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ZNAKOVE DIVADLO

Ludek RICHTER

Divadlo Cas od Casu (vZdy v kritickych chvilich) hleda obrodu
56t tnou pro kazdy organismus, ktery chce pfez2it ve
inkach, Je to hledédni vlastni specifilnosti, za-
| atu k vliastnim zakladlm a na urc¢eni vlastniho
mistas mezi nejbliZe sousedici obory.
Spolefnost, €lovék a kultura se zmé&nili bé&hem 20. stoleti
zagadnim zplsobem. Prfevratné technické vynalezy, prevratné
cmény v situaci &lovéka a jeho mySleni, prfevretné zmény v kul-

cure: vznikl rozhlss, film, televize, Mohlo divadlo zlstat ne-
nanéna?

igZane ng
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Snad nejzretelneéjsi vliv na pojeti divadelnosti mé&l vznik
@ rozsireni televize, pfesnéji televizni inscenace. "Divadel-
nost" televizni inscenace je, diky radé& faktorf (viz 1), do
znatné miry svézana s_jevovou Zivotni vérchodnoati detailu.
Plati za to mnohdy dan v podobé& bakalarské popisnosti, neschop-
nosti prekrocit prah pouhého vypravéni prib&hu ze Zivota a do-
brat se cbecné platnosti. Ve snaze preci jen prekrodit tuto
bariéru zabreda do serialové "poucCnosti", didaktiénosti, std-
va se schematickou ilustraci urcitého nauceni.

Vznik a konstituovani televize mély vé&t3i vliv na vyvoj
epecifiky diwvadle (divadelnosti) ve v8ech jeho sloZkach, nez
na vznik néjaké samostatné televizni "divadelnosti". Jinak
reCeno, zatimco televize (diky zmé&né&nym specifickym danostem)
jen prebrala & dale prohloubila jisty typ divadelnosti (totiz
divadelnosti popisné Zivotni vérohodnosti) a "odebrala” tim
divadlu toto pole (podobné&, jako fotografie po svém rozsire-
ni prfevzala urcité = totiZz popisné zpodobovaci -~ cile a Ukoly
malirstvi), nuti divadlo k hledani vlastniho vyrazu, jazyka,

k vymezeni, vypracovani a prohlubovani jeho specifika. To je
vliv kladny. Na druhé strané ma pravé televize svou $irokou
popularitou zpétny retardacni vliv na vyvoj specifické diva-
delnosti, nebot jista Cast divakl vyzZzaduje i v divadle oner
druh "divadelnosti”, na ktery je zvykla z televize, coZ mnozi
herci a jini divacelni pracovnici podporuji zmechanizovanym
prenasenim podobnych postupll do divadla. Tak i zastaveni &i
alespon retardace dalsiho vyvoje postupl na$i mezivaleCné di-
vadelni avantgardy nebylo jen vysledkem dialektiky vyvoje,

v némz akci nasleduje reakce..., jako spisd vysledkem prikla-
du televize, kterée diky sveé specifice prijala divadelnost psy-
chologicko~-realistického detailu a diky své masové popular-
nosti jej jaksi zevseobecnila, ufinila "divadelnosti" obecnou
- mylné a ke sSkodé divadla arci.

Tak jsme svédky dialektickeho vztahu dvou médii, ktery
nas ovSem nezbavuje povinnosti posuzovat, co je naSemu médiu
(= divadlu) vlastni a prospésné a ra zakladé toho pak divaka
vychovavat, ne mu jen trpré podlébhat.

Divadelni specifikum se lidi od televizniho predevsim
v mirfe popisnosti, €ili v podilu clozky zpodobujici a vyzna-
cujici (ve vsech slozkach, zejména vSak v herectvi a ve vytvar-
ne slozce), v mife znakovosti = jinak Feleno v otdzce tzv. Zi-
votni vérohodnosti". Téze, Ze jevova Zivotni vérohodnost

(iluze 2ivota) je nejvy38im kritériem pravdivosti divadla,
tedy Ze pravdivost divedla = pravdivost Zivotni, je zvul~
garizovanym pojetim realismu.

Pravdivost divadla spoCivéa predevéim ve vztahu k Zivot=
ni realitd - ne vsSak v jeji vnéjsi "zivotni vérohodnosti®
jevové, ale v pravdivém postizeni vnitfnich vztakl, které
jsou hybnymi pakami Zzivota, tedy v postiZzeni toho, co je
nasim oCim a usim "skryto" - & dale (uz uvnitr divadelni=-
ho tvaru, prfi jerto rozvijeni) v pravdivosti vnitfni logiky
dila, jeho jednoté, koherenci... Divadlu nejde o prvopla-
novou = jevovou zivotni vérohodrnost. Pravdivost divadla je
nejen jina, neZz pravdivost Zivotni reality, ale i jina, nez
pravdivost televize a filmu, nebot znakovost divadla je pod-
statné vyssi, nez znakovost televize.

Zel, v&t&ina nadich b&Znych - produké&nich, kamennych,
velkych... ad libitum = divadel v3ak ustrnula na televizni
"divadelnosti”, kterou mé& za jedinou pravovérnou, ne-=li je=-
dinou existujici vlbec. Neschopno klast si vi&i divakovi
i cile vychovné (postupné& jej "zvykat" na divadlo, kultivo=
vat jej v tomto smé&ru), neschopno zbavit se stereotypl z te-
levizniho studia, dostalo se toto divadlo do podruli tele=-
vizni "divadelnosti.



Je-1i naopak néco charakteristickym rysem netradi&niho,
mladého, otevieného, chudého... (opét ad libitum) divadla,
pak je to d@sledné hledani specifické divadelnosti - a jeji
nalézédni v divadle znakevém.

Ka?dé divadlo ( & kazdé uméni) je znakové povahy, nebot
jeho materialem je "gmyslové vnimatelny predmét nebo jev za-
stupujici v procesu poznavani ¢i sdélovani jiny prfedmét nebo
t*idu pfedmé&tl & slouzici tak k predavani informaci o nich"
(viz 2) = znak. V8echno, co v divadle vidime a slysime, za=-
stupuje (vyznaduje) jiné skutenosti = v zased& realny &i
smy$leny Zivot (viz 3).

Pro¢ tedy mluvit o divadle znakovém? Neni to, jako by=-
chom mluvili o tekuté vodé ¢€i kulatém kole?

Tek, jako se 1id81i mirou své znakovosti "divadelnost"
televizni a divadelnost jevistni, l1lisi se ji i r@zné druhy
divadel - miece znakovosti je pohyblivéd. Alois Bejblik (viz
4} uvadi dvé reSeni zobrazeni déraveé zdi v Pyramovi a Thig=-
béd na scénd alzZb&tinského divadla. Prvé je obsazeno v Sha-
kespearové@ Snu noci svatojanské: zdi bude Clovék, ktery se
ohodi "drobet vapnem, maltou nebo néjakou omitkou a prstama
udélsd takhle”, aby se naznaCila ona dira = rika vedouci
ochotnikfi. V profesionalnich souborech resili stejny pro-
bld&m pomoci praktikablu, "ktery se vysouval propadlistém,
ale jeho funkce zlilstala i nadale zmakova, byt v jiné mire,
nez kdyZ zed zté&lesnoval herec.™ V druhém pripadé jde vi=-
ce o napodobeni skutefnosti, v prvém o poukazani k ni,

o jeji vyznateni. Poklekne~li herec na jedno koleno, pravou
ruku si dé na srdce a levou upaZzi, vznikne obraz = znak vy=-
znani lasky.

obraz

funkce zpodobovat funkce vyznaCovat
(souvisi s jevovou (souvisi s vyznamem)

strankou reaslity,
8 jeji podobou)

Funkce vyznalujici: -odkaz ~ obraz ukazuje mimo sebe. Nejde
o individudlni vn&j%i projev, ale o shrnuti a zobecnéni, ty-
pizaci projevfi s timto vyznamem, na zakladé vybrani rele-
vantnich momentf; archetypadlnost v takové mire, v jake se
ve skutetnosti ani nevyskytuje.
Funtce zpodobujici: prvek podoby - snahy o "ztotoznéni" se
zobrazovanou realitou. "J4d jsem sam jev, nebot mam jeho po-
dobu."” |

Mezi ob&ma funkcemi obrazu je vztah, ktery v jednotli-
vych pfipadech kolisa.



