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82 SPEKTRUM / VLADIMIR JUST

Vladimir Just
O neprelozitelnosti jazyka divadla

Co ozivuje a polidstuje télo loutky, fyziku jevisté, je metafyzika hledisté. V zivnych ko-
fenech uméni je rozpominka ¢loveka na jeho bozsky ptvod, tucha chramu.
(Safafik 2008: 140)

Jakmile jde o poznani, jehoz neni mozné dosahnout standardizovanymi a reprodukova-
telnymi metodami, protoze dilezitou roli hraje nadani, individualita a romanticky fece-
no genialita, nelze postupy pro jejich ziskani stanovit a zevSeobecnit. Produkce takové-
ho védéni se podoba individualizované rucni préci. [...] Jakmile se jen vSechno blysti
a jiskii, vSemu dominuji videoklipy, monitory a laptopy a vSe se nese v duchu totalni
multimediality a snahy o grafické ztvarnéni, je skute¢né lepsi prestat naslouchat. Nejen-
ze nadvlada techniky prekryva slova, ona uz nepfipousti skute¢né myslenky.
(Liessmann 2008: 31, 104)

Tuto stat’ vyprovokovala otazka po smyslu divadla jako komunikace v elek-
tronicky globalizovaném a medializovaném svété, vznesena redaktory lite-
rarnévédného asopisu narodni univerzity v Bogoté.! Umyslné jsem v titulu
volil namisto nabizeného ,,smyslu, ,.specifika“ ¢i ,,podstaty” vyraz ,,nepie-
lozitelnost* divadelniho jazyka, protoze smysl pti dobré viili racionalné vylo-
zit — a tudiz prelozit — lze, a také specifikum lze teoreticky definovat a pokusit
se analogicky prenést (transformovat) do jiného znakového systému, ale jde
mi o to, co v divadle za (vedle, pod) vSemi témi definicemi, transfery a znaky
i po tomto pfenosu zlstava. O tajemstvi, vdzané na nepfenosného genia loci
daného jazyka,” mista, Casu, rytmu, tradice a mnohého dal$iho — o kvantitativ-

1 Prvni verze vysla ve Spanélstiné (Literatura: Teoria — Historia — Critica, ¢. 15, Universita Bogota,
fjen 2011).

2 Nevim, pro¢ by i pro jazyk divadla teoreticky neplatila ,,neptelozitelnost ve smyslu psycho-
lingvistiky Edwarda Sapira a Benjamina Lee Whorfa — tzv. Sapir-Whorfovy hypotéza, podle niz kazdy
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né tézko méfitelnou a vazitelnou, technovédami urcité nepostizitelnou, ale
zieteln€ pritomnou kvalitu (kvili ni, ne kvuli informacim a znakiim, jez si
muzeme opatfit jinde, jsme ptece do divadla ptisli!), kvalitu dvoji vzajemné se
nasobici energie (soubyti?), a nejen o ni. O néco, pro co rizni myslitelé rozlic-
nych obord, ke kterym se tu budu pro radu utikat, nabizeji rizna, do vzajem-
nych souvislosti dosud vyznamové nespojovana pojmenovani a metafory.

Ale neni to vSe jen tivodni slovni ekvilibristika, a existuje vibec né&jaky
rozdil mezi ,,nepielozitelnosti* a ,,smyslem™ (,,podstatou*, ,,specifikem® nebo
pouhym mechanickym vymérem divadla jako komunikace ,,ted” a tady*)? Ne-
vim, ale zatim vychazim z teze, ze vSechny ty pojmy se sice v aplikaci na di-
vadlo zhruba ze sedmdesati procent vyznamoveé shoduji, ale mné ptijde pravé
o téch zbyvajicich tficet procent rozdilu. A i tady se pokusim metodologicky
postupovat, feceno terminologii Vaclava Bélohradského, v ,,rezimu otazky*,
nikoli v ,,rezimu odpovédi*.?

L

Uvodem pér banalit. I pfes v podstaté souvislou, minimalné dvou a pul ti-
siciletou tradici, bylo divadlu jako zplsobu komunikace mnohokrat upira-
no pravo na existenci. A kdykoli se v déjinach kultury objevilo nové komu-
nika¢ni médium (knihtisk, fotografie, film, rozhlas, televize, video, internet,
3D rozliSeni ad.), zvonilo se zpravidla prave ,,archaickému‘ divadlu umirac-
kem jako ptekonanému druhu umélecké komunikace, dobrému leda pro staro-
milce nebo navstévniky muzei. Totéz se ov§em prorokovalo malifstvi po vy-
nalezu fotografie, fotografii po vynalezu filmu, knize po vynalezu internetu,
zatimco pfedtim panovala pro zménu obava, ze kniha zabije katedralu nebo —
jesté predtim — Ze abeceda zabije obrazy. Jenomze, jak si pfed casem povsiml
uz Marshall McLuhan a po ném naptiklad Umberto Eco, s vynalezem a roz-
Sifenim nového média to staré proti vSemu ocekdvani nemizi, ma se naopak
k svétu dal vedle média nového, jen s modifikovanou funkei. Vynélez kon-
kuren¢niho média pfinuti ,,staré¢* médium k jakési nouzové sebereflexi, je-
jimz vysledkem je hledani toho, v ¢em je nezastupitelné. Tak tieba rychlé stii-
dani ,,-ismt*“ od posledni tretiny 19. stoleti se nikoli nahodou objevuje teprve
po vynalezu fotografie, jez ptevzala po malifstvi mnohé z tradi¢nich zobrazo-
vacich funkci. Kazdé nové ,,nezkusené médium prochazi i obdobim détskych
nemoci, kdy nekriticky pfebira prostfedky média staré¢ho. Naptiklad film (po-
dobné¢ jako i rana fotografie — viz jeji portrétni inspirace jeviStnimi ,,Zivymi

jazyk predurcuje odlisnou interpretaci reality (tfeba u Brechta je realita zobrazitelna na divadle pouze
jako realita zménitelna).

3 Jde o klicovou kontradikei, jednu z mala konstant jeho pfemysleni (,,Obnova fe¢i znamena znovu
nastavit primat otazky nad odpoveédi®; B€lohradsky 1991: 146).
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obrazy*) zprvu pouzival herecké prostiedky divadla od sentimentu melodra-
matu pies patos historického dramatu az po kabaretni ptehravani v jevistni
grotesce. Kinematografie to délala do té€ doby, nez dospéla k poznani, ze ,,nej-
vétsiho ucinu ve filmu se dosahne tehdy, kdyz se ,hraje‘ co nejméné* (Benja-
min 1979: 29).

Zaroven se vSak star§i médium muiize od nového zpétné ucit. Dikazi je bez-
pocet. ,,Dnesni malované portréty neplni touz praktickou funkci portrétovani
néjaké podoby (coz lépe a levnéji udela fotograf), nybrz slouzi k oslavé vy-
znamnych osobnosti, takZe objednavka, prodej a vystavovani takovych portré-
th nabyva aristokratickych konotaci.“ To znamena, uzavira Umberto Eco, ze
,»v déjinach kultury tomu nikdy nebylo tak, Ze néco prosté zabilo néco jiného.
Néco hluboce zménilo néco jiného (Eco 2000: 122—-123).

Jak to tedy bylo (a je) s divadlem?

