— — Br

b/ Hleddni minimalniho znaku nékdy zne-
moiiuje sledovat interakci mezi jednotlivy-
mi znakovymi systémy, studovat jejich vztahy
a dynamiku. Pro analyzu divadelniho pied-
gtaveni by bylo mnohem plodnéjsi zabyvat
se konvergenci a divergenci jednotlivych siti
snakt (61 siti oznadujicich, gnakotvornych
systémui) a zddraznit uilohu tviirce a divédka
pii vytvafeni téchto sftf ajejich dynamiky
(Pavis, 1985, 1996).

4/ Charakteristika divadelniho znaku

a/ Hierarchie

Jadny divadelni znak nemuze byt pochopen
rmimo sit ostatnich znali. Ta se neustale vy~
viji & dochazi ke zénam zejména v hierar-
chii scénickych znaki: nékdy jsou viechny
systémy podiizeny dramatickému texty, jin-
dy se stfedem divadelni komunikace stavd
znak vizualni (fokusace, zaosiieni*).

b/ Pohyb

Znak je pohyblivy, a to jak na drovni signi-
fiant, oznatujiciho, tak na trovni signifié,
oznatovaného. Jedno ,signifie”, napt. ,dim®
miize byt konkretizovano prostiednictvim
rizngch signifiant (dekorace, hudba, gesto
atd.). A naopak jedno signifiant miZe zastre-
&it niikolik signifié, napt. cihly v Brookove Ubu
v Bouffes / Ubu aux Bouffes znamenaji po-
{ravu, gbrané, schody atd. HONZL tedy mize
tvrdit, Ze jednani (akce) je elekiricky proud,
ktery umoZiiuje prechod od jedncho znako-
vého systému k jinému tim, #e vytvali hie-
rarchii znakii a dynamizuje je v rdamci ima-
ginarni partitury podle toho, jak probihaji

. vektory, zavisejici jak na produkci, tak na

recepci (sémioIagie).

DIVADELNi ZVRAT

Fr. coup de théatre, angl. coup de théaire,
(&, i Theatrecoup, coup de thédtre, 3p. gol-
pe de efecto. ’

Nepredvidana akee, kterd pahle zvrati pri-
bgh daje, ¢i jeho vysledek. Déjovych zvratil
- vyuZivaji autofi Kasicistniho dramatu {divé-
Ka viak na né predem pripravi), méstanské-
ho dramatu a melodramatu. DIDEROT j&j vé
- svyich Rozmiuvédch o Nemanzelském synovi |
. Entretiens sur le Fils naturel definuje takto:

DIVADELNOST

LLvrat je nepredvidand udalost, k niz dojde
v ddji a kterd ndhle siavi zutastnéné osoby
pied jinou situaci” (1757; 1983: 65) avidi
ho jako protiklad gbrazu*, ktery znazoriiu-
je typicky stav neho patetickou situaci..
Coup de théatre je velice ncinny dra-
maticky prostfedek zaloZeny na piekvapeni
a umoziivje vyfesit konflikt* prostfednic-
tvim vngjsiho zdsahu (deus ex machina®).

m Szondi, 197 2b; Valdin, 1973.

DIVADELNOST

Fr. théatralité, ang). theatricalily, ném. Thea-
L@ | hiit Theatralik, 3p. teatralidad.

Pojem, vytvofeny zfejmé na stejném iypu
ppozice jako literatura/literarnost. Teoretic-
ky je divadelnost to, co je v piedstaveni &
dramatickém texiu specificky divadein{ (&i
scénicke, jevidini). Tak chape divadelnost
napf: ARTAUD, kdyZ konstatuje, jak je v tradié-
nim evropském divadle potlacovéna: ,Jak se
stalo, %e v divadle, alespoii v tom divadle, jak
je zname v Evropé nebo lépe teteno na
74padé, ustoupile do pozadi v3e, CO je Spe-
cificky divadelni, to znamend vie, co nepod-
16ha vyjadieni prostfednictvim fedi a slov,
nebo cheeteli, co neni obsazeno v dialogu
{a nakonec i dialog sam, pojimame-li jej se
zietelem k moZnostem jeho sonorizace na
scéné a narokim této sanorizace)?” (1964;
1994: 39-40). Pro nasi divadeln{ epochu je
charakteristické hleddni této dloubo skryté
divadelnosti. Ale pojem divadelnosti ma
v sobé i néco mylického, prilis obecného &l
dokonce idealistického a etnocentristického;
vzhledem k torau, jak nadmérné se ho pou-
Fiva, zde mizeme zminit pouze nékolik mys-
lenkovych asociaci, je% vyvolava.

1/ Hustota znaki

Divadelnost lze chépat jako protiklad k dra-
matickému textu*, ktery cteme nebo chape-
me bez inscepatni predstavy. Pienesenim
textu do prostory, tj. vizualizaci moluvéich,
nedochazi k jeho zplodténi (jak torau byvd
u pouhé tetby), nybrz k probuzeni jeho vizu-
alniho a zvukového potencialu, takZe je mo
né ynimat jeho divadelnost: .o je to diva-
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delnosi? Divadelnost je divadle minus text'
je to urtitd husiota znalki a pociti, kterd se
na jevisti vytvafina zakladé dgjovéhe nasti-
n, je to jisty druh univerzalniho vniméni do-
vednosti, piisobicich na smysly, a dale gest,
ténf, distanci, hmot a svétel, vnimani, pfi
ném? texi je potladen hojnosti vnéjsiho scé-
nického (vizualniho) jazylka” (BARTHES, 1964
41-42). Podobné se v artandovském pojeti
divadelnost stavi do proiikladu k literatuf'e,
Kk divadiu zaloZenému na textu, k pisemnictvi
a jeho postupinn, k dialogu i k Laramatiénos-
ti” logicky vystavéné fabule.

2/ Misto divadelnosti
Je otazka, jaky je pivod a povaha této diva-
delnosti:

— mame ji hledat na drovni témat a obsahi
popsanych v textu (vné&jsi prostor, vizualiza-
ce postav)?

— nebo naopak hledat divadelnost ve formé
vyrazu, ve zplisobu, jakym text mluvi o vngj-
gim svité a jakym ukazuje {.ikonizuje") to,
co evokuje text &i scéna?

a/ V prvnim pifpadé divadelni znamena pouze
prostorovy; vizudini, gxpresivid, v tom smys-
lu, v jakém mluvime o sp ektakularni, velmi
pusobivé scené. Toto Kladné zabarvené po-
uziti pojmu divadelnost je dnes velice tasté,
ale vpodstaté bandlni, nezavaineé.

b/ V druhém piipadé znamena pojem diva-
delni, divadelnost specificky zpusob diva-
delniho vypovidéni, pohyb slova, vizualni
zdvojeni mluviiho {(postava/herec) a jeho vy~
povédi, umélost, artificidlnost piredstaveni.
Divadelnost je pak mo#né pfirovnat k fomu,
gemn ADAMOV fika predstaven, g. Lprojekce
skrytych stavii a obrazd, predstavujicich skry-
1¢ pruziny, pohnutky vnimatelného svéta...}
projev latenmiho obsahu, ktery ukryva za-
rodky dramatu” (ADAMOV, 1964: 13).

