I.

1. COURS DE THEATRISTIQUE GENERALE
CILI KURS OBECNE TEATRI(STDKY

Francouzsky nazev této studie svatokradezn& nardzi na fundamentalni dilo moderni
lingvistiky, dilo, které se za posledni dvé ¢i tfi desetileti stalo hotovym arsendlem metod a
termind pro celou sémiologii. NardZzet na néco znamend ur€itym limitnim zplsobem
parodovat — a kazda parodie vlastné naptl polemizuje s tim, co paroduje, a zaroven to napiil
vérné sleduje. Jeji rouhdni je tudiZ svrchovana chvdla. Jedin€ tém nejvét§im a nejslavnéjSim
dilim se dostava ,,poct parodie”. Na§ nazev se tedy rouhd a chce 1 protestovat proti
Hlingvistickému imperialismu®, proti panlingvistickému pojeti sémiologie. Z lingvistického
imperialismu vSak Skrtd jen ,lingvisticky®, nahrazuje ,teatristickym®“ a ponechava
»~imperialismus*: na§ panteatristicky postoj je neméné imperialisticky neZ zminény
panlingvististicky postoj imperialistd lingvistickych, avS§ak nas$ vlastni imperialismus se nam
vzdycky zda v daleko nepatrnéj$i mife imperialisticky a v daleko vEtsi mife opravnény. A tak,
kdyZ jsme sviij panteatristicky manifest piedem zrelativizovali, nezbyva nez jej vyhlasit.")

Lingvistické zaméfeni soucasné sémiologie ndm obvykle ptipada celkem pfirozené. Z
lingvistiky vychdzeji téméf vSechny sémiologické prace, a tak, popisujice zkoumané jevy,
mame tendenci aplikovat na né lingvistické principy a terminy langue a parole, kompetence a
performance, signifiant a signifié (oznaCujici a oznaCované), lexika a gramatiky,
paradigmatiky a syntagmatiky, konotace a denotace atd. To plati nejen o sémiologickych
Skolach s panlingvistickym zaméfenim, ale o celé soudasné sémiologii a sémiotice?):
privilegované postaveni jazyka jevi se tedy i ndm zcela normalni, pravé tak jako nam ostatni
formy lidské komunikace ptipadaji sekundarni. Bez ohledu na to, zda takovéto ocekavani, v
jinych oblastech celkem opravnéné, v ptipad¢ divadla je zcela pochybené. Jako forma lidské
komunikace je divadlo daleko starsi a ptivodnéjsi nez jazyk nebo fe¢. Ne divadlo, ale jazyk je
néco sekundarniho; naopak divadlo v daleko vét$i mife nez jazyk pronika vSemi formami
lidské komunikace, takZze je mizeme najit absolutné¢ vSude, jak ve svété lidi, stejné¢ jako v
nejvyspélejSich projevech svéta zivocichti. Tomuto vSudypfitomnému a vSepronikajicimu,
veledtlezitému a zékladnimu druhu lidské komunikace se kupodivu zatim nedostalo
sémiotické discipliny, ktera by si jej vybrala za specificky pfedmét svého zkoumani. Nazvéme
tedy tuto proponovanou a zatim neexistujici ¢ast sémiotiky TEATRISTIKA, abychom ji
odlisili od uz existujici TEATROLOGIE, coz je spiSe soucdast estetiky, nebo piesnéji feceno
obecné védy o uméni. Vztah mezi teatristikou a teatrologii je tedy stejny jako vztah mezi
lingvistikou a literarni védou, takze miZzeme napsat iméru

teatristika : teatrologie = lingvistika : literarni véda.

Prvni, co zajima teatristiku, je mezni ptipad divadelniho minima, ktery obycejné unika
pozornost teatrologii a etnografl. Toto mininum theatrale 1ze najit vSude, kde ukazujeme
(demonstrujeme, vystavujeme, stavime na odiv, davame najevo, davame znat, davame vidét)
véci, a zejména tam, kde ukazujeme udalosti, osoby nebo sebe samé. Tato nejzakladnéjsi
forma ,,divadla v zivote” (ale obcas v jistém smyslu i ,,divadla na divadle*) mize byt nazvana
OSTENZE nebo PREZENTACE.)



Ostenze je nejprostsi formou divadla, a proto je soucasné i do krajnosti zjednodusenou
formou komunikace. ZjednoduSeni je tak pronikavé, ze informace je pifedavana bez
prostiednictvi zpravy, presnéji feceno, ze zprava splynula se svym predmétem natolik, ze sam
pfedmét prevzal roli sdéleni, takze ted’ informaci o sobé poskytuje sdm: sam predmét si bere
slovo a ptredvadi sebe jako sviij vlastni ,,popis“. V komunika¢nim schématu miize byt ostenze
vyjadiena takto (obr. 1):

Obrazek 1

E = emitor, plivodce; R = receptor, ptijemce; O = original, originalni objekt, ptivodni
piredmét, o ktery se ucastnici komunikace zajimaji.

Trivialita pojmu ostenze nam siln¢ pfipomina absurdni reformy propagované Ucenou
akademii Lagadskou na ostrové Balnibarbi, ktera pry podle Swifta doporucovala zakaz slov a
vSeobecné zavedeni dorozumivani vécmi. Nemusime vSak zavitat na tento podivny ostrov,
chceme-li se setkat s ostenzi: staCi pozorovat sebe samy v nasem kazdodennim zivoté. Ve
skute¢nosti komunikujeme neustale ,,a la Balnibarbi“, pfinasSejice véci k lidem nebo
dopravujice lidi k vécem jen proto, abychom nékomu néco ukdazali, abychom néco dali k
dispozici zraku, sluchu né€kdy i doteku, ¢ichu a chuti. Expozice a demonstrace vSeho druhu,
stejn¢ tak jako nejriizngj§i exkurse a prohlidky jsou zcela normalni formy naseho
kazdodenniho Balnibarbi.