Navzdory predpovédim skarohlidii divadlo vSechny nastupy novych tech-
nologii a novych zplisobl tvorby uméleckych obrazii ve zdravi ptezilo. Proslo
tisiciletymi vlnami promén, jez skrze dominujici média ustavily v riznych ¢as-
tech svéta nejriznéjsi kultury (od kultu, a odtud kultury rozlicnych Bohd, chra-
mu a katedral, az po dnesni kulturu celebrit, péstujici kult novodobych bozstev
politiky, sportu, kulinafstvi ¢i jiného Soubyznysu, slouzeny denné v nasi glo-
balni vesnici u miliond privatnich oltaih domécich obrazovek a monitorit). Di-
vadlo ptezilo kulturu ritudlnich obrazd, jez vznikly proto, aby neznalym pis-
ma vysvétlovaly skutecnost nebo Boha, ale ¢asem obé po zplsobu Spanélské
stény stale vice zakryvaly, divadlo ptezilo i kulturu textd, jeZ mély gramotnym
vysvétlovat zase ty obrazy, ale nakonec je stejné¢ jednostrannym vykladem
opét zakryly a zatemnily (typickou ,,zatemniovaci® kulturou knihy — ptesné-
ji kulturou jediné knihy — bylo napftiklad kiestanstvi v ¢asech inkvizice nebo
pozdéji stalinismus, maoismus i ,.hitlerismus®). U vSech téchto epoch zpravi-
dla divadlo dobrovolné ¢i nedobrovolné asistovalo. Ne vzdy, pravda, v samém
sttedu pozornosti, ne vzdy plnilo funkci centralni agory jako v antickém Rec-
ku, kde obec kladla divadlem sama sob¢ elementarni mravni, politické a nabo-
zenské otazky. Ne vzdy hralo divadlo takovou roli jako tfeba v 16. a 17. sto-
leti v obdobi Spanélského zlatého véku nebo v alzbétinské Anglii, v 17. stoleti
v absolutistické Francii Ludvika XIV. nebo v Goethov¢ a Schillerové Vyma-
ru o dalsich sto let pozdéji. Ne vzdy pomahaly divadelni hry bourat absolutis-
ticky rezim, jako se to postéstilo Beaumarchaisovi s jeho Figarovou svatbou
v predvecer Francouzské revoluce. Ale at’ uz hralo divadlo roli vétsi ¢i mensi,
vzdy byla jeho tiloha v obci tak ¢i onak pfitomna.

A tak si namisto Skolometského vyctu dalsich ptikladii polozme otazku:
jak nastup novych technologii v d&jinach divadlo zménil, jak na néj reagova-
lo, jak ho donutil hledat néco svého, néco s jinam nepifevoditelnymi ,,zbytko-
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vymi“ kvalitami? A co je vlastné to, co bychom mohli zvat unum necessari-
um divadla, tim jedinym nezbytnym, ¢im divadlo nemtiize byt na tomto svéte
nahrazeno a zastoupeno?

Zda se, ze divadlo reagovalo na nova média vzdy v zasad¢ dvoji strategii:
a) ,,ofenzivnim® ptizpisobenim (tj. funkénim vtazenim nejnovéjsich techno-
logii mezi své vyrazové prostiedky, do svého ,,Gesamtkunstwerku®), a b) ,,de-
fenzivnim® navratem ke kofentim, obnovou svého byti jako lidského vytvoru.

1I.

Technické vydobytky renesance (vynalez perspektivy, jevistni mechanismy,
ohnostroje, koutové efekty, zrcadla, ,,camera obscura®) si divadlo stacilo osvo-
jit velmi pohotové uz v 16. a 17. stoleti, kdy vedle vypravnych ¢inoher, pasto-
rel, masek a baletl vznika i novy synteticky hudebné-dramaticky zanr: opera.
A z dvornich, Slechtickych i méstskych sidel v Italii se okamzité zacala Sifit
po celé Evropé. Opera — stejné jako vypravna historicka ¢i mytologicka ¢ino-
hra — by samoziejmé¢ nemohla vzniknout bez velkolepych technologickych
moznosti, které ji poskytla iluzivni scénografie, bez kouzelnych efekti a tri-
k1, jez vrcholi v barokni zamecké a dvorské kultuie prvni poloviny 18. stoleti.
Tady se od renesance (a poté az po avantgardy 20. stoleti okouzlené technikou)
pohybujeme porad v té prvni, ,,ofenzivni“ rovin¢ obdivuhodného ptizptsobeni
jazyka divadla jazyku jinych médii. Jenze! Od samého pocatku, minimalné uz
od 16.—17. stoleti, vedle téchto opulentnich vytvarnych ¢i hudebnich podiva-
nych, jimz bychom pro zjednoduseni mohli fikat v jednom ptipadé ,,pohyblivé
obrazy* a ve druhém ,.kostymovand hudba® (¢imz chceme vyjadfit, ze jejich
ptinos patii diky regulérni tvorbé dramatickych osob sice také do d&jin diva-
dla, ale stejnym, ne-li vétsim pravem téz do d&jin vytvarného umeni ¢i hudby),
po celou tu dobu vedle nejriznéjsich podob renesanc¢niho a barokniho ,,diva-
dla zazrakd* tu nalézdme i zcela jinou plvodni jevistni poetiku, vzeslou pi-
vodné tézZ z Italie 16. stoleti, jez patii mezi ty projevy, které divadlu nemlze
uzmout zadna ze sousednich disciplin: commedii dell’arte.

Pravda, i ona n€kdy Zila z objevli perspektivniho jevisté, z komického ¢i
fantaskniho kontrastu mezi ménici se perspektivou postavy (masky) a ne-
ménnou perspektivou scény. 1 ona n€kdy pouzivala scénografickych trika,
ktiklavych efektli a fantasknich prvkl (zvlasté tehdy, kdyz parodovala vyso-
ky dvorsky zanr, naptiklad operu, mytologické drama nebo pastyiskou hru),
ale zrovna tak se bez jakéhokoli scénografického kouzleni klidn€ obesla, aniz
ztratila cokoli ze své jedinecnosti. Neodvozovala totiz svou poetiku od litera-
tury, hudby, vytvarného uméni ani od zddného jiného druhu umélecké komu-
nikace nez prave a jeding z té, jiz odpradavna nazyvame divadelni. Byla mezi
vyznamnymi kapitolami svétového divadla takto komplexné ziejmé¢ prvni —
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a na dlouhou dobu i posledni —, ktera trvalou preferenci herce, jeho autorské-
ho podilu a improvizace zabudovala do pevného systému jako zakladni tvirci
komponentu. ,,Je to druh divadla“, konstatuje Jean Louis-Barrault, ,,které vy-
nasi herce na vrchol jeho vlastni osobnosti. Je to uméni, které ukazuje, Ze svo-
boda je tam, kde je védéni. Hlupak nemize dlouho improvizovat™ (Barrault in
Kratochvil 1973: 243).

Paradoxem je, ze ackoli commedia dell’arte nebyla derivatem literatury ani
vytvarného umeéni, o jeji existenci a podobé se ale dozvidame zpravidla pra-
vé z nich (dobova scenaria, libreta a literarni ohlasy, potazmo dobové ital-
ské i francouzské rytiny a malby). Nékteré jeji typy (Dottore, Harlekyn re-
spektive Scapino ¢i Sganarelle, Mirandolina, Trufaldino, Scaramouche) sice
vstoupily, fixovany Moli¢rem, Goldonim a pozd¢ji Beaumarchaisem, Leon-
cavallem aj., do ,,velké* literatury ¢i opery, presto vSak to nejpodstatnéjsi zi-
stalo literaturou nebo operou nezaznamenano. Nepievoditelné do literatury ¢i
jiného média zlstava totiz to, ¢im commedia dell’arte okouzlovala po dvé
staleti Evropu a co inspirovalo jest¢ romantiky v 19. stoleti (E. T. A. Hoff-
mann, Théophile Gautier, Jean Gaspard Deburau a jeho Théatre des Funam-
bules) a zejména — nejenom tedy technickymi vyndlezy — rozlicné avantgardy
20. stoleti (moskevské divadlo Tairovovo, Mejercholdovo, Vachtangovovo,
berlinské a salcburské divadlo Reinhardtovo, patizské divadlo a skola Jac-
quesa Copeaua, milanské Strehlerovo Piccolo Teatro, prazské Osvobozen¢ di-
vadlo, brnénské Divadlo na provazku aj.). Uz tomuto divadlu — podobné jako
modernimu i1 postmodernimu divadlu 20. stoleti — neslo tolik o funkci refe-
rencni (vztahuyjici se k predvadénému prosttednictvim divadelnich znaki —
situaci, charakterti, vztahtl) jako o funkci performativni (vztahujici se spi-
Se k predvad¢jicimu, tj. k bezprostiedné zakousenému jednani, hereckému
1 divackému). ,,Zatimco jind uméni vytvareji dila“, fika o estetice performa-
tivu Erika Fischer-Lichte, ,,divadlo vytvaii uddlosti* Udalost je v uplnosti
z podstaty nezaznamenatelnd uz proto, ze se ,,vycerpava svym uskutecnénim.
V tomto smyslu lze divadelni pfedstaveni jakoZto udalost pokladat za perfor-
mativ par excellence [...] V jejim prubchu se smenuji energie, uvoliiyji sily,
spousti se aktivity a probihaji promény.”“ Nejde o to zkoumat jednotlivé he-
recké a divacké komponenty, ale zkoumat to, co se déje mezi nimi — ,,ener-
getické™ ¢i ,,Casoprostorové silové pole, které vznika mezi tély herct a diva-
kt a dotyka se vSech zucastnénych™ (Fischer-Lichte 2005: 10). Tato udalost
je stfetdvanim dvou energii, transformovanych do smyslové ndzorného jazy-
ka, kdy

produkce a recepce probihaji soucasné a navzajem se podminuji [a kdy] diva-

ci reaguji na auru hercti, kterou zakouSeji jako erotickou, odpudivou, démo-

nickou apod., pocituji silu a energii, jez z nich vychazi, a zaroven davaji her-
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cum pocitit stupenn svého vlastniho involvement, své fascinace, ¢i svého odmitani.