3/ Pivod divadelnosti a divadla

Recky ptvod slova theatron prozrazuje za-
pominanou, ale zakladni vlasinost tohoto
uméni: je to misto, odkud se checenstvo diva
na jednani, které se mu predvadi na misté
jiném. Divadlo je skuteéné Lhledisko, nahled”
na urditon udalost: tvof'i ho pohled, ihel vi-
déni a svazek optickych paprski. Teprve

nasledkem posunu ve vztahu mezi pohledem
a pozorovanym objektem se stava budovou
nebo mistem, kde se kona divadelni piedsta-
veni. V klasicistnim jazyce (17,2 18 stoleti)
je jako divadlo diouho oznatovana scéna
jako takova (jevisté). Az druhym, metonymic-
kym pienosem se pojem divadlo stdva ozna-
fenim pro urdity umslecky druh, dramatic-

ky #énr (odtud prameni smééova’mi dramatu

s literaturou, které je pro divadelni tvorbu
tak tasté a osudové), ale takeé pro instituci
(napf. Théatre-Frangais, Francouzské — 4. ,né-
rodni® — divadlo) a konecné také pro reper-
todr a souborné dilo jednoho autora (SHAKE-
spEAROVO divadic). Vysledek tohoto vyhnani
divadla z ,mista pohledu” konkretizuje me-
tafora svéta jako divadla (theatrurm mundi*),
jako mista jednarni (divadlo valeénych ope-
raci), & kone¢ns jako kazdodenniho histri-
onstvi (hrat divadio®).

Ve francouziting se v pojmu divadle,
théatre, uchovala idea viznalniho wméni, ale
chybi tu specificky vyraz pro pojem fextu:
francouzské drame, na rozdil od némecké-
ho &i anglického (i ceského} drama, neozna-
tuje text psany pro divadlo, nybr# historic-
kou formu {méStanské Gi lyricke drama,
melodrama) nebo v pieneseném vyznamu
katastrofu (je to ,hotové drama®}.

4/ Divadlo &isté, nebo divadio literarni?

Je divadelnost viastnosti dramatického tex-
*? Casto slychame, Ze ano, Zejména v sou-
vislosti s vjrazné ,divadelnim” i Jdramatic-
kym* textern, ktery se dobie hodi pro jevistni
transpozici (viditelnost hry, oteviené konilik-
ty, rychla dialogicka vyména). Divadalnost
viak neni vyluénou vlastnosti scény, a pro-
tiklad mezi ,fistyra divadlem” a divadlem
Jiterarnim* tedy nespotiva na textovych kui-
tériich, nybr# na schopnosti (Feteno s MEJER-
¢cHoLpeM) ,divadelniho” divadia maximalné
vyuzit jevistni prostfedky, které nahrazuji
promluvu postav a tihnouk sobistacnosti. Pa-
radoxné je tedy divadelni ten text, kiery se
bez inscenace neobejde a ktery tedy neob-
sahuje Zadné sohistatng €asoprostorové
poznamky ani pokyny tykajici se herectvi
Stejnd dvojznacné je uZiti adjektiva divadel-
ni: nékdy znamens, Ze iluze je uplng, jindy
naopak, e hra je prilis uméld, Ze nam ne-
ustale pFipoming, e jsme v divadle (zatim-
co bychom se radi nechali prenést do jiného
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svéta, skuteénéjiho, nez je nds vlastni). Z té-
to nejasnosti v chapani divadelnosti vznika-
ji tasto neplodné polemiky o vice i méné pri-
rozenémt* herectvi.

Déjiny divadla provazi védna polemi-
ka mezi zastanci textu a zastanci podivané.
Text a literatura jsou vét§inou povaZzovany za
uslechtily, vysoky zanr, ktery md navic tu
prednost, Ze miZe byt uchovan nedotteny
(neho aspon miiZe byt za takovy pokladan)
pro pristi generace, zatimco i ten nejkrasnéj-
&1 vyraz vytvofeny na jeviiti je stejné pomi-
jivy jako fismév hezké Zeny. Tento protiklad
je ideologické povahy: zdpadni kultura dava
prednost textu, pisemnictv, diskurzivni po-
stoupnosti. K tomu je tieba dodat, Ze na komn-
ci 19. stoleti se zaroveri objevuje reZiser -
jako tvirce prejimajici cdpovédnost za jevist-
ni vizualizaci textu — a divadle se stiva au-
tonomnim uménim. 0d 1 doby je divadelnest
podstatnou, specifickou charakteristikou di-
vadla, na ni¥ se v éfe reZie zaméryje estetic-
ky vyzkum. Ani studium Klasikd (SHAKESPEA-
RA, MOLERA &i MARIVAUXE) oviem nema piilis
uspokojivé vysledky, pokud nekonfrontuje
text s urditou jevistni praxi a typem herec-
tvi. Nestoji-li tedy &isté divadlo a literatura
viii sobé vnepiekonatelném protikladu,
dozajista existuje dialektické nap&ti mezi
hercem a jehe textem, mezi smyslem, kiery
miiZe text ziskat pii prostém ¢teni, a moda-
lizaci, jiz mu dodéva konkrétni inscenace,
tam, kde vypovidd mimoslovnimi prostied-
ky. Divadelnost se tedy jiz nejevi jako pod-
stata, ktera je textu i situaci viastni, ale jako
pragmatické vyuZivani scény tak, aby se
jednotlivé slozky predstaveni vzdjemnd zdi-
raziiovaly a rozbily linedrnost textu apro-
miuvy,

5/ Divadelnost a specifiénost

Neexistuje absolutni pedstata divadia* jako
takov4, pfesio je viak moZné vyjmenovat
prvky, hez nich# se zddny divadelni fenomén
neohejde. Zpiisob fungovani divadla skvéle
shrnuji dvé paralelni definice:

= Alain GIRAWLT: ,Spoletnym jmenovatelem

vieho, gemu jsme si v nasi civilizaci zvykli
Fikat ,divadle’, je z hlediska statického pro-

~ 8tor hry (jevists) a prostor, odkud je moZné

se divat (hledits), herec (gesta, hlas} na je-

~ Vistia divéci v sle. Z hlediska dynamického

je to vytvofeni fiktivntho' svéta na jevisti,
ktery stoji proti skuteénému’ svétu hiedisté,
a ziroven vznik Jkomunikaéniho® proudu
mezi hercem a divdkem” (Théétre / Public,
& 5-6, derven 1975, str. 149,

— Alain Rey: ,Specifiénost divadelniho jevu
tkvi pravé ve vztahu mezi hmatatelnou rea-
litou jednajicich a mluvicich lidskych t8l -
realitou vytvofenon spektakuldrni konstruk-
ei ~ a fikei, kiera je takto pfedvdddna, pred-
stavovana” (REy a Coury, 1980: 185}).