Ostenze nevyzaduje od plivodce (emitora) nic jiného, nez aby piijemci predmét
ukazal. Ostenzivné komunikovat znamena totiz umoznit poznani véci, dat vec k dispozici
poznavaci aktivité prijemce.

Toto kognitivni, poznavaci hledisko, jimz jsme pravé definovali ostenzi, ¢ini z ostenze
jev specificky pro komunikaci lidskou, jejiz kandl pravé zacind a (nebo) kon¢i poznavajicim
subjektem.

Samoziejmé Ze Cistd ostenze, tj. komunikace Ciro€irym ukazovanim (co to je?!) je
pouha abstrakce, existujici leda ve fiktivnim svété ostrova Balnibarbi, ve skute¢ném svété
naproti tomu ostenze v Cistém stavu vlibec neexistuje, existuji zde pouze formy smiSené, tj.
ostenze, kterou doprovazeji, predchdzeji nebo nasleduji jina sdéleni neostenzivniho charakteru
(slovni, mimické apod.). Pfestoze ji v praxi nedokdzeme oddélit, v teorii (a terminologii)
muizeme, ba musime jasné odliSovat vlastni, Cistou ostenzi a jeji slovni, pfipadné i neslovni
doprovod. Cista ostenze, tj. sam ukazovany piedmét poskytuje zakladni informaci, zatimco
slovni 1 neslovni obal s celym deiktickym jazykovym aparatem a se vSemi prostifedky slovni
nebo gestické indexace funguji jen jako ramec, kterym sdélujeme, ze sdélujeme, tedy jako
ramec metakomunikativni a metakomunikujici. (Existuji pfirozen¢ rizné kombinace
komunikace slovni a komunikace ostenzivni, v nékterych je slovni sd€leni pouze
komentafem, nebo naopak ostenzivni sdéleni jen pouhou ilustraci, v jinych je zase oboji
celkem v rovnovaze. Na prvni pohled se zda, Ze ostenzivni definice neni nic nez jedna z
téchto kombinaci, pii bliz§im zkoumani se vSak ukaze ponékud komplikovang;jsi.)



Existuje jeste dalsi rozdil, v praxi zanedbatelny, v teorii vSak velice dulezity: o ostenzi
se d4 mluvit jedin€ tehdy, je-li ukazovana véc alespon ¢astecné totozné s predmétem sdéleni,
tj. jedin¢ tehdy, ukazujeme-li skute¢n¢ original. Ve vsech ptipadech, kdy origindl sdm neni
komunikujicim osobdm k dispozici a kdy je nahrazen jinym ptredmétem, tieba i podobnym
originalu jako vejce vejci, nemizeme mluvit o ostenzi (¢i prezentaci), ale jediné o modelovani
¢ili reprezentaci, nebo jednoduse o hie, protoze jsme pfinutili vejce hrat roli jiného vejce,
onoho originalniho vejce, které bylo (tfeba jen v dané chvili) nedosazitelné. Coz je
bezpochyby dalsi typ ,,divadla v Zivot&®, typ, ke kterému se vratime pozdé&ji.

(Pfedchozi ivaha nam dovoluje terminologicky opravit popis ,,pouli¢niho divadla® z
Péti basni pro herce Bertolta Brechta. Brecht zde tikd, Ze svédek zeigt (ukazuje) prabch
dopravni nehody. ,,Herec* Brechtovy basn¢ nemuize ukazovat vlastni pribéh nehody, to by
bylo mozné pouze v sdm okamzik nehody: ted’ uz se dd nehoda leda rekonstruovat, re-
prezentovat, modelovat, hrat, ne vSak ukazat.)

Ostenze je tedy osudné omezena na particularia, tj. na pfedméty, osoby, udalosti atd.
jedinecné, existujici hic et nunc, zde a nyni. Lze fici, ze ,,gramatickd“ ostenze zna jen
indikativ prézentu, disponuje jen tiemi pady (kdo, komu, co) a tiemi osobami (j, ty, ono)*).
Vsechno, co je navic, je pro ostenzi nezachytitelné.

Existuji-li véci nezpisobilé ostenze, existuji 1 véci nezpusobilé neostenze. Jinymi
slovy, vedle véci, které nemizeme ukdzat, jsou 1 véci, které nemizeme neukazat: sebe samy,
svou piitomnost, své chovani atd. Vedle zamérné ostenze nas samych (s jejimi patologickymi
jevy jako ostentace a exhibicionismus, které né¢kdy mohou mit i podobu ostentativni
neostenze) existuje 1 nevyhnutelna neostentativni ostenze (nebo prosté ostenze): ¢lovék mezi
lidmi se nemtze nedat k dispozici poznani ostatnich. A to je dalsi téma ,,divadla v Zivoté* s
psychologickymi implikacemi, které existencialisticti filosofové minulych desetiletich (¢i
stoleti) prostudovali az do nejzazSich hlubin.

Existuje obrana proti nezddouci ostenzi: redundance, vnéj$i informacni znehodnoceni.
Pouze zcela znehodnoceny, redundantni predmét je do té miry nezajimavy, ze zistane
nepovs§imnut, ze je ,,transparentni‘‘: divame se jakoby ,,skrz*, aniz si ho povSimneme.

