Text je autorskym dilem, které podléha ochrané podle autorského zakona. Uziti tohoto
dila je mozné pouze formou studia. Jakékoliv jiné uZiti, zejména rozmnozZovani nebo
poskytovani tfetim osobam, podléha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152
trestniho zakoniku.

IVO OSOLSOBE

DRAMATICKE DIiLO JAKO KOMUNIKACE KOMUNIKACI O KOMUNIKACI

Variace na téma Zichovy definice dramatického dila

Prof. dr. Otakaru Zichovi ml., DrSc., trpélivému radci mych komunika¢nich extempore

Autorovo vstupni vyznani

Tato prace vznikla z okouzleni Zichovou Estetikou dramatického uméni a ze studia
modernich teorii sdélovani, predevsim kybernetiky a teorie Gregory Batesona. Sam jeji namét
se vynoril pri prohlizeni (na vic nestacim) Rashevského studii z oblasti matematické teorie
chovani, kde jsem mohl s velkym prekvapenim konstatovat, v jak neuvéritelné mire predjal
Zich svym formalnim, abstraktnim rozborem dramatické situace i svym logickym,
systematickym, takrka algebraickym pristupem matematicky popis modernich teoretikii
chovani zivych systémii.

Kdysi, velice brzy poté, co Zichova Estetika dramatického umeni vysla, zacalo se
tvrdit, Ze je to kniha spjata s prekonanou etapou divadelni historie a natolik ignorujici
nejnovejsi vyvoj, zZe ji to — pres jeji nesporné kvality — jako zivé dilo znehodnocuje. Dnes,
CtyFicet let poté, co byla napsana, nepripadda nam Zichova Estetika viitbec prekonand, prestoze
divadlo proslo dalsimi nepredvidatelnymi vyvojovymi (¢i historickymi) zakruty. Naopak cas
odval v§echny ty studie, které Zichovu Estetiku, pry prekonanou, prekonavaly,; Zichovo dilo
nad nimi ¢ni, dodnes nedostizeno zejména ve ctyrech ohledech: 1. Jako prvni, ve svétove
literature zcela ojedinély vyklad dramatického uméni koncipovany divadelné, tj. ze specifické
scenicke existence dramatickéeho dila, a nikoli odvozeny z literarnich teorii dramatu. 2. Jako
systematicky, uceleny, vnitiné zcela jednotny vyklad dramatického uméni jako uméni zcela
samostatného, plné integrujiciho dilci umélecké projevy do této syntézy vstupujici. 3. Jako
vyklad koncipovany z hlediska prijemce, tj. z hlediska informace, ktera byla skutecne
odevzdana, a nikoli z hlediska zboznych prani a zameéru téch, kdoz informaci vysilali. To je
pristup velmi moderni, analogicky lingvistickym pokusiim o ,, grammar for the hearer . 4.
Jako jednotny a promysleny pojmovy systéem, ktery dal ceské divadelni véde presnou
terminologickou bazi mapujici rozsahlé oblasti divadelni skutecnosti; divadelni skutecnost se
od Zichovych dob sice zménila, presnost Zichovych map ani pouzitelnost jeho kartografickych
siti nebyla vsak dodnes predstizena.

Pokousim-li se pres tuto chvalu Zicha ,,vylepsovat“, délam to zejména proto, abych
ukazal, jak presné Zichova pojmova sit' navazuje na myslenkové systémy, s nimiz pracuje
soucasnd veda.

Toto je variace na téma Otakara Zicha, variace v terminech teorii komunikace. Jsou
mozné i jiné variace, obecnéjsi a svym zpusobem pravdiveéjsi, napriklad ,, hra hrou o hie
nebo ,, interakce interakci o interakci . Nejvystiznéjsi ziistava ovsem puvodni verze Zichova,
ktera by se pripadné dala vyjadrit jako komunikace hrou o interakci.



Verim v izomorfii struktur (coz je vira, k niz v dnesnich casech zajisté netreba
nadprirozené jasnozrivosti). Verim, ze kazde poctivé a skutecné hluboké poznani jedné
struktury nema diilezitost jen pro poznani této jediné struktury, ale i pro poznani struktur
Jjinych, zdanlivé tFeba zcela odlehlych, ale ve skutecnosti — v hlubiné skutecnosti — s touto
strukturou izomorfnich. A zde je dalsi obecnéjsi zavaznost a inspirativnost Zichovy Estetiky
dramatického umeni.

Brno 13. Ginora 1969

UvoD
Zichova definice a jeji ,, preklad

., Dramatické dilo je umélecké dilo predvadejici vespolné jednani osob hrou hercu
na scéné.

Ptecteme-li si tuto klasickou Zichovu definici vyzbrojeni aspoil minimélnimi poznatky
modernich teorii komunikace, neujde nam, ze tu méme co délat s lidskym sd€lovanim, takze
do Zichovy definice miizeme dosadit termin ,,lidskd komunikace®, a to dokonce ttikrat.

Dramatické dilo je pfedevSim zatazeno pod genus proximum umélecké dilo — samo
umélecké dilo mize vSak byt zatazeno jesté pod obecnéjsi genus proximum ,,sdéleni®,
»Zprava®, , komunikace®.

Dale se v Zichové definici vyskytuje pojem hra, a pravé tak jako pojem umeéni Ize 1
pojem hra podfadit pojmu komunikace. Podfazeni zde neni jednoznac¢né: jsou teorie
podiazujici hru komunikaci, jsou naopak teorie povazujici komunikaci samu jen za druh hry:
zéalezi na tom, co myslime ,,komunikaci* a co ,,hrou®, jak ten ktery pojem definujeme.
Ponechme tuto otadzku prozatim otevienou.

Konecné v Zichové definici najdeme dulezity pojem vespolné jednani. Vespolné
jednani je klicovy pojem Zichovy estetiky, pojem, vystihujici specificky rys dramatického
dila, totiz jeho dramati¢nost. Samo jednani definuje Zich jako ,,takovou ndzornou akci osoby,
jez ma pusobit a ptisobi na jinou osobu‘: v pojmu jednani je tedy implicite obsazen moment
dramaticnosti (a moment konfliktu, coZ je pojem, ktery se samostatné u Zicha viibec
nevyskytuje) i moment kolektivnosti, vespolnosti. — A pravé toto vespolné jednani lze rovnéz
chépat jako vespolnou komunikaci (mj. jako vespolnou hru v pon€kud jiném smyslu slova
hra, ve smyslu konfliktni ¢innost, ale o to ted’ nejde).

»Prekladem® Zichovy definice do jazyka teorie komunikace jsme zatim ptili§
neziskali. Naopak je zcela evidentni, Ze timto ,,piekladem® zmizely ze Zichovy definice
terminy Zichem piesné definované (jako ,,lidské jednani‘‘), nebo aspoi dostatecné osvétlené
(,,hra“, ,,umélecké dilo*), nahrazeny velmi obecnym, Sirokym, a tedy malo fikajicim terminem
,»l1dsk4 komunikace* (,,lidské sd€lovani‘). Tento spole¢ny jmenovatel — pfedpokladejme, ze
je tu ve vSech tiech ptipadech pln¢ na misté — ndm vSak umoziuje definovat vSechny tti
zékladni pojmy Zichovy definice (lidské jednéni, hra, umélecké dilo) spole¢nym jazykem
teorie sdélovani, a uplatnit tak na n€ poznatky, které ptinesl nejnovéjsi rozmach badatelské
prace v této interdisciplinarni oblasti.

Komunikace jako predmeét vedy

Kritické zhodnoceni dosavadnich teorii lidského sdélovani a dosavadnich vyzkumi
v této oblasti piesahuje ovsem zdaleka moznosti této kapitoly a vyZzadovalo by rozsdhlou
specialni studii. Pokusme se proto — misto statického piehledu — o dynamictéjsi situacéni nacrt
hlavnich ptistupovych tras.



Nejstarsi objevy o lidském sd€lovani jsou prastaré a nutno je ptipsat hermeneutikiim,
zabyvajicim se posvatnymi texty, gramatikim, hledajicim a vytvafejicim normy, pravidla a
zakony sdélovani jazykového, ucitelim rétoriky — vlastné prvni specifické teorie lidského
sdélovani — a ovSem filosoftim, logikiim, didaktikiim. Pozoruhodné myslenky o lidském
sdé¢lovani najdeme u Platona, Aristotela, sv. Augustina, Locka, Huma, Marxe, Husserla,
Deweye, Jasperse. Soustavnéjsi vyzkum této oblasti nastava vSak teprve ve dvacatém stoleti
zménou — témef soucasnou — v zaméteni nekterych disciplin, které tuto oblast dosud pouze
mijely, nyni v§ak zamifily pfimo k ni. Tyto zmény kursu nastaly zejména:

1. v oblasti filosofie: odvrat od klasické metafyziky a noetiky; orientace na otazky jazyka,
védy, logiky, znaku a vyznamu: Russelliiv objev pficin logickych paradox,
Wittgenstein, Videnisky krouzek, lvovsko-krakovska Skola logicka, orientace
na otazky sémantiky, vznik sémiotiky (Ch. S. Peirce, Ogden a Richards, S. Langerova,
Ch. W. Morris);

2. v oblasti psychologie: obrat ve vyvoji psychologie, dosud zaméfené na jedince a dovnitt
jedince, ke skuping, ke spoleCenské motivaci lidské psychiky, k psychologii socidlni, a
tim 1 k otazkdm komunikace mezi lidmi a uvnitt skupiny;

3. v oblasti neurologie a fyziologie: Pavlovovy objevy zadkonl vyssi nervové ¢innosti,
podminénych reflext, signalnich soustav, signalizace jako kli¢e k niz§im, Zivo€iSnym
zpisoblim komunikace;

4. v oblasti lingvistiky: novy vyvojovy stupen, ktery znamena vznik obecné lingvistiky,
lingvistiky funk¢ni a strukturalni; Skola Zenevska, moskevska a prazska, zdjem
jazykoveédct o otazky znaku a vyznamu, snaha chapat jazykovédu jako soucast
sémiotiky, snaha extrapolovat poznatky o jazykovém znaku na znak vibec;

5. v nejvlastnéjsi oblasti teorie sdelovani: statisticky popis zakonitosti sdélovani mezi stroji
(Shannon), matematicky popis ekonomického chovani v konfliktni situaci
(von Neumann), zjisténi obecné platnosti téchto zakont v oblasti sd€lovani a fizeni a
vznik kybernetiky (Wiener), uplatnéni kybernetiky v neurologii, biologii, lingvistice
atd.

Teprve vznikem kybernetiky — jako védy o sd€lovani a fizeni v organismu,

ve spolecnosti a ve stroji —, jimz se tento vyvoj dovrsil, ustavuje se véda o sd¢lovani jako

samostatna disciplina, kterd neni jen sluzkou ¢i levobockem socialni psychologie nebo logiky

¢i pouhou extrapolaci lingvistiky; teprve vznikem kybernetiky ptestava byt sdélovani
periferni oblasti soumeznych véd a stava se centrem vyzkumu vlastnich.

Uvedenym piehledem jsme ovSem zdaleka nevycerpali vSechny mezioborové podnéty,
vypujcky a konvergence. Za zminku stoji zejména:

— Soustavné pronikdni divadelnich poznatkii a divadelnich termint do socidlni psychologie.
Tato ,,teatralizace* socialni psychologie zacala vlastn€ uz v pocatcich socidlni psychologie
zavedenim terminu ,,socidlni role* (H. Mead, Mind, Self and Society) a pokracuje od té
doby pievzetim dalSich analogickych terminti (,,piedstaveni®, ,,zakulisi* atd.) — naptiklad
v posledni dob¢ v pracich Ervinga Goffmana (The Presentation of Self in Everyday Life) a
z¢asti 1 Erica Berna (Games People Play). Ostatné toto divadelni analogizovani ma své
pfedchiidce v N. Jevrejnovovi a svym zptisobem i v americkém Thorsteinu Veblenovi.

Do této souvislosti patii také uplatnéni divadelnich metod v psychiatrii (psychodrama) ¢i
uplatnéni ,,dramatické teorie* v teoriich geneze jazyka a psychiky (Kenneth Burke).

— Uplatiiovani antropologickych poznatkl v lingvistice (B. Malinowski).

— Uplatiiovani principt strukturalni lingvistiky v antropologii (Lévi-Strauss).

— Uplatiiovani antropologickych poznatkll v psychiatrii (Bateson).

— Lingvisticky rozbor afatickych poruch feci. tj. materidlu dosud vyhrazeného psychologii a
psychiatrii (Roman Jakobson).



— Logicky rozbor poruch mezilidské komunikace a uplatnéni zékladnich principtt moderni
logiky (tj. Russellovy teorie typli a Carnapova principu jazyka-objektu a metajazyka)
ve vykladu hry, snl, hypndzy, schizofrenie a uziti téchto principl v psychoterapii
(Batesonova skola v Palo Alto). Takika masovy zajem sociologli o otdzky masové
komunikace.

— Pokusy o sémanticky pfistup k matematické teorii informace a o vytvofeni matematické
teorie sémantické informace (R. Carnap, J. Bar-Hillel, D. M. McKay).

— Uplatnéni principt teorie modelovani v teorii sd€lovani; teorie ,,vlastniho modelu* (M.
Valach a ,,Ceska Skola kyberneticka®).

— Syntéza funkcionalniho a komunikacnéteoretického piistupu k fonologii a otdzkam jazyka
(R. Jakobson a M. Halle).

— Pokusy o syntézu poznatkii logické sémantiky, pavlovovskeé reflexologie a tvarové
psychologie a uziti téchto principii v psychiatrii (Korzybski, ,,general semantics* a
»gestalt-therapy*).

— Ponékud utopické teoretické sondovani fyzikéalnich podminek a technickych moznosti
(v€etné vhodného kddu) komunikace s obyvateli jinych planet a jinych planetarnich
soustav.

— Psychologicky rozbor animalni komunikace; muzikologicky strukturalni rozbor ptaciho
zpévu.

Ptes tento velmi intenzivni ruch a mnohostranny pfistup k otazkam komunikace
zustava vlastni specifi¢nost lidského sdélovani (komunikace mezi lidmi) malo prozkoumana.
Vime toho o ni leccos z hlediska matematické informace, z hlediska Zipfova principu
minimalni ndmahy, z hlediska psychologického 1 socidlnépsychologického, lingvistika,
matematicka lingvistika, sémiotika, sociolingvistika i psycholingvistika nam pfinaseji nové
poznatky, stale vSak zapominame zkoumat lidskou komunikaci prave jako lidskou
komunikaci, hledat jeji specifi¢nost, to, co je na ni specificky lidské a co ji odliSuje
od komunikace mezi stroji nebo od komunikace animalni, stdle vime mélo o jejich
specifickych technikéach a postupech. Mozna ze praveé vyvoj uméni, zejména moderniho
umeéni — které je vlastné vécnym experimentovanim se specificky lidskou komunikaci —
poskytne vdéény material pro takové zkoumani, mozna ze takovy materidl poskytne i
nejnovéjsi vyvoj divadla, této nejslozitejsi formy komunikace.