' Inscenace, divadelni sémiologie.
>

m Jarry, 1896; Burns, 197 2; Jachymiak, 1972;
Taffré, 1974; Bernard, 1976, 1986; Krysin-
ski, 1982; Féral, 1985, Thoret, 1993.

DIVADLO-CESTA,
DIVADELNI PUTOVANT,
TRASA

Fr. parcours, angl. site-specific performan-
k¥4 e, nim. Parcours, 5p. itinerario.

Néktefi inscendtefi — v reakci na traditni
pojeti divaka jako pasivni hytosti, «pripouta-
né” ke svému mistu — zvou publikum k jake-
si cesté predstavenim &i seénografif*: deko-
race u¥ nema byt vnucené jho, prostorove
odd#lujici herce a divika, nybré objekt, kie-
ry divdk dekonstruuje svim pohledem, nej-
tastdji tak, e se fyzicky pohybuje mezi jed-
notlivymi misty hry, pédii, vitrinami, saly
a vystavenymi pfedméty. Tento pohybovy ri-
tudl nékdy probihd jako iniciaéni cesta (napi.
Orlande Furioso, jak ho inscenoval vroce
1969 Luca Roncony, 1789 a 1793 v Thédire
du Soleil, Shakespeare’s Memory P. STEINA
z roku 1976, Le Désamour Komedie v Caen
vroce 1980 &i Camlaan veliského souboru
Brith Gof).

Divadlo-cesta divika vybizi, aby po-
stupné objevoval citlivd mista divadelniho
prostoru, aby nepokladal dekoraci za néco
strnulgho a neménného, ale za misto, kieré
riiznym zplisobem spoluvytvafi i jeho vlast-
ni pohled, podle jednoilivych momentd pred-
staveni, zmén osvétleni a rozmisténi herci.
Podle toho, jak se pferuduje a méni rytmus
probihajici divadelni uddlosti, vytvafi vlast-
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_ vlastni dramatickd tvorba je konlarétnéjsi
a skromnéjsi nez u spisovateli-mu#d, ktefi
usiluji o velké syniézy, o univerzalnost.

Tyto hypotézy jsou velmi vratké a mno-
hé autorky je popiraji: tvrdi, Ze Jhistoricky,
politicky a spoledensky kontext je mnoherm
zavainéjsl’ rys nez pohlavi® (M. FABIENOVA
ibid., 27). Pro mnohé je ,psani” jako takové
mnohem dileZitéjsi nef ,rod”, Zensky, i
muzsky: Kdyz piu, nejsem ani muz, ani
#ena, ani pes, ani kodka” (N. SARRAUTOVA).

V kazdém piipadé stavi dramaticka
tvorba zeny pred dilema: maji byt jako ,v8ich-
ni ostatni®, to jest jako muzi, nebo maji hle-
dat viasini ,hlas”, s védomim, Ze zlata stifedni
cesta neexistuje? Neni véak ,hlas” kazdé(ho)
umélce/umélkyné némy, utlatovany, nepoho-
diny, pronasledovany & tolerovany, tak jak
tomu je pravé s Zenskym udélem? Proto je
naléhavé se nad obrazem Zeny v divadle
zamyslet, jak to uZ ndélaly tak talentované
" @ pkitom rozdilné autorky, jako tfeba Simo-
ne BEnMussa(ova), Hélene Cxousova , Margue-
rite DURASOVA & Friederike ROTHOVA.

2/ Zenska reie
Fensky pristup k divadlu je snad nejlépe pa-
trny na konkréinim zplisobu prace na pred-
staveni a prace s hercem. Piistup k autorité,
k zakonu & takovym metafyzickym pojmairm,
jako je napiiklad génius €l inspirace, se
u obou pohlavi zna¢né lisi nasledkem odvé-
ké délby roli. Za predpokladu, Ze se muZsti
herci daji vést Zenou &i Zenami, které budou
zpochybiiovat jejich praci, umoZituje vedent
herci rezisérce nové promyslet traditni role
muZe-reiséra-Pygmaliona a Zeny-herecky-
-sochy. Jenom Zena, jako napt. Brigitte JAQUE-
S0vA, mohla v inscenaci fouvetova Elvira
1940 / Elvire-Jouvet 40 pochopit podivny sa-
domasochisticky, ale i perfekcionisticky a vel
korysy vztah, spojujici reZiséra s jeho herec-
kami. Jen #ensky cit, jaky maji Ea Sora &
Gilberte Tsai dokazal na jevi§ti znovu najit
kazdodenmi, poeticka gesta vietmamskych
a¢inskych Zen. Jen Hélene CXOUSOVA & Ariane
MnoucHKINOVA dok4zaly zprostiedkovat Zen-
skou atmosféru jemnosti a sebezapieni, pri-
_znadnon pro SHANUKOV khmersky dvir nebo
indickou viddu za GANDHIHG a NEHRUA.
" Ale do jaké miry se da tento pracovni
vztah formalizovat tak, aby se na jeho zakla-

DIVAK

dé dala poloit otizka spojend s rozdélenim
roli a pohlavi? Rozlifovani mezi vztahem
otcovskym a matefskym nent piilis pfesvidd-
givé (ibid., 121), stejné jako neni uspekojivé
prerozdéleni roli podle stereotypi, kierd jsou
spjaty s muzskym neho Zenskym pohlavim.
Analjza chrazi a predstav Zeny (a muze),
jaké nachazime v textech, inscenacich a pra-
covnich metodach umélc, mu#i i Zen, se zdd

Bassnett, in Schmid; 1984y Féral, 1984;

Savona, 1984; Miller, 1994. Zvl, vydani pe-
rindik: TheaterZeitSchrift, & 9-10, 1984; Women
in Performance, a Journal of Ferninist Theory, New
York University; Western European Stages, 7. dil,
& 3, 1996 (,Coniemporary Women Directors”);
Ftudes théatrales, ¢. 8, 1985.

DIVAK

ya Fr. spectateur, angl. spectator, ném. Zu-
A4 schauer, $p. espectador.

