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Abstrakt

V této bakalaiské praci si autorka klade za cil vytvofit obhajobu divadla jako
relevantniho tématu sociologie. Na zdklad¢ ptedestienych problémi sociologie uméni
vyplyvajici primarné z nehomogennosti pfedmétu dochazi k tomu, ze kazdad umélecka
forma vyzaduje zvlastni sociologickou disciplinu, tedy ji potiebuje i divadlo. Autorka se
zmini o problémech zpisobujicich stagnaci a marginalizaci sociologie divadla. Poukaze
na dosavadni vyvoj v metodologickych pfistupech, které umoznily (nejen) sociologii
divadla analyzovat dramaticky text a divadelni ptedstaveni. Nasledné se pokusi
zmapovat sociologické aspekty divadla. Protoze socialni funkce divadla se uskuteciiuje
zejména v interakci mezi tvarci—performery-divaky, vénuje autorka zasadni ¢ast prace
jak problematice vykladu obsahu dila, tak pfenosu sdéleni k divakim. V souvislosti
S tim, Ze divadelni pfestaveni je podobné jako jiné umelecké dila vyjadienym sdélenim
ur¢enym publiku, autorka v zavére¢né kapitole uvazuje 0 sociogenezi dramatického dila
a autonomii dramatikovy tvorby. Na zaklad¢ tii sociologickych koncepti (Michela
Foucaulta, Karla Marxe, Pierra Bourdieu) vztahujicich se Kk autonomii umélce a
sociokulturni determinaci umélecké tvorby uvazuje nad relevanci divadelnich her jako
sociologickych zdroji informaci. V zavéru autorka shrnuje dosavadni zjisténi o

spolecenské podminénosti divadla a jeho sociologické relevantnosti.



Abstract

The aim of this bachelor work is to make a plea of a theatre as relevant
sociological topic. Based on the referenced problems of sociology of art concerning its
inhomogenity of the focused object, author deduces that sociology of theatre is needed
discipline. Author also focuses on the reasons of the stand-still and marginalisation of
sociology of theatre. The theatre as multivalued and transient had been very long time
difficult to analyse, therefore she also names present systematic and critical approaches
of the text and performance analysis. Also she devotes a part of the text to the issue of
the interpretation of drama content and its communication to the audience, because
theatre performance is primarily expressed message intended to the audience. In this
context she opens speculation over a genesis of a dramatist’s work and autonomy of an
artistic production. With three sociological concepts of Michel Foucault, Karl Marx and
Pierre Bourdieu author draws the possibility of sociological use of the drama content as
a secondary social information. The summary is devoted to the findings of the social
conditionality of the theatre and its sociological relevancy.
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PiredbéZna napli prace:

Divadlo je obvykle centrem pozornosti historiografickych, literdrnich a
teatrologickych disciplin. Nicméné kromé své estetické funkce mé divadlo také funkci
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védeckém diskurzu neprobéhly.

Zamérem této bakalaiské prace je ramcové uvést do teorie divadla jako
socialniho produktu a dosavadnich piistupi analyz divadla. Autorka se v této praci
pokusi o castetné vymezeni a pojmenovani zakladnich tezi a problémil sociologie
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Uvod

Impulsem Kk napsani této prace byla snaha zjistit, existuje-li vztah mezi sociologii
a divadlem jako specifickou formou uméni. Pfi bliz§im zkoumani tohoto vztahu se
skrze dostupné prameny ukazuje, Ze sociologie divadla jako disciplina je na jedné stran¢
zdrojem mnoha relevantnich informaci a na druhé strané vyvolava mnozstvi otazek,
vcetné té zakladni - zda ma vyzkum divadla ze sociologického hlediska viibec smysl.

Nutno konstatovat, ze dostupnych publikaci v oboru neni mnoho. Prvni
sociologické prace o divadle vznikly sice uz v poloviné 50. let dvacéatého stoleti, ale od
té doby vyzkum v této oblasti zadny pievratny vyvoj nezaznamenal. Je evidentni, ze
sociologie divadla z mnoha divoda, které zminime v této praci, trpi nezjmem ze strany
sociologii. Kromé né¢kolika zékladnich, shrnujicich studii se nékteré dalsi sociologické
prace divadlem zabyvaji, ale Casto pouze dil¢im, nebo nedostatenym zplsobem.
Publikace, jez se k divadlu vztahuji, bézné studuji dil¢i jevy divadla, a sociologicky
ptistup obvykle tvoii pouze jednu z perspektiv studie. Sociologické metody a ptistupy
aplikuji casto na divadlo 1 divadelni védci nebo divadelnici v praxi, ovSem bez
odbornych a praktickych sociologickych znalosti. Sociologie divadla tedy postrada
komplexni teoretické ukotveni, na druhou stranu je v praxi sociologickych vyzkumi
hodné€ vyuzivéano pro zajem divadelni védy a divadel samotnych L

Nezajem o sociologii divadla a marginalizace tématu je pak jeSté patrnéjsi
v ¢eském sociologickém diskurzu. Problém shleddvame kromé jiného 1 v zsadnim
nedostatku dostupné literatury a piekladi (do CeStiny a zejména do anglictiny). Jednak
doposud nebyla do anglictiny pfeloZena jedna z prvnich sociologickych praci o divadle
Jeana Duvignauda a jednak Ceské knihovny ani knihkupectvi v zaddném piipadé
nedisponuji odbornymi publikacemi potiebnymi ke studiu sociologie divadla.