Ukolem této studie je pokusit se proniknout ke specifické podstats lidského sdélovani
analyzou vsech tfi dimenzi komunikacni podstaty divadla.

Ve tiech castech této studie probereme tedy lidské sdélovani

I. jako obecnou podstatu uméni, a tedy 1 umeéni dramatického;

I1. jako pfedmét dramatického dila;

I11. jako specificky material dramatického dila.

1. KOMUNIKACE JAKO GENUS PROXIMUM DRAMATICKEHO UMENI

Slovo ,,komunikace* jsme dosadili do Zichovy definice celkem tiikrat. Nejmén¢ sporné je
jeho uziti tam, kde nahrazuje Zichliv vyraz ,,umélecké dilo*.

Umélecke dilo je totiz sdélenim, komunikaci; sdélovani je genus proximum, nadfazeny
pojmu uméni. U Zadného jiného dila neni vSak sdélovaci podstata natolik zfejma jako
v ptipadé divadla.

Komunikace divadlo — obecenstvo



Sdélovaci podstata dramatického uméni je zdiraznéna uz samou budovou, v niz se
dramatické dilo realizuje: divadlo, divadelni sél je prostor uzpiisobeny ke sdélovani.
Dramatické dilo, jak pravi elementarni poucky, vzniké v pfimém kontaktu se svym divakem,
a Casto se tvrdi, Ze piimo v dialogu herce s publikem. To, co probih4 mezi jevi§tém a
hledistém, je vskutku cosi jako dialog, a lze to jako urcity mezni piipad jakéhosi kolektivniho
dialogu dvou skupin oznacit. Nechybi zde ani nejpodstatnéjsi rys dialogu, totiz obousmérny
tok informace prostfednictvim sttidani replik a vymeény roli, rozum&j vymény, roli pfijemce a
puvodce zpravy. (Dlslednd vyména roli mezi herci a publikem, totiz vyména v tom smyslu,
ze by se z hercti stali divaci a z divaki herci, je v ,,normalnim®, ,,béZném*, tradicnim
dramatickém dile nemoZn4; zabraiiuje tomu ostatné sama architektura divadelniho prostoru,
nepocitajici po této strance s vymeénou a pevné stanovujici role ,,ptivodct* a ,,piijemct‘ uz
samym zafizenim salu, orientaci sedadel jednim smérem atd.)

Co do slozitosti a rozsahu komunika¢nich spojti je divadelni komunikace prave
na hranici komunikace skupinové a masové (group-communication, mass-communication), a
ma charakter komunikace ,,n¢kolika s mnohymi* ¢i ,,kolektivu s masou®. Po¢tem piijemct je
to jiz komunikace masova — divadlo je prvni a po dlouha staleti také jediné masové umeéni.
Dik své prostorové orientaci zachovava si vSak nekteré vyhody komunikace skupinové
(Ruesch a Bateson 1951: 38 — 44), k niZ patii pfimy kontakt plisobeni bezprostfednich a
okamzitych vzajemnych a zpétnych vazeb.

Zékladni vztah herct a publika mizeme charakterizovat v obecnych formalnich
kategoriich komplementarity a metakomplementarity, to jest kolektivni komplementarity a
metakomplementarity. Neni to vztah symetricky, ktery charakterizuje dialog dvou zcela
rovnocennych, vzajemné nepodiizenych partnerd, vztah, ktery se projevuje naptiklad i
rovnomernosti ve stiidani replik, rovnomérnym rozloZenim iniciativy atp. Je tu zietelna
komplementarita, podfizeni jednoho kolektivniho ucastnika druhému, tj. obdobny (obecné a
formaln¢ vzato tyz) vztah, jaky spojuje a vzajemné dopliuje velitele a podiizeného, pana a
sluhu, otce a syna, inicidtora a dobrovolného vykonavatele, vypravéce a naslouchajiciho,
radce a radiciho se, a tedy i ty, ktefi hraji divadlo, s témi, jimZ toto divadlo hraji. Tento vztah
podfizenosti na irovni komunikace divadelnim pfedstavenim existuje vSak jen v ramci
komplementarity opacné: na vyss$i urovni, na metatrovni jsou to divaci, kteti dovoluji — tim,
ze si zakoupili listek, a tim, Ze do divadla pfisli — divadelnikiim, aby pfevzali iniciativu a
aktivni roli v divadelni komunikaci. Proto je vztah jevist¢ a hledisté ve skutecnosti
metakomplementarni.

(Vztah komplementarity a metakomplementarity ma kliCovy vyznam v Batesonové,
Haleyové a Jacksonové behavioristické teorii hypnozy, schizofrenie, hry a psychoterapie.

Za podrobnéjsi zkoumani by rovnéz stala otazka, nakolik 1ze obecenstvo a ucinkujici, 1épe
feceno predstaveni a jeho obecenstvo — protoze kazdé inscenace si hleda ,,svoje* obecenstvo a
kazdé obecenstvo ,,svou‘ inscenaci — pokladat za homeostaticky systém, podobné jako je
homeostatickym systémem napiiklad manzelska dvojice nebo rodina.)'

Vzijemnou komunikaci, onen ,,limitni ptipad dialogu* mezi jevistém a hlediStém lze
tedy z hlediska toku informace charakterizovat:

1. vyluéné jednosmérnou komunikaci divadelnim pfedstavenim;

2. jen obCasnymi v protisméru jdoucimi zpravami (responzemi) publika; jako responze
funguji vétSinou stereotypni konvenciondlni reakce (potlesk, vyjimecné piskéani, dupani,
volani), a ovSem také zakladni emocionalni projevy (smich, slzy) a bezdé¢né ,,ptirozené
znaky* nedostatecného zaujeti (kaslani, Septani, Sum, vrzani sedadel, chrasténi sackt);

3. stalym vzajemnym opticko-akustickym kontaktem, pfi¢emz zpravy typu 2 a 3

Nejpristupnéjsi informaci o teorii Gregory Batesona a celé psychiatrické Skoly z Palo Alto najdeme ve studii Grof — Dytrych,
1964.
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slouzi t¢inkujicim jako korigujici zp&tna vazba.?

(Komunika¢nim spojenim jevisté-hledisté se ovS§em komunikaéni vazby divéka
nevycerpavaji. Nemén¢ trvaly komunikacni kontakt mame i se svymi spoludivaky. V divadle
existuje slozité sit’ vzajemnych ostenzivnich spoju, sit,, ktera je zavisld mimo jiné i na tvaru
hledisté. Podobna sit’ existuje i v publiku koncertnim, bigbitovém, sportovnim atd.)

Ukazovani a model Zivota

Prozatim jsme se zabyvali pragmatikou dramatického sdélovani, tj. plivodci a piijemci
dramatického sdéleni. Obratme nyni pozornost ke dramatickému sdéleni samému, k jeho
syntaxi a sémantice. Z tohoto hlediska je nutno divadelni pfedstaveni povaZovat za jeden
z nejslozitéjSich sémiotickych systémi.

Tento systém ma — stejné jako vSechny sdélovaci systémy viibec — velmi jednoduchy
zéklad. Timto zakladem je prezentace, ostenzivni sdéleni, ostenze.

Ostenze je ukdzani, sdéleni ukdzanim; tj. davanim k dispozici poznavaci aktivité
druhého; k dispozici aspon ¢astecné, asponi natolik, nakolik je nezbytné tteba k rozpoznani,
identifikaci ukazovaného predmétu (véci, osoby, ukonu, jevu).

Ukazovani je zajisté nejzakladnéjsi podstatou divadla; divadlo je zatizeni
k ostenzivnimu sdélovani, k ukazovani, a slova jako ,,kazaliste* a ,,show* nepochybn¢ k této
podstaté odkazuji. Ukazovani je vSak pro divadlo podstata nespecificka, tuto podstatu sdili
divadlo se v§im sd€lovanim a koneckonct se v§im jevenim se, predvadénim i predvadénim
se, demonstrovanim ve vSech vyznamech tohoto slova, vystavovanim, bezdé¢nym i
zdmérnym ukazovanim se, se vsi frasSkou zivotniho ,,divadylka* i se v§i prostotou zivotniho
,»davani se k dispozici* poznavaci aktivité druhého, nebot’ Zivot a svét jsou, jak pravi
vykii¢ena moudrost, velké divadlo.

Sdélent, kterého se nam dostava pii divadelnim pfedstaveni — pokud to neni
piedstaveni typu varietniho, estradniho, music-hallového, prosté piedstaveni onoho typu,
ktery Zich ptisné odliSuje od uméni dramatického a zatazuje do uméni divadelniho —, nema
ovSem zdaleka charakter ,,Cisté ostenze® (ten nema ostatné ani zadné predstaveni shora
uvedenych ,,divadelnich dél*), ale ma zcela zietelné charakter modelu. Sdéleni, které tu
dostavame, neni sdéleni o skutecnosti divadla samého, jeho dil¢ich slozkéach a projevech ¢i
o celé stavbé, z téchto dil¢ich slozek vybudované, ale sdéleni o nécem jiném, o jiné
skutecnosti, piitomnou divadelni skute¢nosti pouze zastupované, zpiitomnované,
reprezentované, modelované.

To, co nam nabizi divadlo piedstavenim dramatického dila, je tedy sdéleni pomoci
modelu, eventualné ostenze tohoto dramatického modelu. Nebot” dramatické umeéni nepatii
k t€ém uménim a k t€ém umeéleckym druhtim, které se spokojuji s tim, co by se dalo oznacit
jako ,,minimdlni program® umeéni, totiz s vytvarenim ,,véci na ukazovani®, s pouhou ostenzi,
ale spiSe se neustale pokousi naplnit to, co 1ze povazovat za maximalni ptilezitost umeéni, totiz
modelovat Zivot: neustale totiz nabizi divaktim reprezentace, modely tohoto jedine¢ného a
neopakovatelného systému, k némuz se upind maximum z4ajmu a pozornosti kazdého z nas,
systému, ktery je zadkladni hodnotou a métitkem vSech hodnot — Zivota prozivaného praveé
v jeho individualni jedinecnosti a neopakovatelnosti.

Neustale se pokouset o nemozné, totiz zachytit nezachytitelné a modelovat
nemodelovatelné, je maximalni ctizadosti uméni, a tedy i uméni dramatického. Kazdé uméni
se ptitom soustied’uje na specificky své materidly a specificky své zpiisoby modelovani — a
tedy 1 na ony stranky Zivota, které povaze téchto materiali a metod odpovidaji. Specifickym
materidlem dramatického uméni je pravé komunikace, specifickou dil¢i strankou Zivota,

2 Na tuto funkci divadelniho potlesku poukazal uz Wiener (1963: 59).



na niz se dramatické uméni soustted’uje, je rovnéz komunikace, a specifickou metodou, jiz
dramatické uméni pracuje, je modelovani komunikace komunikaci.

2. LIDSKA KOMUNIKACE JAKO (DILCI) PREDMET DRAMATICKEHO UMEN{

V z&jmu presnosti — coz je zichovska vlastnost ¢islo jedna — budiz rovnou a piedem
feceno, ze termin ,,lidskd komunikace* neni totéz jako Zichovo ,,vespolné jednéni osob*, ze
svou predlohu nenahrazuje beze zbytku (a bez podstatného zbytku), a Ze tedy neni jeho
plnohodnotnym ekvivalentem. Takovym dokonalym ,,pfekladem* Zichova terminu by byl
vyraz ,interakce* (coz je nejobecnéjsi termin socidlni psychologie a zaroveri 1 jeden
ze zakladnich termint obecné behavioristiky systémil), eventualné vyraz ,,lidské interakce*.
Zich mluvi sice — z tizkostlivé piesnosti — o jednani osob, a nikoli o jednéni lidi (osobami
dramatického dila nemusi byt vzdy jen lidé), nicméné vyraz ,,lidska interakce vyhovuje i zde,
dokonce zahrnuje 1 vSechny ptipady, pro které dal Zich pfednost slovu ,,0soby* pfed slovem
,11dé*: 1 tehdy, nejsou-li osobami dramatického dila lidé, jednaji mezi sebou a komunikuji
jako lidé — proto ptivlastek ,,lidska* (at’ uzZ komunikace nebo interakce) je zde zcela na misté;
stacilo pfesunout dliraz z nositele akce na akci samu a problém ,,lidé ¢i osoby* odpada.

Komunikace a interakce

Specifickym pfedmétem dramatického uméni neni tedy podle Zicha (a podle
skute¢nosti) pouhé vzajemné sdélovani, ale vzajemna lidska interakce, coz je pojem
s rozsahem $§irSim nez pojem komunikace, pojem zahrnujici mimo jiné i mezilidskou
komunikaci. Kdybychom ovsem chtéli za kazdou cenu obhajovat nas ptivodni ,,preklad*,
mohli bychom se snadno odvolat na n¢které jiné autory, ktefi komunikaci chapou takto Siroce,
nebo ktefi komunikaci a interakci ztotoziuji. Na pojmu komunikace zakladaji naptiklad svoje
pojeti socialni psychologie E. L. a R. E. Hartleyovi (1952), uz ptedtim (1951) vSak vyslo i
dilezité spole¢né dilo psychiatra J. Ruesche a antropologa Gregory Batesona Communication,
The Social Matrix of Psychiatry’ chépajici komunikaci stejné Siroce. Jak patrno, nasli bychom
u Batesona a Ruesche omluvu: kazda komunikace je zaroven interakci, kazda ma za disledek
ovlivnéni druhého, kazda — feceno Zichovymi slovy —,,ma pusobiti a plisobi na osobu
druhou®. Podobné¢ stanovisko najdeme i v knize Colina Cherryho Human Communication,
kde se argumentuje podobné: ,,Your hearing of your friends utterance represents a selective
action upon your ensemble of hypotheses — strengthening some, weakening others. From that
instant on, you are not the same person; the experience has changed your ,,state of
preparedness® for the things.” (1957: 284)

Jestlize kazdé sdéleni je zaroven interakeci, kterd plisobi na druhou osobu (a tedy
,Jednanim* ve smyslu definice Zichovy), i kdyZ toto ptisobeni mtize byt — jako v ptipadé
nedtlezitych sdéleni, nepodstatnych zprav, a onéch sdé€leni, kterd neptindseji Zddnou novou
informaci — zcela zanedbatelné, a tedy pro dramatiky — pokud to neni Cechov — mélo
zajimavé, zdaleka to neznamenad, Ze kazda interakce je zaroven sdélenim. Sami Ruesch a
Bateson (1951: 44), kteti komunikaci chapou maximalné Siroce, takze v terminech
komunikace popisuji naptiklad i valku (vypuknuti valky je pry moment, kdy si narody
uvédomi svou izolaci v terminech komunikace; séhnou tedy po zbranich, a tim nuti k témuz i
své protivniky, s nimiz spolecné vytvoii komunikaéni systém nasili a zabijeni; po skonceni
valky oba narody sdileji spolecny komunikacni systém), povazuji za komunikaci jen

3 Ruesch a Bateson (1951: 6): ,,the concept of communication would include all those processes by which people influence one

another. The reader will recognize that this definition is based upon the premise that all actions and events have communicative aspects, as
soon as they are perceived by a human being; it implies, furthermore, that perception changes the information which an individual posesses
and therefore, influences him.*



vnimanou interakci, takze ani do jejich velmi Sirokého pojeti bychom nedostali takové velmi
dramatické interakce, jakou je naptiklad ukladna vrazda, piepadeni spiciho, a té¢Zko by se nam
pak definovaly dtlezité¢ Zichovy motivy skryti, tajemstvi, zamény, zalozené pravé na napéti
mezi sdélenim a interakci. Ostatné vSechny situace vzajemného boje, stfetnuti, nasili, souboje,
rvacky, biti, ale na druhé strané i lasky, erotického sblizeni, prestoze mivaji dtlezitou
komunikac¢ni slozku, nemaji vzdycky komunikacni podstatu, jsou sice Casto mimo jiné i
sdélenim, ziidka vsak predevsim sdélenim. Neni tedy vzdycky vyhodné chapat je vylucné
v terminech komunikace, tj., jak to miiZeme definovat dale, v terminech prenosu informace.
Bude proto dobré, ptistoupime-li na toto maximalné Siroké chépani lidské
komunikace, neztotoznime-li vSak pii tom komunikaci a interakci. Pfesnym piekladem
Zichova ,,vespolného jednani osob* v terminech obecné behavioristiky systémti, eventualné
socialni psychologie, bude tedy ,,lidska interakce®, a nikoli ,,lidskd komunikace®. To ndm
ovSem nebrani, abychom se v této zichovské variaci soustfedili na pouhy dil¢i aspekt této
interakce, jiZ je pravé komunikace.