(Fischer-Lichte 2005: 8)
Teprve timto aktem vzajemného inspirovani se i nasobeni (synergii) dvou usta-
vujicich komponentti divadla vznika cosi tfetiho, totiz divadelni pfedstaveni.

Jak si pov§iml Walter Benjamin, pravé tim se divadlo uz v zarodku lisi
od filmu a dalsich vetejnych reprodukei pfedem vytvotenych a technicky fi-
xovanych dél. Benjamin nazval tento jev davno pted Fischer-Lichte aurou
a konstatoval jeji nepfevoditelnost, specialné pak na ¢loveéka ve filmu:

Nebot aura zavisi na jeho hic et nunc. Reprodukovat ji nelze. Auru, kterd na scéné vy-

zatfuje z Macbetha, publikum nutné pocituje jako auru obklopujici herce v této roli.

Zvlastnost zabéru ve filmovém ateliéru tkvi v§ak v tom, ze namisto publika stavi apara-

turu. S publikem mizi aura, ktera obklopuje piedstavitele, a zaroven s ni i aura postavy.

(Benjamin 1979: 29)
Tento vzajemné se nasobici, oboustranny pienos energetického obrazového
potencialu z jednoho zivého téla na jiné zivé télo (pouzivam singular, nebot
i publikum, slozené z mnoziny jednotlivctl, dokaze médium divadla sjedno-
tit do podoby jednoho zivé reagujiciho organismu, tvora o mnoha hlavach, ale
jednom ,,srdci®) ma samoziejmé povytce znakovy charakter. Oba subjekty
dialogu spolu komunikuji prostiednictvim po tisicileti smluveného jazyko-
vého kodu (,,jazyk jevistnich obrazi* a ,,jazyk divackych reakei®), tedy pro-
sttednictvim znakd, jez i tady produkuji vyznamy. A to vyznamy, které se
teprve d&ji, vytvareji a vzapéti hned koriguji, vyznamy, platné pouze ,ted
a tady*. Zda se, ze pravé nové divadlo jako by si az v obkli¢eni novych mé-
dii sebezachovné uvédomilo svou davno zapomenutou komparativni vyho-
du (jako podminku nutnou, nikoli v§ak postacujici): pravé ono ,,hic et nunc*
ramcové nabizi i tematizuje smysl divadelni performance. Regeno s ¢asto ci-
tovanym Lehmannem:

schopnost ptetélesnéni ustupuje ve prospéch kvality performera, jenz komunikuje

svou jedine¢nou, idiosynkratickou individualitou. Tim se ¢innost herce pfesouva smé-

rem k auto-deixis, k tématu jeho pfitomnosti. [...] V souCasném divadle jiz primar-

né neplati prostor za denotat n¢jakého fiktivniho prostoru a ani ¢as primarné za de-

notat néjakého fiktivniho Casu, nybrz se zde vystavuje a samo vyslovné piedvadi ono

zde a nyni.

(Lehmann 2005: 57)
To je, dejme tomu, pohled zpoza rampy, z hlediska herce.

Mén¢ ucené a z odlisného aspektu nez Lehmann vlastné pristupoval kdysi
k témuz fenoménu prézentnosti i k Safarikovské ,,metafyzice hledisté” Vaclav
Havel. Pfi nasledujicich slovech jsem si vybavil neddvné znechuceni mého

N

vyjadfoval o ,,politickych* inscenacich, najmé pak o nékterych opusech Jana
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Mikuléska (Gottland, Laska a penize) s tim, Ze mu netikaji nic nového, ze jen
opakuji véci, které uz prece ,vi. Uvédomoval jsem si, jak je dodnes mimo
chapani nékterych mych vazenych kolegti prave ta ,,neptelozitelnost* sdilené-
ho zazitku: pokud chtéji po divadle jen nové a nové informace (néco, co sami
do té chvile ,,nevédéli) a pohorsuje je ,,mainstream kolektivniho ,,spikle-
neckého™ osvojeni si né¢jaké dotud neoficialni pravdy, nepletou si vlastn¢ di-
vadlo s kognitivnimi védami? A neméli by se vénovat napfisté jim, nikoli
teatrologii? Havel pise:
Bezpoctukrat jsem musel Na zabradli, kdyZ jsem mél dozory na pfedstavenich, zhléd-
nout své hry, a dost podrobné jsem mél moznost studovat reakce publika. A vzdy zno-
vu jsem si uvédomoval, jak Gplné jiné dimenze tam vSechno dostava. [...] V té exis-
tujici atmosféte spole¢ného srozuméni mate najednou uplné jiny pocit. I ta nejtvrdsi
pravda, je-li vyslovena nahlas a vefejné a piede vSemi, stdva se najednou ¢imsi osvo-
bodivym: v krasné a jen divadlu vlastni ambivalenci se tu snoubi jeji hriiza s né¢im
zcela novym a z Cetby neznamym: s radosti (kolektivné prozivanou a jen kolektivné
zakusitelnou) z toho, Ze ,to bylo kone¢né feceno, Ze je to venku, ze pravda byla nahlas
a vetejné artikulovana.
(Havel in Bratinka 2010: 163-164)
Ale neni mimotadnost zazitku dana pouze tim, Ze se odehral v nesvobodnych
pomérech? Mozna. Intenzita ,,spikleneckého souznéni“ jist¢ byla nesvobod-
nymi poméry nasobena, to vSak jesté neznamena, ze by popsana zkuSenost
nemohla mit i obecnou, nad¢asovou platnost. Dulezité je, ze metafyzickou
pravdou divadla nebylo v dané chvili to, co fikalo jevisté, metafyzickou (a jen
kolektivné ,,zakusitelnou) pravdou bylo hledisté, souznéjici nahlas s kritic-
kymi vyznamy a ozvlastiujici je svymi reakcemi na necekanych mistech.
A to 1 pro autora zfejmé natolik tviir¢im zptisobem, zZe samotna negativita je-
vistnich pravd, jez by pfi pouhém privatnim ¢teni patrné pusobila (a pfi Cte-
ni politickych zprév alesponi na mne dodnes — ve svobodnych pomérech! — tak
Casto puisobi) deprimujicim dojmem, se tim objevem nahlého souznéni, obje-
vem souhlasné kolektivniho NE proménila ve spolecensky pozitivni ANO.
A je pak uz druhotné, zda se zminéna synergie dvou energii, jeZ obé pro-
dukuji znaky a vyznamy (Casto doptedu neplanované) déje skrze tieti nezivou
véc, divadlem animovanou: médiem loutky, jiz animuje Zivy aktér (ktery tézi
vyznamy tfeba z kontrastu mezi nezivym materidlem a svou Zivou piitomnos-
ti), nebo médiem masky, pod niZ opét vnimame na zaklad¢ kontrastu ¢i sho-
dy konkrétni lidské t€lo, téma, temperament (letoru) a predevsim lidskou du-
§i.4 Uplné jina véc pak uz je, zda znakovy kod, jimz je veden dialog, probiha

4 Napriklad tabu politické ¢i jazykové korektnosti, tabu etikety, erotiky etc., poptipadé smichy jedo-
vaté, hnévivé, satirické, spole¢ensko-kritické a vii¢i panujicimu establishmentu podvratné atd.
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na zaklad¢ vnéj$né napodobovacich ¢i vnitiné vypovidacich schopnosti mlu-
vy, zpévu, mimiky, gestiky. Sémioticky feceno, zda dialog probiha (pou-
zijeme-li tradované Peirceovo d€leni) na bazi znakové ikonicnosti (vSech-
ny ,.realisti¢téjsi formy hereckého, scénografického a rezijniho zobrazeni)
nebo ma-li charakter indexu (vSechny ,,post-realistické -ismy* postavené spi-
e na vyrazu nez na napodobeni), popiipadé domluveného symbolu (loutkové
a pohybové prostiedky moderniho ¢i ,,alternativniho® divadla, rozli¢né for-
my ,,otevieného®, ,totalniho* divadla, nesyzetovy ,,nefigurativni* balet, hap-
pening, dadaisticka ¢i surrealistickd groteska ad.).