Znakové divadlo v tom smyslu, jak se tento termin pouZi-
vd a jak o ném bude déale re¢, je @2 ten bod v plynulé Skéle
stupnfl znakovosti, kdy funkce vyznafoveei zalinéd preveZovat
nad funkci zpodobovaeci. Mluvime=li tedy o znakovém divadle,
mame na mysli takovy zplsob divadelniho sdélovéni, v némz
znakovost neni jen teoretickou abstrakci, ale vystupuje v kaz=-
dém okamZziku do poprfedi, UZ na prvy pohled tu zpedeobeni neni
cilem, ale nanejvys prostredkem (jednim z prostfedki). Znako-
vé divadlo nezpodobuje, ale znati (vyznaCuje) = nehleda pro
zobrazeni reality prostredky zpodobeni, prostredky jak realitu
napodobit, ale jak ji vyznadit, jak vyjadfit jeji podstatu,
jeji smysl.

Jaké jsou @harakteristické rysy toho, co nazyvame divad-
lem znakovym? '

l. Omezeni prostifedk@ na minimum, tak, aby zfstaly jen
znaky relevantni, v optimalnim pripadé jediny relevantni znak
pro jediny konkrétni vyznam. Znakové divadlo vybira dfisledné
jen znaky zakladni, vypousti znaky pouze doprovodné, druhotné
- irelevantni = slouzici pouze k dosazZeni vérohodnosti Zivotni
podoby. Restrikce prostredkd se tyka vSech sloZzek: prostor je
oprodtén od naturalniho detailu pasivné popisné funkce a misto
toho je tvarovan tak, aby sam aktivné sdéloval dynamické, pro-
ménlivé déjové vyznamy. (Minimalizace se tyka i dekoraci a re-
kvizit =« viz 5 = , jejichz dkolem tu samoziejmé neni napodoe
bovat skutefnou scenérii, ale edélovat, podilet se na sdéleni
dynamickém, tj. tykajicim se predevdim d&je, vztahll, ne prost-
*edi.) Jsou omezeny €i vylouCeny zvuky vedlejsi, druhotné,
doprovodné a& zhodnoceny a aktivnéji uzivany zvuky plnovyzna-
mové. Dochazi k prisnému vyb&ru gest a pohybfl se zamérfenim
na jednoduchost, prfehlednost, vyraznost a hlavné& obsaZnost.
¥ souhrnu tedy jde o zvyraznéni vyznamovych, relevantnich
a potlaCeni €i uplmé vyloucCeni vedlejsich prvkf.

2. Intenzivndjdi vyuZivéni prostfedké. Mnohost prostredks
je nahrazovana bohatstvim vyznaml ziskanych tvorivou fantazii
pracujici hloubé&ji a v8estrannéji s mensim mnozZstvim prostifed=
k. Extenzita je nahrazena intenzitou, €irfe a "2Z2ivotni" rozma=-
nitost soustrfed&nosti, ,hutnosti, zkratkou, dynamickym sméfovi-
nim k cili. Cesta jde tedy od minima prostredké k maximu zisku
z nich (viz 6). Dfisledkem je .

3. Vzrist podilu @ vyznemu vS8ech sloZek na sdéleni, nebot
tyto zbylé prostredky nesou vétsSi sdélny naboj. Zvlast patrny
je vzrfiet vyznamu nonverbalnich sdoZek: prostoru, zvuku, po=-
hybu.

4. V8echny slo2ky se zrovnoprévnuji. To, co v tradiénim di-
vadle sdéloval herec predevsim pomoci textu a jej interpretu=
jiciho pohybu na pozadi dekorativni scény a v doprovodu hudby
a zvukl, je tu vytvareno rovnopravné vsemi slozkami Ci kterou=-
koliv z nich a hlavné v syntéze téchto slozek a prvki. Ve vzta-
hu jednajiciho herce k oprodténému prostoru, ve vztahu jedno=-

tlivych prvkt prostoru v@C&i sobé...

5. Zmé&na postaveni slova - jedrak kvantitativni (je ho méa=
né), jednak kvalitativni (ma jiny podil a jiné zarfazeni mezi
ostatni slozky, jiné vazby a vztahy s nimi). Mnohdy ma slovo
? jing? funkci neZ2 &isté sémantickou - danou obsahem promluvy

viz . |

6. Zm&na funkce vech sloZek. Vdechny prestavaji byt pou=
hou ilustraci Zivotni reality. SloZky a prvky, které byly tra=
difné povaZovany za statické a doprovodné (vytvarno: dekorace,
rekvizity, svétlo...) se zainaji dynamizovat.

7. Vzrtesta komunikativni charakter divadla. Ukgzuje se,

29 divadlo nelze pojimat_jeko nedotknutelny obraz oddéleny od
divéka tlustou muzejni &nfirou, ale jako Zivou komunikaci -
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- "rozhovor" - setkani s divakem, jeho p*fimé osloveni. Vedle
vztah@ jevidtnich postav mezi sebou vzr@istd i role vztahu me-
zi hercem a divékem. Jde tedy o divedlo otevifené. PoZadavek

otevifeného setkani &lovéka~-divadelnika s Clovékem-divékem je
mimo jiné i dfisledkem "hladu®™ po skutefném setkavéani se v mo=-
dernim 2ivot8, urdéité odlidS8ténosti soudobé civilizace, uni=-
formity a z toho plynouci touhy po jedine&nosti, originélu.
To v8e se setkava s prirozenym charakterem divadelniho pfed=
staveni, které je vidy jedine&né a origindlni, nebof jej
v té ¢i oné mife (a o tu miru jde) spoguvytvéfeji divaci.
Poka2dé jini, pokaZdé jinak naladéni, stejn& jeko herci po-
kazdé v jiném rozpoloZeni; to jsou prvky variability, které
nahrévaji otevifenosti divadla. (Viz 8.)

8. Z potfeby restrukturace vztahfi vié¢i divakovi vyplyva
i potfebe hledéni nové, netredilni, demokratiltdj8i, otevie-
n8j84 ecény, zahrnujici jevidtd i hledidté jako jediny pro-
gtor. Tzv. kukatko je vyjadrenim vztahu nejmén& demokratické-
ho. Naznatuje své oddéleni od divaka véemi prostfedky od ram-
py @ portalu aZ po oponu a semo tak preduriuje a vyznaluje
inscenaci jako do sebe uzavfenou, "nedotknutelnou" strukturu.

ResSeni vztahu inscenace - divdk je celd fada, kaZdd ing=-
cenace 8i voli a vytvari svfij prostor ke "svému obrazu" = je
souldsti sdéleni. (Srafovand jsou vyznae&eni divaci.)

alzb&tinské amfiteatr
divadlo

ring kruhovy, ring Ctvercovy koutové je- prstencove
aréna (i jiny), are= yigté divadlo

totalni
jevigté jevisté

rozptylené,
bodové
jevisté




... @& jiné a jejich kombinace. Kromé toho miZe byt jevidté
&¢lenédno i vertikalné, m@2e byt zlasti &i zcela nad €¢i pod di=-
vaky atd.