Dramatické umeni objevuje lidské komunikovani

Komunikace mezi lidmi je tedy — vedle toho, Ze je i materidlem a déle i poslanim ¢i
udélem a podstatou divadla — predevs§im (dil¢im) pfedmétem dramatického umeéni, a
dramaticka literatura vSech dob — pfes vSechnu svou fiktivnost a odvozenost,
nebezprostiednost a umélost — podava bezdécéné svédectvi o lidském komunikovani,

o lidském dialogu, o lidskych ,,manévrech®, , kratochvilich* a ,,hrach (feCeno terminy
socialni psychologie a psychiatrie — Goffman 1959, Berne 1964, Bateson), o lidském
komunikovani i o lidské ,,metakomunikaci®, o lidském piedvadéni se a prezentaci sebe
samého, o lidské ostentaci (Veblen 1899/1924) i o lidském divadle a tyatru (Jevrejnov 1912).
Nebot’ divadelni texty vSech dob — vyslovme tuto hypotézu — skytajici skvélou piilezitost a
skvély material pro socidlnépsychologické a komunikacnéteoretické zobecnéni (nebo aspoii
pro demonstraci a dotvrzeni existujicich teorii), stejn€ jako metodologie souc¢asné socialni
psychologie a teorie mezilidské komunikace je dtlezitym arzenalem pomocnych metod

pro analyzu dramatického dila a eventudln€ i zdrojem inspirace pro dramatické uméni viibec.

Na rozdil od vlastni psychologie, zejména introspektivni psychologie, jejiz spoluprace
s divadlem patii k jakési dobré tradici — takze vytvotila dokonce Skoly a sméry divadelni a
herecké prace (tzv. psychologické herectvi s ostentativnim hereckym ,,psychologizovanim®),
ale jejiz kone¢ny pfinos je pro sam vysledek dramatického dila z vétsi ¢asti irelevantni a
nadbytecny (psychologie dodava jen ,,pomocné hypotézy* pro herecké uchopeni postavy) —,
zabyva se totiz socialni psychologie pfimo tim, co na jevisti ,,hraje*, tedy postoji
dramatickych osob, jejich vzdjemnymi vztahy (,,dramatickymi relacemi®, jak fika Zich),
socialni motivaci jejich postojii, vztahi i ¢inll (coZ je dramaticka motivace) a zejména pak
onémi ,,ndzornymi akcemi osob, jez maji ptisobit a ptisobi na jiné osoby®, jimiz Zich definuje
podstatu dramatického dila, akcemi, jejichz slozkou je 1 komunikace.

V této souvislosti je snad vhodné jest¢ poznamenat, ze specificky piistup
dramatického uméni k psychologii postav je Cist¢ behavioristicky. Podobné jako
behavioristické psychologie ptistupuje i divadlo ke svému predmétu, k ¢loveku, jako
k ,,uzaviené schrance®, ptistupné pouze vnéjSimu pozorovani, extrospekci. Zaroven vSak
existuje v dramatickém umeéni stald snaha vynahradit toto omezeni dramatického uméni a
néjakym zplsobem kompenzovat nedostiznou introspekcei. Nejstarsi, klasicky prostiedek je
mluveni stranou a (lyricky) monolog. Novéjsi — i kdyz dnes uz zastaraly prostfedek — nasla
realistickd a naturalistickd Skola, kterd nepfipoustéla mluveni stranou ani monolog a
kompenzovala jej zdtraznéné psychologickym herectvim. Moderni divadlo dava prednost
navratu k monologu (i kdyz spiSe epickému nez lyrickému) a nékterym prosttedkiim



syntetického divadla.

Pfedmétem dramatického uméni podle Zicha neni jakékoli jednani osob, ale jejich
jednani vespolné; to, co bylo fe¢eno Zichem o jednani, plati samoziejmée i o dil¢im aspektu
lidské interakce, o lidské komunikaci. Charakteristickym projevem této vespolnosti lidské
komunikace je pravé dialog. Na rozdil od ,,dialogu’* mezi jevistém a hledistém, kterym jsme
se zabyvali v minulé kapitole a ktery nema rysy skutecného, plnohodnotného dialogu, jde
v tomto piipad¢ o dialog v pravém slova smyslu, o dialog se v§emi rysy dialogu, s ,,vyménou
roli* a obousmérnym tokem informace bez apriorné dané specializace.

Vespolnost je natolik vyraznou a elementarni vlastnosti dialogu, zZe pronika nejen
kazdym dramatickym dilem, ale také kazdym jeho textovym zdpisem. Zkoumani téchto zapist
poskytuje poznatky, které plati nejen o dialogu dramatickém (tj. dialogu na scén¢, eventualné
o dialogu zachyceném literarnim zapisem), ale 1 o dialogu ,,pfirodnim* (tj. o dialogu
,»V zivoté®), o dialogu viibec. Napftiklad studie Mukatovského (1948: 129 — 156), prestoze
vznikly na materidlu divadelnich textd, eventualn¢ divadelnich ptedstaveni, jsou
ve skutecnosti studie o dialogu ,,pfirodnim®, tj. o dialogu jako jazykové formé¢, o dialogu jako
konkrétni podobé ,,parole*; zabyvaji se sice sémantikou dialogu (prolinéni sémantickych
kontextti), viibec vSak nehledaji, v ¢em je specificka sémantickad odliSnost dialogu
dramatického od dialogu ,,ptirodniho*. Proto také vyzkumy Mukatovského zafazujeme sem,
do kapitoly zabyvajici se komunikaci (tj. i dialogem) jako prredmétem dramatického uméni, a
nikoli do kapitoly zabyvajici se dialogem jako prostrredkem dramatického zobrazeni.

Takovy zapis zachycuje nejen sémantické, ale také nekteré pragmatické, interakcni
charakteristiky dialogu. Symetrie, stejn¢ jako komplementarita vztahu dvou komunikujicich
osob, se projevuje velmi vyrazné¢ v dramatickém textu, a to dokonce i v takové vnéjsi a
kvantitativni charakteristice, jakou je naptiklad délka replik: symetrie vztahu sméfuje
obycejné 1 k symetrii v délce replik, ktera je projevem pravidelnosti ,,vymény roli“ a pulzace
vespolného sdélovani. Projevem komplementéarnosti vztahu je naopak nerovnovéaha
v rozdéleni replik (pfi¢emz prevaha v kvantité vyslovenych vét a slov nemusi vzdycky
znamenat i pievahu ve vzajemné interakci). Délka repliky neni prosté funkci ,,vahy*
dramatické osoby (i kdyZ obecné plati, Ze podiizend osoba mluvi, ,,jen kdyz je tdzana* — coz
je vztah metakomplementarity — a jinak ,,drZi hubu a krok*), ale spi$§ sou¢inem mnoha ¢initelil
vngjsich (situace, okolnosti, reakce partnera, partnerova ochota naslouchat) i vnitinich
(zavaznost a nutkavost sd€leni, charakter udalosti atp.).

Jazykovy zapis, prestoze implicite obsahuje vic nez pouhé slovni sd€leni, neni ovSem
schopen fixovat vic nez c¢ast mezilidské komunikace, ¢ast celkového dialogu a dokonce jen
&ast dialogu jazykového, jen jeho obsah. Ukolem dramatického dila (inscenace) v oblasti
komunikace je tedy rekonstruovat vespolnou komunikaci dramatickych osob v celém rozsahu
komunikacniho spektra, od vzajemné komunikace jazykové (kterd rytmicky pulzuje mezi
osobami jako stfidani replik, jako dialog) az po komunikaci ostenzivni, kterd nepulzuje, ale
oboustranné trva v rozsahu celého spektra jako jeho zdklad: mluvim jen nékdy, ale ukazuji se
stale, i tehdy, kdyz mluvim, i tehdy, kdyz nic netikam.

Na rozdil od mluveného dialogu, kde v danou chvili prevlada vzdy jen jeden smér,
vytvaii vzajemné ostenzivni sdélovani oboustranny uzavieny okruh, ba regres vzajemného
,vnimaného vnimani* (perceiued perception), jez Bateson a Ruesch povazuji za zakladni
formu lidské komunikace.

Zatimco pfi Cisté jazykové komunikaci (coz je patrno tam, kde ostatni kontakt odpada,
naptiklad pfi telefonickém hovoru) dostavam zpétnou informaci o piisobeni mé vlastni repliky
na partnera teprve tehdy, promluvi-li i on (i kdyZ i ml¢eni a reakéni doba nékdy ,,mluvi‘),
poskytuje mi rozhovor ,,tvaii v tvar®, pti némz kazdy partner je do jisté miry neustale
k dispozici poznavaci aktivité druhého, tuto zpétnou informaci vlastné neustale.

Jestlize bychom komunika¢ni schéma casového priibéhu mluveného dialogu (tedy



spiSe nez jedno schéma cely sled schémat jednotlivych fazi tohoto dialogu) mohli srovnat
napiiklad se schématem dopravy pendlujici po jednokolejné trati (prvni uzil podobnych
dopravné-informacnich analogii C. Shannon), pak bychom obdobu ¢asového pribéhu
vzajemnych informacnich vazeb pii vzajemné ostenzi sebe samého nasli nejspis

v komunikacnich schématech boje ¢i zapasu nebo také sexudlniho styku: jak pii zépase, tak i
pfi sexudlni komunikaci probiha tok vlastni informace i zpétné informace v obou smérech
neustale.

(Ostatné pro oba tyto druhy lidského stykani méla biblicka cestina piekrasné slovo —
mimochodem doslovny pieklad latinského communicatio — obcovani. V tom moudrém slové
je vSe, dokonce i ta obec, ktera se vzajemnym obcovanim vytvaii a formuje!)

Zvolil jsem tento ptiklad z oblasti zdanlivé zcela odlehlé naSemu tématu zejména
proto, Ze je zde vyrazny rozdil proti dialogu, o to vyrazngjsi, o€ napadnéjsi je zaroven shoda
s dialogem v rovnocennosti (symetrii? komplementarité??) obou partnerti. Sama ostenze a jeji
casovy prubch ovSem vitbec nezavisi na rovnocennosti €i podfizenosti partnerti; probiha
neustale 1 tam, kde jsou partnefi zcela rovnocenni, i tam, kde existuje naprosta podfizenost a
kde jind nez ostenzivni ,,replika“ neni mozna. (Coz je koneckonci i pfipad divadelniho
pfedstaveni, jimZ jsme se zabyvali v pfedchozi Casti.)

Konstatovali jsme uz pfi prvni zmince o ostenzivnim sdélovani, ze v kazdém
ukazovani je cosi divadelniho. (D¢&jiny divadla znaji piece formy divadla ¢i ,,divadla®
zalozeného Cisté na ostenzi: parady, triumfy, slavnosti atd.) Je-1i v kazdé ostenzi (tedy i
v kazdé komunikaci) jakési ,,divadelni minimum®, tim vétsi porce divadla je ve vzajemné
ostenzi sebe samého, ktera probiha pfi dialogu. Diikladnou analyzu téchto ,,predstaveni®,
ktera sob¢ navzajem pii kazdém setkani porddame, podava americky socialni psycholog a
antropolog kanadského pivodu Erving Goffman v knize The Presentation of Self in Everyday
Life. Zvlastnosti Goffmanovy knihy, s velkym vtipem analyzujici pravé techniku vzajemné
prezentace, je to, Ze cely tento proces pojima jako divadelni pfedstaveni (hle: dalsi doklad
vpadu divadelni terminologie do socialni psychologie!). Mluvi tedy o roli, o ,,pfedstaveni*
(,,performance®), o ,,rezii* ¢i pfesnéji o ,,fizeni predstaveni® (,,stage management*), o vhodné
scéné (,,setting™), kterou pro prezentaci volime, o ,,zakulisi* (,,backstage®), o poruchach
hladkého prubéhu ,,predstaveni, o ,,vypadnuti z role i o taktu, ktery poméaha podobné
poruchy a trapasy prekonat. Goffman samoziejmeé vi, Ze zivot neni divadlo, a také to v uvodu
1 zavéru své knihy zdiiraziiuje, ovsem disledné domyslend analogie presentation-performance
se v jeho knizce ukdzala jako velmi plodna.

Zde opét nutno konstatovat, ze dramatické uméni, zejména komedie, ktera je vzdy
zamérné Ci bezdeky komedii mravil (tj. predev§im nemravi provazejicich vzajemnou lidskou
komunikaci a interakci), predbéhlo zase minimalné o nékolik stoleti i tisicileti socialni
psychologii v objevovani tohoto ,,divadla®, jimz je nase lidské komunikovani. Nebot’ podobné
jako vedle ostenze existuje pseudoostenze (jejim klasickym ptikladem jsou Potémkinovy
vesnice), existuje pseudoostenze a ,,komedie i v prezentovani sebe samého: zde vSude se
misi snaha ,,dat se k dispozici®, ukazat se (tj. obvykle ukéazat své lepsi, libivéjsi stranky),

s Gsilim za zadnou cenu se neukazat (tj. skryt své nezddouci stranky). A vSechny tyto
podrobnosti, problémy, obtiZe, nesnaze, zadrhele a trapasy naseho kazdodenniho ,,divadla“
jsou odjakziva vdéénym tématem dramatického uméni, zejména komedie.