II1.

O znacich, jez produkuje jevisté, byly jiz popsany stohy stran, mnohem méné
uz—navzdory ¢etnym cennym vyzkumm na poli sociologie publika — o zna-
kové ieci hledisté. Teoreticky se uznava, ze i publikum spoluvytvaii divadel-
ni predstaveni, ale dal se jeho ,,uméleckym® vkladem zabyva uz jen malokdo.
Zopakujme si opét par trividlnich prostopravd, tentokrat ze sféry ,,divadelné-
jazykové* gramotnosti publika. (Tak jako indisponované herce zndme i indis-
ponovang, co do daného jazyka negramotné publikum.) Jaky soubor znakt
(langue) nabizi ptedstaveni divadelné gramotnym divakiim k jejich ,,promlu-
vam* (parole)?

V divadle, o némz predpokladame, ze hovoii pouze vlastni autentickou
teci, patii k nejcast&jsi formée jazyka divackych reakci patrné smich (a jeho
rizné druhy, poddruhy a vyznamové nuance od smicht individualnich, soci-
alné sdruzujicich a upeviiujicich komunitu az po smichy botici n&jaké tabu).’

Znakovym antipodem smichu, navenek smyslové hiife postizitelnym, je
plaé. V divadle, aspont v tom evropském, vétSinou asi neptjde o zadné zvu-
kove nazorné Stkani jako na romskych ¢i severokorejskych pohibech, nybrz
o reakce introvertnéjsi, ale i tak obdafené nezanedbatelnou sémioticko-vy-
povédni schopnosti: uz branéni se slzam, fetézové povytahovani kapesniki
a lehké, jakoby potlacované posmrkavani celych divackych fad byva vyrazo-
veé dostatecné Citelnou zpravou o emotivnim stavu publika.

A samoziejmé je tu i potlesk. Plati tu zdkladni komunikaéni poucka — zpra-
va nese tim vyS$$i miru informace, ¢im mén¢ je v daném kontextu ocekéva-
telna. Vyssi miru vyznamu proto nese v divadle vzdy potlesk ,,na oteviené
scéné®, tj. uprostted (nikoli na konci) hry, dialogu, monologu ¢i arie — tako-
vy potlesk vnasi do hry prvek neplanovaného umeéleckého ozvlastnéni, vyta-
zeni skrytého vyznamu textu (ktery utekl cenzorovi, nékdy 1 autorovi, Havlo-

5 Naptiklad tabu politické ¢i jazykové korektnosti, tabu etikety, erotiky etc., popfipadé smichy jedo-
vaté, hnévivé, satirické, spolecensko-kritické a vii¢i panujicimu establishmentu podvratné atd.
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vu ,,Ctenafi ve fotelu™) a upozornéni na vyznam podtextu, jenz by jinak zustal
nepovsimnut. Nékdy miva takovy potlesk (stejné¢ jako smich) raz ironického
podtrzeni ¢i naopak vytrzeni z kontextu, vzdy vSak je osvétlenim komunikac-
ni situace z ne¢ekaného thlu a tim 1 aktem nahlého poznani, vetejného po-
jmenovani situace — jsme opét u Havlova pfikladu —, a to pojmenovani situa-
ce uvnitf 1 vné divadla (ve spole¢nosti). Antipodem potlesku je — nebo za néj
byva povazovan — piskot. Tady uz vstupuje do hry basnicky tropus umélecké-
ho ozvlastnéni, ironie: ostatné podobn¢ jako smich i potlesk, také piskot v di-
vadle — a od divadla se to brzy naucila i sféra vetejnych aktt politiky, sportu
a rockovych koncerti — mize nést vedle ptivodné negativniho i inverzni vy-
znam. Piskotem lze souhlasit, potleskem protestovat (podobné jako lze smi-
chem ironicky reagovat na vazné minénou, le¢ diletantsky podanou situaci:
zazil jsem nedavno na slavnostni premiéfe v jednom narodnim divadle).

A pak jsou tu pfirozené nejriznéjsi ruchy a Sumy, jez patii jako nutna re-
dundance ke kazdému typu komunikace, v divadle vSak tyto Sumy (rozpacité
pokaslavani, vzdychani, Septani, uStépacné citoslovce, poposedavani, vrténi
hlavou i na sedadle, pohledy na hodinky a displeje mobilii, ¢teni ¢i dokon-
ce posilani SMS zprav, Soupani nohama az po demonstrativni odchazeni),
vysilané Zivé reagujicim organismem publika, pokud nabudou jisté intenzi-
ty, mohou opét nést vyznamy s ptidanou hodnotou. Ruchy (Sumy) signalizu-
ji navenek opét vnitini dusevni stavy publika. Ztrdtu motivace, soustfedéni
a kontaktu, emotivni neklid, nelad a roztékanost, vSechno to, co miizeme shr-
nout pod spole¢ného jmenovatele smrtelného nepftitele divadla — nudy (i di-
dakticky Bertolt Brecht jako praktik dobfe védél, pro¢ do omrzeni v Ma-
lém organonu pro divadlo 1 jinde opakoval, Ze divadlo védeckého stoleti smi
vSechno, jen ne nudit).

Antipodem ruchtl je samoziejmé dalsi nezbytny znak jazyka divackych re-
akci — ticho. Ticho neni jen mechanickym opakem hluku (Sumu) ani jen nut-
nym pfedpokladem vefejného vnimani umeéleckého dila (jako na koncertu
vazné hudby). Ticho (ml¢eni) publika v kierkegaardovském ¢i wittgensteinov-
ském slova smyslu je ticho zasahujici, a takové ticho (ml¢eni) v rezonujicim
divadle, jez je do jiného média neptelozitelné, je ticho zivé, vymluvné, vypo-
vidajici, promlouvajici: né¢kdy kontemplativni a soustiedéné, jindy mrazivé,
vystrazné (,ticho pted bouti*), nékdy trapné a rozpacité, jindy laskavé, né¢zné
a plné empatie, a jest¢ jindy ticho kficici. Jsou v divadle ticha, jezZ dovedou bu-
racet. Jestlize se ndhle sto padesat, dve ste, Sest set nebo tisic riznych indivi-
dualit shromazdénych v jednom prostoru, v jednom a témze okamziku spon-
tanné sjednoti na absolutné soustfedéném akustickém znaku ticha (,,je slySet
spadnout $pendlik®), pak kazdy, kdo kdy stal na jevisti, potvrdi, Ze jde para-
doxné o energeticky mimotfadné vybusny signal z publika. Signal, ktery ne-
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1ze ptehlédnout uz pro jeho dalekosahly dopad na temporytmus piedstaveni
i jednotlivych vykont.

A tak jako vinaf umi rozli$it nuance rozliénych odrid a vycvi¢enymi
¢idly rozezna kvantum jejich chutovych i dochutovych odstind, stejné tak he-
rec (performer) umi ,,degustovat® riizna ticha, Sumy a dalsi signaly z publika,
a prizptisobi jim podvédomé momentalni temporytmus vykonu. ,,To jsme za-
zivali v Reduté®, vzpomina Ivan Vyskocil,

ze se zdvihaly ruce, jako by se lid¢ hlasili o slovo, lidé délali naptiklad gesta schvale-
ni, jakoby fikali, Ze si to tak pteji mit. Nékdy to byla naopak gesta zamitava. [...] Z né-
kterych stastnych pfedstaveni v Reduté vim, kolik fyzické aktivity takovy posluchaé
béhem jednoho vecera vyprodukuje a jakou mérou je partnerem, ktery nema text. Na
pfipominky tohoto partnera vsak, at’ chcete nebo nechcete, na jevisti date. To zname-
na, ze uskutecnite v této gestické roviné dialog.

