozenstvi, prava, mravouky a politiky, a to jako podminka jejich moznosti.
Teatralita je tedy uchopena jako antropologicka kategorie. Jeho prace se vedle estetiky
a déjin divadla tykaly i spojeni divadla a hry, Samanskych a cirkevnich rituald, vefejného
vykonu télesnych tresti, 1é¢by a terapie lidi s riznym télesnym ¢i psychickym postizenim,
resocializace trestanych mladistvych, nahoty a studu, problému vefejné bezpecnosti,
biologického zkoumdni zvifeciho chovani aj.

14 Srov. BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958.
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Pozdéji na néj navazali dalsi teoretici i praktici divadla, sociologové, ale i socialni psy-
chologové ¢i psychiatfi. Za vSechny zminime povale¢ného amerického sociologa a an-
tropologa Ervinga Goffmana (1922-1982) a jeho knihu VSichni hrajeme divadlo (1959).

V tomto pojeti je zakladnim vychodiskem teorie, Ze lidem je vlastni ,divadelni in-
stinkt®, ponévadz kazda lidska bytost se snazi byt né¢im jinym, nez ¢im ji uéinila pfiroda
a spole¢nost: stylizuje se do ,,idedlni” podoby, néjak se tvari (,,pretvaruje®, stylizuje)
a preménuje sama sebe do jiné podoby - hraje. Clovék je k tomu veden ,transfigurag-
nim® principem (pfevtélovacim principem), nebot v bézném zivoté ,hrajeme” (ale my-
slime tim, Ze ,,Zijeme“) rtizné ulohy: syna, bratra, matky, otce, Gifadnika, vojaka, lékare,
umeélce, politika, uchazece o zaméstnani, soudce, nezaméstnaného aj. ,Divadlem® svého
druhu jsou bézné rodinné (oslava narozenin, manzelského jubilea) a spole¢enské obrady
(svatba, pohfteb, kitiny), cirkevni ceremonidly, statni a politické slavnosti, manifestace,
shromazdéni atd. Ale stejné tak eroticky zivot clovéka je charakterizovan riznymi rolemi
i fadou ,,inscenaci®, pfi nichz lidé vystupuji v autostylizacich a stylizuji i své partnery.

Na obrady lidského Zivota, viibec na kulturu a civilizaci - na to vSe je mozné nazirat
jako na zjevné ¢i skryté (presnéji feCeno zamérné i nezamérné) ,,divadlo®

»Uzijeme-li terminu ,scéna‘ k oznaceni jevistnich soucasti vyrazového vybaveni, pak
miiZzeme uzit terminu ,osobni fasada‘ k oznaceni dal$ich casti vyrazového vybaveni,
které nejuzeji identifikujeme se samotnym ucinkujicim a které, jak prirozené oceka-
vame, budou ucinkujiciho nasledovat kamkoli. Do osobni fasady mtizeme zahrnout
odznaky uradu ¢i hodnosti; obleceni; pohlavi, vék a rasu; velikost a vzhled; drzeni
téla, zplisob mluvy, vyraz obliceje, gestikulaci a tak podobné. Nékteré z téchto nosict
znaki, jako naptiklad rasovy typ, jsou relativné dané a ani po dlouhé dobé se u jed-
notlivce v riznych situacich neméni. Na druhé strané jsou nékteré z téchto znakovych
prostiedki relativné pohyblivé ¢i prechodné, jako jsou vyrazy obliceje, a v pribéhu
predstaveni se mohou zménit béhem jediné chvilky. /.../

/.../ U vyznamnych spole¢nosti dneska zjistujeme existenci vzestupné orientace, a snad
proto téméf automaticky predpokladame, ze uc¢inkujici klade vyrazovy duraz na ty
¢asti svého vykonu, které mu zajisti vyssi tfidni postaveni, nez jaké by mu bylo jinak
prisouzeno. Naptiklad nas neprekvapi nasledujici podrobnosti usporadani chodu
skotské domacnosti z davnych casii:

Jedna véc je dosti jasna: primérny statkar a jeho rodina zili daleko stfidméji v kazdo-
dennim zivoté nez v dobé, kdy méli hosty. To se skute¢né vyznamenali a servirovali
pokrmy hodné bankett stfedovékych slechticti; ale stejné jako tito Slechtici i oni v do-
bach mezi slavnostmi ,zavfeli dam; jak se fikalo, a zili z té nejskromnéjsi stravy. Své
tajemstvi bedlivé strezili. /.../“

GOFFMAN, Erving. Vsichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon,
1999, s. 30, 42.

Abychom vsak neztotoznili divadlo se zivotem, coZ se ndm muze nékdy stat (a stava se,
vzpomenme naptiklad pfimé prenosy jednani z parlamentu: co je jesté ,,Zzivot“ a co uz
sjenom" divadlo?), méli bychom si byt pokazdé védomi hranice mezi skutecnosti - Zi-
votem a divadelni fikci, nebot divadlo by tak mohlo byt zruseno jako specificky lidska
¢innost a nahrazeno Zivotem, ktery pouze obsahuje také prvky teatrality. Vzpomenme,
ze usili zrusit skutecnost ve prospéch divadla (viz napt. naturalisté: ,vSe v divadle jako
v zivoté®) vyustilo v opak - v popfreni toho, co mélo byt obhajeno. Naopak zastance
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zdivadelnéni zivota (,,svét sam je divadlem®) dospél by k tomu, Ze by poprel divadlo jako
samostatny jev, nebot by se divadlo rozplynulo v Zivoté.

Naproti tomu Zivotni realita zaclenéna do divadelni hry se chova dvojim zptsobem:
bud se podfidi fadu hry a pak divadlo zdtirazni, nebo tento fad rozbije a divadlo zrusi.
Pokud se ov§em Zivotni realita proménila v material divadelni fikce, ziskala vlastnost, jiz
ptvodné neméla a ani nemohla mit: opakovatelnost. Divadelni fikci 1ze totiz opakovat
(reprizovat).

Shrime zékladni poznatky z této kapitoly:

1. Divadlo se odliduje od Zivotni skutecnosti a je s ni nezaménitelné.

2. Zivotni jevy se nestavaji divadlem tehdy, kdyz obsahuji nékteré divadelni prvky, stejné
jako se divadlo neproménuje v zivotni skute¢nost proto, ze obsahuje prvky realného
Zivota.

3. Mezi zivotni realitou a divadlem existuje hranice. Ta probiha tam, kde po¢ind védo-
mi, Ze to, co vnimame, co délame, je pravé divadlo. Bez tohoto védomi neni divadlo
mozné.

4. Zivotni jev se proméniuje v divadlo tehdy, kdyz opousti rovinu své vlastni skute¢nosti
a ptijima rovinu smyslenky, fikce. Priivodnim znakem této promeény je pak rozlideni
na ty, kdo védomé fiktivné jednaji (aktéri), a na ty, ktefi toto jednani jako smyslené
prijimaji (divaci).

5. Vyrazem tohoto védomi je konvence - ,,dohoda“ - jevisté s hledistém, ktera podmi-
nuje pfeménu materidlu skutecnosti v divadelni fikci. Tato ,,dohoda® vede délici ¢aru
mezi jevistém a hledi$tém, pricemz z obou stran je ji mozné porusovat, ale nelze ji
zru$it natrvalo, protoze by se tim zrusil sam jev.

 Struc¢né charakterizujte divadlo obdobi naturalismu a pfemyslejte o tom, v em
se liSilo od opravdové reality, k niz se chtéli naturalisté priblizit.

« Premyslejte o pouli¢cnim divadle a charakterizujte ho. Uvédomte si, jaké hranice
jsou v tomto typu divadla mezi divadlem a skutecnosti.

BARBA, Eugenio - SAVARESE, Nicola. Slovnik divadelni antropologie: o skrytém uméni
hercii. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2000.

GOFFMAN, Erving. Vsichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 1999.

ROUBAL, Jan. ,,O podstaté divadla a teatrality®. In Divadelni revue 10, ¢. 3, Praha 1999,
s. 3-16.

ROUBAL, Jan (ed.). Soutadnice a kontexty divadla: antologie soucasné némecké divadelni
teorie. Praha: Divadelni ustav, 2005.
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6 Divadlo je specificky zpisob komunikace

Jiz jsme fekli, Ze divadlo je zaloZeno na hercové predvadéni napodobovanim (mimeze)
a ukazovanim (ostenze), pficemz herec na jevisti svou hrou néco sdéluje jinému herci (¢i
dal$im herctim), ale predevs$im pak divaktim (ptfipomenme, Ze bez ptitomnosti dividka
nelze hovortit o divadle).

Nad fenoménem divadla se tedy mtizeme zamyslet rovnéz jako nad specifickym zpti-
sobem mezilidské komunikace, pfijmeme-li jednoduchy a zcela logicky predpoklad,
z néhoz muzeme i vyjit: totiz, ze kazdé umeélecké dilo lze zaradit pod obecnéjsi pojem
sdéleni, zprava, komunikace, nebot kazdy autor svym dilem komunikuje s publikem,
se spole¢nosti, sdéluje urcity ,,obsah® své tvorby.

Setkani divéka s divadelnim pfedstavenim mutizeme proto chapat jako specificky pre-
nos (vysilani a ptijem) informaci.

Lidské sdélovani miiZeme nahliZet jako obecnou podstatu uméni, a tedy i uméni
dramatického, i jako predmét dramatického dila a stejné tak i jako specificky material
dramatického dila.

Mtizeme s ur¢itym zjednodusenim uvést, Ze ,odesilatelem® informace je v divadle dra-

maticky autor, ,vysilatelem® informaci obsazenych v textu ovSem neni pouze herec ¢i

skupina herct, nybrz vSichni vykonni umélecti i technic¢ti pracovnici, ktefi se — at ptimo
¢inepfimo - zucastni divadelniho predstaveni. Jejich vyrazovymi prostiedky (,,jazykem,

»kody“) jsou vSechny slozky hereckého projevu a v§echny mimoherecké scénické

projevy optické i auditivni. OvSem ,vysilatelem® je v ur¢itém smyslu také divak, pokud

na sdéleni néjak reaguje, coz se déje i v pripadé, ze ho dilo nudi a on pokaslava, popose-
dava, nesméje se v mistech, kde se to ocekava, apod.

Sdélovaci podstata divadla je v podstaté zdiraznéna jiz samotnou architekturou, v niz
se dramatické dilo realizuje: divadelni sal je prostor uzptisobeny ke sdélovani a drama-
tické dilo vznika v pfimém kontaktu s divakem (,,tady a ted), jinymi slovy v dialogu
herce s publikem, nebof to, co vznika mezi jevistém a hledistém, mizeme oznacit jako
specificky ,,dialog®, oboustranny tok informaci.

Vzajemnou komunikaci mezi jevi$tém a hledistém muzeme z hlediska ,,toku infor-
maci“ charakterizovat:

- vylu¢né jednosmérnou komunikaci divadelnim predstavenim;

- jen ob¢asnymi v protisméru jdoucimi zpravami publika, coz jsou vétsinou stereotypni
konvencionalni reakce (potlesk, emocionalni projevy: smich, vzdechy emocionalniho
vzru$eni, tdivu, vyjimecné piskani, dupani, volani) anebo vyse zminéné bezdécné
ptirozené znaky nedostate¢ného zaujeti (kaslani, poposedavani a vrzani sedadel, $um,
$eptani, chrasténi sacku atd.);

- stalym vzdgjemnym opticko-akustickym kontaktem (interakce).

Specifickym pfedmétem dramatického uméni neni tedy pouhé vzajemné sdélovani
(k tomu nebylo divadlo vytvofeno), ale vzajemna lidska interakce, nebot kazda ko-
munikace je zaroven interakci, kazda ma za disledek ovlivnéni druhého a kazda ma
pusobit a pisobi na druhou osobu.
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Divadlo je specificky zptisob komunikace

Divadlo z hlediska teorie komunikace podrobil nejdislednéjsimu vyzkumu Ivo Osolsobé,

Z

jehoz studii v nagem vykladu zékladnich pojmi rovnéz ¢erpame.

»-Komunikace mezi lidmi je tedy — vedle toho, Ze je materidlem a dale i poslanim ¢i
udélem a podstatou divadla - predevsim (dil¢im) predmétem dramatického uméni,
a dramaticka literatura v§ech dob - pres vSechnu svou fiktivnost a odvozenost, ne-
bezprostrednost a umélost — podava bezdécné svédectvi o lidském komunikovani,
o lidském dialogu, o lidskych ,manévrech, ,kratochvilich' a ,hrach’ (feceno terminy
socialni psychologie a psychiatrie /.../), o lidském komunikovéni i o lidské ,metako-
munikaci;, o lidském predvadéni se a prezentaci sebe samého, o lidské ostentaci /.../

Ukolem dramatického dila (inscenace) v oblasti komunikace je tedy rekonstruovat
vespolnou komunikaci dramatickych osob v celém rozsahu komunika¢niho spektra,
od vzdjemné komunikaci jazykové (kterd rytmicky pulzuje mezi osobami jako stfidani
replik, jako dialog) azZ po komunikaci ostenzivni, ktera nepulzuje, ale oboustranné
trva v rozsahu celého spektra jako jeho zaklad: mluvim jen nékdy, ale ukazuji se stale,
i tehdy, kdyz mluvim, i tehdy, kdyzZ nic nefikam. /.../

Z hlediska komunikace je tedy dramatické dilo slozita, hierarchicka struktura komu-
nikaci. /.../

Dramatické dilo 1ze povazovat za ,komunikaci komunikaci o komunikaci®“

OSOLSOBE, Ivo. ,,Dramatické dilo jako komunikace komunikaci o komunikaci.
In Ostenze, hra, jazyk. Sémiotické studie. Brno: Host, 2002, s. 90-137.

S

1.

hrinme zékladni poznatky z této kapitoly:

Divadlo je obousmérnym procesem sdélovani, tj. komunikace, v némz obé strany
(jevisté i hledisté) jsou svym zptisobem aktivni.

Vztah divadlo - divék je nutné nazirat v tomto smyslu jako slozitou a specifickou
komunikaci (jako vzajemné ptisobeni, sdélovani a sdileni, vzdjemnou tcast), v némz
kazda strany ma zcela specifickou roli.

Popfteni tohoto rozdéleni roli neni Zadouci, nebot divak, ktery se vmésuje do jevist-
niho déni, je stejné nepatti¢ny jako herec, ktery prerusi ,,svou roli“ a oktikne divaka
pro jeho neslu$né chovani nebo prestane hrat a napfiklad zvedne mobilni telefon,
ktery ma skryt v kapse svého kostymu.

Charakter jevistni aktivity i toho, co se odehrava v hledisti, je podstatné odlisny,
hranice mezi nimi je ovéem kolisava.