Cilem této prace neni podat komplexni piehled o sociologii divadla, nicméné
usiluyjeme o nalezeni relevantnich, stézejnich témat, které mize sociologie v ramci
divadla zkoumat. V této kompilacni studii se snazime o relevantni obhajobu divadla
jako pfedmétu sociologické teorie a zkoumdni. Zamérem je ramcové uvést do
historického vyvoje, ale zejména upozornit na spolecenskou podminénost divadla.

Ptedstavime sociologické aspekty divadla a jeho socialni vyznamy. Zasazeni divadla do

! Existuje fada mezinarodnich instituci, které se zabyvaji vyzkumy divadla napi. FITR/IFTR, SIBMAS,
ASTR, STR. Na druhé strané i divadelni dramaturgové a manazefi vyuZzivaji sociologickych prostredk,
napf. za ucelem prizkumu divackého zdjmu apod.



sociologického kontextu je nezbytné pro navazani dalSich tivah o jmenované formé
umeéni jako o zdroji sekundéarnich socialnich informaci.

Prace je rozdélena do nékolika kapitol, které odpovidaji postupné na nékolik
otazek, které si kladla autorka v pribéhu ptiprav.

Driive nez se v textu za¢neme zabyvat dil¢imi sociologickymi aspekty divadla,
zdiivodnime, pro¢ pii zkoumani fenoménu divadla otvirdme spiSe marginalni disciplinu
sociologie divadla a nesnazime se najit odpoveédi v ramci sociologie uméni. Na misté
bude také dikladnéjsi zamysleni nad tim, kde jsou kofeny nedostatecného zajmu o tuto
disciplinu.

Dalsi c¢ast prace se bude zabyvat metodologickymi pfistupy k analyze divadla.
Tento umélecky zanr byl totiz dlouho stfedem pozornosti uménovédcl pouze ve formée
textu, protoze nebylo jasné, jak uchopit a analyzovat néco tak mnohoznac¢ného a
pomijivého jako je divadelni predstaveni. Ve 20. stoleti proslo divadlo fadou zmén, co
se ty¢e formy a promény roli a pozic umélcii samotnych, a nejen to bylo impulsem k
rozsifeni analyzy dramatického textu a predstaveni o vyklad kontextu a vyznamu.
Struéné uvedeme sémiotické a navazujici strukturalistické pojeti analyzujici divadelni
predstaveni, dale pak kriticky rozsifujici fenomenologicky a poststrukutraliticky vyklad
divadla.

Nasledujici kapitola disledné prozkouma divadlo se vSemi svymi funkcemi a
aspekty skrze tii zakladni prvky: herce, divaky a prostor. Tyto elementy tvoii zakladni
stavbu kterékoliv definice divadla. Samoziejmé plsobi predevS§im ve své interakci-
komunikaci a dynamice, ale odd€len¢ vyvolavaji mensi nebo vétsi zdjem odliSnych
disciplin, ktery roste nebo klesa v priabéhu d&jin. Tento postup je inspirovan
standardnim rozdélenim zajmu, ktery aplikuje na divadelni pfedstaveni divadelni véda,
ale my ho vyuzijeme ke zkoumani jinych kontexti - socialnich vyznami a vzajemného
vztahu mezi spole¢nosti a divadlem.

Diilezitou soucasti veSkerych studii o dile je i zaméfeni na jeho genezi. V
zavérecné kapitole vychazime ze sociognoseologického paradigmatu Miloslava
Petruska, skrze néjz akceptujeme umélecké dilo jako zdroj sekundarnich socidlnich
informaci, protoze ptimo nebo nepiimo vypovida o spoleCenské realité [viz Petrusek
1990: 23]. Toto tvrzeni se pokusime obhdjit na zdkladé vybranych sociologickych
konceptt autord, ktefi se vénuji sociogenezi dila a autonomii umélce. Podivame se tedy
na nejcastéji zminované koncepty v souvislosti s tvorbou divadelnich her, konkrétné na

diskursivni teorii Michela Foucaulta, na determinaci umélecké produkce ekonomickou a



socialni strukturou podle Karla Marxe a na koncept uméleckého pole Pierra Bourdieu.
Na zaklad€ tvah o poméru vlivu sociokulturni determinace a individualniho talentu se
nakonec zamyslime nad tim, nakolik Ize pfistupovat k divadelnim hram jako k
relevantnim informacim o spole¢nosti.

Sociologie pochopitelné nema nastroje K porozuméni uméleckého vyznamu
divadelnich her a viibec nemlze divadelni produkci hodnotit. Nemdme vSak v umyslu
néco takového dokazovat. V této praci se jen pokusime vést dialog mezi sociologii a

divadlem a vyzdvihnout vyhody interaktivniho pfistupu.