(Vyskocil 1969: 18)

To neznamena ,,podbizeni se“ publiku, to je ,,jen* pokorné hledani spolecného
kodu, jimz 1ze komunikovat. Znalost jazykového kédu jako nutny predpoklad
rozhovoru. To, ze herec/performer umi deSifrovat tuto jemné nuancovanou
znakovou fe¢ publika, jeji jednotlivé ,,fonémy* a ,,morfémy*, jez publikum
,vysila®“ smérem k jevisti, neznamena nic vic a nic min, nez ze divadelni umé-
lec vnima a uznava publikum jako rovnocenného partnera k dialogu a nepo-
vazuje tento axiom za frazi. Respektuje, Ze nejen on na scéné, nybrz i divak
v hledisti je umélec sui generis, nebot’ i on prichazi do divadla (pofad mame
na mysli zivé, nikoli mrtvé divadlo) vybaven schopnosti fantazie, vnitini ob-
razové projekce a jejiho vnéjsiho vyjadieni akustickymi i mimickymi pro-
sttedky. Naslouchat takovému divakovi znamena klast na néj ndroky: uznat
nejen v teorii, ale 1 v praxi, Ze ,,byt divakem divadla je svého druhu naroc-
né umeéni®, totiz ,,umeéni divat se“. Nebot ,,propadnout mohou nejen herci, ale
i divaci, a to tehdy, kdyz svou ,roli‘ nezvladaji* (Lazarowicz 2005: 24). I pod-
le Lazarowiczova mladsiho kolegy

zadna jind umélecka forma neklade takové naroky na okamzitou fyzickou a psychic-

kou kondici recipienta jako divadlo. ,Unavené® publikum, které nespolupracuje, skodi

hte na jevisti, ,zivé® publikum podporuje herce a podili se na jejich produktivité. [...]

Produkce a recepce spadaji v divadle v jedno, nenasleduji ¢asové po sobé, ale probi-

haji soucasné.

(Brauneck 2005: 36)

Rekli jsme, Ze jevistni fe¢ tradiéniho divadla, zejména jeho realistickych sty-
lovych poloh, miva ¢asto ikonickou podobu (fidéeji podobu indexovou ¢i
symbolickou). U hledisté je naopak ten prvni, hlavni ikonicky typ — pohy-
bujeme-li se potad v peirceovské typologii znakd — zcela vyloucen. Divak
»henapodobuje prirodu’, divak ji v divadle rovnou pretvaii, dotvati a korigu-
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je svymi smyslové ndzornymi reakcemi, jimiz navenek tlumoci své vnitini
stavy. Zatimco hercovym nastrojem, ptj¢ime-li si pro zjednoduseni Didero-
tiv paradox, nebyvaji jeho emoce (tj. skute¢né emoce ,.ted’ a tady* proziva-
né), nybrz emoce divaku, a pravé pro né, k nim a jediné k nim sméfuji vSech-
ny jim vytvarené znaky, na druh¢ strané rampy je tomu obracené. Tady jde
o skutecné, autentické emoce (jestlize vylouc¢ime ptedem inscenované chova-
ni, dejme tomu, najatych klak), a teprve potom o tlumoceni jejich vyrazu vyse
zminénym znakovym jazykem. Jestlize pro aktéry jevisté plati maxima ,,0¢el
(tj. emoce publika) svéti prostiedky®, pak pro publikum naopak prostiedky
(jevistni jazyk, nabidnuty k dialogu) svéti ucel: bud’ ptislusnou emoci (a reak-
ci) vyvolaji nebo nevyvolaji. Hledisté, ptinejmensim od novoveéku znesvobod-
néné predem danym prostorovym usporadanim, hierarchicky usporadanymi
fadami, sedadly a dal§imi technickymi omezenimi, je pak o to svobodné&jsi
ve svych reakcich. Nemusi sofistikované promyslet, jak citové zasahnout her-
ce, rovnou je svymi spontannimi (ne)reakcemi zasahuje.
Josef Safatik Gasto pouzivé k popisu dnesniho postosviceneckého racionél-
niho konstruktu svéta pravé metafory divadla:
Zivot ma dimenzi moiské hlubiny, kterou samo slunce sotva staéi prosvitit v mélké
vrstvicce povrchu. Redukujme zivot na tento prosvétleny ¢i prosvétlitelny povrch a ra-
zem jsme stanuli ve svété osviceném: temny vek katedral se rozzafil ve vek divadla.
(Safaiik 2008: 139)
Neni to jen metafora, varujici pfed povrchnosti, je totiz mnohovyznamova.
Inspirovan téz Diderotovym paradoxem (nehodnotme ted’ z obvyklych ulit
hnidopisské ,,odbornosti, zda je pfitom historickému Diderotovi prav ¢i ni-
koli), vidi vychodisko ze skrz naskrz teatralizovaného svéta prave v publiku:
Diderot sotva tusil, ze odpiraje citovému clovéku autentickou existenci na jevis-
ti divadla, anticipuje dobu, kterd upie vibec ¢lovéku autentickou existenci na je-
visti svéta. Nemohl védét, ze vSecka lidskost divadla bude nakonec v tom, ze mize
Clovéku nabidnout utoc¢isté v hledisti, ale ze divadlo svéta je bez hledisté, pro-
to s nervovymi klinikami, ustavy chorych duchem, dokonce s détskou psychiat-
rii. Kde svét divadla ma hledisté, divadlo svéta ma — summa summarum — hibitov.
(Safaiik 2008: 9-10)
Praveé v publiku, schopném jesté spontannich citd, tvotivé obrazové projekce
a kritického odstupu, vidi Safatik prostor svobody:
Protoze je-li herec mechanika postavy, divak je jeji zivot a duSe. Herec obstara slzy,
ale divak place; herec predvadi techniku lasky, ale divak miluje. Diderot v divadle
a véda ve svété davaji zato prvému vsecky Sance, zatimco druhému ptisuzuji ,sla-
bost organti’. Avsak béda divadlu, béda uméni, kde se divak jen diva a béda divaku
samotnému. [...] Kdo jen svyma smrtelnyma oc¢ima obzira svét, nevidi vskutku nic.
(Safaiik 2008: 140)
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A nasledujici véta jako by potvrzovala nasi tezi o znakové ,,ikonické"” povaze
jevisté a ,,indexové” ¢i ,,symbolické™ povaze hlediste: ,,Jevisté obstara obraz,
povrch; hledisté je polidsti dimenzi niternou. Je-li maska pro herce role, pro
divéka je to vt&leni, inkarnace” (Safatik 2008: 140).

Iv.

Se samotnymi znaky a jejich typologii tu ov§em nevystac¢ime. Jako u kazdé-
ho opravdového dialogu nemiize jit ani v divadle o pouhou ,,sménarnu piedem
ptipravenych odpovédi®. Nema-li jit — feceno s Peterem Brookem — o ,,mrt-
volné divadlo®, tedy divadlo-muzeum, musi pfedstaveni hledat i néjaky pre-
dem neznamy aspekt situace, o némz zadny z aktért doptedu nevédel. V aktu
ptredstaveni nejde jen o semidzu, poznavaci proces mezi ozna¢ovanym, ozna-
Cyjicim a uzivatelem znaku, tedy o akt sdélovani, rozpoznavani a ¢teni vy-
znamu, ale o néco podstatnéjsiho: o samotné autentické, nikym tietim ne-
zprosttedkované ,,byti spolu‘ neboli soubyti (Etlik 1999: 22).

Divadelni predstaveni neni jen ndstrojem poznavani (pravdy), je i — a to
moznad mnohem podstatnéji — zplisobem byti. Nejde v ném jen o komunikaci
a informaci, tedy o vzajemné ,,sdélovani®, nybrz o ,,sdileni* (Etlik 1999: 22)
— pravdy, informace, averze, sympatie, lasky, cehokoli. Spolubyti jako zpi-
sob byti. Nenaznacilo nadm to ostatné uz Havlovo pozorovani publika Diva-
dla Na zabradli? Divadlo neni jen ,,provéfovanim® vyznamd, je i jejich spo-
leCnym ,,zakouSenim* (Etlik 1999: 3). Nejde mu tedy jen o to pravdu ,,mit",
ale pfedevsim v ni ,,byt“. Nepohybujeme se tu, jak setrvale predpokladaji
(post)strukturalisté a sémiotici, na poli neetiky (informatiky, sémiologie), ale
1 ontologie (Etlik 1999: 25).

