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Erika Fischer-Lichte

Znakovy jazyk divadla

(K problému generovani divadelniho vyznamu)

Co je divadelni sémiotika?

Zatimco se divadeini véda etablovala jako samostatna
univerzitni disciplina teprve v naSem stoleti', mtZe se diva-
delni sémiotika pfi pohledu zpét vykazat jiZ dlouhou historii.
Jeji poatky coby teoretické discipliny sahaji pfinejmensim
zpét do 8. stoleti, kdy D. Diderot, E. G. Lessing a jini osvi-

cenci odkryli divadlo jako privilegovany pfedm8t-sémiatické

reflexe. D. Diderot (Dopis o hiuchych a némych - 1751,

"Pozndimka ke spisku nazvaném Garrick aneb anglicti herci -

1770, Paradox o herci - 1769-78) a E. G. Lessing (Herec.
Dilo, v némz se rozvijeji zdklady celé télesné vymluvnosti - za-
chovany fragment, Ldokdon - 1766, Hamburskd dramaturgie
- 1767-69) se vénovali pfedevsim problému, jak se v divadle

k sobé€ navzdjem chovaji mluvni a ge&mkﬁ znaky Pokougeli

se uréit, jakymi druhy znakd se daji nejprlmerenejl vyjé{int
urCité pfedméty, a dosli pfevazné€ k zavéru, Ze gesto se zvI§st-
nim zplsobem hodi k vyrazu nalad, pociti a va$ni. G. Gh.
Lichtenberg (O fyziognomii. K podpofe lidumilnosti a po-
“znani clovéka - 1778, Dopisy z Anglie - 1775, Navrh Orbis
pictus pro némecké dramatiky, spisovatele romdnis a herce -
1780) vytycil odpovidajici program vyvoje “celé sémioti

afekti aneb poznéni prnozenych znakt _hnuti mysli”. Jejim

pledmetem by méla byt ona “nevédoma mluva téla, ktera ho-

voii v§emi stupni vasni. Rozumét se ji Elovék uci obecn ve
velké L’prnosti pted svym pétadvacitym rokem. Mluvit ji ho
uci ptiroda.” Vychazeje z toho rozli§uje_tfi t¥idy mimicko-
gest _q_lgych znaky jako divadelnich znaka: 1) Znaky, jeZ slou-
#H jako vyraz pocitil a vasni a které jsou vlastni celému lid-
skému druhu; 2) znaky, které odkazuji na spoleensky stav
osoby a na ¢loveka jako Clena urité spole€nosti, stejn€ jako
na jeho pozici v této spole¢nosti; 3) znaky, které vyjadiuji
specificky charakter osoby jako individualniho subjektu.

Johann Jakob Engel (ve svych Idejich k mimice - 1785 - 86)

kone&né 101Tnulu1e zakon analogie mezi duSevnim a t&lesnym
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dénim a vypracovava obsédhlou typologii gestickych znakd, ji-
miZ mohou byt pfiméfené a dplné vyjadieny vSechny jen
myslitelné stavy lidské duSe.

Divadlo se t&€mto filozofiim a teoretik(im jevilo jako mis-
to, na némZ se miZe exemplarn€ zkoumat, jak se ustaluje
a zprostfedkovava vyznam. I kdyZ dne$ni divadelni sémiotika

ma o své pfedchiidce viceméné jen historicky-zdjem? souhla-
si s jejich definici oboru: divadelni sémiotika chipe a.zkouma
divadlo jako systém produkovini vyznamu.

Tim se jistym zplsobem vzpira zpisobu, jimZ divadelni
véda béhem tohoto stoleti sama sebe definovala.?

Divadelni véda se nejdfive chapala jako historicka dis-
ciplina. Zkoumala déjiny divadelnich druht, dramatu, insce-
nace, herectvi (a teorii herectvi), kostymu, divadelni stavby,
jevistniho vytvarnictvi, osvétleni a jevistni techniky, publika,
divadelni kritiky, divadelni cenzury a péstovala biogratfii jed-
notlivych herci, reZisérii a scénografii. Na tomto poli dosahla
divadelni véda do sedmdesatych let nejvétSich vykon a shro-
maézdila enormni mnoZstvi materidlu. Privem se vSak fadé
té€chto vyzkum piedhazovala namitka pozitivismu, ponévadz
ve vétSin€ pripada byl sotva sledovan néjaky vyzkumny cil,
ale pouzg prezentovan a roz§ifovan sebrany materidl. Pfesto
tim byl lﬁ ozZnén dalsi vyzkum poslednich padesati let i vznik
novych Fistupii. Tak se napf. uskuteénily socidin&historicky
zaloZené vyzkumy jednotlivych epoch i divadelnich druht;
v rdmci recepéné estetického pfistupu byly podniknuty poku-
sy systematicky péstovat dé&jiny inscenace a mnohé dalsi.
Zaroveil se pfebiraly a plodn€ uplatiiovaly i pfistupy jinych
historickych disciplin, napf. d€jin mentality, jak je vyvinula
skupina Annales, nebo koncept civilizaénich procesi
Norberta Eliase’.

Na druhé stran€ byla divadelni véda od po€atku chipéina
jako véda o umeni, jejiz dkol spociva v analyze a interpretaci
uméleckého dila - v naSem piipadé tedy pfedstaveni, Jako v¢-
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da o uméni zdpasila ovem divadelni véda s velkymi obtiZe-
mi. Na rozdil od jinych véd o uméni totiZ nemd volné k dis-
pozici umélecké dilo - pledstaveni, protoZe to existuje pouze
v okamziku své realizace.’ Pro analyzu pledstaveni tak vy-
vstﬁvaji'zce%i,né_jroblémy neZ pro analyzu basné, obrazu

nebo filmu: hrtefakt)neni k dispozici. PonévadZ tento problém
platil dlouhou dobu za tém&F nefeitelny, pfenechala divadel-
ni v&da toto pole, aniZ by se jako véda o uméni tohoto néiroku
sasadné ziekla, divadelni kritice a jejimu krasoduSskému li-
Zeni inscenace. Zrovna tak malo se ji dafilo vyvinout estetic-
kou teorii divadla nebo pfijatelné vymezit divadlo vici jinym
uménim (napf, dramatu vici literatute).

V sedmdesatych letech.se postupné prosazoval nazor, Ze
divadelnévédny vyzkum se miZze smysluplng a ispéiné reali-
zovat pouze interdisciplinarng. Divadelni véda se zaCala
etablovat jako véda o komunikaci - pfedeviim vii€i masovym
Rédiim filmu a televizi - a zafala divadelni proces zkoumat
jako komunikagni proces, poginaje jeho spoledenskymi a me-
dialnimi podminkami a konCe reakcemi publika. Prvnich vy-
sledkn zde prikazng dosédhl vyzkum recepce.

AZkoliv divadelni v&da vznikala z déjin kultury, jsou
kulturngvédné definice oboru prevaZng mladiiho data. Teprve
kdy# divadelni v&da nové odkryla souvislost mezi divadlem
a ka¥dodennosti (resp. jinymi kulturnimi systémy) a zagala se
zajimat o mimoevropské kultury, coZ do té doby platilo za
predmdt etnologie, rozpomnéla se na svilj kulturné déjinny
plivod. Impulsem k tomu byl posléze vyvoj v divadle samém,
je? vychézelo z kultury performanci Sedesdtych let a snah
o “ritudlni” divadlo (u J. Grotowského, R. Schechnera, E.
Barby). Kuiturologicky zaméfeny dvaci divadelni vy-
“Zkum se oviem nachizi teprve ve §vém vyvoji. Otazka, kterd

“provazi divadeini sémiotiku, totiZ jakym zphisobem a za jakych

podminek mohou byt v divadle produkoviny vyznafny, se tak
nyni miZe smysluplné pojednavat jak v historickém rémci, tak
také v rmci vad o komunikaci, uméni a kultute, Divadelni sé-
miotika se tedy nefadi k zminénym definicim divadelni védy
jako jejich dal¥i moZnost. Rozumi se ji spiSe integrujici sou-
tast predloZenych definic, pokud pro né je relevantni otdzka
produkovani vyznamu. Sémiotickd rekonstrukee divadelni
-v&dy proto-nechce vznélet poZadavek na nahrazent divadelni
védy divadelni sémiotikou. SpiSe uzndvi t&sné proménlivé

vztahy, které na jedné strané vznikaji mezi sémiotickym a na

druhé strané historickym, estetickym a kulturnévédnym kla-

denim otdizek a sna%i se byt pro jejich zkoumdni uZite¢nd. Tak

se divadelni sémiotika pfi fefeni svych problémi obraci k vy-
sledkiim, je? divadelni véda ziskala jinde, a vysledky svych
vyzkum davi naopak k dispozici pro feSeni specificky histo-
rickych, estetickych a kulturné védeckych problémi. V tomto
smyslu se chipe divadelni sémiotika jako zdkladni divadelng-
védny vyzkum.