1. Sociologie uméni respektive sociologie divadla

1.1 Ma védec zkoumat divadlo?

Francouzsky sociolog Pierre Bourdieu se v pfedmluvé své knihy Pravidla
uméni® znepokojuje nad zboZ§ténym pojetim uméni ze strany umé&lcd a jejich interpretd,
ktefi odmitaji profanni a udajné neznaly pfistup védct. Nejde jen o preference, ¢i viru
Vv jedine¢nost uméleckého poznani, ale predevSim o strach ztoho, ze véda pod
zaminkou objektivismu destruuje umélecky a emocionalni zazitek z tvorby i vjemu.
V tomto se ale podle Bourdieu uméni od védy jen malo 1isi. Obé obce trvaji na
vyjimecnosti a transcendentalnosti svého vytvoru a pokud jste soucasti obce jedné nebo
druhé, berete si kritiku od ,,nepftitele” osobné. Hranice védy se ale oteviraji a uméni se
podle francouzského autora stava relevantnim predmétem zkoumani sociologli. Strach
Z racionalizace uméni plyne podle néj pfedevSim ze subjektivniho kapitalu, ktery je
hlubokou soucasti kazdé autorovy tvorby. Umélci jsou nejcitlivéjsi na misté, kde je
zraiovano jejich poznani skuteCnosti a jimi vnimand realita. Proto obavy
z alternativniho vykladu jejich tvorby. Jak ale Bourdieu shrnuje, véda nabizi objektivni
poznani pro vSechny a neni tfeba se ji obavat, ani pokud se soustfedi na sféru uméni
[viz Bourdieu 2010: 11-14].

Dodejme, ze o pfiznivém sblizovani védy a uméni svéd¢i 1 fakt, Ze uz dlouho a
¢im dal razantnéji se umélci vyjadiuji ke spoleCenskym fenoménim, politickym
situacim nebo tfeba k vyvoji ve védé. V cCeském kontextu uved'me jako ptiklady
dokumentarni film Eriky Hnikové Nesvatbov o narlstajicim poctu "singles",
provokativni sochaiska dila vytvarnika Davida Cerného nebo v divadle Komedie
neddvno predstaveny divadelni monolog Marka Ravenhilla o pokusech na ditéti
slouzicich k objeveni 1éku na smrtelnou chorobu.

Na jedné strané je tedy tfeba zmirfiovat vyjimecné postaveni uméni a na druhé
stran¢ mohou 1 védci pfipustit, Ze umélecka tvorba je zdrojem relevantnich informaci 1
tematickych namétd. Sociologie podobné jako jiné védecké discipliny obvykle nahlizi
na dany pfedmét zkoumani pfedev§im ze své pozice a snazi se vysvétlit dany jev ze
svého disciplinarniho hlediska. VeSkera vysvétleni, analyzy a interpretace proto

vychazeji ze sociologického jazyka, ze sociologickych pravidel a postupti. I proto ¢asto

2 Les Regles de I'Art: Genése et Structure du Champ Littéraire (1992).



sociologie narazi na rezistentni postoj ze strany uménovédci a uméelci samotnych. Na
druhé strané vidime pravé umélce vyjadiovat se k politickym a socidlnim jevim
vlastnim symbolickym jazykem, ktery je nepouzitelny pro védeckou sféru. Je tedy
pfizna¢né, Ze tyto dvé skupiny pozorovateli a tvirci se projevuji a komunikuji

podle odlisnych pravidel a ve vlastnim jazyce pro ,,zasvécené.

1.2 Od sociologie uméni k sociologii divadla

1.2.1 Sociologie uméni — spor o objekt zajmu

Problémy sociologie uméni prameni zambiciézni snahy postupovat jako
Vv jinych disciplinach. Komplikuje ji definice pfedmétu, zévislost na empirickych
faktech, ptresahy studie do jinych disciplin. Sociologové teoretizujici uméni se
nedokdzou shodnout na predmétu zkoumani. Jedni zastdvaji nazor, ze oblast
sociologického zajmu zacind a konéi u spolecenského piisobeni uméni, u socialni
interakce. Druhd skupina tvrdi, Ze neméné dulezité je soustiedit se i na samotny
objekt, na umélecké dilo. Tento spor diikkladné analyzuje i estetik Jan Ciganek,
jeden z prvnich c¢eskych uménovédcl, ktery se zajimd o mimoestetické,
spolecenské plisobeni uméleckych dél bez ohledu na hodnotovéa méftitka.

Podle Ciganka se sociologové z prvni skupiny (reprezentované Alfonsem
Silbermannem) zaméiuji na specifické jevy uméleckého zazitku, ktery se vyrazné
lisi od ostatnich prozitkti socidlnich interakci. Umélecky zazitek ve své
instituciondlni podobé& za¢ind tim, ze je zasazen do urcitého prostiedi piistupného
vetejnosti, Ze pro lidi predstavuje urcity ritudl spojeny s kodexem chovani,
obleceni apod., Ze spojuje lidi, ktefi se o ném bavi nebo premysli a pisi. Zaroven
také zprostfedkovava recipientim nové role. Skrze specificky okamzik se z nich
stavaji posluchaci, divaci, herci a kritici a na uméni pak nahlizeji v kontextu
kazdodenniho Zivota. Pfesah tohoto praktického pohledu je pak doplnén také o
pfesah umeéleckého zazitku. Umeéni pak podle téchto sociologh vytvaii okamzik,
jenz urcuje kolektivni védomi lidi a specifikum funkce uméleckého zazitku spociva
v uvédomeéni si faktu, Ze je prozivan individudlné, ale i kolektivné. A prestozZe je
determinovan subjektivnimi faktory, je ve své reflexivni komplexnosti spolecny
vSem. ,,Stylizovana, formalni 7e¢ umeni je mimoumélecké realite sice vzdalena, ale

zahrnuje jeji vyklad pro toho, kdo i mimo ramec vyrazovych mozZnosti umeni



disponuje s védomim jasného rozdilu sebe i svéta* (Ciganek 1972: 62). Onen
moment otevira zkusenost pocitu uvédomeéni si sebe sama v konfrontaci s celkem
[viz Ciganek 1972: 13-15].