Promyslete si znovu, jak funguje divadlo z hlediska komunikace, a vyjmenujte ex-
plicitné v§echny projevy mezilidské interakce, které komunikaci v divadle vytvareji.
Jak rozumite definici I. Osolsobé: ,,dramatické dilo je komunikace komunikaci
o komunikaci“?

OSOLSOBE, Ivo. ,Dramatické dilo jako komunikace komunikaci o komunikaci® In

3

Ostenze, hra, jazyk. Sémiotické studie. Brno: Host, 2002, s. 90-137.
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7 Divadlo je hra

Jiz to v naSem pojednani mnohokrat v rtiznych souvislostech zaznélo a vlastné vnimame
to jako ryzi automatismus, nad nimz nepochybujeme: divadlo se hraje, jinymi slovy,
divadlo je hra.

Hrou se z rtiznych hledisek zabyvalo mnoho badateli, nebot hra a hrani (si) predsta-
vuje vyznamnou ¢ast spolecenského zivota v celych déjinach lidstva. Némecky filozof
Eugen Fink (1905-1975) ve své knize Odza stésti — Myslenky k ontologii hry hovoti o tom,
ze hra svou podstatou nalezi ke stavu byti lidského pobytu, ,,je to zakladni existencialni
fenomén®'s

Pro nase ucely je klicovym dilem kniha Homo ludens (1938) holandského kulturologa
Johana Huizingy (1875-1945), ktery poprvé vyrazné upozornil na to, jakym zptisobem
se hra podili na samotném rozvoji lidské civilizace, jak je herni element (téZ zvany
»ludicky princip®, ludus - z lat. hra, zabava, kratochvile; ludi — vefejné hry) pfitomen
ve v$ech zakladnich kulturnich projevech, v uméni, filozofii, pedagogice, zabavé, sportu,
uméni, védé, ale i v pravnich aktech ¢i dokonce v nékterych aspektech vale¢nych strett.

Huizinga definuje hru nésledujicim zptasobem:
»Hra je dobrovolna ¢innost, ktera je vykonavana uvnitt pevné stanovenych ¢asovych
a prostorovych hranic, podle dobrovolné prijatych, ale bezpodmine¢né zavaznych pravi-
del, ktera ma svuj cil v sobé samé a je doprovazena pocitem napéti a radosti a védomim
,jiného byti‘ nez je ,vSedni zivot"“
HUIZINGA, Johan. Homo ludens. Praha, 1971, s. 33.

Hrou miizeme nazvat svobodné jednani, které stoji mimo obycejny Zivot, ale pfesto
muze hrace plné zaujmout ,,jako v Zivoté®.

»Lidska hra je radostné ladéna produkce imaginarniho svéta hry, je to podivuhodna
radost ze ,zdani"“* Hra je jednani, které nema zaddny materialni uzitek a Zddny mate-
ridlni dopad v realném Zivoté a které se uskutecnuje ve zvlast uré¢eném case a v predem
vyty¢eném prostoru. Toto jednani probiha fadné podle urcitych - pfedem ¢i nejpozdéji
v pribéhu hry zavazné prijatych - pravidel. (Viz E. Fink: ,Jestlize se nestanovi a nepfijme
zadnd vazba, neda se viibec hrat. AvSak herni pravidlo neni zddnym zékonem. Vazba
nemd charakter nééeho nezménitelného.“)"”

'3 FINK, Eugen. Odza stésti. Praha: Mlada fronta, 1992, s. 12.
' Ibid., s. 24.
17 1bid., s. 20.

33

Johan
Huizinga

©



Roger Caillois

©

Alea

Mimikry

7 Divadlo je hra

»Veskera hra je systémem pravidel. Pravé pravidla urcuji, co je a co neni hra, to ona
urcuji, co je dovoleno a co je zakazano. Herni konvence jsou zaroven svobodné zvolené
i autoritativni a neni proti nim odvolani. Nemohou byt poruseny bez ohledu na ja-
koukoli zaminku pod hrozbou trestu, ze hra ihned skonci; rusi se samotnym faktem
poruseni pravidel. Nebot nic tak nepodporuje pravidla hry jako sama touha po hte,
to znamena viile dodrzovat jeji pravidla. Budto se hraje podle pravidel nebo ,to neni

<«

74dna hra’

CAILLOIS, Roger. Hry a lidé. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 1998, s. 14.

Shriime, co je to hra a hrani z hlediska formy (nikoli obsahu):

1. Hraje ¢innost bytostné svobodna, k niz hrace nelze nutit, ponévadz by prisla o svou
povahu pritazlivé a radostné zabavy.

2. Hra je ¢innost oddélena z kazdodenniho Zivota a vydélena do presnych a predem
danych dimenzi ¢asu a prostoru.

3. Hra je jednani nejisté vzhledem k jejimu priibéhu i zakonéeni — nemiize byt predem
urceno, hraci (nebo hrac¢iim) je nezbytné ponechan prostor pro jejich vlastni iniciativu.

4. Hraje jednani neproduktivni. Nevytvari zadné hodnoty ¢i majetek, zadné nové prvky
a kromé eventualni cirkulace majetku uvnitt kruhu hrac¢ (méni se majitel a vyse jeho
majetku) vzdy vyusti v situaci identickou, jako byla na poc¢atku hry.

5. Hraje ¢innost podfizena pravidlim, podléhajici konvencim, které jediné ve hte plati.

6. Hra je ¢innost fiktivni, doprovazena specifickym védomim alternativni reality, pti-
padné neskryvané iluze ve vztahu k béznému zivotu.

Francouzsky sociolog a kulturolog Roger Caillois (1913-1978) ve své knize Hry a lidé
(1958) vypracoval typologii her podle toho, zda v téch kterych hrach prevazuje princip
soutéze (agon), nahody (alea), chovani ,,jako by (mimikry) nebo zavraté (ilinx).

Agon (z fec. agon — zapas, zavod) je ta skupina her, které jsou zaloZeny na soutézi,
tedy na hernim principu zapasu, v némz jsou uméle vytvoreny rovné $ance pro vsechny
ucastniky - soupere, ktefi se tedy mohou utkat za idedlnich podminek, jez zajisti bu-
doucimu vitézi nepopiratelnou a presnou hodnotu vyhry. Hry tohoto typu se realizuji
nejcastéji jako sportovni soutéze ¢i utkani, v podobé individualni (tenis, $achy aj.) nebo
kolektivni (fotbal, Stafetové béhy) herni ¢innosti. Princip agonalnich her se ovéem rov-
néz objevuje v jinych kulturnich jevech, které se ridi stejnymi zakonitostmi: v osobnich
soubojich, ,rytifskych® turnajich a hrach apod.

Alea (z lat. alea - kostka, alea ludere — hra v kostky, hra hazardni, nebezpeci, nejistota) je
skupina her, které jsou svym charakterem zavislym na nahodé ptimo protikladné hram
agonalnim. Na hraci zde fakticky nezalezi, protoZze nemad na vysledku sebemensi vliv.
Jedinym tviircem vitézstvi je ,,$tésténa“. Priklady této herni kategorie jsou prave kostky,
ruleta, loterie apod.

Mimikry (z fec. mimésis — napodobeni) - typ her, které jsou zaloZeny na napodobovani,
nemaji jasnd pravidla, jsou nejvice zavislé na predstavivosti, fantazii, interpreta¢nich vlo-
héach hrace nebo hraci, jsou dokonalym opakem her ,,alea®, nebot vyzaduji aktivni ptistup
a hracské schopnosti. Nélezi sem jak détské hry (na tatinky a na maminky, na kovboje,
na indidny, na partyzany, na martany aj.), avSak chovani typu ,,mimikry“ pfesahuje také
vyrazné do Zivota dospélych. Je pritomno v kazdé zabavé, které se ¢lovék oddava v mas-
kach nebo v prevlecich a kdy hrou napodobuje chovani, jednani ¢i vizaz nékoho nebo
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Jak je to s hrou v divadle?

néceho jiného. Do této skupiny radime téz divadelni predstaveni. Princip ,mimikry“ se
vyznacuje vSemi charakteristickymi rysy hry. Iniciuje svobodnou ¢innost, ktera se ridi
dohodou, pfi niz se eliminuje realita. U¢astniky je respektovan vymezeny cas a prostor.

Ilinx (z fec. ilinx — vodni vir, illingos — zavrat) — hry zptsobujici zavrat a urcity druh
opojeni, spocivajici tedy ,,v pokusu potlacit na néjakou dobu stabilitu vnimani a vnutit
jasnému lidskému védomi urcity druh slast pisobiciho zmatku® ' Cilem téchto her je
dostat hrace do stavu kiece, transu nebo ,,adrenalinového“ omamenti, pricemz tyto zazitky
byvaji nejcastéji vyvolany rtiznymi télesnymi praktikami, jako jsou skoky do volného
prostoru (bungee jumping), akrobacie, zrychleny pohyb, rotace (poutové atrakce) apod.

Jak je to s hrou v divadle?

Hrani divadla: hra herct (téZ predstaveni, inscenace) je viditelnd, ¢isté scénicka ¢ast pred-
staveni, kterd nuti divika vnimat udalost (fetézec hernich situaci) jako celek. Casoprostor
hry hercti je pfitom urcen prostorem jevisté a trvanim predstaveni.

Dvoji plan reality a fikce ovéem vyzaduje, abychom od sebe odlisovali ¢as a prostor
divadelni a ¢as a prostor dramaticky, nebot nutnou existen¢ni podminkou ,,hrani diva-
dla“ je jeho skute¢né provedeni. Toto provedeni ¢ili ,,hra“ je — ostatné jako kazdy zivotni
déj - déjem redlnym. Tedy vykonavaji jej zivi lidé (herci) v redlném prostoru a v redlném
case, tj. ,v této“ chvili (napt. v Narodnim divadle v Praze dnes vecer). D¢j divadelniho
predstaveni (napft. z prostiedi mytického svéta fecké antiky — pribéh Sofoklovy Antigony)
vnimdme v témze realném case, v némz objektivné (jako hra) probiha. Mezi témito ¢a-
soprostory je urcity vztah, ktery charakterizuje poetiku dané divadelni inscenace.

Hru na divadle Ize chapat také jako modelovani a oznacovani skute¢nosti vytvarené
hercem, ktery je veden rezisérem. Vlastni interpretaci dramatického textu ¢i scénare tvori
»obsah“ své hry (slovy O. Zicha vytvari hereckou postavu),” ktery dél rozviji vzhledem
k predpokladané recepci publika.

»Mohu tedy i v uméni dramatickém fici: to je herec A a zaroven kral Lear, ponévadz
jde o pouhy vyklad vnému, kdezto na redlnou existenci (jiz ma ovéem jen ten ,herec®)
pfi predstaveni samém nemyslim. O ,klamu’ nemiiZe tu byti feci, protoze feceny vyklad
je pravé uz dvojity a ne¢ini naroku na empirickou pravdivost, t.j. shodu se skute¢nosti.
Ba nelze ani z téhoz divodu fici, Ze herec A je ,nepravy kral. /.../ Nejspise by se mohlo
tedy fici, Ze je tento herec ,zddnlivy® kral, ale nikoli s tou negativni pfichuti slova, Ze
co se zda byti, ve skutecnosti nent, nybrz ve smyslu pouhého jevu, beze vztahu k realité;
nebot nasim smysltim se opravdu jevi byti krdlem, jsa mu celym zjevem (opticky i akus-
ticky) podoben. Vsecko na scéné je v tomto smyslu ,zdanlivé’ nikoli v$ak ,zdanlivé
skute¢né‘ a také ne ,nepravé’

ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931, s. 365.

'8 CAILLOIS, Roger. Hry a lidé. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 1998, s. 44.

19 Herecka postava = ,vlastni dilo hercovo®. Viz ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha:
Melantrich, 1931, s. 55
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7 Divadlo je hra

,V urcitém smyslu je kazdé dramatické predvadéni (at uz na jevisti nebo na platné)
slozeno ze dvou fecovych aktl. Prvni je pfedvadén hercem, ktery vytvari performativni
tvrzeni Ja hraji. Timto implicitnim tvrzenim herec fika pravdu, jelikoz oznamuje, ze
od tohoto okamziku bude lhat. Druhy fecovy akt je reprezentovan pseudotvrzenim,
v némz subjekt tvrzeni je uz charakterem, ne hercem.

ECO, Umberto. ,Sémiotika divadelniho predstaveni® In Dramatické uméni,

1988, ¢. 2, 5. 50.

« Vyjmenujte nékolik hernich aktivit, které znate ze svého détstvi a viibec ze svého
Zivota, a zaradte je podle typu.

 Jak rozumite definici, Ze divadlo je modelovani a oznacovani skutecnosti vytva-
fené - hrané - hercem?

« Najdéte si ve slovnikovych priruckach biograficka hesla ke véem osobnostem, které
jsou v kapitole zminény.

CAILLOIS, Roger. Hry a lidé. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 1998.

ECO, Umberto. ,,Sémiotika divadelniho predstaveni®. In Dramatické umeéni, 1988, ¢. 2,
s. 44-53.
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8 Divadlo je spolecenska instituce

Vidéli jsme, Ze divadelni uméni ma sva zfetelna specifika a mezi ostatnimi uménimi ma
zvlastni postaveni. Zatimco na obraz, sochu ¢i film se mizeme divat mnohokrat, v od-
lisné osobni i socidlni situaci, zatimco poezii ¢i prozu miizeme Cist kdykoliv a riznymi
zpusoby (v jednom zatahu®, po ¢astech, ,,na preskacku®, opakované, kolikrat chceme),
artefaktem divadla je divadelni pfedstaveni - fiktivni skutecnost, ktera se odehrava
v pfesné ur¢eném prostoru béhem vymezené doby.

Divadlo je tedy uméni ¢asové i fyzicky pomijivé, které po skonceni produkce - po od-
chodu hercii - mizi. Pfijdeme-li zhlédnout stejné divadelni predstaveni podruhé ¢i opa-
kované, neni to jiz presné ono dilo, které jsme vnimali poprvé, tak jako i my uz nejsme
ve stejné Zivotni situaci. Je to dano tim, Ze divadelni pfedstaveni se uskuteciuje ze vza-
jemného styku Zivych lidi: tviirct na strané jedné a divakd na druhé, za jejichZ vnimavé
¢i méné vnimavé pozornosti, vzrusené ¢i chladné a lhostejné ucasti predstaveni probiha.