Zakladni sémiotické pojmy
‘ Divadelni znak
Znak definujeme podle Ch. S. Pierce’ jako triadickou re-
laci: nositel znaku ($) je uZivatelem znaku (7) vztahovén na ji-
sty predmé&t (O}, a tim je jako znak pro tento predmét uZivin:
0

S I

S tedy neexistuje o sob& nebo pro sebe jako znak, nybrz
se v procesu svého pouZivani, pfi némZ subjekt nastoluje
vztah mezi nim a objektem, teprve znakem stiva. Tomu od-
povida skutednost, 7e zikladni pojem znaku neni vécnym, ale
vztahovym pojmen. ‘

Ch. W, Morris* z téchto (i odd&lenych velidin (S, £, O)
odvozuje tfi dvoumistné relace:

1. vztah jednoho nositele znaku k jinému nositelu znaku jako
syntaktickou dimenzi znaku;

2. vztah nositele znaku k jim min&nému objektu jako séman-
tickou dimenzi;

3, vztah znaku k uZivateli znaku jako pragmatickou dimenzi.

Prvni relace postihuje moZnosti a pravidla pro kombina-
¢i znaki. Druhd relace poukazuje na to, co se znakem mini.
Treti relace konetnd manifestuje zdvislost znaku na modali-
tiach jeho uZivani.

Z tohoto urdeni znaku bezprostfednd vysvitd, jak maZe
byt divadlo jako sémioticka instituce resp. jako privilegovany
pedmét sémiotické reflexe pojimano. Nebot divadlo se déje
tehdy, kdyZ jedna osoba (A} n&co piedstavuje, resp. pfedvadi
néjaka jednani, zatimco jiny (S} ptihliZi. Toto rudimentarni
uréeni divadelniho procesu plati pro viechny formy divadla:
jak pro ritudlni divadlo kmenové kultury, tak pro psycholo-
gicko-realistické divadlo, pro vysoce stylizované divadelni
formy asijskych kultur stejng jako pro epické divadlo, pro Ci-
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nohru stejné jako pro tanetni a hudebni divadlo. Definuje di-
vadelni proces jako komunikaéni proces a divadelni déni jako
semidzu (znakovy proces). V tomto procesu se uZivaji rizné
druhy znakii: lingvistické a paralingvistické, mimické, gestic-
ké. a proxemické, maska, iées, kostym, prostorova koncepce,
dekorace, rekvizity, osvétlent, zvuky a hudba’. Tyto znaky se
daji pomoci opozi¢nich dvojic “akustické / vizudlni”, “transi-
torni / déle trvajici” a “tykajici se herce / tykajici se prostoru”
klasifikovat nasledujicim zpiisobem:

tykajici se
prostoru

zvuky
hudba
lingvistické znaky
paralingvistické znaky
mimické znaky

- proxemické znaky
maska
tides
kostym
prostorova koncepce
dekorace
rekvizity
osvétleni

akustické
tranzitorni

tykajici se
herce

vizualni

tykajici se
prostoru

déle trvajici

Tak z tohoto prehledu vyplyva, pochdzeji znaky, které fun-
guji jako prvky divadelnfho procesu, z riiznych kulturnich
systémi: z fedi, mimiky, gestiky, pohybu, oblékani, li¥eni, zph-
sobu UCesu, architektury, designu, malifstvi, svétla, hudby
a zvuk{. Aby se mohl uréit potencial téchto znakil pro divadel-
ni proces, je proto nutné piihlédnout k jejich potencidlu a funk-
¢t v primérnich systémech. Divadelni sémiotika proto musi byt
zaloZena na poznatcich lingvistické sémiotiky, sémiotiky gesta,
oblékani, hudby atd.™ Divadelni znaky jsou definoxdny bez vy-
jimky jako znaky zmaki: denotatem véty, kterou herec A vy-
stovi, je véla, jiZ promlouvd postava X; gesto, které &ini, je ges-
to, které &ini X; jeho kostym je obleeni, které nosi X a pod."

Tuto jedinecnost, Ze totiZ funguji jako znaky znakl, ma-
ji divadelni znaky spolenou s ostatnimi estetickymi znaky
(také basnické a malifské znaky nelze chipat pouze jako zna-
ky pfedmétd, nybri zaroveil jako znaky pro t€mito piedméty
dané vyznamy). V divadle se oviem tate jedine€nost realizu-
je zptsobem, ktery se od jinych estetickych znakd 1iSi: diva-
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delni znaky v zdsadé umoZiiuji byt v materidlnim ohledu tim
samym, co je jejich denotitem - slovo miZe znamenat slovo,
gesto gesto, klobouk klobouk, Zidle Zidli atd. KaZdy libovol-
ny predmét, jen? v n&jaké kultufe funguje jako znak, mize
fungovat jako divadelni znak pro onen znak, ktery je jim sa-
motnym piedstavovin, bez jakékoliv zmé&ny. Naopak ale mi-
Ze byt v divadle také kaZdy znak n&jakého kulturniho systému
nahrazen znakem jiného kulturniho systému - dekorace slo-
vem, rekvizita-gestem, gesto zvukem, osvétlenim, rekvizitou
atd. Tak miZe byt napiiklad “dé¥f” vyznamové sdélen zvu-
kem, osvétlenim, kostymem, rekvizitou, gestikou nebo slo-
vem: plast do de3t€ umoZiinje v tomto pfipadé naplnit stejnou
funkci jako zvuk padajicich kapek, ruka chranici hlavu, kterd
potom miZe otfit imaginarni kapky, kalné blikajici svétlo,
roztaZeni deStniku nebo proneseni slov: “Prii”."” Divadelni
znak neni tedy jen schopen fungovat jako znak znaku, ktery
sam oznaCuje, nybrZ nadto i jako znak znaku, ktery miZe pfi-
slufet kaZzdému libovolnému jinému znakovému systému: vy-
znacuje se velkou mobilitou™.

S mobilitou divadelnihe znaku je namist& hovofit ziro-
vefi 0 jeho polyfunkénosti. Nebot divadelni znak je s to na-
hradit jiné divadelni znaky jen do té miry, do ni% je schopen
prevzit jejich rlzné znakové funkce: Zidle se napfiklad d4
pouZit nejen ve vyznamu. Zidle, ale také hory, schodu, auto-
mobilu, mede, neptitelského vojika, spicihe ditéte, rozhnéva-
ného piedstaveného, néZného milovnika, fvouciho lva atd.
atd. Zidle pfijim4 vyznam, ktery mu pfiklidd jednani herce.
Kazdy divadelni znak tak maZe plnit mnoho funkei, a tomu
pfiméfenym zplsobem tak vytvifet nejriizn&ji vyznamy.

Ponévadi se systém divadelnich znaki sklidi z hetero-
gennich znak, nedaji se rozloZit na homogenni nejmensi sig-
nifikantni . jednotky. V poditcich divadelng sémiotického
zkoumani se sice 0 co moZnd nejmendl vyznamové jednotce
vedly Zivé diskuse’, byly oviem kolem poloviny sedmdesatych
let jako neplodné opuStény. Vy3li jsme proto z heterogennich
signifikativnich jednotek, jejich¥ ohrani¢eni je tfeba v jednotli-
vych piipadech odvozovat ze sémiotiky piislu$ného kulturniho
systému. Zde je divadelni sémiotika odkdzina na predchozi
zji§téni rznych zmiflovanych sémiotickych vyzkuma.