Pro druhou skupinu (reprezentovanou Theodorem W. Adornem) je pohled, ktery
kon¢i u uméleckého prozitku jako specifické socidlni interakce, nedostacujici. Tito
védci podle Ciganka zastdvaji nazor, Ze soustiedime-li se na vztah uméni a
spolecnosti, je tfeba apelovat na komplexni ptehled vSech souvislosti. Sociologie
zam¢eiend na umélecky zazitek je nedokonald ve své neuplnosti i zavislosti na
poznatcich z psychologie. Kdyz analyzujeme zazitek odehravajici se v subjektu,
neobejdeme se bez znalosti objektu, tzn. umeéleckého dila a jeho struktury.
Ciganek pak shrnuje nazor Adorna, ze umélecké dilo - jeho struktura, obsah,
vyznamy - jsou zakladnim impulsem pro rozkli¢ovani jeho plisobeni. Gnoseologie
dila je relevantni pro sociologické studie nejen kviili spoleCenskému vyznamu, ale i
proto, Ze je samotnym projevem spolecnosti. Sociologicka prace tedy zacina
obsahovou analyzou, rozbory relevantnich slozek, socidlnich vyznaml a
mechanismi piisobeni, a konéi u vyzkumu vztahii a vlivli na poznéani recipient

[viz Ciganek 1972: 15-16].

1.2.2 Limity sociologie uméni

Sociologii uméni doprovazi i dal$i spor, ktery nas v naSich Gvahach vede od
sociologie uméni k sociologii divadla - spor o preferovany metodologicky ptistup.
Sociologové pochopitelné inklinuji k empirickému vyzkumu vychazejicimu
Z dotaznikového nebo rozhovorového Setfeni. Ale uméni je kvalitativni socialni
fenomén, ktery 1dka spiSe sociology teoretizujici. Spor mezi empirickym a
teoretickym pfistupem produkuje dal$i nejistoty a pauzy v rozvoji discipliny.
Dodejme, Zze oba pfistupy maji sva uskali: Setfeni vlivi umeéleckého dila na
recipienty je odkdzané na nedokonalé a problematické odpovédi, tj. formulace
zazitkl, respondentl a navic se vztahuje ke konkrétni skutecnosti nebo jevu, a ty
nejsou zobecnitelné. Na druhé strané si predevsim v kontextu uméleckych dél
nevystacime Suvahami a spekulacemi. Je tfeba sociologické teorie neustale
ovéfovat.

Pozadavek na komplexnost sociologickych aspekti nds vede za hranice

sociologie umeéni, 1épe feCeno do jejiho vnitiniho prostoru, do konkrétnich oblasti.



Poznani uméleckého dila a jeho prozitku, se vSemi sociologickymi aspekty, nelze
zobecnit. Odlisné formy uméni implikuji odliSné metody analyzy obsahu a
vyznamu. Nehled¢ na to, ze v soucasné dobé nemluvime jen o rozdilu tradi¢nich a
modernich forem umeéni. Vlivem technologického pokroku a ,,demokratizace* uz
neni prfedmétem sociologické umeénovédy pouze literatura, vytvarné uméni,
divadlo, hudba, architektura, fotografie a film, ale také konceptudlni umeéni,
novych budoucich forem. Nehled¢ na vétSinové uznani umeéni jako socialniho
fenoménu hodného pozornosti sociologli je pravé nejasnost predmétu vyzkumu
pii¢inou spori a nejasnosti. ,,AvSak uméni jako takové predstavuje souhrn velmi
odlisnych druhu, které jsou navzdjem znacné diferencované ve formé, materialu,
funkcich, atp. Pro sociologa (uméni - pozn. autorky) to znamenda, ze predmeét jeho
zkoumani bude znacné nehomogenni a zZe tudiz bude postradat i nezbytnou
konsistenci. “ (Ciganek 1972: 18).

V souvislosti se zminovanymi pozadavky na empiricky i teoreticky pfistup je
tedy uméni pfili§ abstraktnim pojmem, ktery vyvoldva odmitavy ptistup sociologii.
Prestoze maji n¢které formy uméni mnohé spole¢né a je mozné aplikovat podobné
metodologické pristupy, pfi konkrétnich otdzkach o sociologickych aspektech
odkazujeme na sociologii jednotlivych uméleckych druhti. V nasem ptipad¢, kdy
chceme zkoumat socidlni vyznamy divadla, je proto na misté¢ mluvit o sociologii

divadla.