Umélec [a to na obou stranach rampy! — pozn.V.J.] potiebuje svobodu, ne aby dé¢lal,

co chee, ale aby byl, kdo je... Kritériem umélcovym je svét obyvat, ¢init jej obyvatel-

nym; kritériem technikovym je schopnost svét dobyvat, €init jej konzumovatelnym.

(Safatik 2008: 64)

Tim, Ze divadlo — na rozdil od jinych druhti uméni — ma jako svou integralni
soucast hledisté, ,,dovoluje ¢lovéku odstup — lidskou dimenzi — od svého obra-
zu, je vlastné protikladné a oponujici véd¢, ktera clovéku vystup ze svého ob-
razu nedovoluje. Svét védecko-technicke civilizace je fyzika jevisté bez meta-
fyziky hlediste” (Safaiik 2008: 141). Divadlo se tak podle Safatika vyznacuje
zasadné jinym zpuisobem komunikace: na rozdil od Sokrata, jenz ,,bral ¢lo-
véka do své pracovny*, piedsokratovsky i soudoby védec poznava svét, zivot,
¢loveka, jako by on sam u toho viibec nebyl. Mysli v jiném svéte nez ve kte-
rém zije, ale samotné jeho poznani jako by realné¢ bylo (,,obraz existuje, aniz
existuje jeho autor*; Safaiik 2008: 133). To v divadle ale neni mozné, kazdé
zivé divadlo prave na lidské pfitomnosti stavi veskerou svou existenci.
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Nabizi se zde zcela jiné pojmoslovi i zplisob premysleni, jak jej v teatro-
logii uz fadu desetileti uplatiuje Ivo Osolsobé. Ten ve snaze zlomit ve svéto-
vé sémiologii vSeobecné panujici ,,tyranii znaku* nasel kli¢ v pojmu ostenze.
Jde o ,,bezznakovy zpusob sdélovani®, ,,definici designatem samym. Ostenze
je takové sdelovani, pii némz jako zprava slouzi sdélovana skute¢nost sama.
Skuteénost je tu sama sobé prostiednikem, je natolik ,vymluvna‘, ze vypovida
sama o0 sob¢&* (Osolsob¢ 2002: 17-20). Zakladni komunika¢ni situaci je v os-
tenzi ,,situace piitomného originalu®, nikoli obvykle pojednavana divadelni
situace jako ,,model* skutecnosti.

Ale neni situaci pfitomného originalu vlastn€ i ona Benjaminova ,,aura®,
a neni to 1 obdoba situace, jiz H.-T. Lehmann nazyva ,,prézentnosti divadla®,
kdy samotnd osobnost herce/performera ,,ted’ a tady* je pro divdka podstat-
néjSim faktem i tématem neZz to, co aktér pomoci modelu (znaku) divako-
vi sd€luje? Faktem zhusta podstatnéj$im nez ,,dramatickd osoba®, v niz se
pro interpretaci divaka herec prevtéluje? Neni ona situace, kdy on sam, he-
rec/performer, nikoli Hamlet, jako by byl pro divaka tou ,,dramatickou oso-
bou®, obdobou situace, o niz mluvi Fischer-Lichte, kdy performance jako by
vytlacovala referenci? Podle Iva Osolsob¢ kazdé lidskd komunikace, kazdé
lidské sdélovani, tim spise sdélovani (sdileni) v poméru 1:1 — tzv. foken:to-
ken model, praktikovany odjakziva v divadle — méa krome svych mnohoznac-
nych znakovych funkci (,,divadlo jako komunikace komunikaci o komuni-
kaci®) i svou malokdy zkoumanou ostenzivni stranku. Ta mize mit i podobu
riznych télesnych ,,dovednosti* ¢i naopak ,,nedokonalosti®, ,,Sumi®, ,,nepra-
videlnosti* a jinych autentickych osobnostnich anomalii. Ale nemé ostenze
— kromé nékterych improvizovanych hudebnich, naptiklad jazzovych, rock-
ovych nebo rapovych produkei — domovské pravo prave v divadle, jemuz fi-
kame autorské? V divadle, jez stavi aktéra na vrchol jeho osobnosti (od com-
medie dell’arte az po avantgardni, nové ¢i ,,postdramatické” divadlo)? Zde
vSude prece tato osobnostni stranka komunikace (,,situace ptitomného origi-
nalu®) dokonce prevazuje.

Domyslime-li to vsak jesté dal, co ,,ostenze* a divak? Ma-li herecky vy-
kon kromé své znakové (,,role®, ,,postava®) i svou ostenzivni stranku, nema
stejné tak krom¢e dané ,,role” svou ostenzivni strdnku i chovani, ba samo vze-
zteni publika? A to v€etné divackého ,,kostymu™ — od premiérovych kravat
¢i motylkd u jedné a demonstrativnich dZinst ¢i kostkovanych kosil u jiné
casti obecenstva? A stejn€ jako na jevisti nemulze ani zde jit jen o ,,sd¢lova-
ni vyznami®, o standardni divacké reakce, pretavené do komunikacnich zna-
kt v rameci divackych ,,roli“? Nemiize jit tfeba i o samotné divacké ptichody
a odchody (pted, po i béhem produkce), rizné mimodécné ,,syrové®, ,,neuce-
sané® projevy, vylevy a odchylky od standardniho zptsobu chovani ¢i oblé-
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kani, v¢etné nezanedbatelné role nepiedvidanych ndhod? Neni to tak, ze se
kazdé zivé divadlo se ,,soubytujicim* publikem stava lidsky obydlenym pro-
storem, v némz i divak ma moznost tvotit ,,situaci ptitomného originalu‘, ni-
koli ,,modelu” skute¢nosti, chovat se autenticky, bez ,,okliky role* — jako ,,ori-
ginal“? Nema tedy i on moznost byt taktikajic ,,za sebe®, nikoli za ,,roli,
za druhé? (Neplni-li ovSem v divadle mimoumélecké funkce jako naptiklad
divak ve funkci cenzora, sociologa nebo hasice, popfipadé tajného agenta
v nesvobodnych rezimech.)

V.
Josef Safaiik popatiil na jev, kolem kterého tu celou dobu krouzime, z hledis-
ka rytmu, a pouzil oznacenti, jez si vypujcil z hudebni terminologie — rubato.
Nepravidelnost v pravidelnosti. Rytmus rubatovy je rytmus volny a vitalni,
rytmus svobody (odliSuje té¢Z uméni od artistiky: ,,Umélec a artista jsou anta-
gonisté. Co jednoho Zivi, druhého zabiji: rubato.; Safatik 2008: 79). Rubato
je 1 opakem mechanického rytmu stroje, jehoz ambici je preciznost a sériovost
(prefabrikovatelnost). Rubato je ptfitom vzdycky rytmus originalu, nikoli ko-
pie (modelu). Je to rytmus, ktery se vzdy lisi ptipad od ptipadu, je individual-
ni, s mnoha drobnymi odchylkami, Sumy, chybami, protoZze, tak jako v ptiro-
d¢, neexistuji ani ve spole¢nosti dva Upln¢ stejné lidské exemplate:
Na dubu naroste tisice listt, ale ani dva z nich nejsou piesné shodné. [...] Z hlediska to-
varny pracuje ptiroda ledabyle, neptesné, az béda nehospodarné; kdyby jeji vyrobky
prochézely tovarni kontrolou, ukazalo by se, ze neprodukuje nez vadné kusy, zmetky.
(Safaiik 2008: 58—59)
Divadelni pfedstaveni nabizi naproti tomu moznost setkani, utkani ¢i sou-
byti dvou ,,pfitomnych origindli®, z nichz oba sice pracuji s odlisnymi typy
znak (ti na jevisti si vice ¢i méné ikonicky hraji s fikci, ti v hledisti s reak-
cemi na tuto fikci a se symbolickymi vyrazy svych emoci) i s riznymi for-
mami mimoznakové komunikace (ostenze), ale zato vzdy v jednom rytmu:
v rytmu rubata. Jenze! Neni tomu dnes spis tak, ze v honb¢ za hladkou doko-
nalosti a skladnosti ,,paneld, v néz se méni naptiklad velké muzikalové, ale
i operni, ¢inoherni, pohybové i novocirkusové produkce, si mnoha divadla
(zejména velka a kamennd, od ,,uméleckych™ az po ,,.komercni®) své nejvét-
§i Sance, tj. ,,rubata”, nejsou vitbec védoma? A nepodporuje tuto tendenci do-
konce i vétSinova divadelni kritika, prestizni ceny, ankety, festivaly, bodovani
a zebticky, cely ten stale vice zindustrializovany a zrychlujici se marketingo-
vé-medialni cirkus, takze jako by se zejména velké divadelni fabriky za sva
rozlicna ,,rubata“ (jako mozného spolecného jmenovatele ,,aury®, ,,prézent-
nosti i ,,pfitomného originalu®) spise stydély? Ze jakoukoli ,,nepravidelnost*,
jakékoli individualni ,,Sumy* a ,,pachy®, jezZ spoluvytvateji neptenositelny in-
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dividualni rukopis, se snazi zakryt, pfevonét, a tak odstranit vSe asymetricke,
prebytecné, nevonavé, precnivajici a tim i lidské? Neusiluje v legitimni touze
po bezchybnosti divadlo, a zdaleka nejen to muzikalové a zdaleka nejen to ko-
mercni, o popfeni vyznamné ¢asti své ,,neptelozitelnosti“: o prevalcovani ryt-
mu ,,rubata” rytmem strojové pravidelnosti?