1/ Na divika se dlouho zapominalo, nebo se
jeho role piehlizela jako bezvyznamna, ale
dnes se stava oblibenym piedmétem studia
sémiologie a recepini estetiky. Nejriznéjsim
vidam zabyvajicim se pravé divikem (socio-
logie, sociokritika*, psychologie, sémiologie,
antropologie a dalsf) viak chybi jednotny
pristup. Neni snadné uvédomit si, co véechno
vyplyva z faktu, Ze nedokaZeme oddélit diva-
ka jako jednotlivee od publika jako cinitele
kolektivniho. V divacich jako jednotliveich se
k7 ideologické a psychologické kody fady
spaletenskych skupin, zatimeco hledi§té mnoh-
dy vytvafi jednomneé reagujici téleso (tdast).

2/ Sociologic se nejtastéji zabyva pouze slo-
#enim obecenstva, jeho spoledensko-kultur-
nim pivodem, vkusem a reakcermi (GOURDON,
1982). Vysledky se upfesiiuji pomoci dotaz-
niki* a testh provadénych pied pfedstave-
nim i po ném a umoziujicich mérit reakce
divdkfi na soubor podnétil, za ktery je pied-
gtaveni povazovano. Recepce se posleze
kvantifikuje pomoci experimentalni psycho-
logie a dokonce fyziclogie, coZ viak nijak
nezaruduje lepsi pochopeni procesu vnima-
ni inscenace. Tento sociologicky model by
mé! byt spoien s vnimanim {(percepei) diva-
delnich forem, aby se nevytvaiela opozice
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mezi kvantitativiimi  statistickymi  ddaji
a kvalitativnim vniménim forem, nebot je
pravda to, co by mohlo byt heslem sociokri-
tiky - Ze ,na literatufe je skutetné spoleden-
ska jeji forma” (LUKACS, Schrifien zur Litera-
tursoziologie, 1961: 71).

3/ Sémiologie se zahyva zpiisobem, jakym
divak vytvafi smysl na zdkladé znakovych
fad v piedstaveni, konvergenci a diskrepanci
mez jednotlivymi ,signifié, oznatovanymi”.

Divékova prace (i jeho pozitek) spocivi
v neustdlém procesu drobnych rozhodnuti,
v miniaturnich akcich, jimi% zaostiuje, vylu-
¢uje, kombinuje a srovnavd, Tato jeho ¢innost
pisobi na vlastni predstaveni. BRECHT pozna-
menavd, Ze ,efekt, kterym pasobi umélecky
vykon na divdka, neni nezavisly na efekin,
kterym piisobi divak na umélce. V divadle
reguluje pfedstaveni publikum” (1976: 265).

4/ Receptni estetika hleda piedpoklédané-
ho ¢i idedlniho divaka. Vychazi z principu —
ostatné dost sporného -, Fe existuje pouze
jeden spravny zpiisob recepce a pochopeni
inscenace, v niZ je vie uspofadano se Zi‘'ete-
lem k tomuto viemocnému pifjemci. Ale sku-
tednost je jind: pohled divaka/divéki a jejich
piani vytvafeji scénickou produkci, a teprve
diky nim nabyva jevisté smyslu jako promén-
livy soubor mluviich. Pozitek divaka se méni
v zévislosti na téchto vypovidajicich instan-
cich: miiZe byt oklaman iluzi, véfit a ziro-
veil nevérit (denegace, popreni*), vracet se
regresivné do infantilni situace, v niz nehyh-
né iélo zaZivd - bez velkého rizika - nebez-
pecné, désivé ¢i povzndsejici situace. Publi-
kum je spoleGenstvi citlivé jen do jisté miry
a piedstavenim neri redln# ohroZeno. Zatim-
co film snadno vyvoliva vidiny a fantazie
a zasahuje nejhlub&f vrstvy psychiky, diva-
delni divik si uvddomuje konvence (Ctvrta
sténa, postava, soustfedéni efekti, dramatur-
gie) a zistdvd hlavnim ,manipuldtorem”
vlastnich emoci a skutetnym tviircem diva-
delni udalosti. Vychdzi scénd vstfic z vlasmi
ville, zatimeo platno v king ho pohlcuje bez
jakékoli tievy. (Teoreticky) by mohl sam za-
sahovat do déni na jevisti, vyrusovat, tieskat
€i piskat, ve skuteénosti viak tyto ritudini za-
sahy pfevadi do svého nitra a nerusi pribsh
obfadu, jenz je vysledkem namahavé prace
umeélei,
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Poerschke, 1952; Rapp, 1973; Ruprecht,

1976; Turk, 1976, Fieguth, 1979; Hays,
1981, 1983; Avigal a Weitz, 1985; Pavis, 18854,
Versus, 1985; Wirth, 1985; Schoenmakers, 1986;
Guya Mironer, 1988, Deldime, 1990; Dort, 1995;
Pavis, 1996a.

DIVERTIMENTO

Fr. divertissement, angl. enterainment, inci-
h=d dental ballet ném. Unierhaltung, Balletein-
lage, 8p. entretenimianto,

V 17. a 1B, stoleti byla pFedstaveni preruso-
vana divertimenty, co? je druh mezihry* se
zpévy a tanci. Jde o smifeny Zanr na rozhra-
ni divadelni fikce a spolettenské udalosti,
ktery nékdy shrnuje obsah hry; vyvozuje z ni
(Zertovnym zptisohem) mordlni ponaucen,
zadd o ptizefi publika a pomoci znamgych pis-
ni & popévkl mu pomaha strévit poselstvi
piedvadéné hry.

DOBRE UDELANA HRA

Fr. piéce bien faite, angl. wellmade play,
"4 ném. well-made play, 3p. obra bien hecha.

1/ Paved -

Jako ,dobfe udéland hra” se v 19. stoleti zasal
oznatovat typ her s dokonale vystavénou
zdpletkou. Za otce tohoto pojmu i dramatiky,
kterou oznaduje, je povaZovan E. SCREBE
(1791-1861). Podle tohoto vzoru se p# vy-
stavhé svych her Fidili i daldi dramatikoveé:
SARDOU, LARICHE, FEYDFAU a dokonce i IBSEN.
~Jobfe udélang hra” viak kromé této histo-
ricky vymezené kompoziéni Skoly” oznacu-
je obecn#ji prototyp postaristotelovského
dramatu s uzavienon strukturow; je synony-
mem hry, jejiz jednotlivé ,nitky” jsou tak
zjevné a fetné, Ze je miZeme registrovat.

2/ Kompoziéni techniky

Prvnim pfikdzdnim je kontinudlni pribéh
hry, jejiZ jednetlivé motivy se vyvijeji postup-
né a jsou pevné spjateé. I kdy# je zdpletka
znadné sloZita (napf. SCRIBEOVA Adrienna Le-
couvreurovd), napéti se musi hezvyhradnd
udrZet aZ do konce. Kiivka jednéni prochazi
intenziviimi vrcholy i hlug$imi misty a pited-




POSTAVA

POSTAVA

ray Fr. personnage, angl. character. ném. Person,
A4 Figur, £p. personaje.