1.2.3 Vyvoj sociologie divadla

Sociologie divadla tvofi v historii sociologie velmi strohou kapitolu, navic malo
kdy pfipominanou. Pfitom nez4jem o divadlo jako objekt sociologického vyzkumu
je prekvapujici pravé vzhledem k jeho dlouholeté existenci i proméndm, kterymi si
proslo. Sociologickym aspektim divadla se budeme vénovat pozdéji, presto si
dovolujeme upozornit na specifikum divadla, které spociva pravé v tom, Ze na
rozdil od jinych uméleckych forem je Casto vnimané jako médium propojujici
jednotlivé druhy uméni. A nejen v tom vidime atribut jeho vyjimecnosti.

Zminujeme-li se o zacatcich sociologie divadla, mluvime o dvou zakladatelich —
Georgesi Gurvitchovi a Jeanu Duvignaudovi. Do 50. let 20. stoleti evidujeme

nékolik zminek o vzajemném vztahu spolecnosti a divadla a snahy o doplnéni



studie divadla o sociologickou perspektivu, nicméné teprve Georges Gurvitch
nastavil ve své stati Sociologie divadla®, prvni skromné ukoly sociologie divadla,
kterych se dotkneme i vtéto praci: studium divadelniho publika, analyza
predstaveni, souboru realizatori - performerti a rozpor mezi obsahem divadelni hry
a spolecenskou skutecnosti [viz Gurvitch citovan dle Stawinska 2002: 148-150].

Jeho nasledovnikem a zésadnim teoretickym zdrojem je pro zajemce o sociologii
divadla Jean Duvignaud. Ve své knize Sociologie divadla: O kolektivnich stinech®
predstavuje typologii Ctyf funkénich vztahti mezi divadlem a spole¢nosti pro
obdobi stfedoveku, renesance, klasicismu a moderni doby. V tomto rozdéleni je
patrny vliv ranych sociologi a jejich ¢lenéni evropské historie podminéné
spoleenskymi zménami, a také pfesvédceni, Ze socialni zmény se ve spolecnosti
projevuji v fad€ aspektech, napt. i v divadelni produkci. Duvignaud ustanovuje
termin sociologie divadla a kritizuje studie antropologického plivodu divadla a
pojeti divadla jako soucdsti kazdodenniho zivota, které piedstavuje Erving
Goffman, a které podle n&j do sociologie divadla nepatfi® [viz Duvignaud citovan
dle Shevtsova 2009: 21, 39-41].

Navzdory rozsahlym uvodnim pracim a nacrtnutym planim sociologie divadla
neprosla od 50. let dvacatého stoleti vyraznéjSim vyvojem. Maria Shevtsova, ktera
dlouhodobé piispivd k tvaham o sociologii divadla, zminuje né&kolik divodi
dlouhodobé rigidity této discipliny. Jednak sociologie divadla vychazi pfednostné
z poznatkt spolecenskych véd a nikoliv z divadelni védy. Divadlo poznava velmi
povrchné a omezuje se jen na explicitné sociologické aspekty. Na druhé strané
divadelni védy ignoruji sociologickou perspektivu jako soucast studie divadla.
Avsak sociologie divadla se neobejde bez spoluprace sociologii a uménovédcii

stejné jako umélcti samotnych. Dalsi komplikace nastava u definovani predmeétu.

* Sociologie du thédtre. Lettres nouvelles (1956).

* Sociologie du thédtre: Essai sur les ombres collectives (1965).

® Koncept Ervinga Goffmana se drzi predeviim pravidel hry, napodobovani a imitace. To, co Jean
Duvignaud nazyva v souvislosti s divadelnimi prvky v socialni realité ,,théitre spontané®, tedy piirozené
divadlo, analyzuje Erving Goffman jako socialni chovani analogické divadelni hie v knize The
Presentation of Self in Everyday Life (1959). Goffman vychazi z toho, Zze performaéni a dramatické prvky
pozorujeme i v kazdodennim Zivoté, protoze se lidé védomé i nevédomé stylizuji do roli Zivota - do
socialnich roli. Duvignaud oproti tomu sice pfipousti, ze lidem je divadlo vlastni, ale zaroven zdlraziiuje,
ze jako forma umeéni je divadlo autonomni projev lidské aktivity a proto se jim ma sociologie zabyvat
oddélené [viz Duvignaud 1965: 7; Keller 1992: 123].
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Soucasti divadla jako pojmu a objektu vyzkumu je totiz krom¢ jeho formalni
podoby (textu a predstaveni) také jeho institucionalni a personalni povaha (tzn. od
budovy a organizace po lidi, ktefi v ném pracuji). V souvislosti s timto problémem
se predmét naseho z4jmu muze opét tiistit na dil¢i aspekty divadla. Shevtsova
naznacuje, ze diivodem stagnace sociologie divadla je konzervativni pfistup a
omezeni na podminénost vzajemného vztahu spolecnosti a divadla. Kdyz mluvime
o uméni jako o socidlnim fenoménu, znamena to komplexni interakci divadla
uvnitt socidlniho kontextu a ten zahrnuje témét vse, co se divadla tyce. Proto
Shevtsova apeluje na otevienost vici jinym disciplinam, které se zamétuji na
vyzkum divadla, a na aspekty divadla, ke kterym zdanlivé sociologie nema co fict
(napi: estetika) [viz Shevtsova 2009: 21-23].