Rekli jsme, Ze mezi ,jevistém“ a ,,hledistém* probiha specificky druh kolektivniho
dialogu. Vzajemné spojeni mezi hercem a divakem i mezi divaky navzajem na diva-
delnim predstaveni vytvari pokazdé neopakovatelnou atmosféru, ptizna¢nou pro dané
predstaveni, coZ zavisi na charakteru a obsahu sdélovaného i na charakteru obecenstva,
na jeho socialnim, vékovém slozeni, na jeho vzdélani a intelektu i emocionalnim poten-
cidlu - na jeho empatii.

Doba, politické a socialni udalosti ovliviiuji nejen herce, kteti vytvareji divadelni
pfedstaveni, nybrz i psychické naladéni divaka. Kazdy jednotlivec je soucasti publika,
nereaguje ovSem izolované, ale pokazdé v navaznosti na projevy ostatnich divaka, ve vza-
jemné interakci s nimi. Jen s malym zjednodusenim lze dokonce Fici, Ze také divak vytvari
divadelni predstaveni: nebot obecenstvo nékdy zna¢né modifikuje prubéh predstaveni.
Naptiklad jiz tim, ze z konkrétni inscenace akcentuje, ,,vytdhne® vyznamy a myslenky,
na néz je ze svého zivota pripraveno a touzi je ze scény slyset (jinou véci je, Ze jsou to
nékdy vyznamy nahodné, myln¢ interpretované, povrchové shody s aktualitou).

Spolecenska podminénost divadla je zna¢né slozita. Urcit apriorné jednotlivé soci-
alni ¢initele, ktefi maji v historicky konkrétni situaci divadla prevladajici vlivy, je obtizné
a vyzaduje to mnoho dtikladnych analyz, které musi predchazet jak praci historiogra-
fa divadla, tak praci kritika a teoretika, ktery si v§ima soudobych divadelnich projeva
(sociologie divadla). Pravé kolektivni charakter divadla zpisobuje, Ze se v ném velmi
zprostfedkované prosazuji prvky ekonomické, politické, socidlni, kulturni, estetické,
technické, psychologické, které jednou napomahaji zrodu dila, jindy dilo brzdi a omezuji.

Pfi poznavani charakteru divadelni kultury v kazdé dobé jsme proto vedeni nejen
snahou analyzovat, pochopit a interpretovat dané divadelni dilo ¢i jev, ale s nim rovnéz
spolecenské prostredi, v némz vzniklo a ptisobilo (¢i piisobi), a vztah mezi dilem a so-
cidlni strukturou.

,Funkce” divadla

Pravdépodobné kazdy z nas si na otazku ,jakou funkci ma divadlo?“ dokaze okamzité
odpovédét, protoze zna divadlo ze svého kulturniho Zivota.

Divadlo je samoziejmé predev§im uméni. Funkce kazdého uméleckého dila za-
lezi v uspokojeni (spole¢enskych) potteb, jako jsou napi. potifeba ozdoby a zabavy,
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8 Divadlo je spolecenska instituce

reprezentace, slavnosti, vzdélani, poznavani a rozsifeni sféry zkusenosti nebo intenzity
zivotniho pocitu. Uméni uréené svym poslanim je vidy jednak utvareno pravé z hledis-
ka své socialni funkce, jednak se tato funkce prosazuje i bez zaméru a védomi umélce,
v kazdém pripadé se vSak funkce uméni méni s vyvojem spole¢nosti a socialniho
postaveni umélce v ni. Antika definovala funkce uméni z hlediska ,,dobrého Zivota“
v obci (polis). Platon i Aristoteles vyzdvihovali v uméni jeho vychovnou a ,,osvétovou®
funkci - uméni ma podporovat ctnosti. Riman Horatius vedle toho uz rovnéz uznéva, ze
ma uméni ¢lovéku prospét i pobavit, zatimco krestansky stfedovék zase pripisoval uméni
schopnost upevnovat nevzdélané lidi ve vife a v kiestanskych ctnostech.

D¢jiny divadla jsou déjinami promén nejen v jeho estetické funkci, ale i v jeho své-
tonazorovém - ideovém a ideologickém - zalozeni. Divadlo ,,plnilo tkoly v riznych
historickych okolnostech a podminkdch, ze své povahy je polyfunkéni uméni. Zalezi
na konkrétni dobové situaci, které z funkci — kromé nezbytné funkce estetické - ,vy-
stoupi® pravé do popredi.

Divadelni uméni je socialni silou schopnou presvéd¢ovat o hodnoté politickych a so-
cidlnich ideji, ohlagovat spole¢enské zmény a podnécovat revolu¢ni nalady (vzpomenme
ucinky Beauemarchaisovy Figarovy svatby v predvecer Velké francouzské revoluce pfi jeji
premiéfe roku 1784). Divadlo konkretizuje politické programy, divadelni zazitky ozivuji
a zintenzivnuji zaujeti pro aktualni udélosti i pro ideje.

Osvicenstvi napiiklad pfineslo ideje ob¢anské a socialni rovnosti ¢i narodni emanci-
pace, ale s nimi také ideal ,,ndrodniho divadla® které ma byt stalou a véem ptistupnou,
vselidskou a mravné ptisobici instituci k povzbuzeni a povzneseni ducha ob¢ant vsech
socialnich vrstev, realizaci davného snu lidstva o pravdé a krase. Divadlo mélo byt ga-
rantem, ,,vychovnym elementem® socialnich a mravnich hodnot a prosazovatelem jejich
véeobecné platnosti, ,vefejnym zalobcem i soudcem® (Friedrich Schiller). Takové divadlo
vedle funkce poznavaci znovu prosazovalo rovnéz funkci vychovnou.

Jiné funkce ,,prebira“ divadlo v dobach politického utlaku a nesvobody, kdy cenzura
ovlada vSechny sdélovaci prostredky. V takovém pripadé divadlo ,,supluje” funkce infor-
mativnich hromadnych médii: novin, rozhlasu, televize, coz mize mit mnoho podob
a forem. Lidé si prostfednictvim divadla sdéluji sva stanoviska k udalostem, kolektivni
pocity i konkrétni informace, tj. sdéleni, ktera za normalnich okolnosti patfi prevazné
bézné denni publicistice. Jednou je to kabaret, ktery do své struktury pojme i vyjadieni
politického charakteru (mnohdy srozumitelna jen tzv. mezi fadky). Nebo satirické di-
vadlo, které se v takovych podminkach vyjadiuje prostiednictvim podobenstvi; jindy
staci pouze pripominka z historie — paralela a zdanlivé odtazity historicky ndmét mtize
byt nepfimou kritikou aktudlnich pomért. Vzpomenme inscenaci Jonds a dr. Matrace,
v niZ autofi a sou¢asné komicka dvojice Suchy - Slitr reagovali na okupaci po srpnu 1968,
nebo jiny priklad: Krdl Vidvra Milana Uhdeho z roku 1964, coz jsou priklady satirického
kabaretu nebo modelové satiry atocici na dobové politické pomeéry. Jiny priklad: Dobové
tance Karla Steigerwalda je drama zdanlivé satirizujici ceskou spole¢nost 19. stoleti,
av$ak plné zamirené do obdobi tzv. normalizace. Znacny politicky vyznam mél naptiklad
za némecké okupace jiz fakt, Ze se z jevisté mluvilo poeticky plisobivou cestinou - viz
napt. Nezvalova uprava Manon Lescaut v rezii Emila Frantiska Buriana (1940).

Doba, politické udalosti, spole¢enskd atmosféra aj. vstupuji do divadelniho uméni
pokazdé. Zamysleme se nad ukdzkou z memodrové literatury:
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»/ .../ Do vanoc¢niho rozjimani mi vjeli vojaci. Nemaji kong, ale tanky s blesky SS a orlice
s paraty zaklesnutymi v hakovém ktizi. ,Teprve poznaji, z jakého je Pseudolus rodu,’
blesklo mi v hlavé. Skoro jsem se rozbéhl, abych byl uz doma. Pseudolovo détstvi uz
pro mne nebylo takovou zahadou. /.../ Ne, Pseudolus nehraje rozvernou taskarici pro
své potéseni a pro radost publika. Nema na vybranou. Uffiukany milenec Kalidor by
ho klidné poslal na strasnou dfinu do ru¢nich mlyna, kde ¢lovék zahyne. To dava celé
komedii jiny smysl! Samoziejmé Ze to, co Pseudolus déld, musi lidi rozesmavat. I on se
sméje, ale hraje o zivot. Bi¢uje mu to mozek k stale novym a novym taskaricim. Musi
bleskové reagovat. A jeho skepse a strach, ze se mu hra nepodari, neni nezavazné po-
vidani, ale tzkost ¢lovéeka, ktery tusi, Ze jednou, dfive ¢i pozdéji, stejné padne zedreny
vysilujici praci. Takhle néjak se to musi hrat. Za kazdym vtipem, za kazdym gagem
musi byt uzkost a strach. Vzpominam si, jak mi to myslelo pfi vyslechu na gestapu.
V Pseudolovi musi byt nendvist. Zivé, sou¢asnd nendvist, kterd vystékuje mezi moud-
rymi filosofickymi sentencemi. Nenavist z hlubokého ponizeni a bezmoci. Snazim se
ten pocit priblizit a vzpomindm na jednu nedéli roku 1940. Presné 10. ¢ervna 1940.°

PESEK, Ladislav. Tvdr bez masky (skutecnost a sen).
Praha: Odeon, 1979, s. 172-175.%°

K tomu, aby divadlo suplovalo tlohu zprostiedkovatele sdéleni a stanovisek (jednoduse
informaci), mtize - ale nemusi - dojit, ale neznamena to, Ze ma dochazet ke splynuti
obou druht ¢innosti. Divadlo nemiiZze nahradit publicistiku. Také hromadna média
maji svij specificky charakter: pisobi pfimo, silou zvefejnénych faktt, logickou a pre-
hlednou argumentaci, a divadlo je tudiz nemiize nikdy trvale a plnohodnotné zastoupit.

V pribéhu dvacatého stoleti az do dne$nich dni Zije nebyvale intenzivni myslenka, Ze
divadlo ma byt pro divaky Sokem, ma provokovat, vyzyvat ho k aktivité, aby o tom, co
vidél na scéné, premyslel, a tim si uvédomil své postaveni ve svété a spolecnosti, sviij vztah
k etickym, politickym a ekonomickym stereotyptim ¢i zdanlivym danostem. Divadlo ma
otrast ,jistotami“ a donutit divaky, aby mysleli a v duchu svého nazoru také jednali.

»Divak dramatického divadla fikd: Ano, to uz jsem také tak citil. — Takovy jsem. - To
je prirozené. — Tak tomu bude vzdycky. — Utrpeni tohoto ¢lovéka mnou otfdsa, protoze
pro ného neni vychodiska. - je to veliké uméni: véechno je tam samoziejmé. — Placi
s témi, co placou, sméji se s témi, co se sméji.

Divak epického divadla fikd: Tak bych nebyl myslil. - Tak se to nesmi délat. - To
je nesmirné napadné, témér neuvéfitelné. - To musi prestat. — Utrpeni tohoto ¢cloveka
mnou otfasd, protoze pro ného snad prece jen existuje vychodisko. - Je to veliké uméni:
nic tam neni samozfejmé. — Sméji se nad témi, co placou, placi nad témi, co se sméji.”

BRECHT, Bertolt. ,,Epické divadlo® In Zlodéj tesni, Praha: Mlada fronta, 1967, s. 55.

Takové divadlo v§ak mohlo byt a ¢asto bylo velmi manipulativni. Funkce poznavaci, kterd
zde byla ptivodni motivaci k tvorbé, ¢asto ustupovala funkci ideologického nastroje
k prevychové obcanii. O obsahu tohoto nastroje i prostfedcich, jak bude pouzit, pak
rozhodovaly politické elity, v jejichZ rukou spocivala v té které dobé veskera politicka moc
statu. Casto se pod vzletnymi a humanisticky orientovanymi frazemi skryvalo v podstaté

.....
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pod kazdodennim brutédlnim existenénim tlakem.
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cynické presvédceni, ze ucel svéti prostfedky, a ty byly mnohdy nevybiravé a brutalni.
Takové bylo divadlo v dobach modernich totalitarismi - za nacistického rezimu ¢i tzv.
budovani komunismu.

Divadlo bylo vzdy spojeno s urcitou spolecenskou vrstvou, skupinou ¢i tfidou, ktera
mu podle své identity urcovala funkce a role - vyzadovala je po divadle. A chozeni do di-
vadla soucasné pro publikum znamenalo utvrzeni se ve své identité, bylo (a stale do jisté
miry je) zvlastnim a slavnostnim aktem, v némz chovani divakd nabyvalo podoby rituala:
oblékanim pocinaje pres usporadani hledisté az po reakce publika.

Ritualizace se rozvinula zvlasté ve dvorském divadle renesance a v 18. stoleti. Divadlo
vlastné slouzilo vladnouci elité, bylo znakem moci a postaveni na spolecenském zebricku,
ukazovalo kulturnost i vzdélanost Slechtice. V té dobé, kdy vrcholu nabyla reprezenta-
tivni funkce divadla, bylo dokonce vzorem obfadnich zpisobii chovani $lechty i mimo
né, ovliviovalo formu diplomatickych setkani, korunovaci, plest a ,,statnich” oslav apod.
Odrazem divadelnich ceremonii pak byla architektura divadel této doby.

Zcela jinou ma divadlo funkci tam, kde slouzi osvété (i v soucasné dobé jsou tyto
divadelni projevy nezanedbatelné, napt. v ramci $ifeni sexualni vychovy v rozvojovém
svété — hrozba pohlavnich nemoci aj.). Ovsem divadlo ,,pomahd“ i v jinych oblastech, ryze
mimoumeéleckych, naptiklad k 1é¢eni dusevni nerovnovahy a odstranovani psychickych
blokii a traumat (psychodrama), kdy prostfednictvim ,,dramatické“ rekonstrukce mezi-
lidskych vztaht a proniknutim do jejich psychologického smyslu muze lékat pacientovi
pomoci prekonat jeho subjektivni ¢i chronické potize.

A konecné nelze nevzpomenout ani zabavnou ¢i utésitelskou funkci divadla anebo
funkci ekonomickou, nebot divadlo mtize byt instituci vyhradné komer¢niho zaméfeni.

+ Rozmyslejte o soucasném divadle z hlediska jeho funkce.
o Najdéte v déjinach divadelni kultury pfiklady réiznych funkci divadla.

BROCKETT, Oscar Gross. Déjiny divadla. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2001.