V divadle postava snadno pfijima hercovy
rysy i hlas, takZe se zprvu nezda problema-
tickd. Pfes tuto ,zjevnou” jednotn postavy
a Fivého Glovéka véak postava vznikla pou-
ze jako maska - persona - odpovidajici
v feckém divadle dramatické roli. Teprve
postupné, prostiednictvim poudivani pojmu
persona, osoba jako gramatickeé kategorie,
dostavala persona vyznam odudevnéné hy-
tosti a osoby, divadelni postava se stala iluzi
lidské bytosti.

1/ Historické promény postavy

af Postava a osoba

. V feckém divadie je persona maska, role
zastavand -hercem, neodkazuje. k- postavé
nastinéné autorem. Herec je jasné oddélen
od postavy, je poubym vykonavatelem, a ni-
koliv zt&lesnénim, a to do 16 miry, #e pfi hie
oddéluje gesto a promluvu, Cely dalsi vyvoj
zdpadniho divadla je poznamendn pfevréace-
nim této perspektivy. Postava se stale vice
ztotodiiuje s- hercem, ktery ji ziélesnuje,
a méni se v psychologickou a moralni entitu
podohnou ostatnim lidem, ktera ma vyvolat
u divaka efekt zéotoZnéni*. Nejvétsi obtiZe
pfi analyze postavy piisohi préavé tato sym-
bidza postavy a herce (kterd vyvrcholila v es-
tetice velkého romantického herce).

b/ Déjinnd pout ‘

Tento vyvoj je patrny od podatki mastanske-
ho individualismu, po¢inaje renesanci a klasi-
cismem (BOCCACCID, CERVANTES, SHAKESPEARE),
a vrcholi od poloviny 18. do konce 18. sto-
leti, kdy méstanskd dramatika vidi v této
bohaté individualité svého typického repre-
zentanta, ziélesiiuiictho aspirace méglanstva
na uznani centrilni role ve spoleénosti, pii
vytvafeni hmotnych statki i ideji.

Zd4 se tedy, Ze postava — alespori ve
své nejpresndjsi a nejurditéjsi podobé - je
spojena s mé§tanskou dramatikou, kierd ma
sklon délat z ni mimetického zastupce vlast

niho védomi: postava, kierd je u SHAKESPEARA
végnivou silou, se obtizng utvai{ jako svobod-
né a nezdvislé individuum. V obdobi fran-

couzského klasicismu se postava vZdycky —

byt stale obtimaji - podrobuje abstrakiniy
poZadavkim univerzalng platného & vzorg.
vého jedndni, neni viak presné spoleéensky
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uréenym typem (s vyjimkou méitanského dry.
matu). Pocatkem 18. stoleti se jeSté nepousy
naplno do boje s fendalismem a drzi se ke
difikovanych forem komedie dell'arte*
(v Théatre-Italien, pfedeviim u Marwanxg),
nebo zkesinatélych neoklasicistnich strukiuy
(VoLraRE). Teprve v IDEROTOVE méStanském
dramatu postava piestava byt abstrakinim
¢i disté psychologickym charakterem* a stavy
se piedstavitelem spoledenského postaveni*
(stavy, tidéha). Prace, rodina (a v 19, stolet
vlastl), to jsou prostiedi, v nichZ se postava
pohyhuje a vyviji jake kopie skuteéné bytos.
ti aZ do obdobi naturalismu a vzniku diva-
delni reZie. V tomto momentu s¢ viak ten-
dence obraci: postava se zaCing rozpoustst
v symbolistnim dramatu, jehoZ svét obyvaiji
jen stiny, barvy a zvuky, kterd si navzijem
odpovidaji (MAETERINCK, STRINDEERG, CLAUDEL),
Upadek pokracuje i naddle: postava se rozpa-
dd v epickém divadle expresionistii i u BRECHTA,
JJnscenovani” postavy, vydané plné potfe-
bam fabule*, historizace a dekonstrukce k-
tizované reality, vrcholi jeji. apinou demon-
tazi. Pofatek ndvratu a hledani nového
cenira jsou patrné u postavy surrealisticke,
v ni% se mis{ sen a skuteénost, a u autorefie-
xivni postavy (PIRANDELLO, GENET), kde se misi
a matou riizné vrstvy skutetnost hrou diva-
dla na divadle* 6 ,postavy v postavé”.

2/ Dialektika postav a jednani

Kazd4 divadelni postava jednd (i tehdy, kdyZ
nic viditelného ned#ld, napf u BECKETTA).
A naopak, kazdé jednani (kaZdy déj) potie-
buje protagonisty, af jsou to lidské bytosti, &
obecné akianty. Z tohoto poznani vyplyva
idea dialektiky jedndni*(d&je) a charakte-
ru*(povahy), je% je zdkladni a platnd jak pro
divadlo, tak pro ka¥dé vyprdveni*. Tate dia
lektika se miiZe projevovat trojim zpisobem:

a/ Jedndni je zdkladnim prvkem rozpori
a urtuje vie ostatni, Takova je i teze ARISTC-
TELOVA: ,Bdsnici tedy nepredvadéji jedndni
aby napodobili povahy, nybrz povahy spolu
piibiraji proto, Ze napodobuji jednéni. A tak
giny a d& json ttelem a cllem tragédie a el

a cil (telos) jest ze vicho nejdilezitéjs”
(1450a; 1948: 34). Postava je zde ten, kdo




jedna, pficemZ nejdileZitéjsi je ukazat jed-
notlivé etapy tohoto jednani a jejich spojéni
v zapletce. Piipometime, Ze v soutasne dobé
se stale éastéji vracime k tomuto pojeti jed-
néni jako hnaci sily dramatu: jak dramatike-
vé, tak reZisefi odmitaji vychdzet z apriorni
predstavy o postavé, pfedvadéji jeji jedndani
,objektivnd®, vytvaFenim fady fyzickych jed-
némi, aniZ se zabyvaji psychologickym studi-
gm jejich motivaci (viz PLANCHON a jeho in-
scenace Klasicistnich dramat, texi citovany
COPFERMANEM, 1868: 245-249).