Pro kombinaci heterogennich divadelnich znakl plati
nésledujici pravidia:

1) kazdy znak znakového systému miiZe byt kombinovin se
znakem jiného nebo téhoZ systému;
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7) kaZzdy znak miZe byt kombinovan s jinym znakem simul-
tinné i sekvencionilné;
3) kombinace znalk, které pfisludi riznym znakovym systé-
mbm, mehou vznikat s rovnopravnou nebo hierarchizo-
- vanou strukturou.
Pii uplatnéni hierarchie funguje jeden nebo vice znakil z pou-
#itych znakil jako dominanta.'® Takové vytvidfeni dominanty
miZe definovat divadelni druhy - tak je pro tanenf divadlo
charakteristickd dominance prostorové pohybovych (proxe-
mickych), pro pantomimu gestickych a pro operu hudebnich
znakil -, miZe vzijemné vymezovat historické formy divadel-
nich druhit (napt. dominanci jazykovych znakl v Goethove
vymarském divadle, prostorovych znakil v pfipadg stylizova-
ného jevite) a miZe byt riznymi reZiséry riizné realizovano;
miZe se dokonce ménit v pribghu jednoho predstaveni, Pfi
historickém zkoumani je v kaZdém pfipadé tfeba zjistit, zda se
v pfedstaveni uplatiiovany zpdsob vytvifeni dominanty od-
chyluje od platné pfedepsané normy a v jakém ohledu.
Vytvifeni dominanty funguje v pfedstaveni vidy jako vyzna-
mavé nosny prvek,

Divadelnf semiéza
Jako semiéza je definovan proces pouZivéini znakh (jak

noduchého jednini, jakjm je napt, “pozdrav”, pokud je tvofen
z mimickych, gestickych, proxemickych, lingvistickych a pa-
ralingvistickych znakil - piipadné jedté s poufitim rekvizit
(klobouk). :

KdyZ se na vytvafeni komplexniho znaku podili vice
znakovych systémi, nevyplyvd vyznam komplexnihe znaku
7 jednoduchého s€itdni vyznamt jednotlivych znakl, nybrz
mnohem spiSe ze vztahu, v némZ navzajem vystupuji. Tak se
mohou napl. verbalni a nonverbilni znaky, které spole¢né vy-
tvéfeji jednaninebo zevnéjsek, vzijemné podporovat, itustro-

vat, relativizovat, neutralizovat, modifikovat, negovat-nebo si.
protifedit, [Relace méZi jednotlivymi diléimi znaky musi tedy
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byt pfi vystavbe a analyze komplexnihe znaku zohledn&na ja-

ko diilezity &yznamotvorny prvek)”

Postava a jedndni

dev8im na tfi podmifiujici faktory: 1) naroli.dangu literdmim
textern dramaty, s riznymi moZnostmi jejiho vykladu; 2) na
individualpi fysis.herce jako materidlu pro tvorbu znaku, s je-

slu$nou, divadelni formou pfedem danou hereckou normu.
YV mist& jejich vzdjemného stfetdvani pak vznika hereckd po-

znam. Tento proces se napliuje v tfech sémiotickych dimen-
zich: v_syntakfické, sémantické a pragmatické. Vyznam pak
vznikd tehdy, kdyZ je znak svym uZivatelem uvnitf znakové
souvislosti k néfemu vztaZen. MiZe se proto ménit, pekud je
znak 2) vsazen do jiné znakové souvislosti, nebo b) vztaZen
k néfemu jinému, nebe c) je poufit jinym uZivatelem znaku.
Jakmile se zméni jedna z tfech dimenzi, miZe se zménit i vy-
znam znaku. Touto charakterizaci se také ohjasiiuje skuteé-
nost, Ze rlizni lidé témuZ znaku - at jiZ je to slovo, nebo kres-
ba, gesto, nebo pfedmét - mohou pfikladat riizné vyznamy.
Divadelni semidza se tedy zaméfuje (v produkei i recep-
ci) zpravidia na jednotlivé znaky méné neZ na znaky “sloZe-

né”, komplexni. Komplexni divadelni znaky jsou vytviteny
sekvencionilnimi nebo simultinnimi kombinacemi znakn,

kieré pochizeji z jednoho, nebo vice znakovych systémi.
Pouze z jednoho systému se napf. tvoti komplexni znak jed-
neduchého jedndni, jakym je chize, béh, postoj, pokud jsou
realizovdny jako sekvence gestickych znakd. Ze Znakd raz-
nych systémii se naproti tomu vytvafeji komplexni znaky jed-

jejich_produkce, tak recepce), jehoZ vysledkem vznikd. vy-

stava. Jak jiz tvrdif G. Simmmel™, To[E, dan‘é“[iteréruimm,twgghem

dramatu, neobsahuje pro herce 7adné konkrétni poukazy nebo

" pokyny pro predsiaveni. Hereckd postava zde je pokazdé da-

na jen jako onen vyznam, ktery byl pfiklidin odpovidajicim
prvkiim a dil¢im strukturdm literdrniho textu. Cim je drama
vy. Na podatku prace herce tedy stoji jako jeji prvni podmin-
ka hermeneuticky proces, jenZ ostatné stale probfh4 a sim se-
be zavriuje pokud moZno teprve zakon&enim price. Druhou
podminénost tvorby komplexniho znaku “postava” uréuje je-
ho materidl. Zatimco jini umélci opracovavaji samostatny
a v tomto smyslu cizi material - sochat kdmen, bisnik fed -
tvaruje herec materidl, ktery mu Wiﬂa@_
ﬂm}Wracovévé jiny materidl: jeho
t8lo vklddd do tvin¥iho procesu vlastni piirozenost a jeji po-
kaZdé zvlastnf historii. Tfetl podstatnou podminkou je vidy
pravé platnd norma konstituovani herecké postavy. Ta pevné
urCuje jaky zpitsob t&lesného projevu, vyjidfeni a jednani by
jako vyjadfeni divadelniho znaku mélo platit a na druhé stra-
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n& ohraniduje - v rizném rozsahu a s riznou piesnosti - moZ-
né vyznamy, které mohou byt tomuto znaku piikiadany. Na
zikladd téchto tfech podminek je budovin komplexni znak
“postava”.’™

Jeho struktura se dd zprostfedkovat pomoci fady opozic-
nich périi, které se vztahuji k identité postavy (ndrodni, soci-
Alni, individudlni), k jeji koncepei (personifikace, typ, indivi-
duum; psychologickd / nepsychologickd apod.), k jeji
interakei s ostatnimi postavami i k dal§im jinym aspektim.*

ZvI4¥t relevantni je vztah mezi ob&ma typy komplexnich
znaki postavy a jednéni. Pokud vystupuje jednani jake funk-
ce postavy (postay), podili se na jeji stavbé. Vystupuje-li nao-
pak postava jako funkce jednéni, pfedstavuje prvek komplex-
niho znaku jedndni. V tomto pfipadé oviem nemuseji byt
funkee jednéni a postavy identické; v kaZdé dané situaci se si-
ce zu¢astn&né postavy a funkce jednani daji navzijem pfifa-
zovat, pfiemz oviem postava soutasn& plni vice funkei a jed-
na funkce miZe byt realizovana vice postavami. E. Souriau
vychézi ve své praci Les deux cent mille situations dramati-
ques (1950) z Sesti hlavnich funkei, které nemuseji byt reali-
zovany 4 jejichZ obsazeni miZe byt jednotlivymi postavami
a skupinami postav od situace k situaci jiné. RozliSuje:

1) “force thématique” (tematickou.silu), jeZ usiluje o. uréitou
hodnotu pro sebe nebo jiné, resp. se vyhybéd hodnoté ne-
gativni;

2) funkei pozadované hodnoty (“représentant de la valeur™);

3) pHjemce tematickou silou (1) poZadované hodnoty (2) (ob-
tenteur);

4) funkei protivaika (“rival” nebo “opposant™), jenZ konkuru-
je “force thématique” nebo se ji stavi na odpor;

5) rozhod&iho (“arbitre™), ktery je s to rozhodnout o pfidélent
pozadované hodnoty; T

6) pomocnika (“complice”), ktery se miZe spojit s kaZdou ji-
nou funkef jedndni.

S pomoc] ars combinatoria p&ti kombina&nich pravidel
se s timto modelem d4 generovat 210141 rznych dramatic-
kych situaci, které podle E. Souriaua odkryvaji kazdon moZ-
nou strukturu jedndni. Podstatnd nevyhoda tohoto modelu
spoliva v tom, Ze je pouZitelny pouze na jednéni s konflikini
strukiurou. .