9, Mizenscéna -~ vyjadreni vyznam@ formovéanim prostoru, vy=-
jadreni vztahl postavenim a pohybem v prostoru = je dislednédji
a hloub&ji vyuzivana ke sdéleni. ZamysSlené vyznamy jsou vytva=-
*eny vztahem jedrotlivych prvké prostoru vOCi sobé (Hledisté =
- jevisté, prvek scény - jiny prvek scény) a nejdynamicCtéji
vztahem jevidtni postavy vicCi okoli (postava = prvek scény,
postava - divak, postava = jina postava). Mizanscéna je tedy
vlastné& prostorové=pohybova metafora znakové povahy. Herec
(respektive loutka) vyjadfuje vztahy k okoli prfedevéim zaklad-
nim, archetypdlnim postavenim a pochybem po scéné&, dale gestem
a mimikou. :

Postaveni (je uvédé&no na pfikladu dvou postav, ale mohlo
by jit o vztah jedné postavy vCi €emukoli v prostoru) ma tyto
prvky:

Unisténi:
kde?

Pri zachovani stejné orientace, vzdalenosti i postoje ma pokaz-
dé jiny vyznam.

Ol‘i.ﬂt.C.: .
kam otodeni?

Stejné umist&ni, vzdalenost i postoj, odli&né vyznamy.

I pfi stejné orientaci a postoji (a svym zplsobem i umisténi)
se vyznamy lisdi.

Vzdédlenost:
jék daleko o0d?

Postoj:

jak? f

Jiné vyznamy vzniknou, budou-li ob& postavy stat, sedét, kle=-
&et, nebo bude-1li jedna z nich stat a druhd klefet, sed8t, le-
et... Patfi sem i vedkeré daldi predklony, zadklony, uklony,
odvraty hlavou..., &imz uz_jsme se ovSem ocitli na prahu ges=
tiky.
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Pohyb po scénd& se tyka zmé&n v3ech uvedenych elmentl posta-
veni:

smdifovéni pohybu: odkud kam? Néco jiného je, jdeme~li k né-
komu, &i od n&j couvdme, i kdyZ orientace Celem k nému i rych=
lost pohybu je v obou pFipadech stejna.

Rychlost pohybu: jak rychle? N&co jineho je, kdyZz se k né=
komu (&i k n&&emu) Sourdme a kdyZ béZime - i kdyby gestika
a mimika z@stavaly v obou pripadech stejne.

Nédslednost: kdy? Tykéd se toho, jak jednotlivé pohyby (ak-
ce) za sebou nisleduji, ktera na co navazuje, jaka je jejich
koordinace... g g

Gestike a mimika doplnuje, upfesnuje vyznam mizansceny.
Mimofadnou db@leZitost pro uréeni vyznamu maji oCi a 8 nimi
i gesta hlavou, déle rukama, méné nchama.

10. To, 2e znakové divadlo nejde cestou iluzivni podoby
s *ivotem, ale cestou odkazu, vyznatenim né&Ceho, co je evokova=-
no v divdkové mysli, to, Ze pouzivd nédznaku, zkratky, metafo=-
ry, jakoz i otevieny vztah nabidnuteho partnerstvi, ktery je

toho d@sledkem, poukazuje na dalsi rys znakového divadla -

- jeho aktiviza&ni charakter. Divakova ektivita je predpo-
kladddna a provokovédna. Divdk je nucen domyslet, zapojovat
vlastni fantazii, vkladat vlastni zkusenosti... Toto OsvO=-
jeni si, privlastnéni si problému namisto vnéjskového nahli=-
Yeni uzavrené, my3lenkov®, emociondlné i formové "hmotne"
situace, do ni? se divak mfiZe nanejvy$ "vZivat", pfinasi
moZnost siln&j$iho emociondlniho zasaZeni. Tak se zdanli-

v8 paradoxn& dostavéame od pfivodni zvySené obecnosti k ZNa=
sobené emociondlni pfisobivosti - naléhavé konkrétnosti.

11. Znakovost je v tomto pojeti totoZna s antiiluzivnos-
ti, otevifenou divadelnosti, s pojetim divadla jako umdlé
skute&noeti, um&leckého obrazu, ktery neilustrativnimi
prostrfedky usiluje o efektivnéjdi vyjadreni vnit¥fnich vazeb
a vztaht.

12. véc, jev... (potencidlni znak) se mfiZe nejlépe reali-
zovat jako znak ve dvou krajnich polohach, které jej osvobo-
zuji od funkce prfedevdim zpodobive:

a) je-li lexikalizovan tak silné, Ze jeho jednotlivé Cas-
ti ztraceji ssmostatny vyznam (jako_hlasky ve slové) - znak
je vnimdn jako celek (ne tedy zvlast vyznamem ruky na srdci,
pokleku, rozmaechu druhé ruky, uklony hlavou) a dale kdyZz se
ztraci védomi vztahu znaku k individualité ve prospéch ty-
pi&nosti. To je znak typicky, archetypdlni, lexikalizovany.
Vybrany nejtypiét&j8i, archetypalni,.. - znakovy pohyb (ges-
to apod.), zvuk, vytvarny prvek, slovo, ktere vyzna€uji mnoe
hem $ir&i situaci, neZ sami obsahuji, stoji jako pars pro to-
to (&4st za celek) za v8echny podruzné a pro danou informaci
irelevantni elementy, je jejich znakem. Prikladem archetypal-
nich znak@ v gestice jscu znamé tabulky "rukomluvy" doby re=
nesan&ni a barokni (viz 9). Archetypdlnim ztvarnénim prosto-
ru je nap’. umist&ni antického chramu na vrcholu kopce, ar-
chetypdlni je i vyvy3ené (a v&t8inou centrdlni) umisténi trénu.
Lexikalizovanymi znaky byly v antickém divadle pfichody z ur-
&itych stran: zleva = z mésta (a foro), zprava = z ciziny
(a peregre), vprostifed = bréana kralovska (valvae regiae)

(viz 10) a uziti stédlého oznaCeni typl maskami...

b) jestlize vztah znaku k individualni, konkrétni véci
&i jevu nikdy ani neexistoval = materisdl znaku je zcela novy
&i dostivd zcela novou funkci. To je znak nemotivovany, ciety.
Jde ¢ vyvoléni souzna&nych predstav, citl a mysSlenek v divae
kov8 mysli pomoci v Zivotni replitd takto nespojitych jevd
i v8ci. UZ tanec, uZity na divadle pro vyjédrfeni radosti (ne-
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mé~li napodobivou funkci, tj. neni-~li jeho uUkolem napodobit
¢lovéka, ktery z radosti tan€i), je vyhranén& =znakovou zile-
Zzitosti; diky nékterym svym vlastnostem (elementdrni pocit
radosti pri pohledu na tanec) zastupuje a vyznafuje radost.
JeSté vyraznéjsi Cisty znak je obraz divky jezdici na kole

s rozpusteénymi vlasy a dlouhou vlajici sukni, uZity jako znak
svobody. Podobné nékteré voicebandové kreace E. F. Buriana

¢i jejich moderni varianty v souCasnych divadlech poezie lze
zaradit mezi znaky nemotivované, Cisté. Steiné zdroje méa

i Mejercholdova biomechanika.