Ostenze trpi navic jesté¢ dalSim osudovym omezenim: samou svou podstatou ma
charakter metonymie &i 1épe synekdochy’). Vzdycky je t&zké, ne-li nemozné, oddélit to, co
chceme ukézat, od toho, co ukdzat nechceme, to jest oddé¢lit véc od jejiho nezddouciho
vécného kontextu. Velmi €asto jsme nuceni ukdzat vic, nez chceme, nebo naopak spokojit se
pouze ¢astecnou ostenzi. Ostenze tedy funguje témet vzdy jako pars pro toto (tam, kde jsme
chtéli ukazat vic, nez mame k dispozici) nebo jako totum pro parte (vSude tam, kde jsme
nuceni ukézat vic, nez potiebujeme) nebo dokonce jako pars pro parte (tam, kde mame k
dispozici pouze né&jakou jinou cast téhoz casoprostorového celku, nez je ta, kterou chceme
ukazat). Schéma jedné z téchto moznosti (Caste¢na ostenze) mizeme kreslit takto (obr. 2):

Obrazek 2



Nejcastejsi priklady castecné ostenze je mozno nalézt nejenom v ostenzi Casti,
fragmentt, ale také v ostenzi vzorki (jakozto ¢asti svych celkll) nebo v ostenzi stop, residui,
nasledkl nebo dokonce ptiznaklt (jakozto ¢asti Casoprostorovych celkil). Sem spadad také
ptipad cichové komunikace nebo — mimo oblast lidské komunikace — pftipad tzv.
»chemickych znakii“: pro psa funguji viiné¢ na zaklad¢é principu pars pro toto. Dokonce i
konotaci je mozno interpretovat jako ostenzi ¢asti (nebo pfiznakt ¢i indicii €1 ,,vini‘ ur¢itych
celkl, tj. systéml nebo podsystému znaki, idiolektl, styld ¢i ,,psani®). Ve vSech téchto
ptipadech neukazujeme jinou véc, ale presné tu véc, kterou chceme ukdzat, i kdyz ji mizeme
ukazat pouze castecné: ve vSech téchto piipadech se komunikace ucastni sdm original a
komunikace tohoto typu je tedy komunikace ostenzivni. (Original je zajisté pojem relativni: 1
model, tedy neoriginal, uz tim, ze tu je, byt jen jako ndhrazka ¢ehosi jiného, funguje (lepsi
néco nez nic!) jako nahradni original).

Teprve tehdy, kdyz se original netucastni komunikace ani ¢aste¢né, ztraci komunikace
svlj ostenzivni (prezentativni) charakter a stdvd se neostenzivni, neprezentativni,
reprezentativni: takova komunikace je pak absolutné¢ nezdvisla na svém originalu, schopna
sdélit nejen to, co je naprosto nezpisobilé prezentace (jako napf. véci nepfitomné), ale
dokonce 1 to, co (jiz, jesté, viibec) neexistuje, tj. veci, které existovaly jen v minulosti, nebo
které budou existovat az v budoucnosti, stejn€ jako véci, které nikdy neexistovaly a existovat
nebudou, ba jsou tfeba i zcela nemozné a absurdni: vSe, kazdou véc, existujici i neexistujici,
lze reprezentovat jinou véci vice ¢1 méné podobnou, ztélesnujici poznavajicimu subjektu
minimalné¢ jeji virtudlni existenci. Problém reprezentace ¢ili poznavaci nahrazky, kdy jiny
predmét nejenom zastupuje, ale i malem Araje na scéné komunikace nebo poznévani roli
nepiitomného originalu, tvoii tak dalsi charakteristicky rys ,,divadla v Zivoté®.

Zakona o nevyhnutelnosti ostenze v lidské komunikaci ztistava vSak v platnosti i zde,
v 1i8i reprezentace, neostenze! Vzdycky je nutné néco ukazat, néco dat k dispozici poznavaci
aktivité pfijemce, bud’ origindl (a v tom pfipad¢ jde o komunikaci ostenzivni) nebo néco
jiného, né€co, co prezentujeme ne proto, abychom to ukazali, ale proto, abychom umoznili
komunikaci: dokonce i neostenzivni komunikace ma tedy svou ostenzivni slozku.®) Jeding
naprosta redundance piisobi, Ze ji jako zcela prihlednou nevnimame, Ze ji nevidime, vidouce
,»skrz ni* ji zastupujici ¢i dokonce hrajici (??!!) originl.

Zakon o nevyhnutelnosti ostenze i v komunikaci neostenzivni je ostatné v plné shodé
se zékladnimi principy teorie pozndni. Lidskd komunikace neni nic jiného neZ jedna z forem
ani ne tak neprimého, jako spis zprostredkovaného poznani. Ostenze je vyjimecnym piipadem
poznani zaroven piimého a ptitom zprostiedkovaného: dik prostfedkovani druhého se mi tu
dostava primého poznani a ptimé zkusenosti. VSechny ostatni formy komunikace mi mohou
dat nejvys poznani nepiimé, v kazdé je vSak jisty prvek zkuSenosti ptimé: ptimé zkuSenosti s
nepiimou zkusenosti, tj. s komunika¢nim prostfedkovanim.

To vSe Ize znazornit nasledujicim schématem (obr. 3):
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Obrazek 3

E = emitor, plivodce; R =receptor, ptijemce; M = sdéleni (nebo model); O = original,
tj. piivodni objekt, o ktery se zajimame.

Plivodni objekt sim se komunikace neucastni, zastupuje ho model. Sam o sob& nas
model nezajima — jeho redundantnost symbolizuji ve schématu zavorky. Redundantni a sam
0 sobé nijak nehodnotny model je prithledny, ,,vidime* skrze né&j neptitomny original.”)

Druhym hlavnim pfedmétem teatristiky je hra. Co je to hra, co je to hrat? Na jedné
stran¢ se slov hra a hrat pouziva k oznafeni néceho tak realného a pravého, jako je,
feknéme, hra na klavir, nebo ,,hra na fotbal“. V obou téchto pfipadech hrac¢ je hra¢ a mic¢ je
mic a tén je ton a klavir je klavir a vSe je skuteCné a vse je to, co je. Na druhé strané naproti
tomu se fikd hra néemu tak nerealnému a nepravému, jako je hra zvifat nebo hra déti s
panenkou, kde panenka je miminko, hol¢i¢ka je maminka a kde nic neni skute¢né a nic neni
to, co je. Je zajimavé, ze hry prvniho typu maji povahu SYNEKDOCHY:: je-li v§echno realné
a je-li 1 konflikt, redlny, je nezbytné¢ drzet jej v mezich jisté piisn¢ kodifikované,
formalizované, umé¢l¢é a relativné neSkodné oblasti skutecného Zivota. Coz je typicka pars pro
toto: vSechny sporty a zapasy, behy a zavody funguji na zékladé tohoto principu. Hry
druhého typu maji naproti tomu spiSe povahu METAFORY:: jejich konflikt, vyskytne-li se, je
pouze pseudokonflikt nebo skorokonflikt, pouhy obraz skute¢ného konfliktu, jeho model, ,,hra
na konflikt“. A tento druh hry nés zajima nejvic.®)

Zkoumejme piiklad zndzornény schématem €. 4 (a).

oF \ C2

Obrazek 4a

Mame tu dvé kotata, C; a C, v situaci vzajemné interakce. Jejich vzajemna interakce
je ptatelska, kooperativni (+).