Dochazime tedy znovu ke staré pravde, ze ,,divadlo* v Zivoté je predmétem divadla
na jevisti. Dala by se — jen z materiali dramatického uméni — sestavit celd antologie ,,divadla
v zZivoté®, sefazend od minimalnich stop divadla a divadelnosti az po skutecné ,,divadlo
na divadle®. Ta stupnice by zacinala nékde u nepatrnych odstinti, jimiz se prosta ostenze,
prosté davani se k dispozici poznavaci aktivit¢ druhého stava afektaci a ostentaci, promyslen¢
rezirovanym ptedstavenim, pofadanym s umyslem ,,udélat dojem®, pokracovala by
dimyslnymi Potemkinovymi vesnicemi (které nestavime — jako tomu statné nasvédcuje krasné



ceské slovo ,,bouda“ — jen pro carevnu a které vzdycky nepotiebuji ndkladnou dekoraci,
protoZze staci dobry herec a ndznak), to uz by dospé€la k oném motiviim, o kterych pravé Zich
brilantné¢ a presvédciveé dokazal, ze jsou pevné spjaty s poznavaci (a dodejme: komunikacni)
podstatou divadla, tj. k motiviim pretvarky, skryti, tajemstvi a zameény, a od téchto
komunikacnich dobrodruzstvi je uz jen kriicek (ovSem kracek, ktery vede pies zietelné
hranice mezi skutecnosti a hrou, mezi skutec¢nosti a jejim modelem) k divadlu skutecnému,

k ptedstaveni v pfedstaveni, k divadlu na divadle. Neni to ostatné napadné, jak Casto a s jakou
vytrvalosti se objevuje tento vrcholné slozity komunikac¢ni utvar, dramatické dilo, jako téma
dramatického dila?

Norbert Wiener a po ném dalsi autofi (napf. japonsky psycholog Matsanao Toda;
1956) rozdéluji komunikaci na kooperativni a kompetitivni (soupeifivou). Je to rozliSeni
pfevzaté z matematické teorie her, tj. z teorie, kterd by se méla presnéji jmenovat ,teorie
konfliktovych situaci®, a za takovou konfliktovou situaci lze povazovat i situaci sdélovani.
Jak tikd uz sdm ndzev, dramatické uméni (a potvrzuje to i Zichova definice, v niZ pojem
jednani implikuje ,,konflikt®) se zajima piredev§im — ne-li vyluén€ — o komunikaci
kompetitivni, soupefivou.

Kooperativnost ¢i soupefivost pronikd v§emi druhy a vSemi sloZkami komunikace.
Norbert Wiener (1963: 110) mluvi pii této ptileZitosti dokonce o dvou jazycich, diametralné
odlisnych svym ucelem, totiz o ,,jazyku védy*, jehoz cilem je odevzdéavat informaci, a
0 ,,jazyku advokacie®, jehoz ucCelem je vnaset zmatek do informace protivnika. Dramatické
umeéni opét vénuje pozornost predevsim jazyku advokacie, jazyku jakozto jakési ,,soukromé
ideologii* své postavy (i ideologie patfi totiz do jazyka advokacie), a dramaticka literatura
zajisté ma na svych strankach klasické ptiklady tohoto jazyka. Ale nejde jen o komunikaci
jazykovou; v oblasti komunikace ostenzivni jsou klasickym piikladem jazyka advokacie* jiz
zminéné Potémkinovy vesnice; na opacném polu komunikacniho spektra, v oblasti
komunikace jazykové, je klicovou otazkou otazka zékladniho jazykového aktu — pojmenovani
a zakladniho jazykového modelu — jména. Dévat vécem falesna jména, podobn¢ jako davat
do ob¢hu falesné bankovky, je nepochybné zajem vSech Potémkind; neni pochyby, Ze
za vlady Potémkint stava se komunikacni aktivita opacného druhu — totiz ddvat vécem prava
jména — ¢innosti nebezpec¢nou, a tedy dostatecné dramatickou, hodnou dramatického
zobrazeni.

Slovo hra — pfesnéji slovo ,,game* — je dnes ve védeckych teoriich velmi
frekventované: vyskytuje se ve zminéném ndzvu matematické teorie her a ekonomického
chovani (John von Neumann a Oskar Morgenstern), ale stejn¢ i v pracich Ervinga Goffmana
(Fun in games) ¢i Erica Berna (Games people play). Pokazdé jde ovSem o jiny pojem, spojeny
jen homonymitou (ktera sama o sobé miize byt symptomaticka; ukazuje ke spole¢né inspiraci
ve svété opravdovych ,,games®). V prvnim piipad€ jde o hru jako utkdni, stretnuti, v druhém
o hru jako druh nahodilého setkani (,,encounter®) ¢i ,,shluku kolem n¢jakého ohniska*
(,,focussed gathering®) nebo ,,situovaného akéniho systému* (,,situated activity system®),
ve tfetim pfipadé o ony podivné taktiky, k nimz se — ¢asto i podvédomé — uchylujeme,
abychom ziskali urcitou interak¢ni vyhodu nebo urcity modus operandi, jinak feceno
o manévry, jichz uzivame pted druhymi a hlavn¢ sami pied sebou, citime-li nutnost (nebo
jsme-li nuceni) sami pied sebou cosi (nebo sami sob¢ na cosi) hrat. Bernova kniha podava
velmi zajimavy vyklad takovych her, opieny o teorii trojiho Ego-stavu, skrytého v psychice a
projevujiciho se v chovani kazdého ¢loveka. Nebot’ kazdy pry mame v sobé jak ,,Rodice*
(spolecensky konzervaéné zaméfeny Ego-stav), tak i,,Dosp€lého* (vécné zaméteny Ego-stav)
a ,,Dit¢* (individudlné zaméteny Ego-stav). Komunikuji-1i spolu dva lidé, mohou
komunikovat na kterékoli z téchto tfi trovni, ale mohou také nastat rizné kombinace, bud’
komplementarné¢ se doplitujici (komplementarné v ponc¢kud odlisném vyznamu nez



u Batesona) — komplementarita transakci znamena hladky prabéh komunikace —, nebo rizné
se ktizici, pticemz zkiiZzeni znamend komplikaci: ,,Dospély* se obratil na ,,Dospélého®, ale
partner pochopil repliku jako vytku ,,Rodice* a ozvalo se v ném dotéené ,,Dit¢“. — Berne
ve svych Hrach podava velmi zajimavy vyklad riznych psychoz, fobii, sexudlnich a
socialnich poruch. Dulezitéjsi nez tyto psychiatrické teorie je vSak pro nas ucel Berntiv vyklad
Ltransakci (tj. Jednotek socialniho styku“)* jako socialniho zptisobu ,strukturovéni casu®.
Individuum, je-li samo, muze strukturovat ¢as jedin¢ snénim nebo aktivitou. Dva a vice lidi
maji k dispozici daleko vétsi vybér zpisob strukturovani Casu: ritudly (Berne k nim pocité i
spolecenské konvence, konvenc¢ni setkani na ,,pfedkovské* tirovni), ,,kratochvile*
(,,pastimes®), tj. konvenéni ,,koktejlové* spolecenské konverzace a tlachy na standardni téma
(automobily, déti, vateni, Saty, ta dneSni mladez atp.) — opét obvykle na urovni Piedek-Predek
nebo Dospély-Dospély, déle Ary (,,games*) (pod povrchem transakce na jedné urovni se
skryva transakce jiného druhu) a kone¢né intimitu (transakce Dité-Ditg).

Berniiv pfistup k otazkam lidského chovani a spole¢enského chovani by stal
za zvlastni analyzu: nepochybné bychom pro Bernovy ,,ritualy®, , kratochvile* 1 hry* — at’ uz
jako ,,mody vivendi“ ¢i jako zpUsoby ,,strukturovani ¢asu“ — nasli mnoho dokladi
v dramatické literatufe 1 dramatickém uméni samém; zejména vyvoj dramatického uméni
v poslednim padesatileti, po¢inaje Strindbergem, Pirandellem a O'Neillem, pfes Anouilha,
Sartra, Williama Saroyana, Tennessee Williamse az k Beckettovi, lonescovi, Albeemu a celé
,starsi generaci mladych Americanii®, je ve znameni stale citlivéjsi pozornosti k témto
absurdnim zptisoblim nasich modu vivendi (vzpomenme na Kdo se boji Virginie Woolfoveé,
Konec hry, na Godota) i naseho ,,strukturovani casu*.

Hudebni divadlo objevuje lidské komunikovani

V této kapitole jsme se dosud zabyvali lidskou komunikaci jako predmétem
dramatického dila — a za dramatické dilo jsme povazovali vyhradné ¢inohru. Komunikace
mezi lidmi je vSak predmétem, kterému vénuji pozornost i Zanry hudebni.

Namitka, ze vS§echen material, ktery nashromazdilo hudebni divadlo ve svych libretech
a partiturach i pfedstavenich, je pro komunika¢ni zkoumani bezcenny jen z toho divodu, Ze je
to materidl umély, stylizovany, jehoz dokumentarni hodnota je nulova, tato ndmitka
pii bliz§im zkoumani neobstoji. Jsou-li totiz toto divody proti libretim, partituram a
predstavenim hudebniho divadla, pak ze stejnych divodi musime zavrhnout i vSechen
material ¢inoherni — i ten je umély, stylizovany, deformovany.

Z4dna komunikace v dramatickém dile — at’ uz na papiie nebo na jevisti, kromé
komunikace herce s napovédou a jevisteé s divakem — neni pfirozena a ,,ptirodni®, ale to
neznamena, ze je heuristicky bezcenna. Je o to cennéjsi, protoze jeji deformace, jeji
stylizovanost a typizovanost neni jen plodem bezdééného zkresleni a Sumu, ale pfedevSim
vysledkem selektivniho a statického zpracovani lidskym mozkem, a dokonce tvofivym
mozkem (Cherry 1957: 108). Tak jako generativni gramatiky nam — pravé pro svou umélost —
pomahaji odhalovat pfirozené zdkony stavby piirozenych jazykt, podobné nam i komunikace,
modelovana a generovana dramatickym dilem, slouzi k hlubSimu pochopeni piirozené
komunikace v zivoté.

A k tomu ucelu muze skvéle poslouzit i material hudebné-dramaticky. Konkrétné
feceno velmi bandlnim ptikladem: jestlize notovy zapis mtize slouzit i védeckému zkoumani
ptaciho zpévu, pak je i takovy material, jaky nashromézdil Janacek ve svych napévceich (a
mnozi dalsi skladatelé, aniz méli koncepcni uvédomélost Janackovu), védecky velmi cenny
minimaln¢ jako zaznam — byt stylizovany — ¢eského mluveného jazyka. Vyzkumy prof.

4 Bemovy Ego-stavy ponékud piipominaji Freudovu teorii o Ego, Super-Ego a Id. Berntv pfistup je v podstaté kombinace

(obavam se, ze nikoli syntéza) ptistupu freudistického a interakéniho. (Berne 1964: 28)



Sychry a Sedlacka ostatné nasvédcuji, Ze tento zdznam zivé komunikace je cenny i po jinych
strankach.

Nejmensi cenu — po této strance — zda se mit materidl wagnerovské a bezprostredné
powagnerovské opery. Jestlize po strdnce hudebni znamena wagnerovska reforma vitézstvi
orchestru nad zpévakem, pak po strance dramatické prinesla vitézstvi literatury
nad orchestrem: wagnerovsky orchestr je orchestr epicky, orchestr-vypravée, ktery
pro zasvécence, znalého jeho ,,jazyka“, komentuje déni na scéné, z komunikacniho stanoviska
podobné — odpust’te nehordzné prirovnani — jako naptiklad televizni reportér komentuje
hokejové utkani. Motivicky paralelismus obou téchto zprav (coz je Wagnerav vynalez,
pozd¢ji dovedeny ad absurdum hudebnim doprovodem k némému filmu) je sice pozoruhodny
objev a stal by za hlubokou analyzu,” neni to v§ak piinos dramatickym metodam zachyceni
lidské komunikace. Naopak po této strance znamend wagnerovska reforma krok zpét; rusi
totiz staletimi vypracovanou funkcni diferenciaci mezi recitativem a arii a nahradou za to
nabizi zpivanou cinohru, kde — z hlediska zachyceni komunikace — hudba deformuje vystavbu
dialogu a dialog zabraiiuje hudbé v jejim Cisté hudebnim formovani. (Jiné by bylo asi
hodnoceni wagnerovské reformy z hlediska introspektivni psychologie, ale o to nam nejde.)

Nejvlastnéjsi piinos hudebné-dramatickych zanra v otazkach lidské komunikace
znamenal prave onen typ cislové opery, proti némuz sméfovala wagnerovska reforma a ktery
na ¢as i znemoznila. Nejde pochopitelné jen o pfedwagnerovskou operu pausalné —
diferenciace arie-dialog se zde pfeCasto proménila ve zcela mechanickou formu, jejiz
bezmyslenkovost Wagnera pravem popuzovala a jejiz funkce byla na hony vzdalena
moznostem hudebné-dramatického dila. Ale uz mechani¢nost této prazdné formy, do niz slo
nacpat cokoli, je z naseho hlediska zajimava: jde o to, jak tato forma zrcadli formy lidske
komunikace. A sama mechani¢nost a automati¢nost a bezmyslenkovitost machy, jiz vznikala,
sv&dci o pritomnosti jakychsi Alubsich zakonitosti, touto formou odhalenych a vSemi jejimi
autory bezdé¢né respektovanych. Jsou piece véci — feceno na nejjednodussim prikladu — které
se musily zpivat, a naopak véci, které se nesmély zpivat, situace, které se musily objevit v arii
nebo ansdmblu, a naopak situace, které se zde objevit nemohly. A zda se tedy, ze v tom neni
jen pouha konvence.

Zatimco wagnerovska opera vSe nivelizovala, takZe méla k dispozici jen jedinou
formu k zobrazeni lidského sdélovani, totiz zpivany dialog, vyvinula ¢islova opera (zejména
buffa) velké mnozstvi forem, schopnych zachytit daleko vice charakteristik lidského
sdélovani nez pouhy zpomaleny film wagnerovského dialogu. Kolik jen moznosti je skryto
v duetu: jak velké moZnosti skyté tato forma pro zachyceni symetrie a komplementarity
vzajemného sdélovani! A kolik varia¢nich moznosti nabizeji ansambly, i n¢ktera finale,
zachycujici slozitou komplementarni, metakomplementarni a symetrickou strukturu lidskych
,focussed gatherings*, podivanych i ,,divadel®.

Libreta i operni partitury skytaji tedy po této strance material dosud zcela
nezpracovany: je to panenska ptida — a mozné velmi urodna. Libreta star§ich oper, chapana
z literarni stranky, nejsou ovSem nic jiného nez versované cinohry (eventualné ¢inohry misici
vers$ a prozu), a zde bychom tedy nasli dalsi materialy tykajici se komunikac¢ni sémantiky
basnickych forem, uzitych v dramatickém dile: nepochybné prave verSovana dramata —
pocinaje Aischylovymi tragédiemi (které vlastné patii také do hudebniho divadla) a konce
tteba Cyranem ¢i Manon Lescaut — vyvinula neobycejné obratnou a vtipnou techniku
zachyceni forem lidské komunikace verSovanou formou — a tato technika by stala za vyzkum.