Naskyta se otazka, ¢im jinym jsou po celém svété od Los Angeles pres
Prahu po Tokio oslavované strojové precizni ¢inoherni i operni rezie Rober-
ta Wilsona, v nichz zazra¢ny svételny konstruktér — designér — zpravidla vi-
tézi nad individualnim rukopisem dramatika, komponisty i herce (Médeia,
1981; Hamletmaschine, 1986; Doctor Faustus Lights the Lights, 1994; Zebrdc-
ka opera, 2007, Kata Kabanova, 2008; Véc Makropulos, 2010 aj.).

Neni v jeho impozantnich reziich lidska postava vposled jen mechanicky
se pohybujici soucastkou celkového svételného designu a strojové rozpohy-
bovaného panoptika, spusténého na klicek? Neukvapujme se ani tady s jed-
noznacnou odpovédi, ta by totiz ignorovala fakt, Ze se ona ,,strojovost™ ani
v téch nejpreciznéjSich Wilsonovych reziich zpravidla nepovede beze zbyt-
ku a do hry tu vstupuje, at’ uz zdmeérn¢ ¢i nezdmerng, ,,ostenze™ , jindy zase
»rubato ¢i ,.estetika performativu™ jednotlivych hereckych a péveckych in-
dividualit. I tento mag preciznosti ostatné hledal mnohokrat v minulosti i pii-
vab nepravidelnych, napf. zpomalenych individudlnich rytmi, pohybt a gest,
amnohokrat usiloval 1o individualizovany ,,pohybovy slovnik* tfeba pfi pra-
ci s télesné 1 duSevné postizenymi osobami. Piesto se mize stat, ze se strojo-
va preciznost zejména Wilsonovych pozdnich ,,svételnych inscenaci* ptenese
1 na publikum, jehoz mechanické reakce se pak zpravidla omezuji na soustie-
déné ticho — jako v cirkuse pted artistovym vrcholnym vykonem —, a poté ko-
lektivni ,,ach!!!* i s naslednym vybuchem nadseného aplausu. Jak je to kras-
né, jako by to ani nebylo jevisté, ale perfektné Slapajici zvétSeny hraci strojek
¢i krasohled!

A ¢im jinym, zni dalsi kacitské otdzka, nez velkolepym poptenim indivi-
dudlniho, lidského rozméru divadla a jeho ,,rubata® jsou dalsi proslulé gigan-
tické projekty poslednich desetileti, jejichz predstavitelem je kanadsko-ame-
ricky rezisér a performer Robert Lepage — viz tieba Sedm proudii reky Ota,
na némz pracoval v letech 1994-1997 se svou skupinou Ex machina?®

Ale zistanme doma: co prazsky projekt Radokovy druhdy slavné Later-
ny magiky, jez okouzlila svét v Bruselu na Svétové vystavé v roce 1958 mul-

6 Projekt za pomoci nejmodernéjsi audiovizualni technologie ,,krizoval medzi Hiro$imou a New
Yorkom, Terezinom a Amsterdamom, nacizmom a terajskom [...] Ustavi¢né sa kaleidoskopicky
menili $tyly stvarfiovania a predovsetkym média. [...] Realistickd komorné hra, bunraku a kabuki,
hollywoodska filmova estetika a tieniohra, tento Siroky zaber od videoklipu k tradiénému divadlu®
(Lehmann 2007: 275).
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timedialni paralelitou jevistni akce a obrazovych projekci? Nebo i pozdéjsi,
obdobné nadsené ptijimana kombinace divadla a filmu v tzv. Kinoautomatu
na Expu 67 v kanadském Montrealu? Obé¢ tyto ve své dobé unisono osla-
vované divadelni atrakce, zdvojujici, ztrojujici az zdesateronasobujici zivou
lidskou postavu a kombinujici jevistni akci se soustavou filmovych platen
(ve druhém piipadé si mohli divaci volbou knofliki volit to ¢i ono pokracova-
ni d&je na platn¢), budily ov§em ojedinéle pochybnosti uz v dobé své nejveétsi
slavy. Josef Safatik uz v Sedesatych letech kritizoval zaméiiovani technickych
atrakci za umeéni a — od té doby dokonce vystupiiované — uhranuti elektronic-
kymi ,,hejblaty*:
Vice nez uméni holdujeme dokonalosti techniky, preciznosti reprodukce, rafinovanos-
ti aparatury, eleganci bedynky, klaviatuie lesklych knoflikii a magickych svétylek.
Kvarteto ochotnickych nadSencti z anno dazumal, kteti hrali pro sebe po vecerech své-
ho Haydna a Mozarta, mélo neskonale vice kultury.
(Safatik 2008: 81)
A Laterna magika? Safafik se pta, zda tu stroj jeité slouzi uméni, nebo na-
opak, zda tu neni ¢loveék pouzit jako pouhd ,,funkce techniky, mechanismu,
projekci, synchronizaci, montazi®, zda tu nebyl ,,élovéktv rytmus vitalni, ru-
batovy zadusen a pohlcen rytmem strojovym, preciznim* (Safaiik 2008: 83).
A predevsim mu — ptivodné technickému inzenyrovi! — vadi podvodna zame-
na kultu techniky za kult uméni:
Clovék jako mechanicka loutka a mechanicka loutka jako Zivy tvor—to patiilo odjakziva
k praktikam jarmare¢niho artismu a zde také plnilo své ptirozené poslani ptisobit vyra-
zeni. [Jenze] mechanicky homunkulus, ktery—co lidska pamét’ sahd—byl ¢lovéku pro za-
bavuaposméch, a tim vlastné pro vystrahu, vznasi narok na to, aby byl predmétem kultu
(Safaiik 2008: 83),
coz je pro filosofa svédectvim dokonalého ptevraceni hodnot.

VL
Neni to tedy tak, ze divadlo se v legitimni snaze drzet krok s technologickymi
revolucemi pfizplsobovalo spise rezimu fabriky nez rezimu ptirody? Opét se
neukvapujme s odpovédi: zdaleka ne kazdé pouziti novych technologii v di-
vadle bude automaticky ohrozenim jeho neptelozitelné podstaty ¢i vzdalenim
se od ni. Nekdy naopak mohou nové technologie divadlu pomoci tuto nepielo-
zitelnou podstatu piiblizit, zmnozit ji i prohloubit. Vse je i otazkou miry a po-
méru prostiedki (technika) a cili (lidské métitko 1:1). A netyka se to jen tii
posledné zminénych ptiklada.

H.-T. Lehmann ve svém Postdramatickém divadle uvadi dnes velmi Casty
ptiklad funkéniho uziti videokamery:
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Ked’ v divadle Het Zuidelijk Toneel hrali v rézii Iva van Hoveho Caligulu podl’a Ca-

musa (1995/96), zaroven nakrucali dianie na obrovskom javisku a v obrovskej vel’kos-

ti ho premietali. V tej istej skupine podobne pracovali s Faustom (1998). Hrali sa s té-
mou blizkosti a vzdialenosti publika od herca.