Pfi odkazu na analyzu ruskych lidovych pohddek V.
Proppa® se pokousi A. J. Greimas® tento nedostatek odsira-
nit terminologickou a teoretickou promé&nou. Nahrazuje
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Souriauovu “force thématique” a “‘représentant de la valeur”
pojmem “subjekt” a “objekt”, a pojmy “arbitre” a “obtenteuer”
pojmern “adressant” a “adressat”, stejn& jako pojem “compli-
ce” a “rival” aktan&ni kategorii “adjuvant” a “opponent”.
Greimas spatfuje pfednost svého modelu v tom, Ze na jedné
stran® vychdzi z lingvistickych zdkladd, a na druhé sestavuje
aktanty do opozitnich relaci, misto aby je pouze vypoditaval.
Pies Greimas(tv nirok je platnost tohoto modelu také ohrani-
gena - a to rovn¥Z pro jedndni s konfliktni strukturou. Pro ta-
kové piipady ho pouZila - s lehkou modifikaci pro analyzu di-
vadelniho jedndni - A. Ubersfeldova®. PouZitelny se naproti
tomu zdd byt otevieny model teorie jednéni, ktery vyvinuli G.
F. Von Wright, A. C, Danto a T. A. Van Dijk*. Ti vychaze-
ji z nasledujicich esti konstitutivnich prvkd jednéni: z agen~
tu, jeho intence pfi jednéni, z jedndni resp. z dan¢ho typu
jednéni, modality jedndni (druh a prostiedek), settingu
(vztahujiciho se k Sasovym a prostorovym okolnostemn) a ze
smyshu. Kvili své otevienosti se zdd byt tento model pro

e

uplatngni na divadelni jedndni vhodné&jsi.”

Piedstaveni

Predstaveni mirZzeme definovat jako text sloZeny z diva-
deinich znak, proto¥e vykazuje tfi rysy, které J. M. Lotman®
vytleiiuje pro pojem[textijako konstitutivni: explicitnost, vy-
mezenost a strukturovanost. Viechny tyto tfi rysy jsou pokaZ-
T€ Tealizovny zvlastni selekei a kombinaci prvki funguiji-
cich jako divadeini znaky. ~

Pro tys “explicitnosti” (resp. “vyjddfenosti”, v ruském
originale “vyraZennosti” - pozn pfekl.) funguje selekce v tro-
jim ohledu jako vyznamonosny prvek:

1) jako vyb&r pouZitelnych znakovych systémi (kterc
znakové systémy se na textu podileji?);

2) jako vybér uvnit¥ systému (jsou pouZivana stylizova-
ni, nebo realistickd gesta, historické, nebo charakterizujici
kostymy, predméiné, nebo abstrakini dekorace?);

3) jako vybér konkrétniho zvla§tniho znaku (sténd herec, ne-
bo vzlyka, mi pfitom o&i zaviené, nebo oteviené, jaké je drZeni
t&la, rukou atd.? Jakou délku ma od8v, jakou barvu a stiih atd.?).

Rysem vymezenosti se mini jak vymezeni prvki, které
nejsou zahrnuty do piedstaveni (jako v&domd rezignace na
svétlo, rekvizity atd.), tak i ¢asové a prostorové chranifend.

Pro rys strukturovanosti jsou konstitutivni kombinace, do
nich? znaky divadelniho textu (pFedstaveni) mezi sebou na-
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vzijem vstupuji. Pfitom se bere ohled jak na kombinace jed-
notlivych divadelnich znakd, jeZ spoleCné vytvateji komplex-
ni znak niZ8i komplexnosti, tak na kombinace komplexnich
znakll rozdilné komplexnosti. Na_zdkladé iéchto_zvladtnich
kombinaci se buduje komplexni znak piedstaventi jako sysiém
ekvivalenci a opozici, ktery ve svém celku a svébytnosti pad-

’frﬁﬁijg a yytvaii specifickou strukturovanost pfedstaveni. Tato

strukturovanost predstavent se proto roto da urdit Jjen tehdy, kdyZ se
daji amlyzovat jeho konstitujici kombinace. Pro tuto operaci
je nutné komplexni znak “piedstaveni” rozloZit na jednotky
nejmensi sémantické koherence a systematizovat vyskytujic

se komplexni znaky nejriizn&jsi komplexnosti. Pro takovou

“segmentaci navrhl A. J. Greimas*’ obecny model, ktery mizZe

byt bez potiZi pouZit pro analyzu piedstaveni. Rozli¥uje &tyfi

vzdjemné se umocitujici sémantické koherence:

1) elementaraf rovinu, jiZ se rozumi sémy v syntéze lexém /
5cmcm

2) klasematickou rovinu, ktera je konstltuovana z Iex1k1!mch
jednotek (klasémd), spjatych vyznamovou souvislosti
fraze;

33 rovinu izotopd, jejiZ prvky piedstavuji opakujici se klasémy;

. 4 rovinu celku (totality) textu.

V divadelnim texiu se pak daji rozlifovat tyto roviny:

1} elementdrni rovina - sem je tfeba fadif viechny druhy jed-
notlivych znakd, jakymi jsou jednotlivd gesta, pohyby,
rekvizity, jednotlivé Easti dekorace, kostymu atd.;

2) klasematicka rovina - do ni je ti'eba poéitat kémplexni zna-
ky men§i komplexnosti jako jednoduchd jednéni, pripad-
né sekvence chovani, urcity kostym, resp. vn&jsi vzhled
postavy, dekorace aj.;

3) izotopickd rovina - do ni je tfeba situovat komplexn{ znaky

" jedndni a postavy,

4)rovina totality pledstaveni.- - B
~Promé&nlivosti vztaht t&chto ruznych rovin sémantické

koherence se daji konstituovat vyznamy prvki a d1lc1ch struk-

tur stejné jako smysl celého divadelniho textu (pfedstaveni).
Na v8ech rovinach sémantické koherence, stejné jako ve
vztazich, do nichZ vzijemné vstupuji, vznikd vyznam uplat-
fiovinim dvou zakladnich procest interniho a externiho pie-
kédov[mi (Umkodierun") ’” Prvek pfedstaveni ziskz‘w*’l vy-

i struktur. Interni prekodova-

ni pfedstavuje proces pre 'ukc e vyznamu, ktely vychdzi ze

_specifickych relaci mezi pryky. pfedstaveni v roznych rovi-

nich semgpgcke koherence. Prvek ziskava spccmcky vyznam
na zakfadé zvlasinich ekvivalenci a opozic, do nich# prvek
vzhledem k svym urlitym rysim vstupuje. Pfitom je tfeba
brat pfedeviim ohled na to, Ze prvek textu (pfedstaveni) je vy-
slovn€ urCovin jinymi prvky téhoZ textu. Pro tento vyznamo-
tvorny proces, k n&muZ v ne-estetickych textech dochazi vét-
§inou jen v piipadé navodnych definic (Definitionen zur
Anwendung}, jsou v divadelnich textech ddny zvIa§& pithod-
né podminky. Kazdy divadelni text se sklddd z heterogennich
znakt. Tak je nasnadé ur€it prvek jednoho znakového systé-
mu prostiednictvim jednoho nebo vice prvkil jiného znakové-
ho systému. Tento zpiisob utvafeni vyznamu je tak héZny, Ze
se mnohé dramatické texty na n&j odvolavaji, Tak ¥ika Pofiz
(Squenz) v Snu noci svatojdnské: “Nebo tam musi piijit né-
ktery z nds s otypkou chrasti a musi fict, Ze jde interpetlovat
a vytvofit postavu Mési¢ka....” (dle pfekladu E-A-Saudka, in:
W. Shakespeare: Komedie 11, Praha 1955. s. 159 - pozn, piekl.).
Be_éigimm@@y_rggy vyznam ne-jazykovym prukim,
Kromé feti se pro takové interni pfekddovani generding hodl
také “gestické znaky Tty j§ou schopny predstawt,l;ml Lako meg,
car papiru jako uctivanop zemskou korouhev nebe prostor
skromné vybaveny jedinou Zidli_jako 1..s4l. Mobilita
a polyfunkénost dlvadelmho znaku piedstavuje tak pro proces
interniho pfekédovani dileZity predpoklad.

Pfi externim piekddovani vznikd vyznam tak, Ze jsou

- jednotlivé textové prvky vztahovdny k mimotextovym fetdz-

clm struktur: kaZdy sporny prvek pfedstaveni Ize piitadit pii-
nejmen§im jednomu prvku pfinefmensim jednoho jiného fe-
t€zce struktur. Premisou externiho pfekédovani je specifické
kulturni povédami, Z toho mohou pro semiézu pifi recepci
plynout urité potize. Nebot prvek textu se di pochopitelng
vztdhnout na jeden nebo vice prvki mimotextového fetdzce
jen pod podminkou, Ze doty&ny fetézec je recipientovi znam,
je tedy &4sti jeho kulturniho povédomi. Proces je efektivni,
pokud se prvky, jeZ se podrobuji externimu piekédovani,
vztahuji na fetézce struktur, které mohou byt pfedpoklidiny
jako znamé pro viechny vyspélé Cleny doty&né kultury. Na
specidlni kulturni povédomi je naproti tomu mo#né se odvo-
ldvat jen tehdy, kdyZ sloZeni publika poskytuje zéiklad k do-
mnénce, Ze jim divéci disponuji. Kdyby oviem sporni relace
mezi prvkem textu a prvkem mimotextového strukturniho e-

1€zce méla sama vznikat na zaklad& zvidstniho pov&domi a in-
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dividualni zkuSenosti jednoho z producentil, nebude proces
externiho pekédovini moZny. Pro prvky textu, které se od-
volivaji na osobni mingni, hodnoty, problémy a obsese, stej-
né jako k privitni mytologii producenta, se daji konstituovat
vyznamy jen tehdy, kdyZ jsou otevieny zdrovefl pro jind, di-
vaku pfistupna externi pfekédovani nebo jejich vyznam maZe
byt také usmémdn a vyvijen cestou interntho piekédovani.
Velmi Sastym piipadem je situace, kdy prvek pfe

Ze byt vztahovén jak k riznym prvkim rznych externich fe-
T8zcn struktur, tak také k riznym internim prvkim. Proto se
d skoro kazdy prvek popsal jako prisecik roznjch syntag-
matickych a paradigmatickych os, Jeho vyznam vznikd na z4-
klad@ takto se ustalujicich relaci. Do té miry budou zpravidla
recipientovi vidy umoZnéna n&jakd interni a externt prekédo-
véani jako proces semidzy vztahujici se k pfedstaveni.”