13. Obéma témto tridam znakd - ve svém pfivodu zcela pro=-
tikladnych - je spoleCné vydéleni, osvobozeni z jedine&nych,
individualnich, subjektivnich vazeb -~ obecnost dand v prvnim
pripadé nemoZnosti prfivlasthit urcity znak jen jedinému sub-
jektu, jedine véci, jediné situaci... jako jeho €i jeji indi-
vidualizaéni charakteristiku, v druhém pripadé& danz dosavadni
neexistenci vztahu k jakémukoliv konkrétnimu jedinci, jevu, vé=
ci... Jev je vytrien z bé&Znych "Zivotnich" souvislosti, nebo
je nikdy nemél, takZe se nedovolava "Zivotni vérohodnosti"

a stavad se plné znakem.

14, Individualita, jedineCnost je ve volbé& prostfedkd
(slozek...), jejich fazeni, kombinaci, vazbach vytvarenych
mezi nimi. Individualita neni vychodiskem, ale aZz vysledkem,
asi tak, jako mame spoleCny = obecny jazyk a teprve ve volbé
slov, jejich razeni & hlavné ve zplsobu myS8leni, wyjacdrujicim
jedineCny vztah k oznaCovaneé realité& se projevuje individua=-
lita jazykova.

15. Pravé tato obecnost-objektivnost a typicnost vyluluje
abstraktnost ve smyslu nesrozumitelnosti. I sebeméné zpodobi-
vy (tj. Zivotné vérohodny) znak jasné& vyznaCuje zcela kon-
kréetni, Zzivotné realné skuteCnosti, vypovida o objektivné exis-
tujicich stavech, vztazich... clovéka srozumitelnym zplsobem.

Zavérelna poznamka, jeZ by patifila na zalatek: Celad problema-
tika znakového divadla by zaslouZzila rozsahlej$i zpracovani,
hojnégi pracujici s obrazovym materialem kreseb i fotografii,
s v@t8im mnozstvim konkrétnich prikladf@i z konkrétnich insce-
nacli a jisté i zevrubnéjsi prlzkum teorie divadelniho znaku
vietné jejich klasifikace. Pro to v této praci nejsou ani pod-
minky technické, ani misto. Berte ji, prosim, jako hledani.
Hledani formulace uréitého problému. Jako nacrt = zaklad Sir=-
Siho zkoumani. Upozornéni na existenci urcitych probléemé.
A treba i jako material k polemice. Nebot praci na téma diva=-
delnino znaku je pramalo. Kromé& v textu uvedenych se tohoto
groblému dotykaji jesté nasledujici:

eské divadlo 1 - Jindrich Honzl, Divadelni uUstav Praha 1979
Josef Zvérina: Vytvarné dilo jako znak, Obelisk Praha 1971
Petr Bogatyrev: Souvislosti tvorby, Odeon Praha 1971
Zden&k Horinek: Uvod do praktické dramaturgie, UkvE Praha 1980

l. Pfedev8im optika vidéni - blizkost vidé&ni, jak fyzicka (ka-
mera nahlizi aZ2 do tvari, dlani, kuchynského dfezu), tak
i psychicka (televize oslovuje divaka doma, v kresle, jako
individuum €i nanejvy$ &lena uzkého uzavrfeného kruhu rodi-
ny, coZz rovn&Z hraje pfi vniméni neopominutelnou roli), dale
takfka neomezena $ife adresata a tedy pcoctreba Siroké srozu-

mitelnosti, zavedenda konvence...

2. Slovnik literarni teorie, Cs. spisovatel Praha 1977, heslo
Znak.
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#ini-1i Ivo Osolsob& (Divadlo, které mluvi, zpivé a tanti,
Supraphon Praha 1974) pokus nahradit pojem znak pojmem mo-
del, nemé&ni tak nic na faktu zastupnosti - vyznaCeni sku-
teénosti nélim druhym.

4. Alois Bejblik: Shakespearfiv svét, Mlada fronta Praha 1979,

0)

10.

str 178.

Proto je téZz né&kdy pouzivano oznadeni divadle fantazijni
(s ohledem na nutnost mnohem nédpadit&ji, s vétdi invenci
a fantazii vyuZzivat tohoto omezeneho arzenalll prostredkf
i s ohledem na nutnost aktivniho divackého vkladu fanta-
zie) ¢i divadlo metaforické (s ohledem na to, Zze metafo-
ra je zékladnim prostfedkem tohoto usili).

Divadlo oteviené - slovo mé Casto jiné misto i v genezi

inscenace. O tom bliZze Josef Kovaléuk,- Autorské divadlo
70. let (vzteh scénafe a inscenace), UKVC Praha 1982.

0O tomto terminu i daldich otézkach netradiniho divadla:
Beské divadlo 2 - Divadla studiového typu, Divadelni
Ustav Praha 1980.

Naposledy reprodukovany napf. in Alois Beiblik: Shakespe-
artv svét, Mladéd fronta Praha 1979, za str. 160, nebo Ji-
¥*ina Olmrova, Bohuslav BlazZek': Jaci jsme a jaci nejsme,
Albatros Praha 1982, str. 9.

Vitruvius: Deset knih o architektufe, Svoboda Praha 1979,
gtr. 173, i174.



AUTORSKE DIVADLO

PhDr. Petr PAVLOVSKY

Problémy definice pojmu

Moderni ¢eské divadlo 60. let Zilo do znacCné miry ve znameni
pojmu "divadla malych forem" (dale dmf) = nakolik lze tento
obrat jako pojem, tj. termin odborného jazyka, uznat. Leta 70.
byla podobn& poznamenana pojmenovanim "autorske divadlo" (de=-
le ad). Jeho dfilezitost je neztenfena i v letech 80., a je
proto nafase zabyvat se nazvem hloubé&ji, teoreticky, tak, aby
se stal pojmem alespon stejné& pevn& vymezenym a vieobecnd
srozumitelnym, jako jsou pojmy drama, komedie, revue apod.
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Je to dlleziteé jiz z dlvod( instituciondlnich: divadla,
kteréd se nazyvaji autorska, maji své zvladtni soutéZe a pfe=
hlidky (zvlasté v amatérské oblasti) a jsou samostatn& statig-
~ticky podchycovana. Pritom oznafeni ad asto kontaminuje s pre-
2ivajicim dmf €i s novym "divadla studiova" i se spide publi=-
cistickymi oznaCenimi jako "divadla netradiéni", nekonvenéni,
nekamenna, mlada atp.

PF*i snaze o definici jakéhokoli pojmu z oblasti spoleden-
skych nauk jsou nejzakladnéjsi dvé urceni:

I. Klasicky pozadavek kazde definice -~ genus proximum - tedy
pojem nejbliZe vyssi.

II. Do jaké taxonomické rady pojem patfi (jinymi slovy = dle
jakych kritérii néjakou entitu do mnoZ2iny pojmem oznadené
zafadime nebo nezaradime). .

Podivejme se z téchto hledisek nejdrive na pojem dmf. Pojmy

nejbliZe vys$8i jsou dva: divadlo a "uméni malych forem". Pred=-

stavime~li si kazdy z nich jako kruznici (mnoZinu), miZeme

dmf schematicky zndzornit jako prfinik t&chto mnoZin:

malych forem

Pojem dmf rozdéluje tedy mnoZinu uméleckych dél, oznacenou
pojmem divadlo, na dvé Casti. D&lici hranice je neostra (po-
vlovna, rozmazanad, disperzni), jak je jiZz v teorii uméni
bézZné, prfesto jde o tzv. Cisté déleni - po jeho uplatnéni
nezfistane Zzadny prvek mnoZ2iny (divadla) nezarazen, jinymi
slovy = nic nezbyde.