b/ Jadnani je druhotny a téméf nadbytecny
dnisledek charakterové analyzy a dramatik
se vyslovnym vyjadienim vztahit mezi posta-
vou a jednanim nezabyvd, Takové je pojed
jedndni v Klasicistni dramatice, pi'esngji ve
francouzské tragédii 17. stoleti. RACINOVA
postava je moraini podstaton, je platng sa-
mym sv§ bytim, svym tragickym rozporem.
Nemus{ pfimo jednat, ponévad? je sama jed-
nanim: ,Mluvit znamena jednat, logos pfebi-
ra tiiphu praxis a nahrazuje ji: vSechno zkla-
mdni svéta je spojeno a vykoupeno slovem,
jednani se vyprdzdiuje, feé se napliuje”
(BarTHES, 1963: 66). Postava zde ve své
esencialnosti dosahuje stupné nezvratnosti:
je uréena pouze svou podstatou (tragickou),
svymi viasinostmi (lakotou, misantropii) nebo
mistem, jez m4 v souboru fyzickych a moral-
nich oborii*. Za téchio podminek se postup-
né stava ,nerozloZitelnou”, autonomni osob-
nosti. K tornu dochazi naplno v estetice
naturalismu: postava uZ neni idealns, abs-
traktné definovand bytost, zdstiva vSak
i nadéle sobéstatnou substanci (tentokrat
uréenou ekonomicko-spoledenskym prostie-
dim), jejiz zdsahy do jednani (dgje) jsou jen
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jeho nasledkem, nemiiZe viak svobodné
ovliviiovat jeho pritbéh.

¢/ Ve funkcionalistickém pojeti vypravéni
a postav nejsou jednani a akiant v rozporu,
ale dopliiuji se. Postava je definovina jako
aktant v urcité sféfe jedndni, ktera ji pFind-
lezi: jednani (akee) se li$i podle toho, zda je
uskuteéfiuje aktant, aktér, role* &i fyp*.

U zrodu tohoto dialektického pohledu
na jednajici postavu stoji V. Propp (1929).
Dalsi nmaratologické teorie (Grrmas, 1966;
BREMOND, 1973; BARTHES, 1966a) tento prin-
cip aplikuji a analyzu tibi daldimi nuancemi
podle nutnych fazi kazdého vypravénii podle
gistd dramaturgickych funkci (SOURIAU). Tak
se vyznaéuje nékolik zphsobi, jimiZ se jed-
nani nuing rozviji, a uréuje se jeho zakladni
élenéni. Kromé této horizontalni” analyzy se
postava zkouma i do hloubky, jake by se
Jrentgenovaly” riizné roviny ¢i vrstvy skuted-
nosti, od obecné aZ po zvlagtni {viz tabulka).
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3/ Postava jako znak v Sirdim systému

Postavu (postupné nazyvanou téZ vykonava-
tel, agent, aktant neho aktér) chapeme jako
strukturni prvek, ktery organiznje jednotli-
vé faze vypravéni, konstruuje fabuli, pofada
narativni latku kolem uréitéhe dynamickeé-
he schématu a soustfeduje v sob& soubor
znakl, jimiZ se odliduje od ostatnich postav.

K tomu, ahy vzniklo jedndni* a hrdina*,
je tieba vymezit takové pole jednani, kieré
je mormélng hrdinevi nzavieno, a on tedy
musi porugit zikon, ktery mu tam zakazuje
vstoupit, Jakmile hrdina ,vystoupi ze stinu”,
opusti bezkonflikni prosti‘edi a vniké na cizi
fzeri, spousti se mechanismus jednani.
A toto jednani se zastavi teprve tehdy, kdyZ

Stupné byti (reality) postavy: -

- Jednotlivé- Individuum

A Charakter
Letora (Humor)
Aktér, herec
Role

Typ
Spolecenské postaveni*
Siereotyp
Alegorie
Archetyp
Aktant

" Ohecne

Hamlet \
misantrop

Rytitt Tobiaé {Veder tfikralovy)
milovnik

Zarlivec

vojak

obchodnik

prohnany sluha

Smrt

princip uspokojeni

touha po zisku J

> Piiklady
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se postava vraci do vychoziho stavn, &i do-
sdhne stadia, v némz jeji konflikt pfestava
existovat.

Postava hry se definuje fadon rozliso-
vacich rysii: hrdina/zleduch, Zena/muz, dité/
dospély, milujici/nemilujici atd, DiKy témto
binarnim rysim se stiva paradigmatem,
se zcela rozhiji koncepce postavy jako neds-
litelné, nerozloZitelné podstaty: posiavou
vidyeky jako by prosvitalo rozdvojeni cha-
rakteru, odkazujici k jejimu cpaku. (BRECHT
ve svém zcizujicim efektu jen uplatfivje ten-
to strukturni princip tim, Ze poukazuje na du-
plicitn, dvojakost postavy, jejim# nasledkem
je. Ze divdk se nemiZe ztotoZnit s tak roz-
dvojenou bytosti) _

Z této postupné dekompozice jedté ne-
plyne popfeni pojmu postavy, ale jeji klasi-
fikace podle charakteristickych rysit a pfe-
deviim uvedeni viech protagonistd dramatu
do vztahu: postavy jsou tedy pievedeny na
soubor rysi, které se dopliiuji, a dokonce do-
chazime k pojmu interpostava, ktery je pro
mytickd predstava individudlniho charakte-
ru. Nemusime se viak obavat, Ze divadelni
postava se rozpadne na mnoZstvi protichid-
nych ryst, protoZe ji stale — alespoii vitsi-
nou - ztélesfiuje jeden herec.

4/ Sémantika postavy

a/ Sémanticky aspekt

V podobé herce se postava ,stavi” piime pied
divika (ostenze*). Zpotitku neoznaduje nin
neZ sebe samu, podava obraz (ikonicky znak)
svého vnéjsiho vahledu v rdmai fikes, a tak
vytvali efeki redlnosti* a ztotoZnéni*, BEN-
VENISTE (1374) tento rozmér ,zde a nyni®, spo-
jeny s bezprostiednim smyslem a odkazem
k sobé samé (autoreference) nazyva séman-
tickon dimenzi, celkovym (fi zamyslenym,
zdmérnym) vyznamem znakového systému,

bf Sémioticky aspekt

Postava je viak zarovert zaclenéna do sysié-
mu ostatnich postav. Nabyva uréitych hod-
not a vyznami diky své odli$nosti v ramei
sémiotického systému sestdvajiciho z navzs-
jem propojenych jednotek. Je koletkem”
v celkovém soustroji charakterit a jedndni.
Nékteré charakteristické rysy jeji osobnosti
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jsou srovnatelné s rysy ostatnich postay a di-
vik s nimi zachdzi jako s kariotékou, v nis
kazdy prvek odkazuje k prviiim dalgim, Diky
této své funkénosti a schopnosti ~MONtaze"
a ,demontiZe” je postava velmi Erny ma.
teridl, schopny nejriiznéjsich kombinagi