MAYDL, Premysl. Psychologie a sociologie divadla (ndstin problematiky). Praha: SPN -
Univerzita Karlova, 1978.
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Vysvétlili jsme, Ze realny ¢i smysleny Zivot je na divadle zobrazovan, napodobovan a uka-
zovan, jinymi slovy, predstavovan divakovi. Pfedstavovanti je realizovano prostfednictvim
aktivity lidi jako tvar syntetického uméni casoprostorového. Postavy na scéné — drama-
tické osoby - jsou zpravidla ztélesnovany herci, avsak neni to bezpodmine¢né nutné,
ponévadz dramatické postavy mohou ztélesnovat také loutky ¢i jiné nezivé predméty.

Herec je ustfednim (nikoliv ale jedinym) subjektem piedstaveni a jeho umélecké dilo
existuje pouze v podobé hmotné pritomné lidské existence (,,tady a ted*, fyzicky - pred
nasimi zraky).

Tak jako je tvtirci dilo malifovo pevné fixovano na material (platno, papir, preklizka,
hlina), basnikovo ukotveno v podobé pisemnych znaki do pevného materiélu (hlinéna
desticka, papyrus, pergamen, kniha), filmového tviirce na filmovy pas ¢i digitalni za-
znam, dilo hercovo je spojeno s jeho vlastnim télem: fyziognomii, hlasem, mimikou
a pohybem.

Predstaveni je pred nami pravé probihajici ,,dramaticky“ déj: znd jen pfitomny c¢as a je
neopakovatelny. Kazdou reprizou vznika predstaveni znovu od pocatku, je nevratnym
origindlem a jedine¢nym vykonem. Avsak je tfeba rozliSovat mezi piedstavenim a insce-
naci (slovo ptwv. lat., in — na, do, scaena, z fec. skéné — scéna, jevisté, uvedeni na scéné).

Divadelni predstaveni je interpretaci — jedine¢nou konkretizaci své inscenace. Jinymi
slovy, inscenace se realizuje v jednotlivych predstavenich, souhrnem vsech predstaveni
je teprve ddn celek inscenace.

Divadelni inscenace je velmi slozity utvar, na némz se podili mnoho uméleckych
disciplin, je vysledkem spoluprace fady tviir¢ich subjekti (autora textu, reziséra, herct,
hudebnika, scénografa, choreografa aj.). Jiz na pocatku tficatych let minulého stoleti
O. Zich konstatoval, Ze specifickym znakem divadelniho dila je, ,,Ze jsme pfi ném nejenom
divaky, nybrz, a to zaroven, i posluchaci. /.../ Spfezeni obou slozek, viditelné (optické)
a slysitelné (akustické) jest vSak nejen charakteristické, nybrz i nerozlu¢né...“? Jinymi
slovy, predstaveni je zpravidla audiovizualni jev.

Kazdé uméni, které do divadelni syntézy vstupuje, pozbyva svou autonomii, podfizuje
se celku, proménuje a prolina s jinymi, zde pfitomnymi uménimi a funguje pouze jako
jednotliva slozka inscenace. Tyto ,slozky® pak vytvareji vnitiné usporadany celek, jehoz
jednotlivé ¢asti jsou tak navzajem propojeny, Ze tvori jednotu svého druhu. Jejich poradi
neurcuje dilezitost jednotlivych slozek inscenace, které vstupuji do systému a spoluvy-
tvareji ho, nybrz jsou urcovany funkci téchto slozek v inscenaci a poradi se méni podle
typu divadelniho dila (resp. Zanru) a mize se zménit i béhem predstaveni.

Uvazujeme o ,,slozce™:

- slovesné (dramaticky text, libreto, scénaf, synopse, namét);

- herecké (obrazné /mimetické/ lidské — fyzické — jednani);

- hudebni (hudba, scénickd hudba, scénické zvuky);

- tanecni (balet, stylizovany pohyb, choreograficky pojimany pohyb na scéné);

- vytvarné (usporadani scénického prostoru, scénografie — dekorace, maska, kostym,
projekce, film, svétlo aj.).

2l ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931, s. 17-18.
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Jaké jsou zakladni vlastnosti téchto dil¢ich ,,slozek® vstupujicich do divadelni inscenace?

Obecné Ize u nich rozlisit tfi roviny:

- vécnou - ta vychazi z vlastnosti materialu kazdé slozky (tzn. z jazyka — drama; zvuku
- hudba; barvy, dreva, platna aj. — scéna; ze zivého téla — herecka postava);

- znakové reprezentativni - slovo dramatika vyjadfuje myslenky a pfedstavy jinym
zpusobem nez hudba, dekorace, herecka gesta ¢i mimika;

- stylistickou - tj. ta, do niZ je ulozen, ,,vetkdn® celkovy raz, sloh; to ndam pfipomina, ze
kazda ,,slozka® je vyslednym artefaktem jednotlivych profesi tvorby divadelni inscena-
ce (u dramatika dramaticky text, u hudebniho skladatele scénicka hudba, u scénografa
realizovana scénicka vyprava), coz se odehrava pod obecnym vlivem stylotvornym
- slohovym (napf. kubisticka vyprava, surrealistické drama, konstruktivistickd scéna,
minimalistickd hudba aj.).

Ovsem méli bychom mit na zfeteli, Ze déleni predstaveni na ,,slozky“ je pro nas pouze
metodologickou pomickou, zjednodusenym schématem, které umoznuje poznani dila
prostfednictvim analyzy, nebot popisem a interpretaci predstaveni po jednotlivych sloz-
kach muzeme poznat, jak z jejich vztaht, vzajemného prostupovani a prekryvani vzniklo
celé umélecké dilo - divadelni inscenace.

Podle podilu jednotlivych slozek na celku a vztaht mezi nimi (tzv. hierarchie slozek)
se nam jevi celkova struktura jako celistva (jevistni dilo je tiplné, vzniklo vyvazené struk-
turované dilo), neuplna (néktera slozka ocividné chybi) nebo defektni (jednotu dila rusi
neorganicky piisobici ¢i nadbytecné slozky). Celkovy charakter neni oviem urcen poctem,
nybrz vyhradné funk¢nosti jednotlivych slozek, které se na celkové strukture podileji.

Naptiklad divadelni reforma Richarda Wagnera (1813-1883) usilovala o tzv. Gesamt-
kunstwerk, coz bylo pojeti divadla hudebniho dramatu jako syntézy slova, hudby, tance
a scény s jejich velmi intenzivni tcasti pod dominantnim vlivem dramatu, které mélo
mit podle Wagnerovy vize nejlepsi schopnost vyjadieni ideového obsahu, a hudba méla
dokonale vyjadrit naladu umocnujici ideje. Aby mohl divak plné vnimat nové jevistni
dilo, navrhl ve svém divadle nékolik zdsadnich zmén. Pfedev§im nechal zhasnout v hle-
disti, aby divaci nebyli ruseni vzajemnym vizualnim kontaktem a mohli se Iépe soustredit
na produkci, pro samotny orchestr - ze stejnych déivodt - pak nechal vybudovat tzv.
orchestristeé, které se nachazi v urovni pod jevistém.

Uvedli jsme, Ze poradi — hierarchie slozek a jejich vzajemné ptisobici svazanost v diva-
delni inscenaci - je dana druhem ¢i Zanrem scénického dila a podléha zménam. Zptisob
jejich sjednocenti je pak v kazdé inscenaci ur¢ovan ideovymi zaméry.

Ustiednim ,,hybatelem’, fidici rukou dohlizejici nad scénou, je dnes rezisér. Ten v sou-
¢asné dobé ,vladne® inscenaci podle svych predstav a uméleckych i ideovych zaméri,
interpretuje dramaticky text (¢i alespont namét) a posuzuje moznosti samotné realizace,
obsazeni roli, feseni jevistniho prostoru a vyuziti vyrazovych prostredki - jednotlivych
slozek, jimz svou tvorbou udava hierarchii.

O divadelni inscenaci mizeme uvazovat také jako o systému znakd, které se prostied-
nictvim divakova vnimani ,,proménuji“ ve vyznamy. Abychom tomu lépe rozumél,
nejprve si vysvétleme, co je to znak.
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Znak nebo téz symbol (fec. symbolon — poznavaci znameni, znacka, znak) je definovan
jako konkrétni pfedmét, ktery na zakladé obecného uzu ¢ilépe feceno na zakladé kul-
turnich konvenci slouzi k oznaceni pojmu (napf. kolecko se sipkou nahoru jako znak
muzského pohlavi, kalich se stal symbolem ceskobratrské cirkve i husitského hnuti, pa-
nacek na dverich vymezuje toaletu pro pany atd.).

Tadeusz Kowzan, jeden ze soudobych polskych sémiotikt divadla, vy¢lenil zakladni
fadu znakovych systémii, které se na divadelnim predstaveni podileji: slova, modulace
hlasu, mimika obliceje, gesta, pohyby téla, liceni, tces, kostym, rekvizity, dekorace,
svétlo, hudba a zvuky.

Pro nase ucely zcela postaci presnd a vymluvna definice teoretika a avantgardniho
divadelniho reZiséra Jindficha Honzla:

»V$echny skutecnosti jevisté, dramatikovo slovo, herecky projev, jevistni osvétleni
- to vSechno jsou skutecnosti, které zastupuji jiné skutecnosti. Divadelni projev je
soubor znaku.“*

Zacnéme od zacatku a v logické fadé. Zakladem dramatu, a tedy i divadla, je jednani,
stejné jako je nas zivot a jeho prabéh vytvaren jednanim. Jednani je aktivni vztah sub-
jektu k néjakému objektu, fizeny ucelem, ktery odpovida potrebé subjektu. Proto je nase
pozornost pfi kazdém jednani upfena na tcel. Akt sam je pro nas vedlejsi, zalezi jenom
na tom, jak vyhovuje danému ucelu. Jakmile vSak néjaké jednani na sebe upouta pozor-
nost urc¢itého vnimajiciho subjektu, stavaji se z jeho vlastnosti znaky. Prostfednictvim
znaki pak vstupuje do naseho védomi a stava se vyznamem.

Na divadle je jednani samo tcelem a chybi mu vnéjsi prakticky tcel, jednani zde smé-
fuje k tomu, aby bylo divakem chapano jako souvisla vyznamova rada, proto je vytvareno
z riiznych znakd, které se teprve ve védomi publika odrazeji jako vlastnosti. Vlastnosti
jednani na divadle jsou tedy zalezitosti sémiologickou, tj. jde vyhradné o vyznamy, ni-
koliv o zalezitosti Zivotni praxe (realné jednani).

K problematice funkce, vlastnostem a postaveni ,,znaku na divadle®, jinymi slovy,
k sémiotické teorie divadla, obratili pozornost jiz ve tficatych a ¢tyricatych letech dva-
catého stoleti teoretici estetiky, literatury a divadla - strukturalisté (Prazsky lingvisticky
krouzek - viz kapitola 1).

Jako prvni pojal divadlo v celé jeho slozitosti jako soubor znakii a vyznamu vyse
zminény O. Zich. Z jeho prace rovnéz mj. vyplyva programové vychodisko, které bylo
posléze nazvano ,,divadelni koncepci dramatu®, o divadelni virtualité dramatického textu
a jeho realné existenci teprve v ramci probihajici inscenace: dramaticky text podle jeho
pojeti neni umélecky autonomni a plnohodnotny artefakt, nybrz (podobné jako operni
libreto) se stava plnohodnotnym az realizaci na divadle. Pfestoze je tato teze krajné
vyhrocena a do této chvile byla mnohokrat z rtiznych stran zpochybnovana,” privedla
teoretiky k vétsimu zajmu o divadelni inscenaci jako syntetickou strukturu znakd, jejichz
charakter a ptivod je interdisciplinarni. Teorie divadla prestala byt zkoumana vyhradné
jako jeden z literarnévédnich obort (,,divadlo jako drama®).

Ze Zichova pojeti vysli dalsi badatelé, napt. ]. Mukarfovsky a P. Bogatyrev, jimz vdécime
za uzitecné navrhy a terminologické ,objevy® a za ustaleni a definovani zasad, jez plati

22 HONZL, Jindfich. ,,Pohyb divadelniho znaku® In Slovo a slovesnost 6. Praha, 1940, ¢. 4, s. 177.

2 Srov. VELTRUSKY, Jifi. ,Dramaticky text jako soucast divadla®. In P#ispévky k teorii divadla. Praha:
Divadelni tstav, 1994, s. 77-94.
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Petr Bogatyrev

9 Divadelni artefakt

v oblasti znakové struktury divadelniho dila, jako napf. polysémie, polyfunk¢nost
znaku a jeho proménlivost a sloZitost a dialektické napéti, ekonomie aj.

Petr Bogatyrev (1893-1971) ve studii Znaky divadelni (1938) uvadi, Ze jak divadelni
kostym, tak prvky jevitni dekorace nas neodkazuji k vécem samym, nybrz jiz k jistym
znakiim. Jsou to tedy v ontologickém smyslu znaky znaki a ne znaky véci. Na scéné di-
vadelni znak neodkazuje na empirickou skutecnost, ale na jevistni skutec¢nost, ktera
nasledné funguje jako znak ve vztahu k empirické skutecnosti.

Bogatyrev ovéem predpokladdad i pripady, v nichz rekvizita (chléb) miize bezprostredné
oznacovat chléb jako jidlo, ale jiz nemusi znamenat nic dal$iho (napt. chudobu dramatické
postavy — hrdiny ptibéhu). Spravné ovsem zjistuje, ze divaci kazdy detail jevi$tni vypravy
nebo herecké hry vnimaji jako znak (znak znaku nebo znak véci), dokonce tieba jenom
nahodné zakopnuti ¢i pad herce, roztrzeni dekorace atd.

Druhd zasadni teze se tyka samotné struktury divadelniho znaku: divadelni znak nema
analyticky, predstavujici a popisny charakter, nybrz synteticky charakter. Plati zde princip
ekonomie: ,,Divadlo uziva jenom téch znakt kostymu a vypravy, jakych je tu tfeba pro
danou dramatickou situaci.“** (Sdm pojem znak znaku pochazi od amerického estetika
ruského ptivodu Romana Jakobsona.)

Cesti védci dale sousttedili svou pozornost zvlasté na dva soubory znak: znaky vzta-
hujici se na herce a jejich hru (O. Zich, J. Veltrusky) a na znaky vyjadiujici divadelni
prostor (J. Honzl, M. Koufil, J. Mukarovsky ad.).

« Co jsou to slozky divadelni inscenace? Vyjmenujte je.

« Coje to znak?

o+ Charakterizujte pojem ,,dramatické uméni, vyjdéte pritom ze své rozsifujici cetby
doporucené literatury a vysvétlete, jak pojem ,,dramatické uméni“ interpretoval
Otakar Zich ve své knizni studii.

o Charakterizujte, jaké postaveni v ramci divadelni inscenace ma podle Zicha dra-
maticky text.