Nejvéetsi vyznam vSak z naseho hlediska maji ,,popisy* lidské komunikace, zachycené
v hudebnich cislech operet, hudebnich komedii a muzikali. Existenéni podminkou nejlepsich

> Chtél bych v této souvislosti upozornit na prekvapujici analogii wagnerovské motivické vystavby se zpuisobem, jimz lze

v potita¢i modelovat proces porozuméni vypravenému dgji. Srovnej motivicko-verbélni rozbor pohadky o Cervené Karkulce, ,,vypravéné
pocitaci. (Klir a Valach 1965: 282 —296)



dél tohoto zanru — mam na mysli operety Offenbachovy, Hervého, Gilbertovy a Sullivanovy —
byl vtip, posmések, a pfedpokladem vtipu je postieh. Klasicka opereta, kterd navic jesté
parodovala, travestovala a persiflovala (tj. poméfovala klasické ndméty realitou ulice),
osvédcila velky pozorovaci talent a velkou imitacni schopnost. A co je dulezité: imitovala
hudbou, hudebné-dramatickymi formami a naucila se jimi zachycovat ,,divadlo® Zivota a
,komedii“ konvence. Viibec nevadi stylizovand, zpivana forma téchto postrehil o lidském
komunikovani. Naopak ozvlastnéni zpévem a hudbou dava témto posttehlim zvlastni
zaramovani a vétsi ucinnost. Pro kazdou komunika¢ni formu popsanou modernimi teoriemi
lidské komunikace, od ostenze, ostentace az po ,,divadlo* a divadlo, nasli bychom hudebng¢-
dramaticky doklad ve velké Lidské komedii partitur Offenbacha i Hervého, libret Meihaca a
Halévyho — 1 ,,komickych oper* dvojice Gilbert a Sullivan. Pokracovani této
,»socialnépsychologické* tradice klasické operety najdeme v modernich muzikalech, které
hudebné-dramatické prostiedky tradi¢ni operety obohatily o fadu ptfechodnych forem,
misicich zpivané a mluvené slovo, melodram, recitativ a tanec, a schopnych takto zachytit a
formalizovat velké mnozstvi situaci vzajemného komunikovani mezi lidmi. (Klasickym
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které napsal, totiz ¢islo ,,Nice People* z muzikalu Wonderful Town. Scéna 1i¢i pomoci
mluveného dialogu, zpévu, ostinétni figury basovych toni trombonu a koloraturniho zpévu
situaci ,,piiSerného trapasu®, jaky nastava pfi spolecenskych ,,pastimes* /termin Berniiv/
tehdy, jestlize nastane porucha v hladkém chodu ,,pfedstaveni* /termin Goffmantiv/ a
hostitelka i hosté se marné snazi preladit konverzaci na vhodné neutralni téma.)°

Snad prvni, kdo ocenili socialnépsychologickou schopnost operety a malych
hudebnich zanrt zachycovat lidské chovani a lidskou komunikaci a interakcei, byli Bertolt
Brecht a Kurt Weill (Weill 1929). Schopnosti hudby modelovat lidskou interakci, lidské
chovani, tika Weill ,,gesticnost (,,prakticky feceno, gestickd hudba je takova hudba, ktera
umoziuje herci predvést urcita zadkladni gesta“), a hudbu s témito schopnostmi — na rozdil
od vazné hudby, kterd ,,Ipi jest¢ potfad na lyrismu a péstuje individudlni vyraz — nachazi
v opereté a kabaretu (,,takzvana lacina hudba, zv1asté v kabaretech a v opereté, je odedavna
jednim takovym druhem gestické hudby*). Weillovi a Brechtovi patii pravdépodobné primat
co do autorstvi téchto postiehil a jejich vyuziti, zejména v prvni podobé Mahagony. Pozdé;si
hry ,,epického divadla“ vyuzivaji jen malo této schopnosti hudby licit lidské chovani. Zato
nekteré skvElé postrehy o lidské komunikaci najdeme v hudebnich ¢islech Diirrenmattovy a
Burkhardovy ,,opery* Frank V. ,,Hudba* (tj. hudebné-dramaticka ¢isla) zde plasticky
zachycuje velkolepy tyatr vztaht ,,kralovské rodiny* zaméstnanct a majitelt banky. Je
symptomatické (a sympatické), ze Diirrenmatt v souvislosti s interpretaci vlastni metody uziti
hudby ve Franku V. cituje vyrok Verdiho o tom, Ze hudebni vyraz neni tfeba brat na pomoc
tam, kde dramaticka osoba mluvi pravdu, ale pfedevsim tam, kde podvadi a klame.

3. (PSEUDO)KOMUNIKACE JAKO MATERIAL DRAMATICKEHO UMENI

Zabyvali jsme se komunikaci jako obecnym pojmem, nadfazenym pojmu
dramatického uméni. Uvazovali jsme dale o sdélovani jako o (dil¢im) pfedmétu dramatického
umeéni. Dramatické uméni tim pro nas dostalo raz komunikace o komunikaci — tedy jakési
,metakomunikace* — nékdy dokonce i divadla o ,,divadle” — tedy ,,metadivadla“. Jenze
metakomunikacni raz, tj. raz sdé€leni o sdéleni, mize mit kazdé umeni, pokud si komunikaci
jako téma vybere. Metakomunika¢nim rdzem — prestoze k tématu komunikace dramatické

6 Dalsi ptiklady uvadim ve své knizce Muzikdl je kdyz..., v kapitole ,,Muzikal je divadlo, které se zménilo v hudbu®. Teorie o tom,

Ze pisent na divadle mtize modelovat nejen skutenou pisnicku v zivoté, ale i ,,pisnicku” (ve smyslu réeni ,,to je jeho vécna pisnicka®), a ze
tedy pisefi na jevisti mize mit vyznam nejen ,,doslovny®, ale i ,,metaforicky®, fika jinymi slovy — a v terminech popularizujiciho spisku —
totéz co tivahy o socialnépsychologickych schopnostech hudebniho divadla modelovat formalni kvality lidské komunikace.



umeéni zfetelné inklinuje — neni ovSem néco, na¢ by snad mé¢lo dramatické uméni monopol.
Nékteré aspekty komunikace 1ze GspéSné modelovat naptiklad sdélenim hudebnim (napévky,
zpev ptactva v ,,ptacim slohu®, dialog ,,rozhovorem* dvou hudebnich néstroji), jiné aspekty
tteba pantomimou, jiné naptiklad basni ¢i povidkou, nékteré zase malbou (vzpomeiime

na Tizianliv Peniz dang, na kresby Daumierovy, Goyovy, Toulouse-Lautrecovy, na obrazky
Nizozemcil). Na téma komunikace specializovaly se vlastné€ i comics (pficemz k zobrazeni
jazykové slozky komunikace nakreslenych postav slouzi texty v ,,oblaccich®), takze nejen

o dramatickém uméni, ale i o kreslenych seridlech miizeme fici, Ze je to ,,komunikace

o komunikaci®; podobn¢ se tématem komunikace obird 1 jiny synteticky ttvar vytvarné-
literarni, totiz ilustrovand anekdota, kde kresba zobrazuje situaci, zatimco dialog je zachycen
v textu pod obrazkem. Stejnou specializaci vykazuji vSak 1 anekdoty ,,nesyntetické*, anekdoty
bez obrazku (z¢asti 1 kreslené anekdoty bez textu) a anekdoty vyprdavené — a odtud je uz jen
kracek k dramatickému uméni, nebot’ anekdota, tento mikrodialog, jak to kdysi skvéle
postiehl Karel Capek v Marsyovi (1931: 69), neni utvar epicky, ale dramaticky.

Ponechme prozatim stranou, zda ma Capek docela pravdu a zda slovo ,,dramaticky*
lze v jeho charakteristice brat ,,doslova®, tj. pfesn€ ve smyslu terminu Zichova, nebo jen
metaforicky. V €em je na rozdil od vSech zminénych zptisobti modelovani lidské komunikace
specifi¢nost onoho zpisobu, jimz modeluje sviij predmét (tj. lidské sdélovani) uméni
dramatické? V tom, ze jako material, kterého je tu k modelovani lidské komunikace uzito,
slouzi opét komunikace, lidska komunikace.

Model v zZivotni velikosti

Dostavame se tak znovu k podstaté dramatického uméni, k podstaté — na rozdil
od ostenze — specifické, vlastni ze vSech uméleckych druht jen uméni dramatickému,

k podstaté, kterou mizeme prozatim a priblizné charakterizovat jako modelovani ,,veci
samou‘. Je to tyz princip, na ktery upozoriiuje Zich, ktery mu fika ,,latkova (relativni) shoda*
(Zich 1931: 55). Princip, ktery se konkrétné projevuje v tom, Ze dramatické uméni modeluje
strom stromem (nebo umélym stromem), sekeru sekerou (nebo atrapou, rekvizitou sekery),
list papiru listem papiru, cloveka clovekem (Zich by nas opravil: dramatickou osobu hereckou
postavou), bicykl bicyklem, gesto gestem, tanec tancem, zpév zpévem, usmeév usmevem, vykrik
vykrikem, slovo slovem (a tedy v jistém vyznamu i vyznam vyznamem), prostor prostorem,
cas casem atd.

Abychom mohli Iépe vystihnout specifi¢nost tohoto dramatického modelovani,
zapatrejme po obdobnych ptikladech mimo obor modelovani uméleckého, v modelovani
viibec. Modelovani je velmi rozsahla oblast lidské aktivity, a tak jeden a tyz original 1ze
modelovat nevycerpatelnym mnozstvim modelti. VSechny ty modely by bylo mozno
z hlediska sémantického setadit do stupnice, na jejimz jednom konci by byly modely
maximalné nepodobné svému origindlu, modelujici jen jeho existenci (uzel na kapesniku,
znak, jméno, vrub, ¢arka), tedy modely — feceno vyrazem blizkym estetickému ndzvoslovi —
symbolické, a na druhém konci modely témét dokonalé, maximaln€ podobné svému originalu,
tedy, dejme tomu, estetickym terminem feteno — naturalistické. Rikam ,,témét dokonalé*,
protoze nejdokonalejsi model, model dokonale, v§emi vlastnostmi podobny svému originalu
je az za hranicemi modelovani: takovym modelem muzZe byt jen origindl sdm. Existuji ovSem
modely, které se této dokonalosti maximaln¢ piiblizuji, a pfitom nejsou totozné se svym
origindlem. Takovym modelem jsou individua téze homologické fady, k niz patfi original, a
z tésné blizkosti origindlu, tj. naptiklad zivoc€ichové t€hoz druhu, vyrobky téze série. Mlizeme
je oznacit bud’ jako metaforicko-metonymické modely’ — protoze jejich vztah k originalu 1ze

7 Poprvé jsem se metaforicko-metonymickymi modely zabyval ve studii ,, Tractatus de artis genere proximo*, 1.2.1.1.0. Pozdé&ji

jsem je piejmenoval na token: token modely. Srv. studii ,,Dva pdly ikoni¢nosti® rovnéz v této knize.



chépat jako metaforicky, pokud za original povazujeme jediné, jiné individuum téze fady, tak
1 jako metonymicky, synekdochicky, pokud za original povazujeme celou fadu, cely druh,
celou sérii —, nebo i1 (nepfesnym) terminem prototypy. ,,Nejlepsim modelem kocky je jina,
nebo pokud mozno taz kocka,“ napsali na toto téma velmi lapiddrn€ Norbert Wiener a Arturo
Rosenblueth (1945: 320).

Lze povazovat dramatické dilo za takovy metaforicko-metonymicky model?
Metaforicko-metonymické modely jsou modely prirozené: metonymicky aspekt nutné
odkazuje k pfirozenym kontextlim. (UZivame-li jich jako modeld, zachazime s nimi
samoziejme& uméle, tj. hrajeme s nimi ,,hru na original®.) Termin ,,pfirozeny model* netika
totéZ co metaforicko-metonymicky. Kazdy metaforicko-metonymicky model je pfirozeny,
kazdy ptirozeny model neni vSak metaforicko metonymicky: morce je pro farmakologa
ptfirozenym modelem ¢lovéka, nikoli v§ak metaforicko-metonymickym, tj. nikoli jeho
prototypem; miize byt nanejvys metaforicko-metonymickym modelem savce. Metaforicko-
metonymické modely se nékdy téZko shangji a musime se spokojovat s modely pfirozenymi
(viz morce). NEkdy je 1 s témi potiz: pfirozenym modelem clovéka je sice kazdy jiny ¢lovek,
ale pfirozenym modelem lidstva by mohlo byt jen jiné lidstvo, pfirozenym modelem valky jen
jina valka (pro Hitlera byla takovym modelem valka ve Spanélsku) a pfirozenym modelem
svéta jen jiny svét, jind zemékoule, jiny vesmir. Naopak pfirozené modely mizeme najit
vSude: pfirozenym modelem zivota je kazdy zivot, pfirozenym modelem ditéte je kazdé jiné
mlad¢ a prirozenym modelem lidské skupiny mize byt tfeba klec opic (v cemz tkvi
nepochybné kouzlo a ptivab zoologickych zahrad a ptirodnich filmt: czlowieku sie to podoba,
we /are/ like it, je ndm to sympaticke).

Hra a predstirani

Divadlo z¢asti uziva metaforicko-metonymickych modelt: parek, ktery ji na jevisti
(hladovy) herec, je nepochybné skutec¢ny parek a nékdy i chut, s niz jej slupl, je skutecna a
nepiedstirand; park, ktery ,,hraje* v pfirodnim divadle, je skute¢ny park (i kdyz, jak spravné
rozeznéava Zich, hraje jiny park) a ¢ernocha na americkém (na rozdil od ceskoslovenského)
jevisti hraje skutecny ¢ernoch, mladou divku hraje na jevisti (zpravidla) skute¢né mlada
divka, tedy kus skutecného, autentického mladi, jeho ,,nahodily vzorek* — v tom ,,vzorku®,

v tom ,,kusu celku®, v t&é metonymicnosti je prave podstata autenticity. Po této strance
vyzadujeme tedy od jevisté vétsi ¢i mensi miru metonymicnosti. Dramatické dilo jako celek
neni v§ak metaforicko-metonymicky model. Metaforicko-metonymickym modelem lidské
komunikace jako komunikace (abychom se vratili k tématu) by mohla byt jen jina, prirozend,
skutecna lidska komunikace. To v8ak, co d€laji herci na jevisti, neni komunikace, nybrz
pseudokomunikace. Je to komunikace pouze predstirand, simulovand, falesna. Neslouzi
pienosu informace mezi t€émi, kdo tu spolu ,,komunikuji: ti dva, co zde spolu jakoby
komunikuji, ve skute¢nosti nekomunikuji, netikaji si nic nového, neptenaseji jeden druhému
zadnou informaci, kromé metainformace, informace o tom, ze replika byla vc¢as a podle
scénare predana, a ze je tedy na partnerovi, aby ,,chytil §lagvort* a pokracoval.