¢/ Postava jako ,kiiZevatka”

iky této své dvoji piislunosti — ke sfgre
sémiotické i sémantické - se postava stavy
ohniskem, v némz se setkava uddlost jejt
diferenéni hodnota uvnitf struktury fikge
Postava, v niZ se  kiiZi* uddlost* se stryk
turou, uvadi do vztahu prvky, které Jsou ji-
nak nesiuditelné: zaprve, efekt redtnost, ztg.
toznéni a viechny ostati projekcee, kterych
je divak schopen, zadruhé, sémiotické zagle-
néni do systému jedndni a postav uvniti dra-
matického a jevi§iniho svéta,

" Tato interakce mezi sémantickou a sé-
miotickon dimenzi vede ke skutednd ,vyma.
né”, na niz spodivd vystavba a fungovani di-
vadelniho vyznamu: Vie, co spada do oblasti
sémantickeé (herecka pFftomnost*, ostenze*,
ikonickd povaha jevi§t&, pfedstaveni jako
uddlost*) mize byt divakem: proZivano, ale
zdrovei pouZito a zatlenéno do systému fik-
ce a konecné i dramatického svéta: kaZdou
udalost lze sémiotizovat (sémiotizace*).
A naopak, dialekticky, viechny systémy, kte-
ré je moZné vytvokit, se stavaji divadelni sku-
tetnosti pouze v momentu (&i pfi udalosti)
ztotoZnéni a emoce, jeZ zakousime pfi pred-
staveni. Spektakularni udslost a struktura
jednani a postav se vzajemné dopliiuji, a spo-
leéné tak prispivaji k uspokojeni, potégeni
divika z divadia. ‘

d/ Postava ,étend” a postava ,vidénd®

Divadelni postava musi byt zt#lesn#na her-
cem, aby nezistala bytosd z papiru, z niZ
zname jméno, délku promluv a nékolik
informaci - pfimych (zprostiedkovanych po-
stavou samou ¢i jejimi partnery) &i nepfi-
mych (zprostfedkovanych autorem). Hereckd

Ppostava ziskavé diky herci takoveu piesnost

a konzistenci, Ze pfechazi ze stavu virtudh
niho do stavuo skutetného a ikenického.
Prévé ve fyzickych aspektech postavy a v je-
jim jedndni, jeZ jsoun pii recepci predstaveni
nejmarkantnéjsi, spodiva jeji divadelni spe-
cififinost. Co z textu Gteme jen mezi Fadky
(fyzicky zjev postavy, prostfedi, v némz jed-
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n4) uréuje inscenace piimo diktitorsky: tim
se omezuje nase imaginarni viniméani role, aie
zdaroven ji to doddva perspeltivu, kterou
jsme si pfi éethbé nepiedstavovali, diky zmé-
né situace vypoviddani* - a tedy interpreta-
ce piedvddéného textuo.

MiiZeme samoziejmé srovnavat dtenou
postavu s postavou vidénou, nicméné v pod-
minkach normalni recepce piedstaveni md-
me co délat jen s tou druhou. V tomto sméru
se naSe vlasini situace - nezname-i pfedem
text hry - zasadné li§i-od situace reZiséra,
a nade analyza m4 tedy vychdzet z postavy
inscenovang, ktera nam jako vypovidajici
subjekt a prvek dramafické sifuace™ nabizi
urcitou interpretaci textu i celého predsia-
veni. Zde se hlediske Gtendf'e naprosto roz-
chazi s hiediskem ,idedlniho” divika: podle
étendfe by mélo herecké provedeni odpovi-
dat pfedstavé, kierou si 0 postavich a jejich
osudech vytvoril, zatimco divika uspokoju-
je, Ze objevuje smysl textu pomoci informaci
ohsaZenych v inscenaci a Ze miZe zjistit, zda
z inscenace text ,promlouvad” jasnym, inteli-
gentnim, redundantmim & rozporupinym
zplischem (viz vizudlnf a fextovy*). K urdi-
tému pFiblizeni postavy dtend (Gtendiem)
k postavé vidéné (divikem) pFesto dochazi;
kni#ni postavu lze totiZ zviditelnit (vizualizo-
vat) pouze tehdy, kdyz k explicitnim informa-
cim tykajicim se jejich fyzickych a morainich
vlastnosti ptidavame dalgi. Na zakladé riz-
norodych informaci tedy v ramci procesu
usuzovani a generalizace vytvafime jeji por-
trét. Jevisinf tigura (herecka postava) naopak
ohsahuje tolik vizudlnich detailfi, Ze nejsme
schopni je véechny vnimat a pfi vytvareni
vlastniho soudu brét v tivahu, Musime tedy
vyClenit podstatné rysy a vztihnout je k textu,
vybrat tu interpretaci, kierd se nam zda
spravng, a tak zjednodusit vnimany jevigtni
obraz, ktery je prili§ bohaty {proces abstrak-
ce* a stylizace*). '

e/ Postava o diskurz

Divadelni postava vzbuzuje dojem, Ze své
Promluvy* sama vymysli: v tom spodiva jeji
Podvod, ale i jeji presvédiiva sila. Ve skuted-
Nost viak je tomu naopak: jeji promluvy, Gte-
M€ a interpretované reZisérem a hercem,
2VymySleji” postavi. Na tuto 'samozfeimost
vSak zapominame, kdyZ prihlizime sebejisté
hie tohoto nevyterpatelného Fecnika. Ale na
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druhé strané postava nefika a neznamena
jen to, co zdanlivé tvrdi pouhy jeji {(Gteny) text:
promluva zdvisi na situaci vypovidani*, v niz
se nachdzi, na 'jejich partnerech, na jejich
diskurzivnich predpokladech, zkrdatka na
vérchodnosti a pravdépodobnosti toho, co
mize v dané situaci fikat

Pochopit dramatickou postavu zname-
na byt schopen vytvofit vztah mezi jejim tex-
tem a inscenovanou situaci, a zdaroveri mezi
situact a zplisobem, jakym tato sitnace osvét-
luje text. Znamend to vzijemné osvétlovat je-
viSté a text, vypoviddni a vypovéd.