Protoze ptedpokladem rozvinuti sociologie divadla je syntéza co mozZna
nejsSirsiho spektra vychozich dat, neméla by sociologie divadla zapominat ani na
odkazovani na dila profesiondlnich divadelnikt. Jejich texty a publikace mohou
byt stejné relevantni a podnétné jako sociologické vyzkumy a studie, nehledé na to,
Ze timto zplsobem miiZzeme poukazat na pravdivost i nedostatky sociologickych

koncepti.
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2. Pristupy k analyze divadla

V praxi se pii védecké praci neobejdeme bez teoretického zazemi. Neminime
tim ovefovani teorie v praxi, ale vystavéni védecké prace na zakladé znalosti
teoretickych zékladnich kament - historie, filosofie, sociologie ptipadné lingvistiky.

Teatrolog Marvin Carlson fika, ze divadlo bylo dlouho pfedmétem zajmu
predevsim historickych a literarnich studii, ze kterych ¢asem vykrystalizovala divadelni
veéda. Ta se zacCala sousttedit na otazky, ¢im divadlo bylo, je a ¢im by mélo byt. Pfi tom
analogicky vychazela ze zakladu filosofie, teologie, rétoriky, poetiky ad. Definice,
strategie a cil divadelni védy se bézné ptizplsobuji zdkladim teorie, ze které vychazi
[viz Carlson 1984: 10].

Divadlo je specifické svou vyznamovou mnohoznacénosti. Pfipustime-li, Ze je
formou sdéleni, je tfeba podivat se na metodologické pfistupy k analyze divadla ve
vSech jeho podobach. V priubéhu 60. a 70. let 20. stoleti zesilila poptavka po analyze
divadla z perspektivy nedavnych ¢i soudobych kritickych $kol, tj. fenomenologie,
sémantiky, strukturalismu a poststrukturalismu. Existuje nékolik davodd, pro¢ se
divadelni véda rozhodla oteviit t€émto kritickym paradigmatim. Pfedevsim to bylo
zjevné posileni role reziséra, tj. autonomie jeho tvorby a vliv na obsah i formu sdéleni.
Ve dvacatém stoleti se fada divadelnich rezisérGi zapsala do dé&jin divadla svou
konceptualni tvorbou®. Tato skutetnost se stala zasadnim impulsem pro to, aby se
omezené literarni perspektivy rozsitily o analytické studie pfedstaveni, o jeho vyznam a
kontext. S tim, jak se zménila role umélct — rezisérd, ale i hercl a performerd, souvisi
analogicky také formalni proména divadla a jeho moderni podoby co se tyce struktury i
prostoru. Tyto nenadalé redefinice objektu divadla vyvolaly potiebu reformy teatrologie
a seznameni se s jinymi kritickymi pfistupy [viz Balme 2008: 78].

Seznamime se s lingvistickym pojetim analyzujicim textovou slozku divadla, 1
S rozpoznavanim znakl a struktur divadla v procesu a Vv interakci s publikem. Vyklad
obsahu divadelniho pfedstaveni je diilezitou soucésti sociologie divadla, protoze je

pojitkem mezi dramatikem, rezisérem a divakem a tvoii patei komunikace mezi nimi.

® V historii divadla se setkdvame s b&Zng asociovanymi terminy a divadelnimi koncepty reziséra 20.
stoleti. Napiiklad Bertolt Brecht a ,,epické divadlo®, Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij a ,,naturalistické
divadlo®, Antonin Artaud a ,,Divadlo krutosti®, Jerzy Grotowski a ,,chudé divadlo®, Peter Brook a ,,Living
Theatre* ad. Jejich koncepty hry vychazely nejen ze zjevného rukopisu, ale piedevSim i z vlastni
publikaéni prace a divadelni teorie [viz Gronemeyer 2004: 110-171].
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2.1 Seémiotika

Divadlo je soucast sdélovani a komunikace. Samotné se uskuteciiuje az ve
vzajemné interakci konkrétniho tvaru s jeho recipientem. Jako divaci na jevisti
pozorujeme herce, ktefi vedou dialog a komunikuji spolu podobné jako v bézném
zivoté. My si ovSem uvédomujeme, ze jejich dialog je umély, jde o konstrukt
pfirozenosti. Pfijde-li na jevisté tfeti osoba, herci stim pocitaji, i kdyz predstiraji
ptekvapeni. Uvédomély divak musi byt pozorny ke hie stejné jako k prezentaci
vyznamu, které¢ se mu zamérn¢ ukazuji za ucelem sdélent.

Myslenky a duchovni Cinnosti se vyjevuji v ieCi, ale protoze zadna ftec
nedisponuje dostate¢nou slovni zasobou pro potieby sdéleni, vyuzivame i jinych
zpusobu vyjadfovani [viz Arendtova in Petii¢ek 1993: 51-52]. Divadelni jazyk se mize
projevovat riznymi zpiisoby: hereckymi metodami, prostorem, hudbou, ktera obklopuje
divéky, scénografickymi projevy atd. To vSe je tfeba vnimat kriticky.

Sémiotika divadla se zabyva znaky a produkovanymi vyznamy na jevisti. Je
soucasti rozsahlé teorie sémiotiky, védy o znacich a oznacovani, ktera se vyvinula z dila
Ferdinanda de Saussura’. De Saussure tvrdi, Ze ,.(j)azyk je spolecenskym produktem
schopnosti 7eci a souborem nutnych konvenci, prijatych spolecenskym utvarem proto,
aby se uziti této schopnosti jednotlivci umoznilo* (De Saussure 1996: 46).