K femu je divadelni sémiotika?

Divadelni sémiotika se dosud ve vztahu k divadelni védg
na jedné strané stale prohlafovala za prioritni, pfiemZ se ale
de facto vEnovala totiiné opomijenym otizkim uménovédy,
a na druhé strand zkouSela piispét divadelni v&dE jako komu-
nikadni v&da. Ke kulturnévédnym a historickym otazkam dis-
“Ciplify naproti tomu diouho zstdvala pozoruhodnd zdrZenli-

- vd Klasické oblasti divadelni historie, stejné jako nové
oblasti srovnavacihe divadelniho badani poskytla dodnes jen
nemncho relevantnich piisp&vki. _

Z vykladt zdkladnich sémiotickych pojmt divadelniho
znaku a divadelni semiézy oviem bezprostfedné vyplyvi, Ze
se divadelni sémiotika da smysluplné uplatnit ve viech oblas-
tech divadelni v&dy. MoZnosti takové realizace lze strufng
naérenout na nékolika mélo pfikladech pro kaZdou oblast.

Divadelni véda jako uménovéda
Analyza predstaveni ’

K analyze uméleckého dila je obecné potfebny fixovany,
radovateiny artefakt, ktery pfedstaveni per definitionem nepo-
skytuje, nebol materidlni artefakt pfedstaveni existuje pouze
v procesu své produkce a prezentace. Za urcitych podminek
mehou byt jako odpovidajici dokumentace pouZivany video-
zaznamy. Ty oviem piedstavuji pouhé opory paméti a nemo-
hou byt chapany samy o sobé jako substituce pfedstaveni.

Analyza predstaveni probiha stile jako hermeneuticky

proces: Lj. zdvisi na urlitych historickych, spole€enskych
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a subjektivnich podminkéch a pfedstavuje v principu neukon-
gitelny proces. K analyze tedy nem0Ze byt pouZivana alterna-
tiva “spravny / fale$ny”, nybrZ jen alternativa pravdépodobny
/ nepravdépodobny.

Prvni, generdlni krok analyzy bude tvolit volba rovin
segmentace. Ta bude dalekosdhle zdviset na.vlasinim poznd-
vacim zdjmu interpreta, stejn€ jako na typu predstavent: v pii-
padé& psychologicko-realistické inscenace Nory H. Ibsena se
uplatni ¢lenéni podle postav. CIVIL WarS Roberta Wilsona
se naproti tomu da spife segmentovat na vizudlni a auditivni
znaky. Pokud hodlame v inscenaci Machetha zjislit zikladni
zphsob jejiho pojeti, je feba vénovat se jednoté postavy, jed-
nini a prostoru. KdyZ bychom naproti tomu chtéli zkoumat
estetické principy, jeZ inscenace sleduje, jevi se jako nejpfi-
mé&tendj¥i na jedné strané zkoumat typ pouZitych znakl (rea-
listicks, symbolické, stylizované), na druhé pak zptisob jejich
vzijemného vztahu (afirmace, kompletace; neutralizace, pro-
timluy, mimob&Znost).

Po volb# pfisluiné roviny segmentace miZe analyza zalit
v libovolném bodg predstavent tim, Ze se provedou jiZz zminé-
né procedury. Tak je napf. moZné zadit analyzovat znaky pro-
stort. V inscenaci Goethovy [figenie, kterou ve frankfurtském
divadle (Schauspiel Frankfurt) reZiroval v roce 1980 Hans
Neuenfels, je scénicky obraz uréovan dvéma zékladnimi ele-
menty: 1) vedou a pisednym ostroven s dvEma stromy a 2) in-
teriérem vybavenym ndbytkem z Goethovy doby. Pomoci
téchto dvou zikladnich prvkd je vytvofen protiklad pfirody
a kultury. Prostor funguje odpovidajicim zplsobem jako znak
pro principidlni protiklad, s nim# inscenace pracuje: barbarstvi
versus civilizace. K nému mohou byt vztahovény ostatni zna-
ky: Thoas na poéitiu pfedstaveni sedi na Zidli a ¢te knihu. Ma
na sobé dneini oblek a ma bryle. Thoas se tedy na poCatku na-
chazi v dosahu civilizace. Kdy? Ifigenie odmitne jeho nabidku
k sfiatku, opouti nibytkem zafizenou &ast prostoru, jde na ost-
rov, odklada Zaket, ko¥ili a vazanku: objevi se jeho tetované (é-
lo. Thoas poklekd, z pisku vyhrabe byZi lebku, vaty&i ji na
sloup a po&ne ji vzyvat. Jde o ndpadnou, do off bijici recidivu
barbarstvi, jeZ ho nuti vyZadovat cizi ob&t.

Plirozené je moZné zalit také s analyzou vnéj§i podoby
herci. V L'Age d’or (Zlatém véku) Ariany Mnouchkinové
z roku 1975 byla tato vnéj§i podoba rozdvojend: dnedni viedni
obleeni odkazovalo k urditému socidlnimu milieu postavy,
masky commedie defl’arte naproti tomu podfizovaly tyto po-
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stavy hereckému typu commedie dell’arte, V obou rovinich -
v kostymu i masce - tak mohlo vznikat bohatstvi ekvivalenci
a opozic, jeZ divikovi zviditeliovalo mezilidské vztahy jako
disledek spolegenskych rozpori. ObleCeni a masky se navza-
jem zcizovaly. Jejich vztah se tak z hlediska na$i pfitomnosti
stal znakem teatralizace a historizace piedstavované minulosti.

Zrovna tak dobfe miZe vychdzet analyza z gest a drzeni
@la jednotlivych hercli. V inscenaci Oidipa v reZii Hanse
Neuenfelse (Schauspiel Frankfurt 1978/79) pfichizi Oidipus
v prvni scénd na jeviS& vzpiimeng, s obéma rukama svisle
yzty&enyma nad hfavou, v nichZ vodorovn& tfimé Zezlo. Jeho

t¥lesny postoj tunguje jako znak jeho dominance: jako kril,

ktery zachranil mésto pred sfingou a zaslouZil se o jeho bla-
ho, ovlada scénu. KdyZ Oidipus v dalfm prib&hu inscenace
narazi na pastyte, jenZ ho mél jako kojence odloZit v hordch,
zaujme predstavitel pasty¥e postoj, ktery je koncipovan jako
vyrazny protiklad vstupniho Oidipova postoje: leZi v embry-
ondlni poloze a mne si jako unavené nebo pladici ditg ogi,
Télesny vyraz funguje jako znak Oidipova dufevniho stavu:
navracen timto stfetnutim do minulosti, usiluje o poznini
opravdové identity, stavi se ditétem, aby se mohl navritit do
matefského klina. Tato interpretace se nedé stanovit vyluCn€
internim pfekodovinim - vztahem . této polohy - 1€la
k Oidipovym slovim nebo k difv&j§im télesnym postojim.
VyZaduje exlerni piekodovani, které odkazuje k psychoana-
lyze, jek pfevaind patfi ke kulturnimu povédomi zdpadniho
divaka.