(Lehmann 2007: 274)

Sam jsem velmi podobné ocenoval hamburské Thalia Theater, a zde v re-
zii Bastiona Krafta jevistni adaptaci Franze Kafky (4dmerika, 2009). Herec
Philips Hochmair, sevieny ze Ctyf stran v jakémsi klaustrofobicky stisné-
ném prithledném prostoru, divaktim plasticky ptiblizil nejen usttedni posta-
vu Karla Rossmanna a desitky dalSich figur, ale pfitom jesté stihal mit v ruce
videokameru a promitat soubézné detaily i makrodetaily svého obliceje a dal-
Sich partii téla ¢i predméti na velké platno, umisténé nad onim klaustrofobic-
kym vézenim. Zmnozil a zlidstil tim svij portrét o dalsi plochy, zive pted na-
$imi zraky kreslené ,ted* a ,,tady* — doslova v pfimém pienosu. Obohatil tak
svlj vykon o plastické nuance, jez by ndm — nebyt techniky — zGstaly utaje-
ny, a pritom po cely vecer zivé rozmlouval s publikem, jemuz jednotlivé po-
stavy a situace jakoby letmo, improvizované (a mimochodem: zcela po brech-
tovsku) ,,nabizel k posouzeni“. Bylo to — navzdory videotechnice a nékterym
pfedem pfipravenym dotackam — jedno z nejkontaktnéjSich pfedstaveni,
na misté vytvatrené hercem a opravdu vydatné ,,spoluvytvarené* a ,,dotvare-
né“ publikem. Technika se tu nestavéla mezi herce a divaka, nerusila, naopak
podporovala jeho ,,auru®, zmnozovala (u herce i divaka) ,,prézentnost® i pocit
»pritomného originalu®.

Ostatné — co by byla celé slavna Laterna magika (Kinoautomat) bez tstied-
ni figury moderatora veskerého déni (Konferenciérka v Laterné, Muz v Ki-
noautomatu), ktery celé té efektni velkoformatové piehlidce technickych vy-
mozenosti daval aspon trochu lidské méritko? A jisté nikoli nahodou byl
klic¢ovou postavou na projekénich platnech ,,namnozeného muzikanta® v prv-
nim programu Laterny magiky Expo 58 skladatel, autorsky komik a muz
mnoha profesi Jifi Slitr, jehoz herecké ,,rubato® spocivalo v ,,neherectvi®,
ve zvlastnim prkenném zpisobu jeviStniho projevu, nepohnutou mimikou
pfipominajiciho Bustera Keatona. (UZ Jaroslav Etlik ve své studii ,,Divadlo
jako zakouseni zaznamenal, Ze — jakkoli $lo o jistou stylizaci civilniho Slit-
ra do ,,postavy Slitra“ — bylo toto herectvi pouhou znakovou, tedy struktural-
né-sémiotickou optikou postizitelné jen z¢asti.) Stejné tak jist€ nikoli ndhodou
byl svornikem a vypravé€em pozdéjsiho Kinoautomatu improvizacné dispo-
novany herec, dramatik a spisovatel Miroslav Hornicek, jeden z nejtypictéj-
Sich ptfedstavitelt autorského herectvi, od néhoz si ,,situaci ptitomného origi-
nalu® na kterékoli scéné prosté nelze odmyslet. Uz samotna volba téch dvou
proto uprostied mechanického ,,rytmu fabriky* nabizela aspon chaby naznak
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nepravidelnosti (rubata), bez niz by pfedstaveni opravdu asi patfilo spi§ na
pout nez do divadla.

Jako kazda vefejna ¢innost i divadlo v elektronické medialni krajiné vstu-
puje do Sirsiho systému vztaht, jez do jisté miry programuje a je jimi pro-
gramovano. Je — at’ se tomu brani sebevic — vystaveno dokonce zvysSenému
pusobeni neosobnich marketingovych, reklamnich, politickych i ekonomic-
kych aparati, které si je prizplsobuji ku svému obrazu a které maji jed-
no spole¢né: vytésiuji ze sféry byti individudlni lidskou bytost, zbavuji ji
,»aury®, zivé ,,prézentnosti a ,,rubata“ a ¢ini z ni bytost reprodukovatelnou
a automatizovanou:

Aparaty byly vynalezeny proto, aby fungovaly automaticky, to znamena nezavisle na

budoucich lidskych zasazich. Prave proto byly vyrobeny: aby ¢loveék z nich byl vylou-

¢en. Zatimco Clovek je stale vice vyluCovan, vstiebavaji programy aparatd, tyto tupé
kombinacni hry, stale vice a vice prvkt: kombinuji stale rychleji a ptevysuji lidskou
schopnost vidét do nich a kontrolovat je.

(Flusser 1994: 65)

Aparaty — véetn¢ aparatl spolecenskych, byrokratickych, védeckych a kul-
turnich, aparati riznych festivalt, ptehlidek, soutézi, reklamnich kampani,
ratingt, evaluaci, grantovych a dota¢nich komisi, zkratka véetné celé dnesni
zbytnélé kulturni a vzdélavaci industrie — maji tendenci fungovat samostatné,
automaticky, nezavisle na ucelu, pro néjz byly ptivodné stvofeny. ,,Maji jedi-
ny cil: uchovavat samy sebe a zdokonalovat se®, a pfitom programuji uzivate-
le ,.k magickému, funkcionalnimu chovani, a to automaticky* (Flusser 1994:
65), coz vede k tendenci u€init z tvircd i uzivatelti kultury pfedem naprogra-
mované funkcionafe medidlniho aparatu. Neni tedy i divadlo vystaveno sta-
lému nebezpedi, ze se navzdory tisiciletym tradicim stane takovym aparatem
uprostied aparatti a Ze doplati na svou touhu po mechanizaci, standardizaci,
spolehlivé sériovosti? Tomu se asi nelze zcela vyhnout. Lze proti tomu staveét
snad jen onen neptelozitelny lidsky rozmér, na nic jiného nepievoditelny, kte-
ry dokaze vsypat do automatu hladkého fungovani aparatu drobny pisek kri-
tiky, odstupu, ironie, nepravidelnosti, nepfedvidatelnosti:

Za prvé je mozno aparat prelstit, ponévadz je tupy. Za druhé je mozno propasovat do

jeho programu lidské zameéry, se kterymi se v ném nepocitalo. [...] Zkratka: svobo-

da je strategie, jak podfidit ndhodu a nutnost lidskému zaméru. Svoboda je hra pro-
ti aparatu.

(Flusser 1994: 71-72)

Nemél tady Flusser, podobné jako Konrad Paul Liessmann — autor vyroku
0 ,,individualizované ru¢ni praci®, ktery jsme ptedtadili nasi ivaze —, na mys-
li obdobné tupé aparaty nevédéni, jaké mechanicky programuji a kvantifiku-
ji nase vzdélani? A nezlstava jednim z tradi¢nich mist ,,rukodélné vyroby*
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praveé divadlo? A co ndm brani, abychom se pravé v divadle — jednom z po-
slednich prostor svobodného rozhodovani, setkdvani se a nenaprogramova-
ného ,,soubyti — ucili vyhledavat to, co je do jiného média neptfevoditelné,
a tim ,,hrat proti aparatu“? Abychom se ucili strategiim, jak prelstit jiné me-
dialni aparaty, jeZ nas denné pfipravuji o nasi osobni ,,auru®, o ,,situace pti-
tomného originalu®, o naSe osobni ,,rubato“? A to vCetné aparati, pracujicich

uz1iv nas samotnych?
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Summary

Vladimir Just: On the untranslability of
stage language

Focusing on historical and contempora-
ry examples, the article examines the “un-
translability” of stage language — thus, of
what remains “unchanged” after the trans-
fer into other communicational systems.
Next to the stage language, it focuses also
on the specific sign system of the auditori-
um. Furthermore, the study aims to opera-
te interdisciplinary, therefore applying not
only the terminology used in contempo-
rary theatre studies (Erika Fischer-Lichte,
H.-Thies Lehmann, Jaroslav Etlik, Klaus
Lazarowicz) but also theoreticians from
various fields (Walter Benjamin — aesthe-
tics, Umberto Eco and Ivo Osolsobé — se-
miotics, Josef Safafik, Vilém Flusser, or
Konrad Paul Liessmann — philosophy).