Jazyk je systém uspotfddanych znakt, které¢ vyjadiuji sdéleni a ideje. Sémiotika
ma za kol studovat Zivot téchto znakl ve spole€nosti. Latka sémiotické teorie spociva
vV odhalovani systému oznafovani, a to jak v mluveném projevu tak i v psaném -
literarnim, ktery je reprezentujicim abstraktem mluveného - uzitého jazyka. I kdyz se
sémiotika na prvni pohled jevi byt zaméfend vyhradné lingvisticky, mé tato nauka o
znacich multidisciplindrni ambice, jeZ studuji veSkeré znaky jako produkt spolecnosti
[viz Barker 2006: 176].

Divadlo je hrou znakl na papife i na jevisti. Co je znak v divadle? Podle De
Saussura je kazdé slovo znakem, protoze je tak n¢kdo interpretuje. Znak tvofi vztah
dvou slozek - oznacujicitho a oznaCovaného. Vyznam znaku tedy zavisi na objektivni
strance konkrétniho znéni slova pomoci vyznamovych akti (,,0znacujici®) a sémantické
strance evokovaného vyznamu u posluchace (,,0znacovany*). Pro sémantiku divadla

Charles Sanders Peirce doplnuje tento systém o tieti slozku ,,interpretujiciho“s, V niz se

’ Course in General Linguistics (1983).
® Interpretant* [viz Peirce 1985: 6].
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zna¢i vysledny vyznam. PfestoZze Peirce se nevyznaCuje explicitné lingvistickym
zajmem o znaky a oznacovani, je jeho rozsiteny koncept sémantického systému znakt
obohacujici pro analyzu znakl v ostatnich spolecenskych oblastech. Podle Peirce je tedy
znak tvofen ve vztahu tfi komponentl. Znak je néfim, co vyjadiuje néco jiného
nékomu®. Tj. nositel znaku (representamen) odkazujici na symbolicky zamér (object) je
rozvinut o interpretujici vyznam pozorovatele (interpretant). Z této triady je pro
divadelni zajem nejdulezitéjsi ,,objekt”, jenz referuje o znacich shodnych s objektivni
realitou (napt. herecka hrajici postavu svého véku), znacich zavislych casoprostorové
(napf. bazén na jevisti jako jezero) a o znacich symbolickych (soucasti dialogu) [viz
Peirce 1985: 5]. Bézn¢ se v divadelni praxi vyuziva kombinace zminénych znakt a
jeden nahrazuje druhy na zdkladé¢ uméleckého zaméru, finanénich prostiedk apod.
Odd¢lovat tyto znaky od sebe a sledovat vyvojové tendence je dillezité zejména pro
historické odliseni divadelnich produkci ale také pro etnografické srovnani.

Dramatické dilo, i kdyz jej tvofi prvky autenticity, je hrou a piredstiranym
modelem [viz Osolsob¢ 2002: 119]. KdyZ se vratime za zminénymi herci na jevisté,
pozorujeme, ze komunikace mezi nimi neslouzi k pfenosu informace, odehrava se jen
»jakoby“. 1 kdyz je tato komunikace nepiirozend a zkreslena, neznamena to, ze je
obsahové bezcenna, pravé naopak. ,,Tak jako generativni gramatiky nam — praveé pro
svou umeélost — pomahaji odhalovat prirozené zdkonitosti stavby prirozenych jazykui,
podobné ndam i komunikace, modelovand a generovand dramatickym dilem, slouzi
K hlubsimu pochopeni prirozené komunikace v zivote® (Osolsobé 2002: 112). Tato
pseudokomunikace je podle Iva Osolsobé soucasti vétSiho celku predavani informaci
obsahlych v systémech kodu, které jsou pfedmétem sémantické analyzy. Divadelni
pfedstaveni je jedine¢né nejen na zaklade€ reZisérova rukopisu, ale méni se také s kazdou
reprizou. Kodovani divadelniho predstaveni je proménlivé a nedd se omezit na
kvalitativni analyzu dramatického textu. Divadelni pfedstaveni je jeden
z nejslozitéjsich sémiotickych systému kvali svému zakladu — prezentaci, kterou autor
nazyva ostenzi. Sdéleni divadelni hry vychazi pravé z ukdzani tolika znaki, kolik je jich
potfeba K rozpoznani a identifikaci ideje. OvsSem sdé€leni, které se dava pii hie
k dispozici, nevychazi ze skute¢nosti divadla, ale je sdélenim o néfem jiném - 0

reprezentovaném a modelovaném divadle [viz Osolsobé 2002: 99, 119-122].