Dva herci, hrajici dialog, komunikuji spolu — ze sémantického hlediska — pfesné
stejnymi prostiedky, jakych uzijeme i v zivot¢, vejde-li do nasi rozmluvy nékdo treti, nékdo,
kdo by nemél slySet to, o ¢em hovotfime, takZe je nutno nendpadné zménit téma a predstirat
pokracujici hovor o né¢em docela jiném. JeviStni komunikace, modelujici skute¢nou
komunikaci, je tedy svou podstatou predstirand, uméla komunikace, 1 kdyz komunikace
v rozmerech komunikace skutecné, ,,v zivotni velikosti*, v meritku 1:1, podobné jako jsou
v pfirozeném méfitku tfeba manévry, tato umela, predstirana valka se skute¢nymi rekvizitami,
nebo cvicna stielba, coz je skutecné stielba (chemicky, nikoli balisticky) se skute¢nymi naboji
a skuteCnymi vystiely ze skute¢nych pusek — jen bez skute¢nych stiel.



V ptedchozim odstavci jsme ztotoznili ,,umélost™ (pfesnéji feceno ,,umélost
v zivotnim méfitku®, tj. umélost nejen v méfitku 1 : 1, ale pfedevsim v ,,pfirodnich
materidlech® a ¢asto i s ,,pfirodnimi* detaily) a predstirani, hru, podvod, modely komunikace
(Iépe teceno jisty druh modelti komunikace) a pseudokomunikaci. Ztotoznili jsme je pravem.
To, co je odlisSuje, neni totiz otdzka téchto modeld samych a komunikace pomoci téchto
modeltl, pfestoze i zde mohou byt odliSnosti (uréita mira stylizace u modeli umélych), ale
predevsim otazka metakomunikace, komunikace o komunikaci. Divadlo uziva predstirané
komunikace, ale zietelné ndm o ni komunikuje, zZe je to jen divadlo, jen hra; divadlo uziva
Potémkinovych vesnic — dekorace nejsou nic jiného —, ale zaroven nas informuje, sdéluje
nam — i kdyZz nevyslovné, to obstarava samo divadelni zameéreni (Zich), Ze to jsou vesnice
neprave. Naopak to, co délalo Potémkinovy ,,vesnice* Potemkinovymi vesnicemi, nebyla sama
stavba téchto plivabnych atrap, ale slovni sdéleni, které je jako vesnice oznacilo. Podobné je
to pfedevsim metakomunikativni sd€leni, co odliSuje manévry, tuto ,,pfedstiranou vale¢nou
operaci‘, od skute¢né valecné operace: 1 kdyz, jak dobte vime, skute¢na vale¢na operace
muZe byt pfipravena jako pfedstirané manévry, tedy jako predstirana ,,predstirana vale¢na
operace*. To, co odliSuje ,,hru na komunikaci®, jiz je divadlo, od pfedstirané komunikace,
neni tedy material: 4ra na komunikaci je predstirana komunikace s pravdivou
metakomunikaci, zatimco pfedstirand komunikace je tdz hra s nepravdivou metakomunikaci.

Témito otazkami se podrobnéji zabyva Gregory Bateson ve své Teorii hry a fantazie
(tentokrat nikoli hry — game, ale hry ve smyslu play) (Bateson 1955). Podle Batesona se
ve vyvoji komunikace setkdvame s metakomunikaci poprvé u vyssich zivocichd, a to jak
s ,,pravdivou (ve hie), tak i s ,,nepravdivou* (ve vyhruznych postojich, zvitecim histrionstvi
atp.). Pravdivou metakomunikaci by bylo mozno verbalizovat sdélenim ,,fofo je hra* (,,this is
play*). Tato metakomunikace kvalifikuje kousnuti ve hte jako hravé kousnuti — na rozdil
od pravého, skutecného kousnuti, a skute¢ny utocny skok — ¢i ptipravu k nému — odlisuje
od jeho hravé imitace. Metakomunikaci ,,toto je hra“ by bylo mozno také verbalizovat: ,,Tyto
akce, jimiz se nyni zabyvame, predstavuji jiné akce, ale neznamenaji to, co by znamenaly tyto
akce samy.* Tento vyrok obsahuje paradox typu Epimenidova ¢i Russellova, a tento
metakomunikativni paradox je pricinou paradoxii hry, fantazie, snii i umeni — a podle
Batesona je navic kli¢em k etiologii i léCeni schizofrenie a k teorii komunikace hypnotické a
psychoterapeutické. Metakomunikace je vSak dilezita predevsim vyvojoveé. Metakomunikace
(,,toto je hra®) umoziuje hru — a hra, to je nejvetsi predel ve vyvoji komunikace viibec. Hrou
vstupuje do vyvoje komunikace novy ¢initel, relace ,,mapa-tizemi* (,,map-territory relation®,
termin Korzybského), relace, ktera je zdkladem i nejvyssi, specificky lidské komunikace —
jazyka.

To, cemu Bateson — podle Korzybského — tika relace ,,mapa-uzemi‘, neni vSak v nasi
terminologii nic jiného nez relace model-origindl. Hra neni skute¢né nic jiného nez model;
model je ve vyvoji komunikace skuteéné néco zcela nového. Zivo¢isna komunikace byla
signalni, tj. metonymicka, hra je naopak metafora. Dosud vénovalo zvite pozornost vyhradné
tomu, co néco signalizovalo, co bylo ptiznakem néjaké dilezité nadchazejici udalosti, co bylo
v zékonitém kontextu s touto udalosti, a mohlo byt tedy jeji pfedzvésti, jeji soucasti, jejim
,prirozenym znakem®. Papirova pucka, s niz si hraje kot€, a snad ani $picka vlastniho ocasku,
za niz se vytrvale Zene, kotéti nesignalizuji nic — asponl nic mimo hru samu —, modeluji vSak
koftist. A podobné je modelem i v§echno pocinani kotéte: kazdy jeho pohyb je modelem
jiného pohybu, ,,skutecného* pohybu, pohybu ve ,,skutecné*, momentaln¢ neexistujici situaci.

Hra jako pohybovy model

Dostali jsme se kone¢né¢ k pojmu, ktery ndm umoznuje popsat celou situaci daleko



prostéji a prehlednéji, k pojmu pohyb. Zatimco popis v terminech komunikace a interakce
vedl ke slozitym problémiim hry a predstirani, eventudlné k takovym pseudoproblémuiim,
jakym je naptiklad otdzka, zda hra uziva predstirani, nebo spise predstirani zneuziva hry, pak
zavedeni spolecného jmenovatele ,,pohyb*, ,,motorika‘ stird rozdil mezi interakci ¢i
komunikaci pfedstiranou a interakci ¢i komunikaci skute¢nou a dovoluje popsat hru jako
metaforicko-metonymicky model. Ne ovSem metaforicko-metonymicky model komunikace ¢i
interakce, ale jako metaforicko-metonymicky model motoriky, pohybu.

Hra zivo¢iSnych mlad’at je tedy nepochybné prvni model, k tomu model dramaticky.
Ma vSechny znaky dramatického modelovani: t€snou blizkost originalu a modelu 1 jeho
télesny, motoricky, télesné interakéni charakter. Nemtzeme modelovat nez z toho, co mame
k dispozici: zvite tedy, pokud modeluje, modeluje z toho, ¢im disponuje: ze svych viastnich
pohybii, eventudlng z toho, cemu (nebo komu) jsou tyto pohyby adresovany. Modelujeme to,
o¢ mame zajem — zvife tedy modeluje to, o€ ma jediné zivotni zdjem: boj, lov, souperivou
interakci.

Jazyk jako pohybovy model

Hra zivociSnych mlad’at je kdesi na zacatku vyvoje sdélovacich modeld, lidsky jazyk
na vrcholu ¢i na konci. Jazyk je néco docela jiného nez ona praptivodni hra — a prece je to
presné totéz. Material, z néhoz je vytvoien, je tyZ material, s nimz pracuje hrajici si Zivocich,
jediny materidl, ktery je ¢lovéku i zivoCichu neustadle k dispozici: vilastni pohyby. Jediny rozdil
(a kdyz se to tak vezme, tak vlastn¢ zanedbatelny) je v tom, Ze béhem vyvoje nastala
specializace a ze se uprostied mnoziny lidskych télesnych pohybii jako jakysi nador prudce
rozrostla podmnozina pohybu jazykovych. Jazykové pohyby jsou zvlastni pohyby. Nejenze se
daji krasné a pohodiné kombinovat — nadarmo to nejsou pohyby nejhbitéjsiho télesného svalu
— a také se s nimi da skvéle hrat; jsou to 1 pohyby neobycejné Gcinné, daji se prenaset
na dalku (prosttednictvim rozkmitaného vzduchu), daji se tedy snadno sdélovat, a co je
zvlasté dilezité — jsou zcela neuzitecné, k ni¢emu se nehodi, nicemu na svété se nepodobaji —
mohou byt tedy existencnim modelem cehokoli. A tak tomu také bude. Zatimco ,,vyznamny*,
ale ,,nepravy* pohyb pii Zivocisné hie mohl — viz Batesoniv paradox — modelovat jen tyz
pohyb, miize jazykovy pohyb v kombinaci s jinymi jazykovymi pohyby modelovat, popisovat
a oznacovat cokoli, jakykoli ne-pohyb i pohyb, v€etné pohybli modelujicich pohyby, a
dokonce i véetne onéch pohybit modelujicich cokoli, tj. v€etné ,,pohybu jazyka“.

Vznikem a bujenim zpoc¢atku zcela bezvyznamné a neuzite¢né podmnoziny
jazykovych pohybtl nastala tedy v oblasti télesnych, pohybovych modelt velevyznamna,
obrovska zména: z Zivocisné hry vznikl jazyk. Svij obrovsky vyvoj si vSak prodélala i
papirova pucka, ta prvni rekvizita zivociSného modelovani. Pokladame-li ji za pocatek
vyvojove fady netélesnych, vécnych modelii (a neméame diivod ji nebo néco podobného
za takovy pocatek nepovazovat), pak tento svému originalu zcela ,,nepodobny* model je
pfimym pfedchidcem takovych divii izomorfie a piesnosti, jako jsou kybernetické a
analogové pocitace, plany, mapy, védecka a vytvarna dila.

Jazyk a modelovani — koho dnes napadne vidét v nich potomky prvotniho modelu, hry
zivocisSnych mlad’at! Pivodni primitivni modelovaci technika se svymi velmi omezenymi
modelovacimi moznostmi — ostatné zcela pfimétenymi ,,duSevnimu obzoru® a ,,zajmim*
svych uzivatell — se promeénila k nepoznani: z ptivodni metody ,,pohyb pohybem vznikly
slozité a diferencované techniky ziskavani, konzervovani a sdélovani informace.

Ale vedle techto slozitych, novych, stale se zdokonalujicich modelovacich sdé€lovacich
technik zistala a udrzela se prastara technika hry, prvotni technika pohybového modelovani.
Vibec se nezmeénila, zdkladni principy a metody zlstaly a plati: modelovat pohyb pohybem,
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akci akci, vykrik vykrikem, vypad ,,vypadem *, obranu ,,obranou“, komunikaci ,, komunikaci “.
Technika a metody modelovani ziistaly — jen pohyby, akce, vykriky, sdéleni, zpiisoby utoku i
obrany se promenily: 1 ty, které jsou predmétem tohoto primitivniho zobrazeni, i ty, které jsou
jeho materidalem: z pohybt, akci, vykiiki, signall, vypadii a obrannych chvatl Zivocisného
mladéte se staly pohyby (akce, vykiiky, signaly, utoky a obrany) lidské, ze hry Zivocisnych
mladat hra lidi. A pravé takovou hrou je 1 dramatické dilo.

Dramaticke dilo jako pohybovy model

Dramatické dilo pfisn€ zachovava prastarou zasadu zivo€i$né hry, princip ,,pohyb
pohybem*. Lidské pohyby se vSak zatim piebohaté diferencovaly. Vedle pohybt — dejme
tomu — praktickych vznikly i pohyby komunikacni a rozbujela se oblast pohybt jazykovych.
Dramatickeé dilo to v§e modeluje, presné a ptisné podle dobrych mravii Zivo¢isnych mladat:
prakticky pohyb tymz pohybem praktickym, pohyb komunika¢ni tymz pohybem
komunika¢nim, pohyb jazykovy tymzZ pohybem jazykovym, jako by svému originalu z huby
vypadl. JenZe: modelované jazykové pohyby maji své viastni origindly, své viastni vyznamy,
svou viastni ,, map-territory relation“. A protoze Clovek, zejména ¢lovek v konfliktu,

v interakci — a takového ¢lovéka praveé zobrazuje dramatické dilo — ¢asto komunikuje

o komunikaci druhych, zejména o té, kterd se ho néjak dotkla, prohlubuje se tim dramatické
dilo o dalsi vyznamovy suterén. (Ten vyraz volim zamérn¢: je-li kazdy model, a tedy i1 kazdy
umélecky model metavéc a tvoti-li jakési prvni poschodi nad realitou, pak tu jsme v druhém
suterénu. Jednodussi je ovSem pocitat jinak, tak, aby vSe ztlistalo ,,nad nulou®, tak, aby nebylo
titeba zavadét predponu ,,meta-* se zapornym znaménkem.) Zkratka: zachovavajic prastarou
osvédcenou metodu modelovani, zdédénou uz od zivocisnych predki cloveka, a zachovavajic i
prapuvodni zameéreni této metody na oblast Zivocisnych zajmii o konflikt, boj, o soupetivou
interakci, zmocrnuje se dramatické dilo prece jen cloveka celého, vEetné jeho komunikativni a
jazykové, metakomunikativni a metajazykové nadstavby: veskera lidskd komunikace neni
totiz nic jiného nez komunikaéni interakce, coz jest prastaré zivoc€isné soupeteni, rozsifené jen
na ¢lovékem dobyté a anektované tzemi komunikace.

Jeden ze zakladatelii némecké divadelni védy, Artur Kutscher (Srna 1970) — jak se
dovidame na jiném mistg tohoto sborniku® — postavil kdysi MIMOS — tedy princip hry, ktery
je prapodstatou divadla — proti principu LOGOS, proti slovu, proti jazyku, literatuie atd. Zda
se ovSem, ze prapodstata obou téchto principili a navic jesté principu tietiho, principu dejme
tomu EIDOS, tvar, je jedna a spolecna, a Ze tato spole¢nd prapodstata se stale vraci a
obnovuje pravé v dramatickém uméni. Rikam-li prapodstata, nemyslim tim spoleény
vyvojovy zaklad a spolecnou genezi, ale trvalou spolecnou noeticko-komunikacni podstatu.
Spole¢ny vyvojovy zaklad nas vilbec nemusi zajimat: jeho jednota je totiz tak jako tak
nepochybnd, protoZe je dana spole¢nym jmenovatelem ¢lovek; a sama geneticka teorie mnoho
neznamend, ,,Origin theories are irrelevant to understanding theatre, ika na toto téma
Richard Schechner — a totéz plati i o teoriich o plivodu jazyka ¢i uméni viibec. Hotej$i fadky
nechtély byt tedy genetickou teorii — zkratkova rekonstrukce fylogeneze dramatického uméni,
modelovani a jazyka, na vyvojovou teorii pfili§ zjednoduSend a naivni, méla slouzit jen
demonstraci spolecné podstaty viech zpisobi komunikovani a modelovani. Podstaty, jejiz
jednotu demonstruje i dramatické dilo.