Najednou se situace zméni, Jedno z kotat, dosud kooperativni koté¢ C; najednou v
oc¢ich druhého kotéte jako by zmizelo, protoze nahle a bez zjevné pti¢iny zménilo své chovani

vici partnerovi: jeho chovani dosud kooperativni (+), se zménilo na soupetivé, neptatelské (-
). Obr. 4b

Cq = C,

Obrazek 4b

U

jediné vysvétleni: koté si chce hrat. Koté se tedy nezménilo, zlstalo sebou samym, ale v
urcitém smyslu se rozdvojilo: ono samo, zlstavajic skute¢né sebou samym, nabizi coby
pivodce (emitor) C,* sebe sama jako model C,™ sebe samého-coby-pavodce C;° —
neskutecné — a neexistujici totiz nepravé situaci zépasu. A jelikoz tento model je vytvoren z
jediného materidlu, kterym koté disponuje, totiz z kotéte samého, z jeho vlastniho téla, z jeho
vlastniho chovani, z jeho vlastnich pohybu, pratelsky ptivodce jako by zmizel, ukryt za svym
modelem (nebo pfesnéji feceno v ném). Srov. obr. 5.

E + M +
Cy [~ Ct' — I~ Ca
Obrazek 5

Touz situaci je mozno vidét i tak, jako by koté¢ C; mélo k dispozici jesté néco: svého
partnera. Koté C; pouziva totiz svého partnera C, — bez jeho povoleni a az doposud bez jeho

aktivni ti¢asti — jako modelu jeho samotného (tj. kotéte C,) coby obéti utoku kotéte C;. Tuto
verzi zobrazuje schéma €. 6:



Obrazek 6

V takové situaci se koté C, musi rozhodnout, zda bude nahlou proménu spoluprace v
soupefeni brat vazné — tj. jako skute¢nost —, nebo ,,nevazné* jako cosi nepravého — tedy
jako hru. V prvnim piipadé se musi branit, v druhém je to vSechno pouhy model, pouha
skoroskutecnost, predstavujici v méfitku 1:1 a pomoci autentického materialu situaci, kterd ve
skutecnosti neexistuje, situaci, ktera je pouze fiktivni, ktera je jen hrou! V pftipad¢, ze je to
hra, je tu hned dalsi rozhodovani: pfijmout hru, nebo ji odmitnout?

Ptijme-li koté C, hru a ptida-li se k ni, obé kotata zmizi skryta v modelu, ktery sama
vytvareji a ktery je vEtsi nez ona, v modelu litého boje vytvoreném piatelskou kooperaci obou
(obr. 7).

Obrazek 7

Schéma ¢. 7 zachovava personalni unii obou ucastnikli nasi hry, naSich dvou kot’at C,
a C,. Jestlize jsme vSak ochotni obétovat tuto povrchovou totoznost ve prospéch funkénich
rozdili mezi kotétem—ptvodcem C* a kotétem—modelem CV, miizeme zachovat schizofrenni
rozdvojeni Udastnikii vyjadiené v piedchozim schématu. (Rekl jsem ,rozdvojeni®, a ne



roztrojeni® u¢astnikii: prvek C je pouha predstava, fiktivni original, implikovany modelem
(a tedy jeho diisledek), néco, co je v modelu C™ jiz obsazeno.)

Schéma ¢. 7 mize byt piekresleno tak, aby respektovalo tyto funkéni rozdily (obr. 8).
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Obrazek 8

Toto schéma mé uz — jak uvidime — velice blizko k schématu divadla.

Z hlediska teatristiky je divadlo hierarchickou strukturou komunikaci, komunikaci
povysSenou na tteti, ,,komunikaci o komunikaci prostfednictvim komunikace®, tj. komunikaci
tykajici se jiné komunikace modelované pomoci tfeti komunikace. Tato hierarchicka struktura
muze byt vytvoiena syntézou tii komunikacénich situaci nebo rekurzivni aplikaci komunikacéni
situace na sebe samu.

Pokusme se tuto stupiiovitou konstrukci sledovat. Divadlo je pifedevSim forma
komunikace, forma semidzy, a mé tedy vSechny vlastnosti a vSechny slozky normalni
(,,reprezentativni®) komunikace: pivodce (E), pfijemce (R), sd€leni ¢i zpravu (M) a vesmés
predmét (O) sd€lent; (viz obr. 9).

Obriazek 9



Divadelni ptivodce je ovSem, jak dobtfe vime, obvykle ptivodce kolektivni, souborny,
zahrnujici autora, skladatele, reziséra, scénografa, choreografa atd. a také vSechny herce
jakozto ptvodce, tj. autory svych postav; tento charakteristicky rys divadelniho ptivodce je
sice dulezity, neni vSak specificky, tj. vlastni vylucné divadlu. Totéz plati o kolektivni povaze
divadelniho ptijemce (publika). Vylu¢nou specificnost divadla je tfeba hledat jinde.

komunikace, jejimz pfedmétem je jind komunikace’) (&, chcete-li, semidza, jejimz
pfedmétem je jind semiodza), totiz neprava (fiktivni) komunikace (semidza) mezi osobami
(Gcastniky, participanty) dramatu (obr. 10).