Timto zpiisobem je tedy principidlné moZné vyjit z libo-
volného prvku ptedstaveni k rekonstrukei jeho zékladniho ¥a-
du a k moZnosti jeho analyzy a interpretace.™

T Divama a jeho inséenace” U

"V zipadni kultufe je pfedstaveni produkovino zpravidla
jako inscenace dramatu, tedy literdmiho textu. Tim se stavd
vztah mezi nimi problémem. Nebol jak v mediédlnim, tak i v sé-
miotickém ohledu vznikaji mezi divadelnim textemn predstave-
ni a literdrnim textem dramate fundamentdlni rozdily.
Odpovidajici vymezeni obou téchto fenoménti bylo pro diva-
delni védu dlouhy &as vysostnd obtiZzné. Sémioticky pfistup na-

bizi k takovému piijateinému vymezeni specifické moZnosti.
Pro literarni text dramatu funguje scénaf a pismo jako vy-

znamové indiferentni médium gprostfedkovini. Smyslu dra-

matu se nikterak nedotkne, zda se objevi v Casopise, soubor-

ném nebo kapesnim vyddni, zrovna tak jako ho miiZe jen ma-
lo ovlivnit volba typu pisma. Herec a jeviStni proster naprofi
tomu predstavuji média, kterd do zprostfedkovaciho procesu
sama o sob® vidy vnifeji urdité vyznamové kvality. JiZ .
Plessner™ poukazal na to, Ze to plati zvIasié pro herce, jehoZ
vnimatelnd f¥sis je ve svém kaZzdém prvku chipana jako nosi-
tel vyznamu, signifikat. Herec proto nemilZe vystupovat jako
vyznamové indiferetni médium, nybrZ jako subjekt procesu,
v ném¥ se cestou vypracovivini a realizace paralingvistickych
(mimickych, gestickych aj.) znakt, stejné jako znaki masky,
fidesu a kostymu kenstituuje postava jako komplexni znak.

Jevistni prostor je v uritych historickych podminkach
s to fungovat jako v§znamové indiferentni médium. Pokud di-
vadelni kod zavazné predpisuje specifickou jevidtni formu -
jako napf. kdd m&3tanského a dvorského divadia v 19. stoleti
formu kukétkového jevisté -, pak jeviité funguje v-jednotli-
vém predstaveni pro prezentaci dekoraci, rekvizit a herci ja-
ko vyznamové indiferentn{ médium. P¥i pFedstavenich sou-
gasného divadla by se naproti fomu mélo zpravidla vychizet
z toho, Ze také zakladn{ prostorova koncepce (forma jevist&)
funguje jako vyznamové nosny prvek.

S ohledem na sviij sémioticky status jsou literdrni text
dramatu a divadelni text pfedstaveni zdsadng rlizné: zatimco
literdrni text sestdvd z jazykovych znakd a také komplexni
znaky (literarni znaKy) tvoti vyluéng jazykovymi znaky, je di-
vadelni text budovén z heterogennich znaki. Inscenace dra-
matu proto nemtize byt uréena a popisovana jako pouhé zpro-
sttedkovini médiem jevit¥, ani jako realizace nebo
konkretizace dramatu pfedstavenim. Je ji nutno mnohem spi-
e chipat jako @Wmi text, jenZ sesiivi
z jazykovych znakli; fe transformovan do textu z divadelnich
znak(, Pokud se m4 tento proces analyzovat a popsat, ptipad~
n& dokonce s cilem formulovat transformaéni pravidla, dle
nich¥ se napliiuje, musi se precizovat vztah mezi ob&éma t€mi-
to druhy textu. Z. Raszewski ho urfuje jako relaci mezj par-
titurou a jejf realizaci; S. Jansen jako vztah invariantu.a yari-
anty; M. Pagnini jako vztah hloubkové a povrchové
struktury; T. Kowzan jako vztah mezi signifikantem a signi-
fikitem: A. Ubersfeldové jako dv& mnoZiny riiznych znak(
s vice nebo ménd velkym prinikem spoleZnych prvkd a po-
zd&ji jako dvou riiznych “fenotextd” (“phénotextes™) - drama-
tu a pfedstaveni, které je tfeba vztahovat k témuZ kodovaném
“genotextu” (“génotexte codé™}.?
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Tyto definice, které pokaZdé postihuji dileZity aspekt re-
lace mezi literdrnim a divadelnim textem, ponechavaji stra-
nou své pozornosti jednu zasadni myslenku. Jak dokdzal J.
M. Lotman*, je kazdy sémioticky systém v uméni charakte-
}Eovzi_ﬁ‘ﬁ‘réit)?mi zvld8tnostmi a omezenimi, které se tykaji
zobrazovanych pfedmétis. Tato “podminénost” &ini nemo?-

.nym hovofit v umélecké oblasti o “obsahu”, jenZ by jako ta-

kovy byl zprostfedkovan.nezdyisle na pouZitém sémiotiekém,
mu. Dasledkem je, Ze se ani textem zakodované infor-
mace nedaji jednoduse “dekédovat” a prostfedky divadelniho
znakoveého systému nové “zakédovat™ (enkodieren), aniZ by
informace nedoznala zmén. ProtoZe kaZdy umélecky znakovy
systém podmifiuje stavbu a strukturu produkovanych dél svy-
mi prostfedky, musime vychizet z toho, %e jak drama, tak
ptedstaveni je tieba chdpat jako dila sui generis. Drama neni
na misté povaZovat za partituru pfedstaveni, ani za invariant
pro variant pfedstaveni, ani za hloubkovou struktury, z niZ je
predstaveni generovino jako povrchovd struktura.

Jak ve své Poetice zjistil jiZ Aristotelés, umoZiiuje detba
tragédie vyvolat stejny udinek jako recepce piedstaveni.
Drama a jeho inscenace sice mohou byt vizdny mnohostran-
nymi- vztahy pokaZdé jinak, nemohou viak byt ve své kon-
krétni svébytnosti a zvlaStnosti adekvatng pochopeny pouze
z tohoto vztahu. Na zdkladé tohoto stavu bylo navrZeno, chi-
pat pedstaveni (inscenaci dramatu) jako interpretanta drama-
tu.” Tato definice implikuje moZnost chipat pfedstaveni jako
samostatné dilo a zdroveidl jako transformaci dramatu. Nebot
interpretantu - pokud se nevztahuje na jiny znak -, piislusi po-
tom také znakova funkee, ponévadZ je jiZ pfed svym urenim
definovin jako znak onim jinym znakem, pro n&jZ funguje ja-
ko interpretant.

Ekvivalence mezi literirnim textem dramatu a divadelnim
textem piedstaveni preto nemiZe -existovat; pokud se ekviva-
lenci mini-stejny vyznam, piipadné stejny smysl. Je3t8 ménd
miZe byt akceptovin pojem vérnosii dilu, nebot ten sugeruje
moZnost povaZovat literarni dilo za kanenicky text s jednou
providy pevn# stanovenym smyslem. Naproti tomu je vhodné
vyjit pit transforma&nim procesu z riznych estetickych objek-
10", pro néZ mohou byt produkoviny opét nejrozdilng3i inter-
pretanty. I kdyZ predstaveni vyzdvihuje poZadavek realizovat
urity zpisob Cieni inscenovaného textu, je plnd shoda smysiu
resp.vyznamu mezi obéma dily z uvedenych dilvodd vylouce-
na; obé se daji spole¢nym smyslem pouze interpretovat.
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AZkoliv lze povaZovat drama a jeho inscenaci za dila sui
generis, pfislusi ovSemn dramatu nepochybng ontologick4 pri-
orita. Tuto jeho ontologickou prioritu je (feba na druhé stran
chipat tak, Ze pfedstaveni neni tvofeno jako interpretant dra-
matu, nybrZ Ze drama slouZi pouze jako materidl, na ném?,
resp. z néhoZ jsou tvofeny zcela nové divadelni znaky,

Divadelni véda jako véda o komunikaci

Jak je vzhledem k analyze pfedstaveni zndmo, materidlni
artefakt nedispenuje Zidnou autonomni, od svych tviire od-
détenou a fixovatelnou existenci, kterou nabizi obraz, socha,
text romanu nebo film. Divadlo existuje jen jako proces své re-
alizace. § tim jsou uplatfioviny zvIastni komunikagni podmin-
ky: provedeni a recepce divadelniho pfedstaveni probihaji
vidy synchronng. S minulymi pfedstavenimi se proto da za-
chizet pouze teoreticky, ne oviem esteticky. V okamZiku,

v némZ totiZ herec znaky vytvifi, vaima tyto znaky divik a sé-

mioticky s nimi zachazi po svém. Z toho se vyvozuje zvla§tni

osobitost divadelni komunikace: je nejen estetickou komuni-
kaci, ale i specifilnim pfipadem komunikace face-{o-face.
Divadelni komunikace se proto miZe “postdstit” pouze
tehdy, kdyZ je pro producenty a recipienty piinejmen§im v zi-
kladnich rysech k dispozici spoleény kdd. Jako kod je defino-
van repertodr znaki, stejné jako syntaktickych, sémantickych

a pragmatickych pravidel. Divadelni kéd tedy urfuje:

1) které materidlni vytvory maji platit za divadelni znaky;

2) které z t&chto znakll a jakym zpsobem a za jakych pod-
minek mohou byt vzdjemn& kombinovdny;

3) jaké jsou vyznamy t&chto znaki;

4) v jakych souvislostech uZivani jim mohou byt vyznamy
prikladany. Takovy kad je pro zdar divadelni komunika-
ce obzvladte dilleZity. Divik se totiZ v prab&hu predsta-
veni nemlZe jako pii recepci romédnu nebo obrazu ziso-
bit dodateCnymi informacemi, jeZ by mu mohly uleh¥it
rekonstrukei zdkladniho kédu, a tim také porozuméni je-
vigtnimu déni,

" Principidlng se daji rozliit i typy divadelnich kéd:
+ 1) specidini divadelni kéd, ktery je producentim i recipien-

1

i tim pfedem dan;

I 2) divadelni kod, jenZ je vybudovin na kédech priméarng kul-
f turnich systémi;

|3} divadelni kéd, jenZ je vybudovin na kédech rfiznych se-
. . kundérnich kulturnich systémi.
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Prvni typ je pravidiem v riznych tradinich divadelnich
formach asijskych kultur - v indickém tane¢nim divadle kat-
hakali, v japonském divadle né a kabuki, v ¢inské pekingské
opefe. V téchto piipadech je pravé dén stabilni divadelni kod,
ktery stanovuje jak podobu jednotiivych znaki a jejich reper-
todr, tak vyznam znaki a jejich kombinaci. KdyZ napfiklad
herec v pekingské opefe pozdvihne nohu o tficet centimetri,
znamena to, Ze postava pfekracuje prah; kdyZ vezme jinému
herci z rukou jezdecky bitik, oznacuje to, Ze postava vsedd na
koné. Timto zpisobem jsou pfedepsdny nejen kazdé gesto,
mimicky a t&lesny poliyb, nybrZ také kaZdy ornament lifeni
masky, stejn& jako harva a stfih kostymu. V zdpadnim divadle
se uplatiiuje srovnatelng stabilni systém v klasickém baletu
a stejng tak v italské opefe - pfinejmeniim aZ do padesitych
let nageho stoleti.

Druhy typ plati pro viechny formy realistického divadla.
Zde se odehriva pfifazovani oznadujiciho k oznagujicimu od-
kazem k primarnim kulturnim systémiim - k jazyku, mimice,
gestice, pohybu, liteni, obiefeni, designu, architektufe atd.
Divadlo v podstat® pracuje se stejnymi znaky, které nalézaji
uplatnéni v kaZdodennim Zivot€ okolni kultury. Divadelni ko-
munikace miZe probihat, kdyZ se producenti i recipienti vzia-
huji k primdrnfm systémim téZe kultury: kdo znd normy
a.zvyklosti rozdilnych spolecenskych vrstev néjaké kulwury
v oblasti bytového zafizeni, bude bez potiZi identifikovat ur-
&itou scénickou dekoraci jako malomé&Stickou obytnou ku-
chyni nebe velkoburZoazni salén; kdo je seznidmen s kaZdo-
dennim chovénim pfislu§nikd rdznych vrstev této kultury,
bude schopen interpretovat mimiku a gestiku herce jako vyraz
smutku, rozpak(, hnévu postavy atd. I kdyZ mohou tyto zna-
ky jako divadelni znaky ptijmout na zikladé specifického in-
terniho a externiho pfekddovani dodateéné vyznamy, funguje

pfece jen znalost primarnich kulturnich systémd jako-funda-

mentilni piedpoklad pro zdar divadelni komunikace.

Na rozdil od obou prvaich typil nevystupuje téeti typ ni-
kdy v Gisté-podobg, nybri vidy ve spojeni s typem I. nebo II.
Zde probiha pfifazovéani oznafujiciho k oznafovanému odka-
zem na rozliSné sekundarni kultwrni systémy, jakymi jsou li-
teratura, malifstvi, hudba, film, mytus, niboZenstvi, spolecen-
ské instituce aj. Aby mohla byt divadelni komunikace
aspéing, je nutné predpoklidat znalost on&ch sekundérnich
systému resp. jejich Cdsteénych oblasti (podoblasti) a prvki,

jeZ jsou v predstaveni uplatdoviny. Divadio pro masové pub-

likum je moZné jen v tom piipad€, pokud odkazuje na maso-
vé roz8ifené produkty piislu§nych sekundarnich systémi - ja-
kymi byly v feckych tragédiich mytus, v pfipad® $pandlskych
sttedovékych duchovnich her nebo baroknich autos sacra-
mentales kiestanské niboZenstvi a obzvidit€ katolickd litur-
gie, u masovych podivanych sovétského divadla “Velkého fij-
na” mytus revoluce a funkdnosti techniky a svéta prace.
Refiséfi soucasného némeckého divadla se odvolavaji Casto
na komiks, reklamni spoty, televizni rodinné seridly, populir-
ni krimindlni filmy a westerny, stejné jako na takzvané kul-
tovni filmy, protoZe u viech téchto produkt se di predpokla-
dat jejich vieobecni znamost. KdyZ se naproti tomu n&jaké
pfedstaveni odvoldvd na prvky resp. produkty sekundarnich
systéml, jeZ jsou ditvérné znimé jen relativng malym spole-
Senskym skupindm a kruhim {jak to Einil A. Tairov ve svém
Moskevském komornim divadle), pak je divadelni komunika—
ce také zajidténa pouze s Cleny této skupiny.-

Zatimco u prvniho typu specificky dwadelmho kédu jsou
relevantni pro zdar divadelni komunikace predev8im syntak-
tické a sémantické dimenze, vystupuje u jinych typt do popie-
di pragmatickd dimenze: divadelni komunikace mtiZe se zda-
rem prob&hnout jen tehdy, pokud divak miZe vztahnout
Jjednotlivé a komplexni divadelni znaky k piisluinému (“pasu-
jlcimu™) vzoru primdrnich a sekundarnich kulturnich systéma.

Historické a kulturologické otizky divadelni védy

Zatimco se tradiéni divadelni historie zaplétala do epis-
temologicky neudrZitelnych a pfedem k nezdaru odsouzenych
podnikl rekonstrukce pfedstaveni minulych epoch, mohla by
historicky zaméfend divadelni sémiotika zkoumat principy
a podminky, v nichZ divadlo n&jaké kultury v urité dobé& fun-
govalo jako vyznamotvorny systém. TudiZ by mohla.i-rekon-
struovat kod, ktery byl pfedem dén a bran za zdklad jako his-
torickd Tiorma souhrnu konvenc )-Lpt&ﬂd&plﬂlnych-pm
JTinotlwa predstavent urdite. epochy.” Na této zakladng by
mohly byt provadény st srovnavaci vyzkumy principi produkce
vyznamil, tvoieni znakil, kéda a predeviim promény koda™,
je# platily na jedné stran€ pro divadlo, na druhé pro primarni
a sekundarni kulturni systémy té které epochy.

Tim jsou jiZ také pojmenovﬁny kulturnévédné otazky. Ty
se totiZ vztahuji na relaci mezi primarnimi kulturnimi systé-
mya jejich estetlckym mod 10v1n1m v divadle a divadlem.

Jak se napriklad chovd systém “odivani néjaké kultur—\k systc—
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mu divadelntho kostymu? Jakym zpitsobemn se vztahuje diva-
delni gesto ke kaZdodennimu chovéni? Jak a jak dalece pie-
tvafeji divadelni konvence spoletenské konvence? Protoe di-
vadlo miZe pouZivat jako divadelni znaky v primdrnim
syslému vytvofené znaky bez Jejich jakékoli materidlni zma-
ny, stoji otdzky tohoto druhu v centru Zjmu.™

Podobné otizky vyvstivaji na druhé stran& pro relativngd
JeSt€ mladoun oblast kulturn&védng zaméiend srovnavaci diva-
delni védy, jeZ zkoumd divadlo rdznych kulturnich okruhi -
zdpadni, asijské, africké a latinskoamerické. V popfedi se pfi-

Poznamky

tom nejprve ocitd problém, jak se daji srovnatelnd popsat
a klasifikovat réizné druhy a typy tvofeni znaki, kombinad-
nich pravidel, tvorby kéda atd. a riizné principy produkce vy-
znamil v divadelni (i okolni) kultute.