» Najdéte si ve slovnikovych priruckach prislusna hesla ke vSem osobnostem v této
kapitole zminovanym.
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BOGATYREYV, Petr. ,,Znaky divadelni® In Souvislosti tvorby, Praha, 1971.
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10 Drama

»Objektivné vzato je dramaticky text pocatek dlouhého a slozitého pochodu, jimz se
uskutecnuje dramatické dilo jako divadelni predstaveni; subjektivné jest naopak kon-
cem dusevniho procesu, jejz proziva jeho autor a ktery nazveme tvorba dramatikova,

(¥4

tedy nikoli, jak byva zvykem, tvorba dramatického ,basnika’

ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931, s. 73.

V predchazejicich kapitolach jsme opakované vysvétlili, Ze divadlo je specificky proces
komunikace mezi jevi§tém a hledistém, tedy jinymi slovy mezi herci a divaky. Jesté i ji-
nymi slovy miizeme fici, Ze vztah mezi nimi je dialog svého druhu.

Dialog

Dialog (ptwv. z fec. dialogos — rozmluva; jazykovy projev stfidavé pronaseny dvéma ¢i
vice mluvéimi, ktefi si navzdjem své promluvy, tzv. repliky, vétsinou adresuji) je za-
kladni ,,stavebni jednotkou® divadla. Ovsem dialog v prvni fadé probiha - hovorime-li
v této souvislosti o ¢inohfe, pak prevazné ve slovni podobé — mezi postavami jednajicimi
na scéné. Tomuto vespolnému jednani (a dialogiim) postav na scéné, tedy hre herc,
tj. obraznému predstavovani a ukazovani ve fiktivnim svété divadla, rovnéz tradicné
pfifazujeme termin dramatické jednani. Mame tedy co délat s dramatem.

Situace

Postavy na scéné vystupuji ve vztazich, stfetavaji se navzdjem se svymi postoji, zajmy,
myslenkami a city. Tak vytvareji situace, zjednodusené feceno ocitaji se v nich. Terminem
situace oznacujeme postaveni jedné nebo nékolika osob v urcitém case a prostoru ¢i
souhrn urcitych podminek a okolnosti nejriiznéjsiho druhu vztahujicich se k né¢emu,
tykajici se nékoho nebo néceho, které charakterizuji stav urcitého jevu. (Slovnik jazyka
Ceského® definuje situaci jako ,,polohu, postaveni, stav, poméry“) A o to prece v divadle
jde: ukazat - charakterizovat - stav urcitého jevu, napodobit jednani urcitych osob,
a tim ukdzat jejich postaveni v urcité situaci. Divadlu bylo vzdycky vlastni modelovani
situaci s konfliktnimi vztahy postav, vytvareni situaci postav na scéné. Takovému zpti-
sobu modelovani fikdme vytvareni dramatického jednani, které v urcitém case a v pro-
storu tvori dramaticky déj. Dramatickym se stava jedndni postav v okamziku (v situaci)
stfetnuti zajmu, postoji a ideji.

% VASA, Pavel - TRAVNICEK, Frantisek. Slovnik jazyka ceského. Praha: Frantisek Borovy, 1946,
s. 1379.
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10 Drama

Drama jako basnické dilo

Recké slovo drama (dérského piiv. draé - &init, jednat, konat, uskuteéiovat; starotec.
drdma - Cin, skutek, jednani, pozdéji ve vyznamu divadelni hra) oznacuje v mnoha
evropskych jazycich dramatické dilo (dramatickou bésen) ¢i divadelni dilo (inscenaci).

Pro nas je zdsadni tradi¢ni ,literarnévédné” vychodisko, Ze drama je jeden ze tii
zakladnich druhi literatury, ktery je — na rozdil od lyriky a epiky - tvoien vyhradné
jazykovymi promluvami a jednanim dramatickych postav (dialogy a monology, tzv.
hlavni text) a scénickymi ¢i rezijnimi poznamkami (tzv. vedlejsi text). Ty se obvykle
omezuji na popis prostiedi a postav, pfipadné na vysvétlivky autora, jeZ jsou potfebné
k spravnému pochopeni jednotlivych fetézct dramatickych situaci (déjovych motivi).

Drama tedy patfi do literatury jako druhu uméni, ponévadz uziva stejného materidlu
vyjadrovacich prostfedkitl — psaného jazyka. Uvnitf literatury se pak drama druhové
vydéluje tim, Ze s jazykem pracuje jinymi zpisoby nez préza a poezie: je to literarni dilo
»programové“ predurcené ke scénickému provedent, nikoliv prevazné k ,,tichému® ¢teni,
jako jsou zbylé dva druhy. Proto drama ve své stavbé realné nebo alespon potencialné
pocita s prostiedky, které poskytuje divadelni prostor a herecka (rezijni atd.) interpretace
¢ili scénické dotvareni.

Zakladnim prostfedkem dramatu zlistava jazyk. Ze zplsobu, jakym je jazykovy mate-
rial organizovan, vyplyvaji pak jeho specifické druhové vlastnosti. K nim patfi zejména
dialogi¢nost. Dialogi¢nost tvofi — spolu s moznostmi monologu (monolog - samo-
mluva, samostatna promluva, ktera je protikladem rozhovoru) - konstitutivni slozku
vyznamové vystavby jednak proto, Ze je soucasné také obecné prostredkem mezilid-
ského jednani a Ze obsahuje tendenci aktivniho jednani osob, jez vedou dialog, ale také
k prostorovému i ¢asovému pohybu, ¢imz dialog vytvari dramati¢nost. (Pfipomenme
v této souvislosti, Ze obecnd cestina pouziva slovo drama i v mimouméleckém vyznamu
pro vaznou udalost prudkého spadu ¢i konfliktni, vzrusujici a napinavy déj, stret sil
a mocnosti, zapas nebo boj.)

Jednotlivé repliky buduji tedy postupné napéti mezi vyznamovymi kontexty, které
se vétsinou vztahuji k jednotlivym postavam (vyjadruji jejich vnitfni pocity a stavy
- obavy, nenavist, lasku aj.; povahové vlastnosti, vzdélani, intelekt, socialni zafazeni,
zaméry, prani apod.). Tyto kontexty se pravé prostfednictvim dialogi¢nosti jazykové
vystavby neprestavaji prolinat.

Napéti mezi vyznamovymi kontexty, jez se nevztahuji pouze k postavam, ale vztahuji
se mnohdy také k obecnym nebo abstraktnim jeviim (napt. k osudu - v fecké tragédii,
spole¢enskym udalostem aj.), se realizuje ve formé dramatického sporu (¢i zapasu, tzv.
agénu - slovo starofec. pivodu) jako konflikt, jenz se rozviji v ¢ase i v prostoru. Vyvoj
dramatického sporu tvofi zdklad dramatického déje (syzetu), vytvarejicitho pro tyto
stfety ramec. Jinymi slovy: konflikt tvofi tematicky zdklad kazdého dramatického zanru.

Konflikt je tedy generativni vzorec (paradigma) dramatiky a pronika celou stavbou
dila. Mize se projevovat v podobé zamérného (i bezdé¢ného) rozporu se zakonem
(z fec. hybris), zlo¢inu nebo v podobé bezdécného prestupku ¢i omylu (z fec. hamartia).
Dramaticky hrdina podstupuje zkousku nebo se vyrovnava s léc¢kou atd.
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»Pralatkou dramatu je akee, ¢ili lidsky ¢in. Ale ¢in sam o sobé neni jesté dramaticky.
Aby se jim stal, musi to byt takovy ¢in, ktery v sobé nese zarodek konfliktu, vzpoury
nebo boje, tzn. Ze ¢in, do néhoz se vtéluje urcity lidsky cit nebo idea, musi soucasné
vyvolavat odpor, jenz nuti hrdinu, aby se dal v zapas a mobilizoval v§echny své sily
na dosazeni cile. Odpor, na néjz dramaticky hrdina pfitom narazi a ktery sém probouzi
a zivi, at jiz kolektivné v spolecenském prostredi, ¢i individualné v jinych osobach,
dynamizuje jeho charakter a davé jeho jednani teprve skute¢ny dramaticky spad. Cim
mocnéjsi je tento odpor, ¢im vétsi jsou prekazky, na néz hrdina narazi, tim vétsi je
i napéti, jimz méfime intenzitu dramatického proudu. Z toho vyplyva, ze dramaticky
hrdina se nemuze vyvijet v souvislé piimce a sim ze sebe, nybrz jen narazem na ostatni
postavy dramatu a jejich stalou protihrou. Vytvareni dramatickych postav musi byt
nezbytné vzajemné, nebot dramaticky proud neni proud jednosmérny, ale stfidavy,
tfebaze mnohdy ani nepostifehujeme jeho jednotlivé faze.“

RUTTE, Miroslav. O uméni hereckém.
Praha: Nakladatelstvi J. A. Vilimek, 1946, s. 99.

Drama mitize byt psano prézou nebo versem (napt. shakespearovsky blankvers), mize
byt deklamovano za hudebniho doprovodu (melodram) anebo zpivano (hudebni drama,
opera, zpévohra).

Teorii dramatu poprvé popsal Aristoteles v Poetice, kde tento tGtvar nazval jednim
z druhii basnického uméni a dovodil, Ze basnik miize pti pouziti jiné techniky zobrazit
stejnou latku rtizné: ,Nebot basnik miize napodobiti tymiz prostredky tytéz latky, bud
tak, Ze vypravuje (a to zase bud ve jménu jiného, jak ¢ini Homér, anebo vypravuje on
sam, beze v§i zmény), anebo ze predvadi vSechny osoby napodobované jako ¢inné jed-
najici. V téchto tedy tiech rozdilech jevi se napodobeni, jak jsme fekli hned na pocatku:
v prostfedich, predmétech a zpisobech napodobovani.“*

Vystavbou se drama obvykle rtiznymi zptisoby vyrovnava s principem dramatickych
jednot mista, ¢asu a déje, ktery rovnéz vyslovil Aristoteles, avSak na umélecky zakon jej
povysila teprve renesancni teorie (A. S. Minturno, J. C. Scaliger, L. Castelvetro) a fran-
couzska klasicistni akademicka praxe (N. Boileau, P. Corneille). Podle téchto pozadavka
se klade diiraz na ustfedni déjovou linii vylucujici odbocky a vedlejsi motivy tak, aby
podporila vnitini celistvost a jednotu uméleckého dila (jednota déje); jednotu mista — aby
se pfibéh odehraval na jediném misté, nejlépe v neurcitém palaci; jednotu ¢asu - zasadu
omezeni trvani déje na 24, vyjime¢né na 30 hodin.

Z Aristotela vychazi rovnéz pojeti kompozi¢ni vystavby v rozvoji déje a konfliktu,
které bylo mnohem pozdéji némeckym estetikem Gustavem Freytagem doplnéno do tzv.
pétistupnového schématu (expozice, kolize, krize, peripetie, katastrofa).

Drama ve své vystavbé obsahuje implicitné slozku prostorovou a ¢asovou. Dramaticky
prostor je soucasti dramatického textu, konstruuje ho ¢tendr tehdy, kdyz si vytvarime
obraz dramatické struktury svéta hry, jenz se sklada z postav, jejich jednani a vztaht
v pribéhu déje. K této ,,projekci“ dramatického prostoru ovéem neni nutnd inscenace:
Cetba textu a nasledné predstavy staci ¢tenari k tomu, aby si vytvoril prostorovy obraz
dramatického svéta.

S ¢asem drama nakladd jako autonomni literarni druh naprosto specificky: déj
se sice odehrava (podobné jako v jinych fabulovanych dilech) rovnéz v urcitém case,

% ARISTOTELES. Poetika. Praha: Nakladatelstvi Gryf, 1993, s. 8-9.
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10 Drama

prostfednictvim syzetového zpracovani se navic s casem dale kompozi¢né pracuje, ale
pfiznacnd funkce dramatického dila, totiz Ze je urceno k divadelnimu inscenovani, prinasi
s sebou jisté specifikum: ¢asem dramatu zastava vzdy pritomnost (,,ted”, v této chvili
pred nagimi zraky). Jinymi slovy, drama vzdy zpfitomnuje (zptisobem jeho ,,vypravéni*
je ptece zpritomnéni, ukdzani predvadénim), byt by namétem byla myticka ¢i jakdkoliv,
treba i davna, minulost.

V nasem velmi stru¢ném vykladu teorie dramatu dodejme, Ze jak pozadavkim dra-
matickych jednot, tak pétistupnovému schématu dramatické stavby, které se rozvijelo
od klasicismu a vyvrcholilo v dramatické tvorbé 19. stoleti, se nejen brani vyvoj dra-
matického basnictvi ve 20. stoleti, ale jiz drama stfedovéké, spojené s divadlem, které
vzniklo v kontaktu s kfestanskym obradem. A vyrazné se z téchto pravidel vymyka také
vyvoj divadla v Ciné, Indii, Japonsku a v dal$ich - od evropské kulturni tradice pomérné
vzdalenych - divadelnich kulturach.

« Co je to dialog? Monolog?

» Vysvétlete, co je to situace.

 Jak rozumite slovu agon?

o Charakterizujte zakladni typy dramatického konfliktu.

« Uvédomte si, jak je to v riiznych dramatech s tzv. jednotou déje, mista a casu.

o V prislusnych slovnikovych priruckach najdéte vsechna jména v kapitole zmino-
vana.

ARISTOTELES. Poetika. Praha: Gryf, 1993.

MUKAROVSKY, Jan. ,,Dialog a monolog® In Kapitoly z éeské poetiky 1. Praha, 1948,
s. 129n.

PROCHAZKA, Miroslav. Znaky dramatu a divadla. Praha: Panorama, 1988.
STAIGER, Emil. Zdkladni pojmy poetiky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1969.
VELTRUSKY, Jiti. Drama jako bdsnické dilo. Brno: Host, 1999.

ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931.
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11 Zanry dramatu/druhy a Zanry divadla

V pribéhu déjin bylo vytvofeno mnoho typt divadla i dramatickych forem, které podle
spole¢nych znakii délime na zanrové ttvary. Zanr (z franc. genre — rod, druh) je sou-
hrnné oznaceni pro takové skupiny uméleckych dél jednoho druhu (hudebni, vytvarné,
literarni, divadelni, filmové), které se vyznacuji urcitymi spole¢nymi znaky, zejména pak
tematickymi, kompozi¢nimi a formovymi. Zdnrov4 klasifikace uméleckych dél spo&iva
v jejich tfidéni podle charakteristickych rysa, které jsou vesmés konkrétni a historicky
vzniklé, a proto i v ¢ase proménlivé.

Zanry dramatické

Od dob antického divadla a dramatu délime drama na dva zakladni zanry: zanry tragické
(tragédie) a komické (komedie).