Obrazek 10

Nicméné ani tato metakomunikacni povaha divadla dramatu a tedy neni jeho
specifi¢nosti vylucnou: existuje spousta forem lidské komunikace, jejichz namétem je rovnéz
lidska komunikace (anekdoty, comics, zanrové ,konverzacni“ malifstvi atd. — abychom
zustali v oblasti uméni) a schéma €. 10 plati stejné dobfte i pro né.

Vyluénou vlastnosti divadla jako komunikace je teprve to, ze svlij predmét, lidskou
komunikaci, zobrazuje opét (a do ttetice) lidskou komunikaci: na divadle se totiz lidska
komunikace (komunikace osob) nezobrazuje ni¢im jinym nez lidskou komunikaci samou,
komunikaci postav: komunikace je tu tedy nejen predmétem (origindlem), ale i prostredkem
(néstrojem) divadelniho komunikovani. (Nebo, chcete-li, komunikace je tu nejenom signifié,
ale 1 signifiant specificky divadelniho zraku.) Divadlo je tedy komunikace na tfeti: je to
komunikace (E <> R) pfedstavujici pomoci druhé komunikace (A; <> A;) tfeti komunikaci (P,
Aad P2 )



E A=A, R

Obrazek 11

Schéma divadla je tedy témét shodné se schématem hry (zvIasté v jeji posledni verzi,
viz obr. 8). Tato bezmala Uplna shoda nijak nepiekvapuje: divadlo je jen hra, lidské hra. Mezi
hrou lidi a hrou zvifat je ovSem rozdil. Ve hie zvifat (obr. 8) zvife-piivodce (C™) a zvite-
model (C™) existuji jen jako dvé& stranky téhoZ jedince, jako dvé stranky rizného fungovani
jednoho a téhoz individua. Navic funguje kazdy ucastnik soucasné i jako ptvodce sdéleni
svému partnerovi a piijemce sd€leni svého partnera a navic 1 jako ptvodce-piijemce
celkového sdé€leni. Hra je tedy komunikace dvousmérnd, symetrickd a disledné simultanni
(¢imz se podoba spise koitu nez dialogu), jeji ti€astnici jsou co do svych funkci mnohostranni.

(Prave to nas opraviiovalo k tomu, abychom kreslili schéma hry dvojim zpiisobem,
bud’ s ohledem na funkéni dvojznacnost, nebo se zietelem na personalni unii.)

Naproti tomu divadlo (obr. 11) se téméf zcela své obousmérnosti, symetrie,
simultdnnosti a mnohofunk¢nosti vzdalo a vyménilo ji za asymetrii, jednosmérnost a
specializaci. Témét kazdd specializace tu ma svlj specificky persondl; rozmanitost
specializaci souhlasi ve vétSin€ piipadl s rozmanitosti ucastnikli divadelni sémidzy. Role
(divadelniho) ptivodce E a (divadelniho) pfijemce R jsou odd€leny, nelze je zaménit, jsou to
role specializované, ustalené, ba piimo institucionalizované: ptiivodce, to je kolektivni autor
pfedstaveni (,,divadlo®), zatimco piijemce je publikum. Komunikace mezi pivodcem a
piijemce neni symetrickd, obousmérnd, je asymetricka, jednosmérnd. (Divadelni piijemce je
ovSem zaroven také pivodcem specificky divadelnich responsi — potlesk, piskani atd. — a
divadelni vysila¢ je naopak jejich pfijemcem, ale i1 tato zpétnovazebni informace je
jednosmérna a specializovana. Existuje jedind vyjimka v této pfemife asymetrie, separace a
specializace, a tou je herec. Komunikace mezi herci je vzdjemnd, symetrickd a simultanni,
presné takova jako komunikace osob, které predstavuji. Navic herec jako piivodce svého
sdéleni (a v dasledku toho 1 jeho autor nebo spoluautor), sdéleni vytvateného z ného samého,
je soucasné i prijemcem sdéleni ostatnich herctli a sdéleni celkového (které nam spoluvysila),
nemluvé o jeho uz zminéné funkci piijemce sdéleni publika atd. Herec je tedy jediny ucastnik
divadelni hry, ktery zachoval ptivodni jednotu a synkretismus charakteristické pro hru zvifat.

(Symboly ,+“ a ,,—, kterych jsme pouzili k odliSeni kooperativnosti, piipadné
soupetivosti interagujicich zvifat, 1ze samoziejmé aplikovat i na interakei lidi a na oznaceni
dramatického konfliktu (—), ovSem s tim, Ze interakce lidi, dokonce i nepfatel méd neziidka
rysy polovi¢ni spolupréce a nelze ji tedy beze zbytku vyjadfit znaménkem ,,—.

vvvvvv

zanedban. Specificnost lidské interakce spociva v ,,symbolické interakci®, totiz v uzivani



reprezentaci, znakti, modelti. Komunikace herct stejné¢ jako komunikace dramatickych osob
by méla byt tedy nakreslena také s ,,oblackem* (v ptipadé€ osob s obla¢kem uvnitf oblacku). V
zajmu zjednoduseni jsme tento detail, byt i velmi dilezity, v nasem schématu pominuli.

Nejde ostatné o schémata a oblackova comics, o obrazkové zndzornéni, ale o ne zcela
nazorné a nazorem zachytitelné pojmy. Zvitata zajisté nejsou herci, 1 kdyZ si hraji. Hraji
ovSem jediné sama sebe, nevytvareji postavy, piesné feceno herecké postavy, postavy
zobrazujici dramatické osoby. Prave toto rozliSeni herce, jim vytvatené herecké postavy a jim
zobrazené a je zobrazujici dramatické osoby, je nejvétsim pojmovym objevem a piinosem
Otakara Zicha.

A herecka postava, stejné€ jako dramaticka osoba, na rozdil od herce, natoz hrdce, je
¢isté lidsky vymysl, lidsky objev.