Zkoumdni tohoto druhu je pro divadelni vidu soucas-
nosti jesté zcela novym tGzemim. Specificky vyvoj soutasné-
ho divadla riiznych kultur je viak - napf. sv¥m irendem inter-
kulturnich inscenact - ptimo vyZaduje.®
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Poznamka o autorce

5. [97-221. (BLZ8i vysvétieni Peircova pojmu “interpretant”, jeho chipa-
nj a mista v kontextu jeho sémiotického systému srv. Bohumil Pallek
(ed.}: Sémiotika; Univerzita Karlova, Praha 1997, - Pozn. pfekladatele.)

36) S rozliSovaniin mezi artefaktem (jake materidlni manifestaci) a estetic-
kym objektem (Jako spolecensky zprostiedkovanym vyznamem) umé-
leckého dila p¥iSel Jan Mukafovsky: Asthetische Funktion, Norm und
dsthetischer Wert als soziale Fakten (1935), in: Kapitel aus der Asthetik,
Frankfurt a M. 1970, s.7-112.

37) Tyto zdleZitosti zkoumala pro némecké barckni a osvicenské divadlo
E.Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, sv. 2.

38) Srv. k tomu EFischer-Lichte: Wandel theatraliseher Kodes: Zur
Semitotik der interkulturellen Inszenierung, Zeitschrift fir Semiotik,
Bd.11, 1989, Heft | - Inszenierung vor Welt, hrg. von Erika Fischer-
Lichte, 5.63-85.

39) Srv. k tomu Elizabeth Burns: Theatricality, London [972; Jean
Duvignaud: Les ombres collectives, Socielogie du thédtre, Paris 1973;
Georges Gurvitch: Sociologie du thédire, Les lettre nouvelles 4/35, dnor
1956, 5.196-210; Uri Rapp: Handeln und Zuschauen, Neuwied 1973,

40) Srv. k tomu E.Fischer-Lichte: Das eigene und dos fremde Theater
Interkulturelie Tendenzen auf dem Theater der Gegenwart, in: Wilfried
Fleeck (Hrsg.): Tendenzen des Gegenwartstheater, Tibingen 1988,
5.227-240; tiZ: Das Theater auf der Suche nach einer Universalsprache,
Forum Modernes Theater, Bd, 4, 1989, Heft 2, s.115-121; Erika Fischer-
Lichte, Josefine Riley, Michael Gissenwehrer (eds.): The Dramatic
Touch of Difference. Theatre, Own and Foreign, Tibingen 1990,

Erika Fischer-Lichtovii pfedstavuje v soucasné némecké teatrologii
jednu z nejvyznamndjich, a zcela jist€ nejplodnéjdich a nejagilngjich po-
stay. Profesnf driha této hamburské rodatky vedla od zaditku sedmdesitych
let pies pilisobeni na Fadd akademickych pracovist (napf. v Bayreuthu
a Mohugi) aZ do Berling, kde je v soudasnosti feditelkou prestiZniho Institutu
divadelni védy Svobodné univerzity (Institut fir Theaterwissenschaft der
Freien Universitit). Jeji dnes jiZ rozsihlé dilo - ¢itajici napi. dvanict samo-
statnych kniZnich Goeld, skore dvé desitky editorskych a spolueditorskych
publikaci, stovee se bliZict podet sbornikovych piispévki a na padesit Caso-

_piseckyceh studif {mj. Forum Modernes Theater, Maske und Kothurn, Theatre

Research International) - se vlastng dotyka viech oblasti divadelni vidy.

Dramatu se vénovala jak v monografickych studiich o jednotlivych di-
lech némecké dramatiky, zejména klasického a romantického obdobi, tak
i v obsAhlé kuiturng historické syntéze Déjiny dramatu (Geschicle des
Dramas, Tibingen 1990), Teoretické problémy dramatu jake specifického
druhw textu a jeho funkee v rdmei divadla ji vedia k celé fadg€ analytickych
studii vénovanych dramatu, jeho literdrni a divadelni podvojnosti, jazyku
a Tedi, otazkim diafogu, interpretace i piekladu.

Diile je autorkou d&jin némeckého divadia (Kurze Geschichte des deuts-
chen Theaters, Tibingen 1993) a celé Fady studii o divadle pravé kongiciho
stoleti - zejména o pedvaleénd avantgardé, ale také o postmodernismu po-
slednich dvou desetileti {objektem jejiho &astého zdjmu je napf, dilo
R.Wilsona).

Od osmdesdtych let se potom stdva centrem jeji pozornosti divadlo jako
kiizovatka rozoyeh divadelnich kultur a jejich dialogu - zatim poslednim ti-
tulem tohoto druhu ma byt knika Viasind a cizi divadlo (Das eigene und das

[fremde Theater, Tiibingen 1999). § touto oblasti multikulturdlni divadelni

komparatistiky a antropologie {izce souvisi i jeji aktivai Sinnost pii koordina-
ci mezioborovych vyzkumi teatrality a tzv, “t€lesného inscenovini™ (Krper-
Inszenierungen).

Intenzivné se také angaZuje v ndmecké teatrclogické spoleCnosti
{Gesellschaft fiir Theaterwissenschaft), je jeji Celnou a mezindrodng uznava-
nou piedstavitelkou,

Obdivuhodna ife autoréinych zdjma, jeZ by snadno mohla pisobit do-
jmem jisté extenzivnosti, je oviem umoZnéna, fundovina a zdrovell vyvazo-
vana intenzitou trvalé price na poli divadelni tecrie a metodologie, jeZ je spo-
leénym jmenovatelem i zikladnou jejiho sili. V tomto ohledu by se dalo fict,
Ze je vzdenym piikladem teoretizujiciho praktika, stejné jako praktikujiciho
teoretika divadelni vEdy: své teoretické koncepce se totiZ témét vidy snaZi
provéfovat aplikaci na konkréini divadeini vyzkum minulého i soutasného
divadla. Teoretickou bazi, a dalo by se fict i “konfesi” autorky je divadelni
sémiotika. Jiz od sedmdesatych let piedstavuje v némecké teatrologii snad
nejvyrazngisi postavu tohoto trendu uménovEdného mysleni, na mezindrod-
nim poli pak vitdlni organizitorku, Clenku i dcastaicii sémiotickych akei
i spolecnesti a Eastou piispévatelkn piisluinych periodik (Semiotica,

‘Kodikas/Code, Zeitschrift fiir Semiotik, Degrés, American Journal of
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Semiotics apod.). K sémiotice sm&fovala jiZ od své prvni v¥znamné préce
o vyznamu {Bedeufung - Probleme einer semiotischen Hermeneutik und Ast-
hetik, Miinchen 1979), kterd se do&kala trojiho vydani, nejobsdhlej¥i praci
v tomto smém pak je trojdilnd Sémiotika divadla (Semiotik des Theaters,
Tiibingen 1983 - od té doby byla vydéna jefi& dvakrat), dilo, jeZ je dnes jiZ
povaZovano za klasicky pokus, zejména vzhiedem k jeho metodické podobg.
Prvni dil je vénovédn systému divadelnich znakd; druhy historické aplikaci
znakové teorie na obdobi pfechodu barokniho divadla k osvicenskému, jehoZ
sémiotickou podstatou je podle autorky pfechod od “umélych” k “pfiroze-
nym” znakimm; tfeti pak kardindlnf oblasti analyzy pfedstaveni, které je ve
shodg s JM Lotmanem (a dal$imi) povaZovano za text, tj. za znakovou struk-
turu a platnost této teze je ilustrovéna analyzou konkrétnich predstaveni.
Kniha je vyjimeénd privé touto svou koncepei a piestoZe ji bylo i ledacos vy-

tykdno, je v némecké teatrologii nepochybné nejsoustavngjsi monografickou
praci svého drohu.

Otiskovany text pochdzi z pozd&jsi doby a pokousi se zhu¥ténon, lako-
nickou formou sdélit jadro a podstatu, jakysi struény kanon autoréina sémio-
tického pojeti divadla, jeho moZnosti, mezi i mista, jeZ mu nile#{ v celku di-
vadelni v&dy. Ceského Ctendfe miZe t&¥it neskryvany respekt k historicky
zakladatelské hodnoté a funkcei klasické fize Ceské divadelni sémiotiky tficd-
tych a &yficatych let. Pivodng byl publikovan roku 1990 ve vyznamném
sborniku Divadelni véda dnes (Theaterwissenschaft heute, Beglin 1990), jenZ
byl pokusem o metodologickou sebereflexi i bilanci soufasné némecké teat-
rologie. |

Jan Roubal
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