Predpokladejme, 2e vyznam pojmu divadlo je nam zhruba
jasny. Ale co "malé formy"? To prece neni 2adny uménovédny
pojem! MiZeme pouze dedukovat, 2e jde o dila relativné& mala:
prostorové a Casové. V literature anekdota, aforismus, bas-
nicka, kratké povidka, aktovka; v hudbé kratka skladba pro
maly poCet nastrojl, pisnicka apod; ve vytvarném uméni se
samozrejmé& nabizeji miniatura, drobna grafika, Sperk; v ki-
nematografii kratky film.

Divadelni predstaveni méa u naés spolelenskou konvenci dan
Casovy rozmér relativné pevné - 1 az2 3 hodiny. "Malost" zde
tedy spolivé predevdim v prostoru (1) a v po€tu (2) uCinkuji=
cich i divéakf. (Znovu zd@raznuji, 2e slovo "maly" je tu stéle
uzivdno relativné, v poméru k myS8lenému statistickému primé-
ru.) "Malost" ve smyslu kratkost se pak projevuje parcelaci
prfedstaveni na sled kratdich vystupll, skedli, scének, pisniCek.
(3 = ofislovéna jsou kritéria pro dmf, na néZ se jeSté poz=-
déji odvoléme.) Névaznost jednotlivych ¢asti a jejich vzajem=
nd propojenost je pak spid mendi nez u b&zného "standardniho"
divadelniho predstaveni.

Nésledek této v8eobecné "malosti" dmf byla i ekonomicka
a organiza&ni nendro&nost, rezignace na masové a vibec $irsi
plsobeni atd. Paradoxn& ale zédkonit& v$ak tato divedla zasah=-
la nepfimo podstatn® vétd8i mnoZstvi lidi nez ta nejvétsi di=-
vadla "velkych forem". O mén& lidi pro$lo jejich hledisti,
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o to vic se jich setkalo s tvorbou dmf prostfednictvim maso-
vych sd&lovacich prostfedkfi. Navic um&ni dmf ovlivnovalo

i dals8i umélce v jejich tvorbé& (i mimo oblast divadla), takzZe
viny vliv( se S8irfily ve stale sirsich, postupné zeslabovanych,
tj. vic a vice zprostredkovanych "kruzich".

To ovéem plati pouze o dmf nejkvalitné&jsSich, uné&lecky
nejplisobivéjsich. Pojem dmf v8ak sam o sobé& 2adnou kvalitu
nezaklada, je axiologicky neutralni. Je to pojem technicky,
nikoli hodnotici. Dmf tedy mohlo a miZe byt stejn& dobré, ja-
ko Spatné, aniz by proto prestalo dmf byt.

Tim se dostavame k druhému zadkladnimu uréeni definice,
ke kritériim, podle kterych urcité divadelmi dilo do dmf za-
radime nebo nezaradime. Témito kritérii jsou zrejmé pouziva=-
né zakladni vyjadrovaci prostredky, dané prostorem a Casem.
Pouhou analyzou samotného predstaveni, tedy bez znalosti ge-
neze dila (podminky a okolnosti vzniku), jsme schopni posou=-
dit, jde=li o dmf nebo ne. MiZeme tedy uzavrit: pojem dmf
je pcjmem druhové taxonomickeé rady, jejiz kritéria se tykaji
pouzivanych vyjadrovacich prostredklil. (Srv. hesla Taxonomie
uméni a Druhy a Zanry uméni, in Amatérska scéna 1982, 9 a 10.)
Metodologicky ma pojem dmf nejbliZze tém druhovym pojmém,
které podobné rozdéluji celou oblast divadla na dvé Casti.
Tak jako lze divadlo rozdélit na dmf a divadlo "velkych fo=-
rem", lze je délit na divadlo loutkové a neloutkoveée, divadlo
mluvené a nemluvené (neuzZivajici re€i = pantomima, tanec)
apod.

Délezité je, Z2e takto urceny pojem dmf ztraci svou histo=-
rickou a lokalni omezenost ("typ Ceské divadelni kultury 60.
let") a stava se pojmem teoretickym, tj. pojmem, ktery lze
uzit i pro jinonargdni divadelni kultury, jinde a jindy, dri-
ve i pozdéji. Nebot nesporneé existovaly divadelni tvary, od=-
povidaiici kritériim dmf i davno pred 60. léty tohoto stoleti
a existuji i dnes. Rozborem dalsich kontaminujicich pojmenovaa
ni lze pak zjistovat, nakolik se vyznamové prekryvaji a na=
kolik jsou specifické. (Kupr. od kabaretu se dmf lisi nejvice
asi organizaci hledisté = stoloveé usporadani - a s tim sou=-
visejicim zpfisobem kontaktu s publikem.)

Z metodologického hlediska je trfeba zdiraznit, Ze dosavadni

text neni a ani necht8l byt definici pojmu dmf; ma byt spis

jakymsi metodickym i vécnym uUvodem do problematiky pripadne

definice. Pro daldi préaci na definici by bylo treba analyzo=-

vat alespon nejdflezit&j8$i literaturu o dmf a zjistit:

l. Ktera dalsi kritéria byla a jsou povaZovana pro dmf jako
specificka = mimo trfi shora uvedena.

2. Jakd je hierarchie di@leZitosti jednotlivych kriteérii, kte=-
r4 jsocu nutnd a které pouze mozna, ktera jsou postaCujici
a kterd pouze dokreslujici. Napriklad tri zde uvedena se
jevi vesmés jako nezbytna, nebot:

- Té2ko si predstavit dmf v rozsahlém sale.

~ T&2ko si predstavit dmf jako masovou shew.

- Prvd dvé kritéria rozhodné restali, nebot vime, Ze tytéez
soubory v té&chZe divadelnich prostorech zaCaly Casem hrat
i jiné diveadlo nez dmf.
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Pokusme se nyni podobn& pfistoupit k sloZit&jsimu a kompliko-

van&djsimu pojmu autorské divadlo - ad.

I. NejbliZe vy838i pojmy: divadlo, autorské uméni. Opét jde te-
dy o prnik dvou mnoZin:

autorské

I pojem ad rozdéluje tedy divadlo "Cisté&" na dvé Casti - di-
vadlo autorské a divadlo "né&autorské".

Podobné jako "uméni malych forem” neni ani oznafeni "autor-
ské umé&ni"” Z2adnym "zauzivanym" _uménoveédnym terminem. Nezbyva
proto nez pokusit se je alespon strucné vymezit:

KaZzde umé&lecke dilo vzniklo na zakladé tvorby umélce, je
dilem svého autora (popf. kolektivu autorfl). Presto je nékte=-
ra umélecka kreativa pokladana za "autorstéjsSi" nez jina.
Odrazi se to i v umélecké terminologii, kde existuji dvojice
termintG: uméni tvlréi - uméni vykonné (ve staréi odborné 1lit.),
produk&éni uméni - reprodukCni uméni.

Tyto terminy jsou zdsadn& technické (nehodnotici), nebot
napf. dilo hudebniho skladatele neni a priori ani lep$i ani
hordi neZ koncertni kreace virtuoza. Jak je to tedy s onémi
zrejm& rlznymi stupni autorstvi v uméni? VZdyt i zminény vir-
tuoz je jisté autorem ve vztahu k hudebnimu artefaktu, ktery
prfi jeho koncerté odeznél!

Otazka autorstvi a "neautorstvi", produkCnosti a repro-
dukénosti se tyka vsech druhl uméni, ale v kazdém ma jinou
formu a jiny historicky vyvoj.