Zasluhou Otakara Zicha a jeho Estetiky dramatického uméni zistane, ze poskytl tuto
,demonstraci spole¢né podstaty*. Zich odmita syntetickou teorii dramatického uméni,
chépajici dramatické umeéni jako spojeni umeéni — i kdyz uznava jeji relativni opodstatnénost.
Dramatické dilo pro ného neni spojenim, ale jednotou. A tuto jednotu analyzuje.

Chapeme-li dramatické dilo jako jednotu principt MIMOS, LOGOS a EIDOS — coz

Slo o sbornik Otdzky divadla a filmu, kde byly obé studie piivodn& publikovany.



jest pojeti Zichovo, neujde nam, ze v této jednoté precenil Zich ponc¢kud tlohu Eidu. Je to
patrno hned v samé definici dramatického uméni, zdaraziujici tlohu scény, a v Zichové
vykladu této definice: herec zlistava hercem jediné tehdy, je-li na scéné, herec, hrajici
uprostied divaki, v obecenstvu, piestdva byt hercem a stava se artistou. Zda se — a zkusenosti
moderniho divadla stejn¢ jako tisicileta historie této formy to potvrzuji —, ze pomér Mimu a
Eidu je spiSe obraceny: nikoli EIDOS, vytvarné uméni, scéna, vytvaii MIMOS, ale naopak
MIMOS, kamkoli vejde a kdekoli za¢ne hrat — i tehdy, je-li to jediny herec (coz je druhy
Zichtiv omyl) —, vytvafi kolem sebe z ¢ehokoli, co zapoji do své hry, svlij EIDOS. A pfece ma
Otakar Zich pravdu — ovSem pravdu platnou jen omezené, platnou pro jediny typ
dramatického umeni, typ, ktery zacal krystalizovat v dobé francouzského klasicismu a doséhl
krystalickeé cistoty a dokonalosti pravé v dobé Zichové. Je to typ, vychazejici zcela z principu
MIMOS, typ, domyslejici tento princip do nejzazsich disledki, az k podtizeni principu
MIMOS principu EIDOS. Konkrétnéji feceno, je to typ, ktery se po celd dvé tii stoleti svého
vyvoje — zejména pak od dob romantismu — Zene za idealem ,,prirozenosti na scéné a konci
sice v dob¢ Zichové bezmala realizaci tohoto idealu, zaroven vSak i takovou neprirozenosti,
jako je zména herce a dila v pouhou ¢arku, linii ¢i skvrnu onoho celkového obrazu, kterému
k uplné ,,ptirozenosti* chybi praveé uz jen ta — pfirozenost.

Zich napsal teorii a estetiku tohoto typu dramatického uméni, typu, ktery praveé v jeho
dobé¢ vrcholil a jehoz praktickym vrcholem je napiiklad tvorba Moskevskych, v opete
naptiklad dilo JanaCkovo ¢i Bergv Vojcek. Zichovo dilo je nepochybné dobové podminéné a
dobové omezené, neni to vSak jen pouhd esteticka apologie existujici formy. Forma, jiz tyto
tendence vyvrcholily, je historicka, ale samy tendence, jejichz domyslenim se k této formée
dospélo, jsou ,,vecné, jsou imanentni dramatickému dilu jako zptisobu modelovani, jako
noetické a komunika¢ni formé — a Zichovi patii zasluha o jejich objeveni a popsani.

Epické prvky v dramatickém umeéni

Ovsem prave v dobé¢, kdy vrcholi typ dramatického dila popsany Zichem, vznika typ
jiny. Vlastné nevznika — existuje odpradavna a existoval vzdy jako protipdl onoho typu, ktery
popisuje Zich, typu dejme tomu dramatického, nebo — chcete-li zcela jednoznacny vyraz —
,»Zichovského®. (Brecht tomuto ,,zichovskému* typu tiké ,,aristotelsky*, ale to je zcela
nepfesné; ani oznaceni ,,zichovsky* neni docela piesné: i v Zichov¢ estetice, jinak snad
nejCistsi, najdeme prvky onoho druhého typu — takovym prvkem je naptiklad monolog,
cizorody utvar v dramatickém dile smétujicim k pfirozenosti, utvar, ktery — na rozdil
od ostatniho, ptisné¢ dramatického modelovani — nemodeluje mluvou mluvu, slovem slovo, ale
mluvou mlc¢eni, a slovem, vétou myslenku; aby ospravedlnil monolog, musi Zich oslabit
distojnost své stavby, popftit zakon dramatického zobrazeni a dat — ptes tyto zdkony, nikoliv
v souhlasu s nimi — zvitézit ,,principu zvetejnéni.) Tim druhym typem je typ ,,divadla
epického®, typ — na rozdil od typu ,,dramatického* ¢i ,,zichovského* — zalozeny na dvojjediné
jednot¢€ principu MIMOS a LOGOS.

Rikam-li ,,epicky typ®, nemam tim na mysli ,.epické divadlo® v tom specilnim
smyslu, jak toto divadlo chape Brecht: jde mi o odvéekou tendenci k epicnosti, stejné ddvnou a
stejn¢ zakonitou, jako je tendence k typu ,,dramatickému*; ostatné ob¢ tendence — jak vime —
existuji nejen v dile dramatickém, ale i v epice samé.

Na rozdil od ,,dramatického® typu, ktery jde za Cistotou typu MIMOS (a kon¢i pak
paradoxnim vitézstvim principu EIDOS nad principem MIMOS), vychazi epicky typ
z principu LOGOS a ze spojeni LOGOS-MIMOS. Dramaticky typ toto spojeni nepripousti:
vychazi ze zakonu latkové shody originalu a modelu; v ¢isté dramatickém typu — ve kterém
pohyb modeluje vzdy je tyZ pohyb a véc touz véc — se princip LOGOS smi vyskytovat jen
uvniti modelu, jen jako komunikacni prosttedek dramatickych postav mezi sebou, nikoli jako



nastroj komunikace mezi jevistem a hledistem. Jevisté smi komunikovat s hledistém jediné
prostfednictvim dramatického modelu pfedvadéného na jevisti, nikoliv prostfednictvim slova.
Jeviste nesmi s divakem mluvit, smi mu jen hrat. Kazda komunikace s divakem, kazda pifima
hra na ,,Ctvrtou sténu* byla by poruSenim této dramatické fair play.

Je prave historicka zasluha Brechtova, Ze se nebal tohoto poruseni fair play — které se
do jeho doby trpélo jen ve hrach tradicné ,.klasického* ¢i stylizovaného typu (verSované
komedie atp.) — a ze znovu piipomnél 1 druhou davnou tendenci divadla, epickou.

Epicky typ tedy smi se svym divakem mluvit, smi mu dat 1 ptecist ndpis (dramatické
divadlo jaksi némé predpokladalo, Ze €ist divak neumi). ,,Dramaticky* herec smél pohybem
modelovat jen tyZ pohyb a slovem totéz slovo, smél byt jen skvrnou ¢i linii celkového obrazu;
»epicky“ herec smi slovem modelovat (pro divaka, nikoli jen v rdmci obrazu) cokoli, epicky
herec smi i s divakem komunikovat jak pomoci principu MIMOS, tak také pomoci principu
LOGOS, ktery modeluje slovem cokoli. Ale nejen to: vazba slovo-véc, jez nahradila
dramatickou vazbu ,,slovo-slovo®, uvoliiuje i dramatickou vazbu ,,pohyb-pohyb*; dramaticky
herec mohl pohybem modelovat leda tyz pohyb a sam sebou leda jiného ¢loveka (nebo
antropomorfizovanou bytost); epicky herec miize svym pohybem modelovat jakykoli jiny
pohyb, a sam sebou cokoli: jezdce s koném, letadlo, stroj, strom, jizdu, plavbu, let, jakékoli
charakteristické chovani, charakteristickou interakci ¢ehokoli. Epicky herec je prosté
univerzalni vypravec (tj. univerzalni ,,t€lesny umélec*), ktery vyuziva k modelovani,

k modelovani pro divaka, vseho, co je mu k dispozici, a modeluje tedy vSemi télesnymi
modely — od p6lu ,,nepodobnosti*“ modelu a originalu az k pélu ,,naturalistické podobnosti‘,
od slova az po mimicky model; mimické modely epického herce nemusi byt oproti modelim
herce ,,dramatického* pouze doslovné, ale mohou mit i charakter basnické — to jest herecké —

metafory.

Dramatickeé prvky v epice

Slova ,,epika“ a ,,vypraveéc stoji za zamysleni. Slovo, jazyk, vzniklo mozna
z praptivodni zivo¢isné modelovaci hry, divadlo vSak nepochybné vzniklo — a nejen vzniklo,
neustdle znovu a znovu vznikad — z epiky, z vypraveéni.

Jazyk — jak nas poucuje i moderni logika — mtize zasadn€ modelovat dvé rizné oblasti
jevu: oblast predméti, jeva a d&jii mimojazykovych — a oblast jazyka samého. Slovo mize byt
modelem jakékoli véci, ale také mize byt modelem slova. Tak je to v logice, ale také
v kazdém jazyce a v kazdém vypravéni, takovém, jaké je soucésti nasich vSednich
kazdodennich rozhovord. A zde plati zvlastni, i kdyz zcela bézny ukaz: kazdy vypraveée,
jakmile od slovniho modelovani véci a déju piejde k slovnimu modelovani slov, se ve vétsi ¢i
mensi mife — zalezi na zivosti vypravéni — stava hercem. Kazdy vypravéc, jakmile prejde
na téma komunikace, md tendenci nejen citovat, ale primo predvadet a hrat jazykové
interakce, o nichz vypravi. A nejen vypravece: kazdy entertainer Ci ,,t€lesny sdélovac™ —
napiiklad kazdy zpévak pisné, ktera ma charakter dialogu nebo monologu, ¢i kazda discuse
(tikacka) Sansonu. — Slovo ,,tendence* zde vlastné neni na misté: jakmile se prejde na téema
Jjazykové komunikace a jakmile misto vypravéni ¢i popisu nastupuje ,,primd rec*, tj. prima
citace, okamzité se tim ptechazi na jiny zpiisob modelovani: z modelovani jazykoveho —
pro néz je specifickd relace slovo — ne-slovo —, se stavd modelovani dramatické, pro néz je
specificka relace slovo-slovo. Coz plati nejen pro slovo mluvené a zivé vypraveéni (takze
Capek ma pravdu, anekdoty jsou vskutku nejlidovéj$i, mezni druh dramaticky), ale i pro jazyk
psany: 1ten modeluje v ,,piimé feci* slovo slovem, i ten ma v dialogu jakousi skrytou
moznost modelovani dramatického. Ta latentni moznost okamzité propuka, jakmile psany
jazyk ¢teme (n€¢kdy i1 v duchu). Mize vSak propuknout i jinak, v dramatickych formach
¢ten¢ho jazyka, kdyz totiz psany jazyk nemodeluje jazyk mluveny, ale jazykové formy psané.



Klasickym piikladem mtize byt Capkova Valka s mloky ve vypravé Karla Teigeho (schvalné
volim tento divadelni vyraz, chtélo by se totiz malem fici ,,v typografické choreografii Karla
Teigeho®), kniha, kde psané, totiz tisténé slovo modeluje tisténé slovo, kde tisténé slovo hraje
jiné tisténé slovo, dilo, které dokazuje, Ze i kniha mtize byt nékdy divadlem. Podobné je
divadlem i Zivot a dilo skladatele Foltyna: ta kniha si hraje na jinou knihu, na vzpominkovy
sbornik.

Zda se tedy, Ze ma pravdu Platon, jestlize na rozdil od pozdéjsiho déleni Aristotelova
(lyrika, epika, dramatika) mluvi o rozdéleni basnictvi — podle zptisobu napodobeni —
na basnictvi lyrickoepické, dramatické a smiSené (Svoboda 1926): epické 1 lyrické utvary
s piimou feci jsou vskutku smiSenym Utvarem, stfidajicim modelovani jazykové a modelovani
dramatické, ,,divadelni®, a tedy ¢imsi mezi LOGEM a MIMEM, mezi literaturou a divadlem.

ZAVERY

Nase komunikacni variace na Zichovo téma skoncila. Pokousela se s pomoci
kybernetickych, modelovacich, logickych i socialnépsychologickych teorii komunikace
proniknout do sloZité struktury dramatického dila a zjednodusila si ji tim, Ze ji zkoumala jako
strukturu komunika¢ni, jako ,.komunikaci komunikaci o komunikaci®.

Nejslozitejsi komunikacni struktura

Z hlediska komunikace je tady dramatické dilo sloZita, hierarchicka struktura
komunikaci. Rika-li stary antihegelian (a tedy vlastné hegelian) Cernysevskij, Ze uméni je
reprodukce skutecnosti a ze obsahem umeéni je vSechno, co je v zivoté zajimavé, pak
pro dramatické uméni je zajimava vedle interakce lidi predevsim jejich komunikace, pficemz
toto zakladni téma se tu piedvadi formou reprodukce skutecnosti v materialech zobrazené
skutecnosti samé, tj. v materidlech komunikace.

Kdybychom ptihlédli k Morrisovu dé€leni sémiotiky — mimochodem Morris (1939:
131n.) ma k Cernysevského definici velice blizko — , ¥ika vlastné jinymi slovy totéZ, protoze
umeéni je pro n¢ho ,,ikonicky znak, jehoz designatem je hodnota®, déleni, které rozeznava
syntax — analyzujici znaky samy — sémantiku — zkoumajici znaky ve vztahu k jejich
denotatiim a designatiim — a kone¢né pragmatiku, zabyvajici se znaky spolu s jejich uzivateli,
pak bychom mohli fici, Ze dramatické dilo je takovy znak (v nasi terminologii takovy
sdélovaci model), jehozZ syntax je tvofena syntaxi, sémantikou a pragmatikou komunikace
herec-herec (piesnéji feCeno herecka postava-herecka postava), jehoz sémantika zahrnuje
syntax, sémantiku, ale hlavné pragmatiku (interakéni rozmér komunikace patii
do pragmatiky) komunikace dramatickd osoba versus dramatickd osoba, a jehoz pragmatiku
1ze definovat jako pragmatiku komunikaéniho a relacniho fetézce (autor) — (reZisér a herci,
vytvarnik atd.) — herci — postavy — divak, schématu, v némz (v souhlasu se Zichem) se herci
vyskytuji celkem dvakrat — poprvé jako spolutviirci dila, podruhé jako jeho materidl.

Toto schéma by samoziejmé navic zahrnovalo celou komplikovanou sit’ zpétnych
vazeb syntaktickych (uzivatel zkouma sviij vlastni znak a jeho syntaktickou spravnost),
sémantickych (uzivatel zkouma ,,pravdivost™ znaku) i pragmatickych (uzivatel zkouma uc¢inek
znaku), a to jak na meta-meta-komunikacni, tak i na meta-komunikaéni Grovni, tj. na irovni
tviirce, herec i osoba piib&hu.’