Je dileZité postihnout vystavbu posta-
vy podle velmi rozmanité modality informa-
ci, které o ni dostivame. ARISTOTELES Ve své
Poetice Fika: ,[..] jest tfeba uvaZovati nejen
se zienim k tomu, co bylo vykondno nebo fe-
Ceno, je-li to dobré, i zlé, nybrz také se zie-
nim k osobé jednajici nebo mluvici, dale
vzhledem ke komu se stalo, kdy, pro koho
nebo za jakym idelem[..]" (146 1a; 194:8: 66).
«Kartotécni listek” kaZdé postavy by proto
mél (kromé jejiho jména) spis uddvat a srov-
nivat to, co Fikd a co déld, co o ni Fikaji Gi
s ni délaji ostatni, ne% zaklidat se na intui-
tivni pfedstavé jejiho nitra a osobnosti.
Analyza postavy tedy vede k analyze jejich
promiuv: jde o to pochopit, Ze a jakym zpii-
sobem je postava zdrovefi zdrojem promluv

" (pronési je v zavislosti na své situaci a svém

charakteru) i jejich produktem (neni nitim
jinym, neZ lidskou podebou - ztélesn&nim —
danych promiuv). Divdka nicméné znepoko-
juje, Ze postavé ve skutecénost jeji promluva
nikdy .nepatfi” a Ze se v jejich promluvach
Casto splétaji ,vldkna” nejrizngjsihe pilivo-
du: postava je témeéf vZdy vice ¢i méng har-
monickou syntézou nékolika diskurzivnich
utvarii a konflikty mezi postavami nejsou
nikdy spory mezi zfetelnymi a homogennimi
ideologickymi a diskurzivnimi hledisky (Pavis,
1986a). O divod vic mit se na pozoru pred
efektem redlnosti* a jeho diskurzivni a ideo-
logickou konstrukei.

5/ Smrt, nebo pFeziti postav?

Lze se obdvat, Ze toto experimentovéni s po-
stavou skonci tak, Ze postava proces dekon-
strukce nepi'eije a zirati svoji tisicileton 1ilo-
hu nositele znakil, ReZisér 0. KreJtA si kdysi
znepokojené kladl otdzku, zda sémiologicky
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pristup nevede k transformaci herce v pou-
hou ¢videnou opici v uzavi‘eném systému
znaki (1971: 9). Vechno vBak nasvédduje
tomu, Ze tyto obavy jsou zbytedné: piestoze
uz byla /konstatovana” smrt romanové po-
stavy, rozplyvani obrysii charakterti ve vniti-
nim monologu, dosud se neprokazalo, Ze také
divadlo se miiZe obejit hez postavy a Ze
postava se miiZe rozloit jen na seznam viast-
nosti nebo znakd. O0d dob PIRANDELLOVYCH
a BRECHTOVYCH je sice jasné, Ze postava je
rozloZitelna a Ze u¥ neni ¢istym sebe-védo-
mim, v ném# se stietavd ideologie s promlu-
vou, moralnim konfliktem a psychologii, ale
to neznamend, Ze by se soutasné texty
i inscenace obeély hez herce a bez postavy,
tfeba v ,embryonalni” podobé. Zamény, zdvo-
jeni &i groteskni zveliceni uwpozorfiuji na
problém rozstépeni psychologického a spole-
genského viddomi. Svym dilem tak pFispivaji
k rozbiti subjekiu a osoby, jak ji chdpal za-
staraly humanismus. Nemohou viak znemoZ-
nit venik novych hrdimi* ¢i antihrding: klad-
nych, angaZovanych hrdinii nebo hrding
vytvoFenych pouze z nevédomi, parodickych
figur SaSkid nebo margindlnich existenci,
hrdinii vzeslych z reklamnich myti nebo
z antikultury. Postava nezemiela, pouze se
stala polymorfni a téZko uchopitelnou. Jedi-
né tak totiZ mohla pieZit.

Charakterizace, motivace.
L0

Dictionnaire des personnages littéraires,

1960; Stanislavskij, 1966; Pavis, 1978b;
Ubersfeldova, 1977a; Hamon, 1977; Abirached,
1978; Suvin, 1981; Pidoux, 19886.

POSTMODERNI DIVADLO

Fr. post-moderne (thédire), angl. post-
A4 -modern theatre, ném. postmodernes Thea-
ter, Sp. teatro postmoderno.

Francouzska divadelni kritika pouZiva pojem
~postinoderni” velice zfidka, zfejmé proto,
Ze mu chyhi teoreticka dislednost. Ani mo-
dernismus (,moderni drama®, SZoD1, 1965),
ani to, co po ném ndsleduje, neodpovids, jak
se zdd, konkrétnim historickym okamZiktim
nebo uréityrn Zanrdm a estetickym smérim
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(Pavis, 1980: 65-87), Postmoderna je tedy
spi§ bojové heslo (zejména ve Spojenych
statech a Latinské Américe), pohodina ndlep-
ka pro uréity druh herectvi nebo aktuslng”
zptsob divadelni tvorby (zhruba od konge
Sedesdtych let, po viné absurdniho* a exis-
tencidlnihe divadla, od ohjeveni performan.
ce*, happeningu*, tzv. postmoderniho tap.
ce a tanecniho divadia*), neZ piesny nastroj,
jeho lze poufit k charakteristice dramatic-
ké a divadelni tvorby. Filosofie postmoderny
(Lvotarnova, 1971, 1973, 1978, nebo Drpg
Dova). zistava divadelnikim cizi; nebo jj
Spainé chapou a pfizpiisobyji svym potiebgm
(snad s vyjimkou R. FOREMANA, 1992). Musi-
me se tedy spokojit s vydtem nékolika velmi
obecnych charakteristik, jeZ vétSinou spoju-
jeme s pojmem postmoderni inscenace, kte-
ré viak nemaji valnou teoretickou hodnotu,
Pomijime zde otdzku postmoderni autorské
(dramatické) tvorby (&i - podle LEHMANNA -
postdramatické), nebof literatura svou post-
modernost posuzuje jinymi kritérii.

a/ Postmoderni inscenace ji¥ nema radikal-
nost a systematiénost historickych avantgard
prvni tietiny 20. stoleti. Casto je ovlidana
fadou protichiidnych principd, neboji se
kombinaci nesourodych styli, predvadi he-
terogenni kolaZe hereckych styli. Tato roz-
iisténost znemoziivje jakékoli sonstfedéni
inscenace okolo jednoho principu, jedné tra-
dice, jednoho didictvi, stylu nebe interpre-
ta. Inscenace naopak obsahuje momenty
a prostiedky, jejichz pomoci sama sebe de-
konstruuje, rozkiada se pod rukama kazdé-
mu, kdo se demniva, Ze uZ v nich dr#i vidk-
na a klige k pfedstaveni.

b/ Herec a rezisér jako fidici subjekty struk-
tury prestavaji pfedstavovat, pfedvddét (re-
prezentoval) postavu a piibéh, a zadinaji se
Pfedstavoval, predvddét sebe samy jako
umélce a soukromsé osoby. Venika tak perdor-
mance*, kierd uz nesestavd ze znakii, nybri
vytvari ,jakési proudy, tékavé privaly, které
se volné pfesouvaji a jejichZ citovy uéin je
fizen libidem” (LyoTarn, 1973: 99). ‘

¢/ Takovd prace pak popira pojem ,inscena:
ce” jako uzavieného a soustfedéného dilal
uZivd se radéji pojmi, jako je usporaddni
udalosti nebo instalace*. :