- Nejjednodusdi a nejjasnejsi je situace v hudb&. Autorem
skladby je skladatel, ktery ji napsal jako partituru. Takové
um8lecké dilo je ovsem na cesté k artefaktu a tim i ke konzu=-
mentovi odkaéazano na vykon reprodukéniho umélce. Jaka hudba je
tedy hudbou"autorskou"? Samozrejmé predevdim ta, kterou hraje
sam jeji skladatel. (Pozor! JiZz zde vidime, 2e z dila samého
nelze poznat, jde-li o umé&ni autorské €i nikoli.) SloZitosti
je ovSem i tak dost: je autorske kvarteto, jehoz skladatel
hraje prfi realizaci druhé housle? Je autorské symfonie, jejiz
skladatel stoji za dirigentskym pultem? A coZz teprve, kdyby
byl fadovym hréaéem orchestru! V barokni hudb& se ponechévala
interpretlm velika volnost. Do jisté miry se tedy museli

i interpreti uplatnit jako sautofi. A coz teprve dne$ni hudeb-
ni improvizace, nékdy i kolektivni (jazz). Vidime, 2e v hud-

bé je od neautorského k autorskému umdni zcela plynuld $kdla
moZnosti.

Podobnou 8kalu mfZeme ukazat na nékterych oborech uméni
ytvarnych. Podobn& jako hudebni skladatelé jsou na "inter-
prety" zcela odkazani_architekti, od urbanist( aZ po navrhare
ndbytku a jinyck doplnkfi. Ale i realizace rozsahlejs$ich umé-
lecko*emeslnych artefaktl (tapisérii, mozaik, vitrazi) podle
vytvarnychk nadvrhé (napf. tzv. kartonfl) byly a jsou odvislé

od realizace "vykonnymi umélci"” - um&leckymi rfemeslniky.
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Vztah navrhaf - realizator najdeme dnes jiZ témér v kazdém
uméleckém remesle, nemluvé o designu, propagacni grafice atd.
= V literaturfe je otdzka "autorskosti" vlastné otazkou po
originalit&. Reprodukéni umé&ni na zplsob situace v hudbé tu
sice neni, existuje ale nespofet d&l pouzivajicich ve vétsi
i mengi mirfe stardich literarnich predloh. Casto se pak
misto o autorstvi hovori o adaptaci, upravé atp. A coZ tepr-
ve, vezmeme-~li v uUvahu slovesnost vibec, to jest i zvukovou
realizaci textu. Dokonale autorsky je pak pouze ten vypravec,
popf. recitator, ktery pfednési svOj vlastni text = i kdyz
volnost recitdtora vi&i textu je nékolikanasobn& vétsi nez
volnost hudebnika v0¢i partiture, a proto jeho autorsky podil
je nutné podstatné vetsi.

- Ve filmu je termin "autorsky film" jednoznacCné uzivan

v t&ch pripadech, kdy reZzisér je zaroven autorem scénare.

Za autorsky film se prfitom dokonce nepovazZuje ani takové di-
lo, kdy si rezigér sé&m napsal scénar, ale podle néjakeho ci=-
ziho literarniho dila.

Jak je to s "autorstvim"” a "reprodukci” v uméni divadelnim?
Lze zde = obdobné jako v hudbé& €i ve vytvarném uméni - roz=-
1lisit fazi "programu” (skladby, architektonického planu nebo
vytvarného navrhu) a fazi artefaktu = smyslové vnimatelné
realizace tohoto "programu"? Anoc, je to moZné a v Ceské od=-
borné terminologii mame dokonce i dva pojmy, které tyto dvé
roviny odlisuji: divadelni inecenace a divedelni pifedstaveni.
Podrobné jsem o tom pojednal jinde, proto zde pouze nejstruC-
néji:

Pod pojmem insceénace rozumime nehmotny "program" budou-
cich prfedstaveni, jakousi "partituru", jejiZz sloZitost a za-
reven volnost (v0&i realizaci) je takovd, Ze o jejl pevné
grafické fixaci nelze ani uveZovat. Mnohé z inscerace pocho=-
pitelnd fixovano je, zaédlezi na typu divadla a na pracovnich
metodach inscenatorfi: v textech, notach, rezijnich a inspie-
cientskych knihach, v poznamkach, které si herci vpisuji
do svych textl = jejich vlastnich "rezijnich knih" = ve vy=-
tvarnych navrzich i realizacich, zvukovych nahravkach, cho=-
reografickych zapisech, filmovych dotacdkach atp., ale nikdy
to neni zdaleka vée, k Cemu se béhem prace na inscenaci do=-
Slo. Vedle jiz drive uvedenych diivod@ je nemoznost takove
fixace zplsobovana i tim, Ze inscenace pcCita g8 latentnim
publikem, kdeZto predstaveni, divadelni artefakt, je spolu=-
vytvareno vzdy jinymi, konkrétnimi divaky, coz ma zpétny do-
pac i na inscenaci, ktera nezlistava bé&hem svého provozovani
stejna, jako hudebni skladba, nybrz se vice ¢i méné& proménu-
je. Tyto zmény, jako nasledky odehranych predstaveni, nelze
znovu a znovu fixovat. |

Inscenace neni smyslové vnimatelna, je vSak presto kolek-
tivnim uméleckym dilem, fixovanym v paméti svych tvirch.

Je relativné invariantni (nemé&nnou) infrastrukturou v$ech
konkrétnich struktur - prfedstaveni podle této inscenace se=
hranych, ktera, jak bylo uvedeno, mohou od premiéry do der-

niéry zp&tné& pozménovat i tuto infrastrukturu. Proto je pouze
relativnd invariantni. (Podrobn&ji in Podil improvizace
na podstat& herectvi, Ceskd literatura 29, 1981, 2. Cit. pasaz
str. 169.)

Vzhledem k své inscenaci je ka2dé divadelni predstaveni
v mensi €i vétSi mife reprodukci. To je zrfejmé jiZ z toho, Ze
pPri opakované ndvétévé& pres vefkeré pripadné zmény a odchylky
Pozname ihned, 2e se jednd o predstaveni téZe inscenace. (A ne-
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pozname to zdaleka jenom z textu; k idertifikaci by staily
i pouhé vizualni slozky.)

Je-1li tedy v tomto smyslu kaZ2dy divadelni artefakt co jisté

miry reprodukci, mohl by se pojem ad tykat pravé této miry.

Za autorské uméni by se mohlo = podobn& jako jsme to ukidzali

na pripadé hudby = povazZovat pr&avé takoveé divadlo, kde by insce=-
naéni udaje byly minimélni a realiza¢ni volnost maximdlni -

- tedy divadlo improvizované. Takové divadlo samozfejmé za
autorské povazZzovano je. Pojem ad se vSak uziva ve vyznamu da=-
leko Sirsim.

Rekli jsme, 2e autorskd by byla nesporn& i takovad hudba,
kterou skladatel zapsal do detailni partitury (partitury bez
velkych moZnosti nuanci), ale kterou interpretuje jako hrad
on sam osobné&, poprfipadé& je dirigentem hrajiciho orchestru.
Podobné je tomu i na divadle: za autorské se povazuje tako-
vé divadlo, kde umélecky kolektiv, ktery vytvorfil inscenaci,
je do znaéné miry totoZny s kolektivem, ktery na jejim zédkla-
dé realizuje jednotliva predstaveni.