»Jest tedy tragedie napodobeni déje vazného a uceleného, urcity rozsah majici, reci
vyzdobenou v jednotlivych ¢astech riznym druhem ozdob, ve formé jednani, nikoliv
(pouhého) vypravovani; napodobeni, jez soustrasti a strachem putisobi ocisténi tako-
vych vasni.”

ARISTOTELES. Poetika. Praha: Gryf, 1993, s. 15.

»Komedie /.../ jest napodobenti lidi chatrnéjsich, nikoliv v8ak uplné Spatnych; vzdyt
smésné jest jen casti osklivého. Smésné jest totiz jakasi chyba a Sereda, neptisobici
bolest ani $kodu, jako napf. smé$nd maska jest cosi $karedého a zkrouceného, ale
bolest neptisobi.

ARISTOTELES. Poetika. Praha: Gryf, 1993, s. 11.

Le¢ pouze s touto zakladni klasifikaci dramatu na tragédie a komedie bychom si nevy-
stacili, a zejména pak v moderni dob¢, kdy dochazi k Zanrové synkrezi (tragikomedie,
grotesky, tragické frasky), proto hovoiime o mnohem vétsim poctu dramatickych zanrda.
Pocet ani obsah jednotlivych zZanra neni véak pevné ustaleny a vlivem historického vy-
voje dramatu jako literarniho druhu v jednotlivych narodnich literaturach, ovSem také
v pojeti riznych teoretika i praktiki se proménoval a ddle méni. Proto nelze podat jejich
uplny vycet. Jak nam napovédéla ukazka, pti zanrové diferenciaci se fidime predevsim
povahou konfliktu, tedy tim, jak se na vyznamovém zaméfeni dramatu podili vazny
(tragicky) ¢i vesely (komicky) ucin. Podle povahy konfliktu se rozlisuje také tzv. drama
prostiedi, intrikové (zapletkové) drama, osudové, charakterové aj.

Na zanrovém urceni se podili také vyvoj tvaru, napt. metoda dramatické vystavby
(psychologické, analytické drama aj.) a dale volba tématu (historické drama, dramaticka
bachorka aj.).

Vybér prostfedki a celkovy tvar dramatického textu je vSak vyrazné — dokonce uréu-
jicim zptisobem - dano tim, pro jaky divadelni Zanr dané drama vznika (tak se zasadné
lisi dramaticky text napf. commedia dell’arte od jinych dramat, pochazejicich ze stejné
historické etapy ¢i ze stejné narodni literatury; nebo viz loutkovou hru aj.).
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11 Zanry dramatu/druhy a zdnry divadla

Neékteré dramatické zanry urcuje také kvantitativni hledisko. Jednou je to pocet dra-
matickych postav (monodrama, kolektivni drama), jindy pocet déjstvi (aktovka), popt.
pocet celovecernich dilu (trilogie, tetralogie, pentalogie).

Vyvoj dramatické struktury poznamenaly rovnéz prostredky ,vypujcené® z jinych
literarnich druht, tj. prostfedky lyrizace (lyrické drama, versované drama, dramaticka
montaz) nebo epizace (epické drama).

Historickym Zanrem pak rozumime takové zanry, které jsou vyvojové uzavieny a jsou
vyhradné spojeny s urcitym historickym ¢asem i mistem, a tedy nova dila jiz v této po-
dobé nevznikaji (pfipadné pouze ryze experimentalné anebo v ,,akademické” podobé).
Sem patfi napt. satyrské drama, atellana, crepidata, palliata, bunraku, kabuki, mystérium,
commedia erudita aj.

Zavérem jesté dodejme, Ze v ramci vnitini struktury dramatu rozlisujeme:

- déjstvi (téZ jednani, akty), pficemz preryvy mezi déjstvimi jsou zpravidla dany zfe-
telnym prerusenim kontinuity ¢asu nebo mista, ptipadné obojiho;

- obrazy (téZ jednotlivé scény), které jsou dany poc¢tem postav na scéné, resp. jsou
ztetelné ohraniceny jejich prichody a odchody;

- vystupy - jsou ddny naopak proménou dramatické situace, tedy nejen tim, kdo se
ucastni dramatického obrazu, ale i tim, kdo nasloucha (at jiz zjevné nebo skryté),
ucastni se dramatického déje, tedy i tim, jde-li o tzv. fec stranou (tj. monolog urceny
pouze divakiim, nikoli jiné postavé ¢i postavam).

Druhy a zanry divadla

Divadelni uméni se ve svém nékolik tisic let trvajicim historickém vyvoji neustale pro-
ménovalo a neexistuje néjaky urcity druh nebo zanr, ktery bychom mohli oznacit jako
zékladni a od néhoz bychom mohli ostatni podoby divadla odvodit.

Podle toho, ktera slozka v inscenaci trvale dominuje, mizeme rozliSovat mezi diva-
dlem hudebnim - dominuje hudba; vytvarnym - ,,hlavni roli hraji“ vytvarné prostredky;
¢inohernim - jevisti vladne jednani postav a dialogy mezi nimi; pohybovym - hlavni
slozkou je tanec, balet, stylizovany pohyb apod.

Jinym vychodiskem, jak ¢lenit divadlo na rtizné typy, je zpisob, jakym se prezentuje
v inscenaci herecka postava. Jestli se prezentuje feci, zpévem nebo pohybem. Ovsem jindy
je na misté herecké postavy loutka. Mizeme si proto vypomahat tim nejjednodussim
zpusobem: délit divadlo na divadlo télesné (vyjadfovacim prostfedkem takového divadla
je télesny lidsky pohyb) a divadlo predmétné (vidime pohyb ovladanych predmétt, lou-
tek, vytvarnych artefaktd, svétla aj.). Na stejném principu je pak zalozeno déleni divadla
na verbalni a nonverbalni.

Kazdopadné mezi nejrozsifenéjsi druhy divadla patfi tradi¢né v evropské kulture
¢inohra. Vyuziva riznych vyjadfovacich forem, pficemz nejpatrnéjsi je rozdil mezi feci
ver§ovanou a hovorovou. Versovang, tj. rytmicky-melodicka organizace jazykovych pro-
sttedkii dramatu md mnohem delsi tradici - jiz od antiky - a teprve ve druhé poloviné
19. stoleti ustupovala fe¢i hovorové, kterd ma v soucasné dobé v ramci ¢inoherniho
divadla dominantni pozici.

Pro hudebni divadlo je pfiznacné zapojeni hudebni slozky do inscenace, patii sem
opera, opereta, muzikal nebo melodram. Zpévoherni zanry charakterizuje umély zpiisob
spojovani hudebni slozky a jednani herecké postavy, pricemz obé slozky by mély tvo-
fit syntézu. Zpévak jako subjekt dramatického déje vystupuje pfimo na jevisti. Hudba,
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Druhy a zanry divadla

znéjici vétsinou z ukrytého orchestru, se zdivadelnuje tim, Ze se vaze na jedndni a zpév
herecké postavy. V melodramatu pak hudba volné doprovazi herce, jenz deklamuje text
a vyjadfuje predev$im naladovy podtext dramatického déje.

S hudebnim divadlem je uzce svazano také divadlo pohybové - zejména balet.
Zakladnim vyrazovym prostfedkem je pohyb a jeho sdélovaci moznosti. Balet neni moz-
ny bez hudby, zatimco ¢isté pohybovym divadlem je naptiklad pantomima, jejiz hlavni
sdélovaci prostiedky (gesto, mimika, pohyb téla) uz nemaji hudebné-tane¢ni formu, ale
vztahuji se ke kazdodenni zkusenosti clovéka.

o Vyjmenujte zakladni Zanry divadla.

« Vyjmenujte zakladni Zanry dramatu.

o V divadelnich produkcich poslednich ¢tyficeti let hledejte ty nové zanry, které
vychazeji z druhové a Zanrové synkreze.

CIHLAR, Ondfej. Novy cirkus. Praha: Nakladatelstvi Prazskd scéna, 2006.

CUNDERLE Michal - ROUBAL, Jan. Hra skolou. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon,
2001.

DVORAK, Jan. Alt. divadlo. Slovnik Ceského alternativniho divadla. Praha: Nakladatelstvi
Prazska scéna, 2000.

PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik, Praha: Divadelni ustav, 2003.

PAVLOVSKY, Petr, a kol. Zdkladni pojmy divadla - Teatrologicky slovnik. Praha: Nakla-
datelstvi Libri - Narodni divadlo, 2004.

SCHERHAUFER, Peter. Takzvané poulicni divadlo (studie, fragment). Brno: Janackova
akademie muzickych uméni, 2002.
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Dramaturg

12 Tvorba inscenace

V predchazejicich kapitolach jsme si vysvétlili, Ze divadelni inscenace je velmi slozité
strukturovana organizace na jevisti, na které se vétsinou podili soucasné nékolik umé-
leckych druhi, a Ze je vysledkem tviir¢iho kolektivu. Dale jsme konstatovali, ze divadelni
dilo je tvofeno z riznych slozek, které maji v rimci inscenace urcité postaveni, a ze kazda
z nich musi mit néco, co sjednocuje jeji jednotlivé ¢asti nebo podily na celku inscenace
(jinymi slovy: strukturu inscenace musi sjednocovat urcita poradajici ¢i dominantni
slozka, resp. subjekt jedné z profesi podilejicich se na inscenaci, ktery si podfizuje slozky
a profese ostatni).

Nyni budeme vénovat pozornost tvorbé divadelni inscenace, a tedy jednotlivym tviir-
¢im subjekttim - profesim.

Tvorbu inscenace mtzeme vylozit ze dvou zékladnich vychodisek: budeme-li sledovat
proces vzniku inscenace od pocate¢niho namétu, vzniku ¢i volby dramatického textu
az k jeho realizaci na jevisti v kone¢né podob¢, budeme postupovat podle aspektu ge-
netického. Druhé vychodisko vede k analyze vybéru, pouziti a usporddani jednotlivych
slozek do celkové kompozice, tj. v takovém pripadé uplatnujeme strukturalni aspekt.

Divadlo je syntézou uméni, proto je pro nas strukturalni aspekt zasadni, jelikoz
ustfedni roli — fidici rukou dohlizejici nad scénou v soucasném divadle - uz davno
neni autor dramatického textu (jak tomu bylo napt. v dobé starofeckych tragédii, v dobé
Shakespearové, Moliérové ¢i v obdobi romantismu). Tuto funkci v pribéhu zhruba po-
sledniho stoleti plné prevzal subjekt reziséra jako kone¢né instance jednoty divadelniho
dila.

Dramaturg

Avsak dfive, nez se organizace na jevisti chopi rezisér, je tfeba vytvorit dramaticky text
(autor — dramaticky basnik) nebo zvolit namét ¢i alespon téma inscenace. Tato ¢innost
v sou¢asném divadle prislusi dramaturgovi, jenz po domluvé s dal$imi tviirci divadel-
niho predstaveni a pfedevs$im pak s ohledem na mistni, dobové i umélecké podminky
dramaticky text vybira.

Dramaturg (termin starofeckého ptivodu) znamena ,,ten, kdo tvofi drama® tj. ptivodné
autor textu. V nékterych jazycich (rustina, francouzstina) to ostatné znamena dodnes,
pricemz v nasich - stfedoevropskych — kulturnich podminkach plati, ze dramaturg vybira
text, upravuje ho, pfipadné spolupracuje s dramatickym basnikem pti jeho vzniku nebo
ho preklada z ciziho jazyka. Dramaturg sestavuje dramaturgicky plan divadla na danou
divadelni sezonu - je tedy jednim z téch, ktefi zasadnim zptisobem ovliviiuji umélec-
kou tvar divadla, jeho repertoarovy profil. Dramaturg v pfedstihu umélecky i technicky
zajistuje realizaci jednotlivé inscenace, mj. je autorem textové slozky divadelniho pro-
gramu, v némz by mél byt divakovi vylozen smysl kazdé dramaturgické volby, umélecké
zaméry a dalsi zprostiedkujici informace (o autorovi textu, pfip. dalsich autorech, ktefi
se na inscenaci podileli, obsazeni roli aj.).
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Rezisér

Rezisér

Poté, kdy dramaturg vybral a upravil text, vstupuje do pfipravné faze umélecké tvorby
rezisér. Ten je vlastnim tviircem inscenace a nese odpovédnost za jeji estetickou a or-
ganizacni stranku. Jiz jsme fekli, Ze je jeji hybnou a sjednocujici silou. Svou predstavu
jevistni realizace dramatu (hovofime-li o ¢inohfe) porovnava s autorovymi zaméry, inter-
pretuje dramaticky text podle svych osobnich predstav a uméleckych zaméru, posuzuje
moznosti samotné realizace, obsazeni roli a jejich alternace, feseni jevistniho prostoru
a vyuziti vyrazovych prostredki - jednotlivych slozek inscenace, jimz udava funkce
a poradi (hierarchii).

Vytvoreni funkce i pojmu ,,rezisér” (fr. metteur en scéne, angl. director, ném. Regisseur)
spada do prvni poloviny 19. stoleti, ale v divadelni historii najdeme jeho legitimni pred-
chiidce. Nejéastéji to byl pravé sdm autor textu (v antickém Recku didaskolos — instruktor,
jenz plnil tlohu organizatora daného predstaveni) nebo to mohl byt principal - prvni
herec a ,umélecky $éf“ souboru - casto i majitel divadla. Ve stfedovékych mysteriich nesl
estetickou a ideologickou odpovédnost poradatel hry — ¢asto pravé predstaveny cirkev-
ni ¢initel, v obdobi renesance a baroka to byval mnohdy architekt nebo autor vypravy.
Od 18. stoleti prejimali tuto odpovédnost stéle castéji vyznamni herci, oviem samostatnou
uméleckou disciplinou v divadle se rezie stala az s prichodem realismu a naturalismu.
Presnéji vyjadreno, teprve od dob Wagnerova Gesammtkunstwerku, divadla slucujiciho
rovnocenné slozky k jednotnému mohutnému ucinu, a teprve po tvorbeé i teoretickych
programech rezisérti, jako byli vévoda Jifi II. Meiningensky, Antoine, Stanislavskij, Craig,
Appia, Reinhardt a dalsi, vyvinul se moderni rezisér v plné respektovanou uméleckou
osobnost. Dnes hovofime o tzv. rezisérském divadle, které klade velky dtraz na inter-
pretaci textu a originalitu inscenac¢niho (rezijniho) feseni, které je umélcem - rezisérem
— fakticky ,vypravéno“ - je na ném patrny umélctv rukopis (napf. v ¢eském divadle Emil
Fr. Burian, Jindfich Honzl, Jifi Frejka, Alfréd Radok aj.). Ze se nékdy v souvislosti s touto
funkeci rovnéz objevuji kritiky tzv. rezisérismu, je dokladem tohoto vyhradniho postaveni
v ramci moderniho divadla a v souc¢asné dobé, kdy nékdy hovotime o post-dramatickém
divadle,” které méni nejen své funkce, ale i povahu, a tedy celkovou strukturu, to ma
své dalsi dopady na postaveni nékterych slozek inscenace (zejména jeji textové slozky
— dramatu).