Tim se ovSem dostdvame od teatristiky, jako od pouhé featrologie k teatrologice, ba
logice, a mohli bychom pokracovat dal§i pfimou umérou

teatrologie : estetika = teatrologika : logika,

nezmnozujme vSak discipliny (disciplina non sit multiplicanda!) a vratme se
k teatristice.

Z hlediska teatristiky existuje dalS$i ndpadny rozdil mezi hrou zvifat (a déti) a
divadlem. Hra je spontanni, zatimco divadlo obétovalo mnoho ze své spontdnnosti, aby mohlo
byt slozité a soucasn¢ dobie ud€lané (well made, bien fait), coz neni bez souvislosti se
synkretickou povahou hry a se separaci a specializovanosti divadla. Divadlo vznika, jako
kazdé lidské dilo s vyjimkou hry a tim i feci, dvouetapové (projekt-realizace). Tato uméla
povaha divadla, pfedem pfipraven¢ho, pied-pojatého, predem dohodnutého a ptfedem
nastudovaného je nejvyraznéj$im rysem treti oblasti divadla v zivoté. VSude tam, kde se
setkavame s lidskou komunikaci dikladn¢ pfipravenou, predstirajici vSak spontannost, citime
pachut divadla, rezie, komedie, umélého modelu Istivé prezentovaného jako original.

Jak vidét, teatristika piistupuje k lidské komunikaci z troSku jiného hlediska nez
lingvisticky orientovand sémiologie. Zatimco lingvisticky orientovand sémiologie ma
tendence panlingvistické a vSude naléza znaky a kody, teatristika hledd nejdfive ne-znaky.
Chce objevovat, pozorovat a popisovat znaky in statu nascendi. Divadlo k tomu dava
vybornou pfilezitost, protoZe pracuje s jazykem ad hoc (nebo spise je takovym jazykem ad
hoc) a vytvaii znaky z ne-znak(. Zatimco jazyky ve vlastnim slova smyslu smétuji ke
kodifikaci a k ur€itému lingvistickému statu quo, divadlo je procesem transformace, proméeny
(Bogatyrev) ptipadné transformace symbolické (abychom pfipomenuli termin uzivany Susan
Langerovou). Divadlo je skute¢né transformaci, transformaci v akci, transformaci pfistizenou
in flagranti. Libovolny predmét se od okamziku, kdy byl pouzit na divadle, automaticky ocita
na Urovni metajazyka, je ,,ddn do uvozovek®, stdva se metapfedmétem, z Zidle metazidli, z
télesného pohybu metapohybem, ze slova metaslovem, ze slovni vypoveédi metavypovedi (tzn.
vypovedi predstavujici jinou vypovéd, z origindlu modelem. A protoZe tato operace, operace
META'?), je nejvlastn&jsi podstatou sémiologie, védy, kterd by mohl byt charakterizovana
jako disciplina, jejimz pfedmétem je toto ,meta” (a soucasné disciplinou, kterd je meta ve
vztahu k tomuto ,meta”), piinadsi divadlo velmi zavazny piispévek sémiologickému
zkoumani.

Slovni znak se d4 charakterizovat z hlediska teorie modelti jako mezni ptipad modelu,
jako model vykazujici minimum podobnosti svému originalu, minimum tak zanedbatelné, Ze



nemuze slouzit orientaci uZzivatele, coz je divod, pro¢ takovouto minimalni podobnost
povazujeme za nepodobnost. Existuje ovS§em také druha mezni forma modeli, forma stojici na
polu presné protikladném, forma podobnosti maximdlni. To je pfipad modeli, které se
podobaji svému origindlu ,,jako vejce vejci®, coz je ptipad ,,nejlepSich modelid*, protoze pry
,nejlepsim modelem kocky je jina ko¢ka* (Rosenblueth — Wiener).'")

Obecné feceno, tyto modely, které mohou byt provizorn€ nazvany token:token modely
nebo ,,modely v méfitku 1:1%, nejsou od pivodu modely, ale originaly, ovSem originaly
vyskytujici se hromadné, tj. jako prvky hromadnych entit, napf. sérii vyrobkd, ZivociSnych ¢i
rostlinnych druhi ¢i odrid atd. Kazdy ¢len podobné entity mizeme povazovat za origindl —
v pfipadé, Ze se zajimame o dany ¢len sam, — nebo za vzorek — v ptipad¢, Ze se zajimame o
celou takovou sérii, — anebo konecné za model — v piipadé, ze se zajimadme o jiny (tzn. s
danym clenem netotozny) prvek hromadné entity, pfipadn€¢ o jeji idealni prvek.
Nejzajimavéjsi na token:token modelech je, ze davaji vznik paradoxtim, jejichz zdroj mizeme
hledat pravé v mnohoznacnosti téchto prvki, schopnych fungovat stejné dobte jako metafora 1
jako synekdocha, jako modely 1 jako origindly: ucinek téchto necekanych skokil z jedné
funkce do druhé jsme popsali na ptikladu hry. Modely tohoto druhu nabizeji kli¢ nejen k
problémim hry a divadla, ale 1 k sémiotickému statutu citatii, pfimé a neptimé tfeci, parodie,
prosté k pochopeni vSech piesahil divadla mimo divadlo a také k otdzce experimentu (série
opakovatelnych pokust), k nékterym otazkdm uceni (série trials and errors, tj. série
zdokonalujicich se pokust), a dokonce 1 k pochopeni nékterych stranek smichu a humoru.
Prozivame-li fadu pokust a chyb vlastnich nebo cizich a pravé jsme zazili netispéch svého
posledniho pokusu (nebo posledniho pokusu jiné osoby), miizeme tento netuspéch povazovat
bud’ za ztratu nenapravitelného a nenahraditelného jedinecného originalu, k némuz se upiral
veSkery nas zajem, nebo za zniCeni zcela nicotného modelu. Modelu c¢eho? Modelu
budouciho, bohd4 zdafilého pokusu, tedy budouciho hodnotného originalu, jimz by se byl
mohl stat 1 pravé selhavsi pokus, jen kdyby byl vySel. Jestlize neuspéjeme ani pii naSem
pristim pokusu, znovu se kyzeny original v nasich o¢ich okamzité zméni v dalsi nehodnotny
model: pokazit model neni Zadna tragédie — a proto se (pfekvapeni touto rychlou, ne¢ekanou
priznivou zmé&nou) miZzeme, ba dokonce musime smdt.'*) Ano, &lovék je Sisyfos, ale Sisyfos,
ktery se umi smat (coZ musi bohy naramng¢ iritovat).