Pripady pfebirani relativné& nezménénych inscenaci jednoho di-
vadla druhym nebo obnovovani (rekonstrukci) inscenaci histo-
rickych jsou zcela vyjimecné. Z tohoto hlediska by tedy bylo
moZno povazovat témé&r vSechny inscenace za origindlni a te-
dy plné autorské. Zatimco v hudbé je napf. jedno a totéz zhu=-
debnéni literarniho textu (naprf. Janackovo zhudebnéni Slez-
skych pisni) nastudovavano znovu a znovu novymi a novymi hu=-
debnimi télesy, v divadle tomu tak neni. VZzdyt 1 kazda €ino-
herni divadelni inscenace je podobnym "zdivadelnénim" néjakého
textu. Prfesto ani reziséri, hlavni autori tgchto "zdivadelné-
ni" = inscenaci -~ neprenaseji sve dilo - byt i uUspésné - ji=-
nam beze zmény, ale "skladaji" obvykle do zna¢né miry znovu.
(Srv. napr. Pospisilovu inscenaci Balady pro banditu v Divad-
le na provéazku a v prazske Lucerné&. Pri véi snaze o napodobe-
ni byly ob& inscenace od sebe stale jesSté dosti vzdalené.)

Je zrejme, ze v divadle musi byt kriteria "autorstvi”
prisnéjdi nez v hudbé&, jinak by se pojem ad stal bezbrfehym
a prakticky by ztratil smysl. My ale naopak vime, Ze ad je
u nds vyraznd mensina. V Cem je tedy "neautorstvi" tvorby
oné druhé, v&tdi &4sti? Ci naopak = v &em spo&ivé ono "super-
autorstvi"” divadel autorskych?

Vyjdéme z divadelniho textu, na néjZ byla pozornost autor-
skych divadel nasi doby uprena nejdrive. Kazda divadelni- hra
je nejenom literaturou, ale nese v gdob& i urdité divadelni
prfedstavy svého autora, latentni inscenatni pokyny, a to ne=-
jenom v tzv. scénickych poznamkach, ale i v celé své vystav-
b&. Nemusi to souviset pouze s konkrétnimi "reZzisérskymi
predstavami" dramatika; je zde i dobové divadelni konvence,
které se autor nemohl upiné& vyhnout, i kdyby pssl zéamérné
tzv. drama knizni. Nemohl uniknout svym vlastnim znalostem
a prfedstavam o divadle.

Pokud je hra starsi a Casté&ji inscenovana, "nabali" na
sebe jesSté& tzv. inscenalni tradici, kterd se nékdy dostava

dodatefnd i do textu. Kone¢n& je tu scudobd divadelni konven-
ce, tedy dobovy sloh, styly, oblibené i modni postupy atd.,
prostrfedky b&Zné a pfevaZzujici ve chvili vzniku nové inscena-
ce. Nevyjmenovali jsme vdechny predbé%2né darosti, ale jiz

" Z uvedeného je jist& zrejmé, Ze &im vice se inscendtofi pod-
fizuji tomu, co je jiZ predem, pifed zapoletim vlastni prace

' na 1inscenaci, dédno, tim méné bude vysledné dilo povaZovano
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za ad. Z toho se zda plynout velice zrejmy zavér, Ze nejjed-

rodud$i a nejpresvédéivéjsi zplsob k dosaZeni statutu ad je

uvedeni zcela nové hry. To by skutecne dostaCovalo, ovSem za
predpokladu, Ze autofi budou zaroven autory. inscenace, nebo

e s nimi budou kreativné tésné spjati. Ad rovzhodné reni kaZ-

dé uvedeni novinky. | |

Spjatost autora hry s inscenatory se projevuje uriitou ko-
respcndenci mezi poetikou textu a poetikou daneho souboru.

Z toho plyne, Ze:

1. Od ad se predpoklada néjaka vlastni, specifickd (origindlni,
od jinych divadel se cdlisSujici) poetika, vlastni styl,

v krajnich pripadech dokonce i vlastni "filozofie" - vlastni
zplsob vidéni svéta, specificka hierarchie etickych hodnot
a podobné.

2. Ad nebyvé jednordzovou zalezitosti. Je sice moZné (a dokon-
ce i b&zné), aby novy soubor vytvoril hned svou prvni insce-
naci jako ad. Neni ale bézZne, a snad ani moZné, aby tyZ sou=
bor vytvarel jako ad dejme tomu pouze kazdou patou inscena=-
ci, zatimco ostatni by vytvarel “neautorsky"”. (Jisté stridanmi
"autorskych" a "neautorskych" inscenaci ovSem mozZné je -

- srv. praxi Naivniho divadla z Liberce.)

Ob& podminky ukazuji jasné& k tomu, Ze pro tvorbu ad je chara-

kteristicka ur€¢ita kontinuita.

Divadlo, jehoZ tvirci inscenuji své vlastni texty, je po-
vazovano za autorskeé témé&r bez ohledu na originalitu svych
inscenacnich postupl (naprf. RadoSinskeé divadlo z Bratislavy).
Kdyby napf. byla Schmidova hra Trinaet vini v Divadle Y insce-
novdna jakkoli, sté&2i by kdo popiral, 2e se jednd o ad. Jinéd

je ale situace, inscenuji-li se texty cizi. Cim méné Uprav

a dramaturgickych zasahil do textu, tim vice se u ad predpokla-

da osobity inscenacni pristup, mysSlenkovy vyklad, herecke

ztvarnéni atd.

Zajimava je z hlediska pojmu ad situace v pantomimé. Ne-
existuje tam mluveny text. Vysledek: neni u nés jediného sou=
boru ari jednotlivce, ktery by plné nespadal pod ad. (O ne=-
autorské pantomimé& bychom mohli uvaZovat maximalné v pfipadé
nékterych vystupli ze starych Etud L. Fialky, které prevzal
od M. Marceaua, jako napr. David a Golias.) Témér bez Sanci
na ad se zda byt nacpak jiny divadelni druh - opera = pokud
nejde o onen zakladni pripad inscenovani dila samotnym skla=
detelem. Libretem je tu totiZz dano podstatné vic, neZz urcuje
text divadelni hry a navic -~ pripadné radikalni Upravy jsou
obtiZné a tézko se obhajuji. Pfesto i zde jsou vyjimky moZné.
Alespon v8e, co je u néds znamc o moskevské Komorni opere,
svédCi o tom, Ze jde o ad v plném slova smyslu.

Shrnme zavérem, jaka kritéria by m&la splnovat definice
pojmu ad:

1. Mé&la by Cisté& rozdélovat sféru divadla na dvé& oblasti:
divadlo autorské a divadlo neautcrské. S plnym védomim
plynulé, neostré hranice mezi obé&ma oblastmi a se skutel-
nym teoretickym reflektovanim této neocstrosti. Metodicky
by vSak bylo nevyhodné, kdyby ponechadvala prostor jesté
pro néjakou treti kategorii.

2. Méla by urlovat nejen, co to autorské divadlo je, ale i co
neni. V rédmci pojmu nejbliZze vy$éiho, pojmu divadlo, by mé-
la tedy dialekticky definovat i divadlo neautorske.

3. Méla by definovat ad jako pojem technicky, bez jakychkoli
axiologickych aspiraci. Ve vztahu k umé&leckym hodnotam by
mél byt pojer ad neutralni.