»Postup celé nadi prace byl tehdy jiny nez dnes. Role jsme dostavali do rukou predem,
abychom méli ¢as poradné si je promyslet a pripravit uz do prvnich zkousek. Za to,
ze jsem se mohla dlouho takto samostatné — bez zasahi predem - zabyvat svou pred-
stavou, za tu krasnou praci svého mladi, pro mne tak dulezitou, jsem svému prvnimu
rezisérovi vdéc¢na.

Zkousek jsme tehdy viibec méli mnohem méné nez dnes. Byl nedostatek zkusebnich
mistnosti a jevisté jsme dostali az na nékolik malo poslednich zkousek. Jaroslav Kvapil
mél svou praci dobte pfipravenou, ale jeho rezie nebyla autokraticka. Po zcela pratel-
ské dohodé s predstaviteli jednotlivych postav pozadoval vyzdvihnuti myslenkového
obsahu dila, tctu ke slovu, u versii pak prirozené presné drzeni rytmu a vyznéni verse.
Kvapil sam se snazil jako rezisér cele vystihnout autortv styl a spravné tlumocit my-
$lenkovy smysl dila. Tyto pozadavky na sebe i herce dovedl uplatiovat se zanicenou
upfimnosti — ne tvrdym vymahanim. Na jevisti byl Kvapil basnikem v osvétlovani
scén a svétlem dovedl vyjadrit kouzelné vyjevy a obrazy.”

DOSTALOVA, Leopolda. Herecka vzpomind. Praha: Orbis, 1964, s. 32-33.

¥ Viz LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny tstav, 2007.
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12 Tvorba inscenace

Scéna a scénograf

Predesla ukazka nam jiz pfedznamenala dal$i uméleckou profesi, ktera se také vyrazné
podili na celku inscenace - vytvarnik. Jeho ukolem je vytvaret prostiedi pro hru hercti
a pro vnimani inscenace divaky. Vytvarnou slozkou jevistniho dila rozumime predevsim
vytvarné, prostorové, materialové a svételné feseni scénického déni, kostym a masku
herce, rekvizity, tj. vSe, co ptisobi na divaka svou vizualni strankou, pfispiva tedy ke ko-
munikaci mezi herci a divaky a dale konkretizuje dramatické prostfedi inscenace.
Podobné jako je zadouci, aby rezisér mél vytvarny talent a smysl pro barvy, prostorové
rozvrzeni i material, tak i vytvarnik scény (scénograf) by mél mit divadelni citéni, jak to
vyplyva z casoprostorového charakteru divadelniho uméni. Lze hovofit o jakési ,,orche-
straci” vytvarnych prvka a prvki prostorové-architektonickych, pficemz v modernim
divadle vyraznou estetickou i dramatickou funkci ma svétlo, ale od poloviny 20. stoleti
také napriklad film, pozdéji elektronickd média a jejich technické a estetické moznosti.
Divadelnost scénické vypravy posuzujeme podle toho, do jaké miry a s jakymi funkcemi
se zapojuje do vyznaceni a charakteristiky prostfedi déje (dramatického prostoru) a také
pfimo do dramatické akee.

Scénicky (jevistni) prostor

V této souvislosti je tieba vysvétlit tento pojem. Jde pochopitelné o prostor, kterému fi-
kame ,,scéna, jevisté“ divadla, tedy ten, jenz divak vnima jako scénu. Divadlo se pokazdé
odehrava v prostoru presné ur¢eném predélem mezi pohledem (publikum) a pozorova-
nym objektem (jevisté). Hranice mezi tim, kdy se hraje a kdy ne, je urc¢ena kazdym typem
inscenace a scény: jakmile divak tuto hranici prekroci, prestava byt divakem a stava se
ucastnikem udalosti, ktera pro néj jiz neni divadlem, ale dramatickou hrou (nebo téz
performans, happeningem), a scénicky prostor pak splyva s prostorem spole¢enskym.

Scénicky prostor se utvarel v pfimém vztahu k prostoru divadelnimu (budova, misto,
sal) a nabyval riznych forem a vztahi s publikem. Scénografie a sam divadelni pro-
stor prosly v déjinach divadla riznymi etapami vyvoje, ktery samoziejmé neni uzavien.
V ,pred-divadelni® - ritudlni - etapé vyvoje divadla se vyvinula maska a kostym, kruhovy
a privodovy prostor.

V antickém Recku se vyvinul klasicky divadelni prostor se specilné vybudovanym
hledistém i jevi§tém, zprvu jenom dfevénym a prilezitostné budovanym, posléze kamen-
nym, a tedy stalym. Zakladnimi prvky scénografie byly malované ¢i reliéfni dekorace,
masky, kostym a divadeln{ stroj. Rimané zacali jevisté i hledisté zastfedovat a stavét stale
Castéji na roviné - tj. z mista urceného ke hrani divadla se staval architektonicky celek.
Vznikl arénovy divadelni prostor.

V obdobi stredovéku a renesance vzniklo vice druhti divadelniho prostoru, hrélo se
v maskach, v malovanych kulisach i bez nich, avSak od roku 1491 se jiz konalo pred-
staveni v uzavfeném sale, za umélého osvétleni jevisté i hledisté. Koncem patnactého
a zacatkem Sestnactého stoleti vznikaji v Evropé stalé — zpocatku dievéné - divadelni
budovy, v Italii se uplatiiuje perspektivni zobrazeni. Od 16. stoleti se pak vyhranil typ
kukatkového hledisté atd. A mohli bychom pokracovat az do soucasnosti, ale to neni
pfedmétem naseho vykladu.

Scénicky prostor je na jedné strané predurcen typem scénografie a vizualni predsta-
vou, kterou si o dramatickém prostoru udélal rezisér pti ¢etbé textu, na strané druhé
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maji scénograf s rezisérem velkou miru volnosti, aby tento prostor utvareli podle svych
vlastnich vizi a podle uméleckého zaméru.

Jak funguje scénicky prostor jako znakovy systém?

Scénicky prostor diky své znakové podstaté neustale kolisa mezi prostorem oznacuji-
cim (signifiant), konkrétnim a vnimatelnym a prostorem vnéj$im, oznacovanym (sig-
nifié), ke kterému se publikum stale abstraktné musi odvolavat, chce-li vstoupit do fikce
(dramatického prostoru). Tato dvojznacnost divadelniho prostoru (tzn. dramatického
a scénického) vyvolava u divaka dvoji vidéni: mizeme jevisté chapat jako misto kon-
krétni a skute¢né, nebo naopak jako zobrazeni latentni a podvédomé, v némz je mozné
(ba nutné) ,,¢ist“ hlubsi vyznam. Jevisté tak zobrazuje realitu. Ta nalezi jak rezisérovi
(a scénografovi), ktefi ji vytvareji s pomoci scénického prostoru a pritomnosti herci,
tak pozorovateli-divakovi, jenz do ni promitd ,,sdm sebe®, své predstavy, své chdpani
dramatického prostoru a déje, své vnimani reality a jeji interpretaci.

Rezisér (spolu se scénografem a hereckou postavou) k tomuto prechodu ,,z oblasti vi-
ditelného“ do ,,oblasti pomyslného™ pouzivaji dvé basnické figury: metaforu a metonymii.

Metafora (fec. preneseni, pfirovnani) transformuje sviij predmét na zakladé po-
dobnosti (takovym je Honzlv priklad herce — more, mladika neutralné kostymovaného
v modrém overalu s modrou maskou na tvari, jenz ,,maval modrozelenou plachtou,
upevnénou jednou stranou na podlaze tak, Ze pohyblivé viny modrozelené plachty substi-
tuovaly vyrazné viny moiského priplavu. Herec - ndbytek — povstal tim, Ze si proti sobé
klekli dva ,,neviditelné“ kostymovani herci, ktefi napjali v rukou stolni ubrus do ¢tver-
hranného tvaru stolu. /.../“).

Metonymie (z fec. meténymia — zaména jména jménem) vyuziva k oznaceni predmé-
tu jména jiného pfedmeétu, ktery je s nim ve vztahu uzké a typické vécné souvislosti,
tj. v divadle transformuje sviij predmét na zakladé prostorové soumeznosti. Uzkou
vécnou souvislosti je obvykle vztah pric¢iny a u¢inku, formy a latky, ¢asti a celku, véci
a jejtho mista nebo privlastku a jejiho nositele. Nejbéznéj$i metonymii je synekdocha,
tj. zdména oznaceni ¢asti a celku (napf. oznaceni lodni paluby na scéné pfitomnym
jedinym charakteristickym prvkem - kapitanskym mistkem a kormidelnim kolem ¢i
kotvou a lanem).

Hudba a hudebni skladatel

V evropské tradici, ale nejen v ni, je hudba jednou z vyznamnych slozek inscenace, ov-
$em divadelnimu dilu jsou akustické (a s nimi hudebni) prvky bytostné vlastni. Kazda
inscenace ma svij rytmus i odchylky od pfesnosti tempa (agogika), podfizuji si divakovo
vnimani a soucasné také respektuji jeho moznosti. Napriklad jiz jevistni mluva vyuziva
zékonitosti rytmu a melodiky, stejné tak se témto zakonitostem podfizuji i dalsi slozky
(v ur¢itych rytmickych vztazich mohou byt prvky scénického prostoru, svétlo, jevistni
postavy atd.), pficemz rytmus vzdy urcuje frekvence zmén jejich vzajemného postaveni.
Do tohoto systému pochopitelné vstupuji i zvuky.

Vyzvednéme, ze hudebni slozka si udrzuje v divadle zvlastni samostatnost, kte-
rou lze ptirovnat k dramatu, nebot mnohé hudebni skladby pro divadlo (pisn¢, hudba

2 HONZL, Jindfich. ,,Pohyb divadelniho znaku® In Slovo a slovesnost 6, Praha, 1940, ¢. 4, s. 181.

55

Jak funguje
scénicky
prostor jako
znakovy
systém?

©

Hudba
a hudebni
skladatel



Choreograf

Herec

12 Tvorba inscenace

k operdam a baletim) Ziji ,vlastnim zivotem™ na zvukovych nosicich, koncertech, v roz-
hlasovych ¢i televiznich poradech a prenosech. Hudba je sama o sobé natolik nosnou
slozkou divadelni inscenace, Ze dovoluje, aby se vy¢lenila z celku inscenace, aniz by
prestala piisobit na vnimatele jako dilo s vlastnimi kvalitami. Hudba ov§em také snadno
naléza nova spojeni s ostatnimi slozkami divadelni inscenace, vstupuje do ni, nahra-
zuje pomérné snadno jiné a vytvari uméleckou syntézu.

Uvazujeme-li o hudebni slozce v divadle, mame tim na mysli vétsinou hudebni sklad-
bu, kterou hraje orchestr, coz se muze dit ze zvukového zaznamu, ale také ,,zivé“: orchestr
je pritomen na scéné (¢i pod ni - v orchestfisti) a hudbu reprodukuje. Le¢ v divadle se
hudba také tvori, nékdy vznika pravé v daném okamziku vnimani inscenace divakem,
zapojuje se do ni, do jeji struktury a jejiho vyvoje.

Vzajemny prinik hudebni skladby a hereckého jednani je nejhlubsi v baletu a v mo-
dernim vyrazovém tanci - zde hudba a pohyb tanec¢niki tvori syntézu, lze fici, Ze hudba
vyjadiuje pohyb a ten zase hudbu. Rytmicko-melodické kvality hudby nachazeji svij
obraz v télesném pohybu, prolinaji se vzajemné, ptisobi souladné ¢i kontrastné. Podobné
vznikd hereckd syntéza s hudbou v opefe i v opereté, pficemz do umélecké syntézy vstu-
puje také slovo (zpév). Na jevisti zpiva herecka postava a doprovazi ji hudba orchestru.

V ¢inohernim divadle rozliujeme hudbu na takovou, ktera podmalovava situaci,
navodi atmosféru, zvyrazni néladu apod., hovotime o tzv. transcendentni hudbé. Casto
ma také funkci zdstupného znaku s obraznym zamérem, zvelicujicim (hyperboliza¢nim
apod.), jako je napt. hudebni vyjadfeni boufe, feky, mote, krok aj. Hudba zaznivajici
pfimo z jevisté (napriklad v podobé pisné, pfi hfe postavy na hudebni nastroj atd.), ktera
byva v presném vztahu k dramatické situaci, je hudbou imanentni.

Choreograf

Smyslem prace choreografa je nastudovat s tane¢nim (baletnim) souborem pohybové
kreace a jejich kompozice, které budou mit své pevné misto a estetickou funkci v ramci
struktury divadelniho predstaveni. Nékdy byva choreograf soucasné autorem nebo re-
zisérem celé inscenace. Jeho umélecka ¢innost tésné souvisi s hudebni slozkou (rytmus)
a slozkou vytvarnou (usporadani pohybu v prostoru). Choreografie se jako jedna z tvtir-
¢ich disciplin uplatiiuje zejména v pohybovém divadle a v divadle hudebnim, avsak své
stalé misto ma rovnéz v ramci moderniho ¢inoherntho divadla.

Herec

O herci a jeho dile, které nazyvame hereckou postavou, jsme v pfedchazejicich kapitolach
pojednavali mnohokrat a je signifikantni, Ze pravé herec je nejtésnéji spjat s divadlem.
Lze si predstavit divadlo ,,oprosténé“ od témért vsech slozek, ale stézi divadlo, kde trvale
absentuje slozka herecka. Naopak v historii nalezneme mnohokrat typ divadelni produk-
ce, kde je pritomna jen herecka postava a kde scénou je pouze ulice, ndmésti, travnaty
placek pred tovarnou ¢i télocvi¢na. Herec je také jediny subjekt inscenace, ktery stoji
na jevisti tvari v tvar divakovi a spojuje v sobé cely tviiréi proces (tviirce — nastroj — dilo).
Jeho vyznam pro ,vystavbu jevistniho vykonu je ten, Ze je nej¢astéj§im nositelem jed-
nani“ (J. Mukarovsky).
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Herec své dilo - jako ziva lidska bytost — vytvari znovu a znovu, nejprve béhem
zkousek s rezisérem, a své jedndni, fec i pohyby fixuje ve své paméti. Je to vsak fixace
oteviena proménam a inscenace nikdy nedosahuje konecné podoby a nikdy ani nedojde
k uplné fixaci. Kone¢nou podobu ziska az ucasti divakiti béhem predstaveni, ale i to se
méni reprizu od reprizy, a s nimi pravé i hercovo dilo. Herec je stfedem jevistniho déni
a vSe ostatni, co je na scéné mimo néj, je hodnoceno jen ve vztahu k nému. Ostatni véci
mimo néj jsou vnimdny jen prostfednictvim smyslt - herec a jeho projevy jsou vsak
pristupny pfimému divakovu vciténi, proto se herec divakovi jevi jako nejskutecnéjsi ze
vsech skute¢nosti na divadle.