Jak jsme vidéli, pfedmétem teatristiky neni divadlo, ale divadlo v Zivoté. To téma ma
uz rozsahlou literaturu, od Marka Aurelia k Baltasaru Gracidnovi, od Seneky k Diderotovi
(,,podla pantomima*), od Komenského k Etiennu Souriauovi, od Sedaina k Pirandellovi a
Ervingu Goffmanovi"). Extrapolace divadla maji tedy tradici pfingjmens$im stejné
uctyhodnou jako lingvistika sama. Navic mizeme doufat v jest¢ slavnéjsi budoucnost.
Zakonceme tedy citdtem z proroka teatristiky, Nikolaje Jevrejnova, slavného ruského reziséra,
dramatika a teoretika, ktery napsal v r. 1912:

«... divadlu je souzeno, aby sehralo v porozumeéni Zivotu a pfirodé€ stejnou roli, jakou
mél jantar ve védeckém poznani. Byl to Gilbert, kdo jako prvni oznacil onu pfitazlivou silu
elektrickou, tedy jantarovou, vychéazeje z feckého slova électron, které oznacuje jantar. ,, Vim
illam electricam nobis placet appelare“. ,,Nazvéme silu tuto elektrickou®, napsal Gilbert ve
své knize. [...] Jantar [...] si pln€ zasluhuje, aby pravé jeho jméno oznacovalo tajemnou silu;
bez ného by lidskou mozna dodnes jesté neveédélo o sile, jejiz poznani zvratilo vSechny
ptedchozi teorie o struktufe hmoty a jejiz praktické vyuZiti zrevolucionizovalo nés zivot. [...]
Elektfina nese tedy své jméno na pocest jantaru (élektron), jehoz hvézda vedla usili lidstva k
pronikani do tajemstvi pfirody. A divadlu je nepochybné souzeno sehrat stejnou roli na cesté
k daldim zahadam.»'*)

Tento citat jsme uvedli mimo jiného i proto, abychom dali dalsi ptiklad token:token
modeli, to jest slov hrajicich ted’ a zde — a zcela vazné — roli slov Nikolaje Jevrejnova



tehdy a tam. Prvnim ptikladem stejného typu, ptikladem ponckud frivolnim, byl sam nazev
této studie, nazev hrajici zde a nyni — ponckud parodicky — roli jiného nazvu, nazvu
Saussurova klasického spisu.

Navic, nejenom titul, ale celd naSe studie miiZze byt povazovana za celek fungujici na
zékladé principu ,.jako vejce vejci®. Existuji-li vazné vypovédi kamuflované jako Zerty')
(ridendo dicere verum — poskytuji svému partnerovi zZertovny model, ale v okamziku pi{jmu
jej obratim ve zcela vazny original), existuji 1 vypoveédi nebo texty vdzné jen zdanlive, jez
jsou ve skutecnosti Zert. Za piiklad takové promluvy mize byt povazovan i citovany vyrok
Rosenbluetha a Wienera o nejlepSim modelu: tatdz kocka neni zadny model, tim méné
nejlepsi model, ale docela obycejny (!1?) origindl. Priklad Rosenbluetha a Wienera neni tedy
minén vazne: presto vSak stoji za seri6zngjsi ivahu. Abych neporusil pravidla hry, necham na
Ctenafi, aby sam rozhodl, do které kategorie patfi tato studie navrhujici ustaveni nové védy,
zda do kategorie vaznych navrhli maskovanych usmévem nebo do kategorie neomaleného
parodovani nedotknutelnych hodnot. Je na ¢tendfi — stejné jako bylo na kotéti — aby si
vybral, co je mu libo.'®)

(ptelozila Alena Bahnikova)

Etudes Littéraires, volume 13, décembre 1980. Québec: Université Laval. Cesk;’r
pieklad pavodné v Acta incognitorum eruditorum in terris austriacis, IV (1978), 2, 198-218,
samizdat. Podruhé v Divadelni revui, 2 (1991), 29—43.

Poznamky a odkazy

1) Prohlaseni teatristiky se odehralo 3. 6. 1974 na 1. svétovém kongresu sémiotiky/sémiologie v Milané.
Protoze text prohlaseni nebyl dan vydavatelim, nebude publikovan v aktech kongresu. Tato studie je verzi
roz§ifenou a upiesnénou pro diskusi. SouCasné s proklamaci vysla v CeStiné causerie o teatristice: — Co by
mohla byt teatristika, Program Statniho divadla v Brng, 197374, ¢. 10, s. 26-28. Dnes, poucen Tatarkiewiczem
a stiedovekou estetikou, bych nepsal teatristika, ale teatrika. 1 kdyz se to tak pékné nerymuje s lingvistikou a
chytristikou.

2) V tomto francouzském ¢lanku davam ptednost slovu ,,sémiologie®, jinak se ve vSech svych ostatnich
pracich drzim tvaru ,,sémiotika® a terminu ,,sémiologie uzivam jen tam, kde mam na mysli francouzskou skolu.