4, S timr couvisi i taxonomické zarazeni pojmu. V Z2adném pri-
padé by nem&lo jit o n&jakou estetiku - program, &i dokon=
ce "manifest" umé&leckého sméru. Pojem by mé&l byt naopak sou=-
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tasti estetiky = nauky. Nemé&l by vibec patfit do taxonomic=
ké. rfady "estetické”. Pojem ad neni stejnorody s pojmy ro-
mantismus, poetismus, civilismus apods Vzhledem k tomu, Z2e
zafazeni dila do ad nelze provést na zakladé anslyzy dilas
samého (bez znalosti procesu vzniku), tedy na zéklad& pou-
2itych vyjadfovacich prostfedkfi, ani na zakladé& tématiky,

je zrfejmé, Ze neplijde ani o taxon druhovy ani o taxon Zanro-
vy. Identifikaci nelze téz provést na zaklacé ckolnosti
prezentace a konzumu dils, nepfipada tedy v uUvahu ani taxon

funk&ni oblasti. Rozhodujici jsou zfejmé kritéria ze sféry
geneze dila. Té&chto kritérii pouzivaji taxonomicke fady hi=
storicko=chronologickéd & lekalné=geograficka. Ani jedna

z nich zde ale nepripada v uvahu. Pojem ad neni omezen Cag-
sové ani mistnéd. Zdad se, Ze podobné, jako bylo nutno vytvo-
*it pom&rné novy taxon "funk&ni oblast"” (pro zasfazeni pojmé
typu uzitéd uméni, domaci uméni, chramoveé uméni, televizni
uméni atp.), bude tfeba zavést jesSt& dalsi taxon = nazvéme
jej precovné trfeba "modalné geneticky". Rozhodujici kritérie
tohoto taxonu se budou tykat zplsobu a okolnosti vzniku umé-
leckych d&l. Do jeho pojmové fady by pak patrily nejenom
pojmy jakc autorské & neautorskeé, produkCcni a reprodukéni,

tviréi a vykonné uméni, ale i treba uméni amatérske & umé-
ni profesionalni. Nebot ani tyto pojmy do Z2adné ze stava=
jicich fad taxonomie uméni nepatri. (Srv. Taxonomie uméni,
Amatérska scéna 1982, 9.) |

5. Pro uplnost = vyplyva jiz z bodu predesléeho: pojem ad by
ném&l byt pojmem historickym, pojmem tykajicim se pouze
divedla 70. a daldich let 20. stoleti. Podobn&, jako jsme
ge pokusili historicky vyvazat pojem dmf, mé&li bychom tak=
to uvolnit i pojem ad tak, aby mohl fungovat v celé rozlo-
ze dé&jin divadla, nazpét i do budoucna.

6. Je 2adouci, sby pojem ad pokryval disledné& celou oblast di=
vadla, vSechny jeho druhy.

Pojem ad & pifipadnd i autorské umé&ni ma silnou tendenci k to=
mu, aby byl uZivdn jako pojem a priori kladn& hodnotici. B&2-
nd tak i uZivén je, tim spi&, Z2e o ad hovori a pidi pFedevsim
ti, ktefi je sami vytvéreji, a kritikové, ktefi g ad sympati-
zuji. NepovaZujeme to metodicky za spravné, nebot s umé&lecky-
mi nezdary i zdary se denn& setkavéme jak v oblasti ad, tak
i v divadle ostatnim. Pfesto ale stoji za pov3imnuti filozo=-
fické kofeny této velice pochopitelné a v podstaté sympaticke,
apriorné pifitakavé tendence:

Problém autorského a neautorského uméni je zfejmé souCas-
ti 8ir8iho problému moderni civilizace poslednich dvou stole=
ti. V této dob& dodlo k prlmyslové revoluci, k rozbiti drfivéje-

81 celistvosti v&8tSiny lidskych &innosti, k "parcelaci" Clové-

kova sv8ta. Progresivnd analytické tendence ve vétsiné pracov-
nich aktivit dcstaly vyraz v Marxové pojmu odcizeni. Dochézelo
@8 stadle dochdzi k daldim specializacim, které vedou k tomu, Ze
1idé ztréceji schopnost nahliZet svou préci v 2&dcuci celist=
vosti, ba mnohdy o to jiZ ani nmeusiluji. Z jejich védomi se
ztréci vys8i smysl préce (prfesahujici ufel obZivy) a tim klesé@
i pocit seberealizsce a vlastniho uspokojeni. Ztréci se védo=
mi “syntetického byti"” a narfistd pocit odcizeni. (Marxdv ter-
min" odcizenéd préce vede k odcizenému Z2ivotu.) Tyto ahumanni
tendence se projevily i v umé&ni. (Ndsledujici historické re-
miniscence jsou nutné velice, velice zjednodusujici.):
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Mozart a skladatelé jeho doby byli jesté vesmés koncertni-
mi umélci a sve skladby pravidelné i dirigovali (treba od cem-
bala). Smetana sice rovnéz koncertoval a dirigoval, ale spél
k specializaci skladatelské. KoneCné& dnedni skladatelé jiZz ob-
vykle nekoncertuji vibec a ponechavaji sva dila k provedeni
virtuoztim, kteri hudbu neskladaji a specializuji se pcuze na
hru. Dokonce i velcil dirigenti jsou Casto specialisté, nejsou
zédroven skladateli.

Ve vytvarriém uméni bylo "navrhafstvi" (at jiz architek=
tury nebo rozsadhlych goblénfi) relativn& nepatrnou oblasti opro-
ti ostatni tvorbé. Béhem 19. stoleti vSak dosSlo k zasadnimu
rozpadu a upadku celé sfery uméleckych femesel. Vytvarnictvi
se oddélilo od rfemesla a obé€ sfery se specializovaly. Nastalo
obdobi tovarni vyroby ozdobnych predmé&td podle vytvarnych né-
vrh@. Pozdéji byly sice uCinény Cetné kroky k opétné syntéze,
rozdéleni ale do znac¢né miry trva.

Podobné je tomu i v divadle. Vé&tsina slavnych divadelnich
epoch minulosti mdZe byt sméle oznaCena za ad. Autorfi her
"byli pravidelné i jejich inscenatory. Teprve v druhé poloviné
18. stoleti prichazi rozdéleni, které se pozdéji stéva obec-
nym. Autori divadelnich her pfestavajl byt ¢leny souborl a sta-
le Cast&ji nepidi ani pro 24dny konkrétni soubor. Zaroven za=-
Cinaji byt "objevovany" a inscenovany hry autor minulosti.
Zde teprve vlastné plné propukd ono ne-autorské divadlo. Kone
cem 18. stoleti a zacCatkem 19. stoleti - s romantismem - pri=-
chazi zaroven kult basnik( a basnictvi. (Hegel povaZuje bas-
nictvi za vrchol uméni a drama za vrchol basnictvi.) Evropske
divadlo se tak postupné dostdvé na pozici reprodukéniho uméni
- vzhledem k divadelni hfe.

Jakmile zalaly byt pocitovany a pozdéji i pojmenovény ne-
gativni db@sledky vyvoje meoderni civilizace, pfichézely i prvni
obranné reakce. V oblasti uméni jsou to vyrazné tendence
k synt32ze uméleckych €innosti. V hudbé& opét nastupuji impro-
vizalri postupy (jazz). V oblasti hudby zdbavné (tzv. nonar-
tificialni) se orchestry, skupiny i jednotlivci sna2i hrat
svbj vlastni, "‘autorsky" repertoar, ne-li v kompozici, tak
alespon v aranzmd. Jsou obnovena um&leckd femesla, *emeslnici
prcchazeji vytvarnym skolenim a naopak vytvarnici se uci ma=
nualni rfemeslné zrulnosti a vibec bezprostrfedni praci s kon=-
krétnim materidlem.

V divadle se setkdvéme s usilim o syntézu vlastné uz v di=-
le Wagnerov&. Rozhodn& ale o celé evropské mezivadleéné avant-
gardé lze bez pochyb prohlédsit, 2e §lo o ad. Divadlo Brechta,
Tairova, Vachtangova, Ochlopkova, Mejercholda, V&W, E. F. Bu-
riana, to vSe byla divadla autorska. Na jejich postupy a Cas=-
to 1 na jejich filozoficka vychodiska navazuji i ad dnesSni.
Mimo jlné i1 v usili o opé&tné sceleni lidské tvorby, v uUsili
0 navraceni prace ¢lovéku.
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