? Nase studie zdaleka nevycerpala v§echny komunika¢ni aspekty divadla. Zcela stranou ztistala naptiklad komunikacni sit’ mezi

herci na jevisti jako tviirci, komunikacéni sit’ zahrnujici napiiklad implicitni informaci o tom, Ze spravna replika partnera byla ¢i nebyla
pronesena atp. Do této sité patii dale napoveéda, komunikacni spoje zakulisi atp., prosté ona komunikace, ktera divadlo jako uméni kolektivni
existencné podminuje. Prozkoumani struktury této sité prozradilo by hodné o struktuie individudlnich tviiré¢ich procest — nékteré procesy
musi byt v obou pfipadech identické a kolektivni proces ma jen tu vyhodu, Ze tato komunikaéni struktura probiha vné clovéka, a je tedy
pfistupna exaktnimu zkoumani. (Podobné Ize naptiklad na struktufe socialistického komunalniho podniku zkoumat komunikaéni strukturu
takového individualné psychologického jevu, jako je ,,heideggerovska“ starost, konkrétné tieba starost drobného soukromého podnikatele.)



Redukované struktury

zde jsme byli svédky toho, Ze divadlo vedle komplikovaného zptisobu dorozumivani

s divakem pomoci hierarchické stavby divadelniho modelu (znaku) ma k dispozici 1
jednodussi, jazykoveé zptsoby komunikace s divakem, jak je tomu napiiklad v epickych
¢astech dramatického dila ,,epického typu®. Existuji ovSem i dalsi jednodussi Gtvary, v nichz
se hierarchicka stavba dramatického uméni vyskytuje v jiné redukované podobé: takovym
utvarem je napiiklad psychodrama, kde odpad4a komunikace divadlo-divék, a zbyva tedy
komunikace ¢lovék-¢lovek, vyjadiena v materidlu komunikace ,,jiny (nebo tyz) ¢lovék-jiny
(nebo tyz) Clovek™. Hraje-li se ov§em psychodrama pro obecenstvo, jako je tomu napiiklad

v Morenové ustavu v New Yorku, preristd psychodrama v ,,normalni*, pouze improvizované
dramatické dilo, v ,,normalni“ morenovské Stegreiftheater.

Dramaticke dilo ,,zichovského* typu, tato hierarchicka struktura, je ovSem utvar velmi
zranitelny svou nepfirozenosti, svou umélosti: odedavna existuji tedy v dramatickém uméni
samém sily a tendence smétujici k destrukci této ptili§ uméle struktury (struktury, notabene
degradujici herce na pouhou skvrnu ¢i ¢arku dramatického obrazu). Samo epické divadlo
k témto tendencim nepatfi, je projevem tendence opacné; spise nez destrukce hierarchické
dramatické struktury probihd v ném neustdle proces zrodu této struktury pred divakovyma
ocima z jednodussi struktury vypraveci. — D&jiny modernich rezijnich smérd, pocinaje
konstruktivismem a biomechanikou, jsou déjinami rozbijeni jednotné hierarchie stavby
dramatického dila a jeho nahrazovani strukturou jinou, nikoli jednotnou, ale syntetickou, v niz
jednotlivé slozky se sice také mohou sjednotit do spole¢né hierarchické struktury, ale kde spis
jde o jejich paralelni piisobeni, o nahrazeni hierarchické struktury volngj$i multistrukturou,
metaforicky feceno o nahrazeni homofonie hierarchické struktury (jez v ptipad¢ ,,epického
divadla“ je dokonce monodii) polyfonii sou¢asn¢ komunikujicich uméni a slozek.

V této souvislosti by bylo velice zajimavé prozkoumat praveé z komunikacniho
hlediska takové utvary moderniho divadla, jako je tfeba happening, forma, s niz pracuje
Living Theatre apod., forma, o niz usiluje Richard Schechner, forma, k niz zamifilo z riiznych
stran ,,hudebni divadlo* (ve smyslu Stockhausenové), vytvarné uméni i balet (Merce
Cunninghamova skupina). Happening zajisté komunikuje s divakem prostfednictvim dila, 1
kdyz se snazi hranice mezi tviircem, divakem a dilem zrusit nebo vést tak, aby je divak
nepostiehl, a komunikuje s nim — podobné¢ jako dramatické dilo — v materidlu interakce a
komunikace: nevytvaii vSak v tomto materialu model, spokojuje se s ostenzi této komunikace;
je ,,nefigurativni, znamend dobyti posledni tvrze figurativnosti, divadla, tohoto
abstrakce. Jestlize komunikacni schéma happeningu by bylo zajimavé zejména v roving
materidlové (komunikace jako materidl tohoto divadla), pak n€které predstaveni Living
Theatre usiluji zejména o proménu v rovin€ komunikace divadlo-divak. Dialog dvou
kolektivnich ucastniki, divadla a divéka, je tu Casto nahrazen polylogem individualnich hercti
s jednotlivymi skupinami divakd, jednoohniskovy ,,focussed gathering®, jimZ je divadelni
predstaveni, se proménuje v mnohaohniskové shromdazdeni, jehoz komunikacni sit’ se svou
spleti vzajemnych a zpétnych vazeb podoba — po strance formalni — naptiklad komunikacéni
siti tancovacky nebo koktail-party. Jestlize jsme komunikaci divadlo-divak co do struktury
vzajemnych komunikacnich vazeb piirovnavali napiiklad ke komunika¢nimu schématu
dialogu, eventualn¢ komunikace sexualni, pak zde mame co d¢lat spiSe s komunika¢nim
schématem orgie. (Po jiné strance zase spis ritualu ¢i obfadu.) Ostatné slovo orgie patii dnes
k vyraztim velmi frekventovanym, vyskytujicim se snad v kazdé recenzi podobnych
predstaveni. Pokud se tvlircim Living Theatre skutecné dati zamér vyprovokovat obecenstvo



k aktivni ucasti na predstaveni, mame tu, jak se zda, skutecné co délat s komunika¢nim
schématem orgie Ci orgiastického ritudlu, kde sice zustava ur¢ité komunikaéni centrum, kde
vsak zpétna komunikace obecenstvo-centrum spontaneitou obecenstva neobycejné vzrostla,
takZe aktivitu centra misty piekryva. Z jiné strany se tomuto schématu blizi naptiklad casové
komunikaéni schéma rockového koncertu ci festivalu s jeho spontannimi, mnohdy
destruk¢énimi projevy obecenstva. Zatimco symfonicky koncert (nebo tradicni vazna ¢inohra)
piipousti projev obecenstva jen v onéch momentech, kdy je ,,trat’ volna®, tj. kdyz

v komunika¢nim kandlu jeviSté-hledisté skoncila sdéleni umélci, a kdy tedy ,replika“
obecenstva absolutné nemiize ptisobit na uméleckou informaci jako nezadouci Sum (koncertni
zvyklosti pfece nepfipoustéji potlesk ani mezi vétami symfonie!), jiné formy (opera, balet,
opereta, muzikal, satirickd komedie, jazzovy koncert, jam session) naopak provokuji své
obecenstvo, aby jim ,,skakalo do fe¢i* vybuchy smichu, potleskem na oteviené scéné,
potleskem, ktery je z koncertniho hlediska neZadoucim Sumem, rusicim umélecké sdé€leni (i
kdyZ obvykle na mistech s velmi redundantni informaci). Komedie se této spontaneité
pfizptsobuje (tzv. ,,lachpauzy*) a muzikaly dokonce zaznamenévaji mista se Zadoucim a
o¢ekavanym potleskem do klavirnich vytahti. Vyssi stupen co do aktivity divéka tvoii pak
sice publikum sportovni (zde neni tfeba ¢ekat na ,,volny kanal*), aktivita divaka roste vSak
zejména s jeho nespokojenosti a ma zfetelné¢ metakomunikaéni rdz. Maximum spontaneity a
aktivity najdeme ovSem pfi bigbitu, kde kladna reakce publika, umociiovana vzajemnymi
vazbami mezi jednotlivymi divéky a jejich skupinami, ¢asto zcela piekryje a akusticky témer
vyfadi onu komunikaci, jiz tak nadsSen¢ ptizvukuje: vlastni spontanni ¢i indukovany projev je
zde dilezitéjsi. Zde jsme jiz velice blizko komunika¢nimu schématu orgie ¢i jakéhosi masové
sexualné-komunikacéniho aktu, jakychsi mlocich zasnub (feeno piikladem z fiktivniho svéta
Karla Capka). Ostatné nejde jen o stranku formalni, o podobnost komunikaénich schémat.

V soudasném vyvoji divadla (Svédsko, USA, dnes uz i Anglie), kdy uvolnéni cenzury
piipousti velkou otevienost ve vécech sexualni komunikace (prozatim jakozto predmétu
dramatického modelu), se pravdépodobné brzy dockdme modelovani sexualni komunikace
sexualni komunikaci (divadlo ptece disledn¢ modeluje komunikaci komunikaci — a vSe zde
ostatn¢ uz bylo), a kdyz uz komunikace mezi herci, pro¢ — pfi soucasnych snahach divadla —
neSetfit hranice mezi jevistém a hledi§tém i zde a nekomunikovat pfimo s publikem? Tak
aspon klade otazku — ponékud jizlivé — Eleonora Lesterova'® v New York Times (1968) a my
se miiZzeme jen ptat, co na to fikd pan Bateson se svym komunika¢nim paradoxem? Ostatné
sexudlni akt na jevisti ma jesté dalsi sdélovaci aspekt: zda se, ze vyvoj (?) divadelniho
experimentu, moderniho divadla a moderniho uméni viibec, ptivodné velmi hermetického a
vylu¢ného, dospél velkym obloukem od esoteri¢nosti a nesrozumitelnosti az k masové
srozumitelnosti a jakési necekané vSelidovosti. Nic proti orgiim a dobrou chut’ (i kdyz

pro divadelni védce nasi generace uz toto nebude) — je to vSak konec divadla v jeho
hierarchickych formach. Ostatné i to uz zde bylo a nema smysl dale probirat téma

z divadelniho, psychologického, moralniho, sociologického a kulturné antropologického
hlediska neobyc¢ejné zajimavé a pravdépodobné i symptomatické, naSemu tématu vSak prece
jen odlehlé.

Divadlo a metakomunikace
Nasim tématem byla Zichova definice dramatického uméni a nasim ukolem

komunikaéni variace na toto téma. Zjistili jsme, ze Zichovu definici lze ptelozit do jazyka
teorii komunikace a ze dramatické dilo lze povazovat za , komunikaci ,, komunikaci*

0 Section 2, p. 1. ,,However, novel effects, by definition, quickly wear out and constant escalation is needed to create surprize. New

taboos must costantly be broken. Nudity, still handled with some inhibition, must unevitably get bolder, today's near-copulation is likely to
give way, in the not-too-distant future, to the real thing, fulfilling a prediction Kenneth Tynan made about two years ago. And after actor-to-
actor copulation, will it be actor-to-audience?*



o komunikaci“ (tento vyraz nechce ov§em byt novou definici dramatického dila!!), pfestoze
tento pteklad neni zcela vystizny a pfesny a nevycerpava beze zbytku cely obsah pojmu
»dramatické dilo“. V jednotlivych ¢astech jsme se pak pokusili jednotlivé komunikacéni
aspekty této definice zptesnit a popsat. Piesvédcili jsme se, Ze dramatické dilo v sobé
skute¢n¢ obsahuje jakousi ,,komunikaci na tieti (n€kdy i na ¢tvrtou), a Ze ma tedy
metakomunikativni (eventualné meta-metakomunikacéni atd. charakter. Otazku, jak souvisi
tato metakomunikace, jiz je dramatické dilo, s metajazykem logiky, nechame otevienou.
Zpracovani tohoto tématu by potiebovalo zvlastni studii, kterd by prozkoumala 1 to, jak
souvisi otazka metakomunikace a metajazyka s otdzkou zpétnych vazeb, s problémem
,hekonecného regresu* ve védomi (védomi, védomi, védomi, védomi, védomi, védomi atd.).
Pravdépodobné zde bude nutno spojit pojmovy aparat logiky, kybernetiky a jazykovédy, zda
se naptiklad, ze vedle terminu meta-langue bude dobré zavést i saussurovskou variantu ,,meta-
parole®, peirceovské varianty ,,meta-token* a ,,meta-type* atp.

Cela ta metakomunikativni struktura divadla ma je$té jednu metakomunikac¢ni
nadstavbu: divadelni védu. Podobné jako teorie sdélovani ma 1 divadelni véda vyrazné
interdisciplindrni charakter; podobn¢ jako teorie sd€lovani zabyva se i divadelni véda
komunikaci, totiz tou zvlastni a specifickou formou komunikace, které¢ se fika divadlo.

Z tohoto hlediska neni divadelni véda nic jiného nez jeden z mnoha oddilti obecné védy
o sd¢lovani a fizeni, to jest, dejme tomu, ve wienerovském smyslu, kybernetiky, a na$ pokus
uplatnit v teatrologii nékteré poznatky teorii sdélovani nebyl tedy doufejme nikterak nasilny.

Stejné jako jiné komunikacni discipliny zkouma i divadelni véda ptedevsim zivé
sd€lovani, zivou, divadelni ,,parole*. Divadelni ,,parole* — na rozdil od jazykovych paroles —
ma d¢jiny: divadelni déjepisectvi ¢i letopisectvi se snazi — asponl v soucasnosti, kdyz uz velka
¢ast minulosti je v poloSeru antropologického ignoramus — dokumentovat kazdé vyiéené
divadelni ,,slovo*, kazdou divadelni ,,parole®: pfedstava podobné praxe v jazykovéde je
ponékud absurdni.

Divadelni véda, soustiedénd predevsim na dokumentovani, rekonstruovani a
analyzovani divadelni ,,parole* a zejména na analyzu a interpretaci smyslu, obsahu téchto
sdéleni, nesmi ovSem poustét ze zietele druhou stranku divadla jako komunikacni
skute¢nosti, totiz divadelni ,,Jangue*. Zkoumani divadelni langue a hledani ,,gramatiky
divadla“ je stejné opravnéné jako prace s zivym divadlem, s divadelni ,,parole®. Ptispévkem
k tomuto zkoumani, zaméfenym na samu komunikacni podstatu ,,langue* divadla i ,,Jangue*
clovéka, chtéla byt — ve stopach Otakara Zicha — i tato studie.

Zavodsky, Artur (cd.)- Otazky divadla a filmu — Theatralia et cinematographica 1 (1970), s. 11 —43. Na konci oddilu I této studie jsou zde
vypustény stranky, které struéné informovaly o obsahu piedchozich dvou studii.

Text je autorskym dilem, které podléha ochrané podle autorského zakona. Uziti tohoto dila
je mozné pouze formou studia. Jakékoliv jiné uZiti, zejména rozmnozovani nebo
poskytovani tfetim osobam, podléha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152 trestniho
zakoniku.