3) RozliSujeme ostenzi (nebo ostenzivni komunikaci) a ostenzivni definici, které se také Casto fika
(elipticky) ,,ostenze”. Ostenzivni definice je spiSe dvojita ostenze, tzn. ostenze véci spojena s ostenzi jejiho
jména, nebo ostenze predikatu spojend s ostenzi casti extenze tohoto predikatu v aktudlnim svété. Navic
ostenzivni definice zahrnuje v sob¢ také prvek gestualni nebo slovni komentaf. Srov. studii Osolsobé, I.: On
Ostensive Communication, in Konference o kybernetice. Praha, Ceskoslovenska kyberneticka spole¢nost,
listopad 1976, s. 263275 (dalsi literatura tam).

4) Problém ostenzivni komunikace jsem sledoval v n¢kolika pracech: Osolsob¢, 1.: Ostenze jako mezni
pripad lidské komunikace a jeji vyznam v umeéni, in Estetika 4, 1967, €. 1, s. 2-23; Osolsobé, 1.: The Role of
Models and Originals in Human Communication, in Language Science, No. 14, February 1971, s. 32-36. Prvni,
kdo psal o ostenzi jako principu protikladnému principu znaku, byl sv. Augustin v traktatu De Magistro, ¢es. O
uciteli, prel. Karel Svoboda, Praha 1943, rovnéz in Estetika svatého Augustina a jeji zdroje, Praha 2000; prvni
definici ostenze najdeme v Platonové Kratylu (1,430).

5) Osolsobé, 1.: Role modelit a originalu. (v tomto vyboru).

6) Ibidem, s. 35. NasSe pojeti modelu jako poznavaci nahrazky je v uplné shodé s moznou pragmatickou
definici, o niz hovori Apostel, L.: Towards the Formal Study of Models in Non-formal Sciences, in Synthese, vol
XII, 1960, s. 125-161. Cesky in Tondl, L.: Modely a modelovani, Praha 1969.



7) ,,Oblacek™ v nasem schématu se pokousi symbolizovat skoro nadpfirozenou moc modelu, totiz
paradox disponovat véci, kterou nedisponujeme, zazrak re-prezentace (nebo  pre-prezentace), zkratka
nepfitomné zpfitomneéni véci, spatfeni originalu v neoriginalu a pies tento neoriginal, iluzi (in-ludere, illudere,
,v-hrat*), se kterou se vhravame do hry: vSechny tyto jevy se daji nejlip vyjadfit pravé oblackem. (Coz je nas
prispévek k teorii oblaku®“, Damisch, K.: Theorie du nuage.) Jak vidét, obohacujeme dobie znamé prvky
komunikac¢niho schématu vypajckou z comics, tj. z formy, kterd je mimochodem velice mocnym nastrojem
deskripce a depikce lidské komunikace. Pfipada-li nékomu tato smes kybernetiky a comics ponékud perverzni,
doporucujeme povazovat vSechna nase schémata zcela prosté za comics zjednodusené az ke geometrické
stylizaci, tedy za kubistickd comics.

8) Srov. Osolsobg, 1.: Divadlo, které mluvi, zpiva a tanci, Praha, Supraphon 1974, s. 32, 51-53, 58-61.

9) Srov. Divadlo, které mluvi, zpivd a tanci. Uvodni &ast této knihy (Divadlo a lidskd komunikace) ma
tfi kapitoly, podle tii postulati zalozenych na tfech zakladnich otdzkach lidské komunikace. Nazvy téchto
kapitol jsou dlouhé, ale ,samonosné“: 1. Divadlo je komunikace: co je to komunikace? 2. Divadlo je o
komunikaci: o ¢em Ilze komunikovat? 3. Divadlo modeluje komunikaci komunikaci: ¢im Ize modelovat? Sama
teorie je vybudovana jako quasi-algebra, vychazi ze étyt zakladnich epistémickych situaci (1. pozndni primé a
nezprostredkované, 2. ostenze jako ptimé, ale prostfedkované poznani, 3. model jako poznani nepiimé, ale
nezprostiedkované 4. ,normalni* reprezentativni komunikace, jako nepiimé zprostfedkované poznani) a ptes
slu¢ovani prvki téchto situaci nebo jejich kombinaci dospiva k odvozenym situacim (mentalni model, hra, fec,
situace metaepistemologické a metakomunikativni, divadlo, hra ve hfe, metajazyk, kombinace divadla a slovni
komunikace, citaty, ptima fec, nepiima fec, epické divadlo, ,,poloptimy* styl, parodie, syntetické formy divadla,
hudebni divadlo).

10) Osolsobg, 1.: Fifty Keys to Semiotics, Semiotica 7, No. 3, s. 226281, 269.

11) Rosenblueth, A. — Wiener, N.: The Role of Models in Science, in Philosophy of Science, vol. XII,
1945, s. 316-322.

12 Vzdyt kone¢né sama matematika napovida, ze SUCCESS IS A MATTER OF GETTING UP JUST
ONE MORE TIME YOU FALL DOWN. (Voice of America, 12. 3. 1979)

13) Goffman, E.: The Presentation of Self in Everyday Life, New York 1959. Cesky: Vsichni hrajeme
divadlo. Praha, Edice Ypsilon, 1999.

14) Evreinoff, N.: Le Thédtre dans la Vie, Paris 1930, s. 12—13.

15) Jakobson, R.: Ukazky z chystané monografie o Slagrech Voskovce a Wericha, Tucet melodii
Osvobozeného divadla, Praha, Hudebni matice, 1932.

16) Pokud jde o vychodisko, nase teorie hry je velmi blizké pojeti Gregory Batesona. Bateson ovsem
zdurazituje rozhodujici roli metakomunikace ,,Toto je hra®, zatimco my chceme dokazat (a ukazat), ze takova
metakomunikace casto chybi. Srov. Bateson, G.: The Position of Humor in Human Communication,
Cybernetics-Circular Causal and Feedback Mechanism in Biological and Social Systems, in Transaction of the
9th Conference in New York, March 20-21, 1952, New York, Josian Macy, Jr. Foundation, s. 1-48; A Theory of
Play and Fantasy, Psychiatric Research Reports 2, December 1955, s. 39-51; Fry, W.: Sweet Madness — A
Study of Humor, Palo Alto 1963.