Herecké uméni je zvlastni v tom, ze herec tvofi ze sebe sama, ze svého osobniho
psychofyziologického ustrojeni, coz se pochopitelné promita i do jeho chovani mimo
jevisté a také do toho, jak je vhiman ostatnimi v redlném Zivoté, mimo svou divadelni roli.

V této souvislosti se pfipomina myslenka ze spisu Denise Diderota Herecky paradox,
zda ma herec néjaky charakter, hraje-li charaktery jinych postav. Jiz tenkrat na tuto otazku
filozof odpovédél, Ze je naopak velkym hereckym talentem z psychofyziologického ustro-
jeni své vlastni osobnosti ucinit ndstroj umélecké tvorby a ze kromé toho existuje také
osobnostni a obc¢ansko-eticky postoj kazdého herce a je véci vkusu, vychovy, vzdélani,
obecné i vlastni kultury, jaky je kazdy herec ¢lovékem. Zde v této zakladni otazce také
nalezneme pocatek herecké etiky, nad niz se predevsim v poslednich sto letech zamysleji
vsichni reformatofi divadla, reziséfi, vyznamni herci a ktera se také stava jednim z hlav-
nich pilifa umélecké pedagogiky v moderni dobé.

Herecké metody a techniky

Také v herecké praci jsou pfitomny rizné techniky, metody, pfistupy, $koly. K rozvinuti
herecké kreativity se v minulosti pouzivaly a stale pouzivaji viemozné metody, hlasovou
vyukou pocinaje pres fyzicka cviceni, akrobacii, $erm apod. az po techniky rozvijejici
psychohygienické navyky a upevnujici dusevni zdravi herce, nebot jeho profesni ¢innost,
celozivotni fyzicka i psychicka zatéz mohou vést i k negativnim zdravotnim dusledktim.

I herectvi, ackoli nebudeme a nechceme vést polemiky o tom, Ze se jedna o uméni, ma
svou femeslnou stranku. Herec se u¢i na jevisti technicky néco ¢i nékoho ztvarnit, avsak
soucasné si musi metodicky pripravit podminky k tomu, aby se jeho hra stala spontan-
ni, inspirovanou a ptsobila autenticky. Uvahy nad touto podvojnosti herecké tvorby
nalezneme jiz u nékterych antickych autord, ktefi stali u zaklada herecké pedagogiky.
Jejich pojednani o rétorice — o spravné feci a mimice pfi vefejném projevu — vzdy rovnéz
souviselo s hereckou etikou, nebot se zde také pojednavalo o stereotypech a nevhodnych
manyrach pfi vefejném projevu ($ablony, $arze) ¢i o ovlddani divakova ¢i posluchacova
vnimdni a nasledné také ovliviiovani jeho mysleni. K vyznamnym nejstarsim historic-
kym rétorikam a priruckam deklamace nebo mimiky radime napt. Cicerovo De Oratore
(55 pt. n. 1), Institutio oratoria M. F. Quintiliana (95 n. 1.) aj.

Byt se herecké uméni vyvijelo spolu s divadlem a v rtiznych historickych dobach
meéla herecka tvorba rtiznou podobu a charakteristické styly, teprve v 18. stoleti pro-
béhly ve Francii a v Anglii polemiky o povaze herecké inspirace (R. de Sainte Albine,
E Riccoboni, J. Hill aj.), jez vyvrcholily ve zminéném dile D. Diderota Herecky paradox
(1830), kde je rozliseno podle tviirciho pristupu herectvi pfedstavujiciho a herectvi
prozivajiciho. Zatimco prvni se pfipravuje na svou roli v soukromi, kde jesté dochazi
k nezamérné a nahodné spontannosti (prozivani), a poté ji fixuje do presné polohy,
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kterou na jevisti jiz pouze reprodukuje (predstavuje), druhy pocitd s nahodnym jedna-
nim (,,bozskym vnuknutim®) pfimo na jevisti, kde se snazi svou roli maximalné prozit.

Teprve moderni divadlo vsak vedlo k hlub§imu zajmu o moznostech herecké tvtr-
¢i aktivity. Rozhodujici impulz vySel z ruského divadla, kde od roku 1906 zacal herec
a rezisér Moskevského uméleckého divadla Konstantin Sergejevic¢ Stanislavskij pracovat
na vlastnim metodickém systému herecké prace. Jejim zakladem bylo pravé prozivani,
tj. ptiprava role tim, Ze herec dosahoval inspirovaného stavu ,.existuji“ - ,,ja jsem®, k ce-
muz Stanislavskij vypracoval fadu vnitinich technik k rozvinuti pfedstavivosti, uvolnéni,
koncentrace, vciténi se, pocitu pravdy a viry atd., aby se herec vyhnul stereotyptim ptibliz-
nosti ¢i femeslnym $ablonam. Své poznatky ze zkousek se snazil usporadat do systému,
ktery mél byt zakladem moderni herecké pedagogiky. Dokoncil a publikoval vsak jen
prvni ¢ast Prdce herce na sobé — vnitini technika prozivani (¢esky vyslo pod titulem Moje
vychova k herectvi).

,»V té chvili mi spadla trepka z nohy. Ohnul jsem se v pili, abych ji navlékl a zapjal
prezku. Opét vznikla obtizna, vzhledem k ruce v pasce vypjata pozice.

Také tuto polohu jsem podrobil sebekontrole.

A co jsem neshledal! Dokud se ma pozornost soustfedila na ikon sam, bylo vSechno
v poradku: k setrvani v této poloze nezbytné svalové skupiny se silné napjaly a zbylé
svalstvo neprojevovalo zadného zbyte¢ného usili. Jakmile jsem se vSak prestal soustre-
dit jen na jednani samo a nevidél jsem pred sebou ukol, jakmile jsem se vénoval fyzické
sebekontrole, — ukazalo se znovu zbyte¢né napéti, kdezto nutné se stalo kfecovitym.

A jesté jeden pékny priklad mi ukazala, jako naschvél, nahoda. Pfi umyvani mi totiz
vyklouzlo z ruky mydlo a zapadlo mezi umyvadlo a skfin. Musil jsem po ném na-
tahnout zdravou ruku a nemocnou mit pfitom v pasce. Byla to opét obtizna pozice.
Kontrolor ve mné vsak nespal. Z vlastniho popudu si ovéril svalové napéti. Vse bylo
v poradku: napjaly se jen k pohybu nezbytné svalové skupiny.

« v

»lak a ted si tu posici udélam o své vili jesté jednou!“ fekl jsem si. A zopakoval jsem si
ji. Ale... mydlo uz nebylo tfeba zvedat, takze posice uz ztratila svou redlnou nutnost.
Zivy tkol odpadl. Zbyla jen mrtva péza. Kdyz jsem piekontroloval svou svalovou
¢innost, shledal jsem, zZe ¢im vice jsem si ji uvédomoval, tim vice zbyte¢nych napéti
vznikalo a tim slozitéjsi bylo se v nich vyznat a stanovit nezbytné.“

STANISLAVSKI]J, K. S. Moje vychova k herectvi. Praha: Athos, 1946, s. 171.

Stanislavského systém vyvolal velky ohlas a zajem divadelnikd v celém svété, nebot §lo
o prvni pokus metodicky proniknout do hloubky herecké kreativity (J. Vachtangov,
M. Cechov, J. Honzl, S. Adlerova, L. Strasberg, v Ceskoslovensku A. Radok, O. Krejca,
R. Lukavsky ad.). Dalsi pokracovatelé kladli rtizné akcenty na nékteré aspekty herecké
tvorby, jednou na analyzu a raciondlni poznani (B. Brecht), jindy na emocionalitu a ma-
ximadlni identifikaci herce s roli (S. Meisner, L. Strasberg).

Zcela opa¢nou metodu hereckého vycviku vyvinul v prvni poloviné dvacatého sto-
leti Vsevolod E. Mejerchold. Jeho biomechanicka technika (biomechanika) je zalozena
na okamzitém vykondvani ukold, které jsou diktovany zvnéjsku autorem, nejcastéji rezi-
sérem divadelni inscenace. Herec ma pristupovat ke své roli svymi vyrazovymi prostredky
velmi usporné a pokud mozno s co nejurcitéjsimi - biomechanicky nejpresnéjdimi - po-
hyby, nejdrive ,,zvnéjsku” a teprve poté intuitivné.
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Od 60. let dvacatého stoleti se v ramci tzv. druhé divadelni reformy objevily nové
metodické postupy pro hereckou kreativitu s vyuzivanim rtznych technik, které ¢erpaly
z tradic orientalniho divadla, z predstav o preddivadelnich aktivitach a obfadech; ve hre
mél byt zdliraznén osobni postoj nebo pristup (koncepce tzv. osobnostniho herectvi);
mnohdy se pouzivaly postupy kolektivni tvorby a herec mél riiznymi zptisoby aktivizovat
divaka. Soubory se v té dobé nejvice inspirovaly metodami B. Brechta a idejemi Antonina
Artauda a tzv. divadla krutosti. Vyznamnou roli sehrala tzv. divadelni laboratot Jerzyho
Grotowského, kde se ovérovaly rtizné evropské i orientdlni techniky herecké tvorby,
provadéla se fyzicka i dusevni cviceni apod.

« Strucné popiste, jak vznika divadelni inscenace a zejména které tviirci discipliny
se na tomto tviir¢im procesu podileji. ?‘
o Vyjdéte z déjin divadelni kultury a popiste, jak se postupné vyvijelo postaveni
a funkce reziséra.
« Co je to scénicky - jevistni - prostor. Popiste, jak se v déjinach divadelni kultury
proménoval.
« Ve slovnikovych priruckach vyhledejte vSechna jména, ktera jsou v této kapitole
zminovana.

BABLET, Denis. ,,Metoda analyzy divadelniho prostoru®. In Prolegomena scénografické
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Zaver

Vazeni a mili studenti,

cesta k poznani je dobrodruzna a nikdy nekonci, a proto vézte, ze jste na konci ,,jenom®
prvniho vhledu do komplexni problematiky, ktera se skryva pod nazvem ,divadelni
studia®. Komplexni proto, Ze — jak jste ostatné jiz poznali sami - v historii a teorii divadla
se poji mnoho uménovédnich, estetickych, lingvistickych, filozofickych, psychologic-
kych, antropologickych a dalsich disciplin. V predkladané studijni opofe jsou vam tyto
discipliny predstaveny jen ve stru¢nych a pokud mozno prehlednych néhledech, jako
»souradnice®, jez kazdému z vas dévaji ,,azimut“ pro cestu k poznani. Bylo by zasadni
chybou, kdybyste k tomuto textu pristoupili jinak. Nesmi se stat jakymsi u¢ebnim polo-
tovarem, po jehoz rychlé upravé a konzumaci ,vznikd“ teatrolog.

Rozhodné nemize — a nesmi - stacit precteni tohoto prehledu, nasledovat musi inten-
zivni studium doporucené literatury. Teatrolog se nespokojuje s jedinou teorii ¢i inter-
pretaci faktu, nebot si je védom toho, Ze mu muze néco uniknout, ze vétsina jeho prace
je pokus o rekonstrukeci uplynulého a nezachytitelného, v neposledni radé si je pak také
védom toho, Ze kazdé vnimani divadelniho dila, byt se déje kolektivné, je ryze subjektivni
zalezitosti, na niz se podili mnoho doprovodnych akti, pocinaje schopnostmi dusevnimi
a intelektovymi pfes momentalni psychické a fyzické naladéni az po fakt, ze se tak déje
v ramci vespolné komunikace, kdy reakce divaki, skute¢na komunikace mezi nimi,
mezi hledi$tém a jevistém, utvareji kazdé divadelni predstaveni jako neopakovatelnou
udalost svého druhu.

Dosazené znalosti

Po prostudovani studijni opory a po splnéni vSech doprovodnych tkoli byste méli znat
obsah divadelnich studii a zdkladni metodologii teatrologa, ktera se utvari vice nez dva
tisice let. Méli byste byt schopni porozumét jednotlivym studiim a teoretickym pfistuptim
a znat kontext dnes$ni situace tohoto oboru. Méli byste byt schopni chapat, Ze divadelni
inscenace je nejen ,hra® jak se nejcastéji rika, ale predevsim specificky znakovy systém
a komunikacni systém. V této chvili jiz také vite, jaké napéti a jasna distance je mezi reali-
tou a divadelni skute¢nosti a co to znamena pro divadlo; vite, ze divadlo jako spolecenska
instituce mélo v rtiznych historickych etapach rizné funkee, coz si uchovava dodnes; ze
drama jako basnické dilo je podkladem pro ¢inoherni instituci, ale nemusi byt nutné,
nebot v riiznych historickych dobach bylo postaveni dramatického textu rtizné (mohlo
i chybét); vite, Ze rozliSujeme rtizné historické i nad¢asové zanry dramatu a divadla...
Také v tomto okamziku uz vite, které jednotlivé profese se podileji na tvorbé divadelni
inscenace, chdpete dobte, pro¢ rozliSujeme distanci mezi inscenaci a pfedstavenim, a pro
kazdy pojem, teorii a interpretaci jevu jste schopni nalézt vymluvné priklady a jste schopni
je aplikovat na ,,zivé“ divadlo.
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Zaver

Mili kolegové, nas ¢as na tomto svété je vymeéren a nejvic ublizujeme sami sobé tehdy,
kdyz svym drahocennym ¢asem mrhame. Pfeji vam, abyste ¢as neztraceli a aby kazda
hodina, kterou prozijete v prostredi ,,divadelnich studii®, byla plné prozita, obohacuyjici,
inspirujici a $tastnd tim vzacnym setkanim nadaného ¢lovéka s pfedmétem, pro néjz je
disponovan. Preji vim poznani a proziti smysluplné prace.

P. S. Nejpozdéji po precteni prvni kapitoly jste bezpochyby pochopili, Ze zacatek spravné
cesty kvalitniho studia je pfihldsit se do védecké knihovny a naucit se pracovat s jejimi

databdzemi a se sluzbami, které jsou vefejnosti nabizeny... ©

LV
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