® A sign, or representamen, is something which stands to somebody for something to someone in some
respect or capacity* ( Peirce 1985: 5).
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Jakym zplsobem lze systematicky mapovat znaky divadelniho pfedstaveni?
Prvnim, kdo se podle divadelnich teoretikii George Savony a Elaine Aston vénoval
strukturalné sémiotickému popisu divadelni hry, byl Tadeusz Kowzan'?, ktery predvedl
systém znaceni, z velké Casti vychazejici z role herce, ale také z prostoru. Kowzan*!
sestavil 13 systémul znaki, které se od sebe 1isi tim, Ze souvisi s hereckym projevem
nebo strukturou scény, a spadaji do kategorie vizualni nebo sluchové™. K témto znakiim
patfi fe¢, ton, mimika, gesta, pohyb herce, make-up, uces, kostym, rekvizity,
scénografie, svételny design, hudba a zvukové efekty [viz Aston, Savona 1991: 105-
108]. Takto sestavené znaky maji pochopitelné¢ své nedostatky, které vyplyvaji
pfedevsim z faktu, ze kazda repriza ptedstaveni se miize liSit (napf. naladou nebo
fyzickym stavem hercii, ale 1 tim, kdo sedi v publiku). Je nutné pocitat s tim, ze
nedokézeme rozpoznat dokonalou podobu pfedstaveni se vS§emi zdmérnymi znaky.

Vyznam aplikace sémiotiky na uméni spocival pfedevsim v diirazu na znakovou
povahu jazyka, ¢imz umoznila i pochopeni uméleckého dila jako znaku. Diky tomu se
naprosto zménil teoreticky pohled na divadlo a dramatické dilo. I pfesto, Ze lingvisticky
pohled vyZaduje odliSny systém a terminologii, nez kdyz mluvime vyhradné o

divadelnim ptedstaveni.

2.2 Strukturalismus

Sémiotika je obvykle povaZovana za formu strukturalismu, protoZe povazuje
systétm vyznami za disledek hloubkovych struktur jazyka. Strukturalismus se od
sémiotiky 1i8i pfedev§im v nahliZzeni na jazykovou realitu jako na soustavu hodnot.
Rozsituje svlij rozsah od jazyka po spolecenské a kulturni struktury obecné, zahrnuje
tedy 1 vztahy, pfedméty, obrazy ad. Strukturalisté rozsifili izce zaméfeny lingvisticky
obor o aplikovani analyzy na popularni kulturu a jiné kulturni praktiky, protoze ty zavisi
na vyznamech tvorenych znaky. Na zaklad¢ téchto predpokladii se kultuie zacala

vénovat stejna pozornost jako jazyku [viz Barker 2006: 180].

1% Ke Kowzanovym pokracovateliim a divadelnim sémiotikiim pat{ mimo jiné André Helbo, Patrice
Pavis a Anne Ubersfeld.

Y Littérature et spectacle (1975).
2 Je tfeba se zminit o tom, e systémy jsou podle Kowzana orientované na herecké projevy, i kdyz jsou

evidentn¢ technického razu. Podle Kowzana jsou znaky souvisejici s prostorem a ¢asem piisobici ,,vné
herce® (outside the actor).
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Pojem struktura ma velky vyznam pro teorii uméni. Jednim z vyznamnych
Ceskych strukturalisti, ktery se obsahle vénoval teorii estetiky, je Jan Mukatfovsky.
Struktura je podle né&j definovana jako celek tvofeny Castmi, které na sebe dialekticky
pusobi. Protoze je tato definice pfili§ rozsahld, zdiraznuje Mukarovsky u struktury
uméni piedev§im dynamické promény vztahll uvnitf — hierarchii, podfazenost a
nadfazenost slozek. Strukturou ale neni jen uméni obecné, ale také samotné umélecké
dilo. V takovém ptipad¢ je vztah uvnitt struktury urCovan vlivem a konfrontaci s tradici
a Casem, soucasn¢ je samotné¢ umeni ve vztahu a napé€ti i k ostatni tvorbé. Charakter
struktur mé jak umélecké dilo, vyvoj jednotlivych druhi uméni i vztahy mezi uménimi.
Vratime-li se k povaze uméni jako znaku, ktery je zprostfedkovan mezi umélcem
(plvodcem) a divdkem (vnimatel), orientuje se strukturalistické pojeti na proces
pienosu znaku, pii kterém vznika vztah divaka k uméleckému dilu potazmo k umélci a
utvari se vyznam dila. Centrem pozornosti je u Mukarovského vyznamotvorny proces.
Vyznam dila vytvaii divak vur€itém kontextu, ktery tvorbu vyznamu zésadné
ovliviiuje. Vyznamotvorné jsou veSkeré slozky uméleckého dila a uméni obecné:
postava dramatické hry je srozumitelna jen ve vztahu k jiné postavé, k déji, k umélecké
formé, k postupiim, kterych je uzito apod. [viz Mukatovsky 2000: 26-38].

Zatimco sémiotickd analyza popisuje pravidla mezi znaky a je limitovana na
zjevné vyznamy urCité divadelni hry v konkrétnim case, je strukturdlni pojeti
obohacujici o kontext divadelni hry a jeji postaveni napfi¢ dé€jinami umeéni, 1 v ramci
ostatnich umeéleckych forem a postupt. ,,Strukturalismus vsak tim, Ze pojima jednotliva
umeni jako struktury spjaté navzdjem dialektickymi napétimi, historicky proménlivymi,
vidi nejen (...) jejich vzajemné rozhraniceni vlastnostmi materialii a dal§imi okolnostmi,
ale také moznosti jejich vzajemného sblizovani, prolinani, ba i substituovani*
(Mukatovsky 2000: 36).

Z toho vyvozujeme, ze strukturdlni pojeti je pro studium divadla ptiznaéné prave
proto, ze se orientuje predevsim na proces sdéleni a pochopeni smyslu divdka, pficemz
zahrnuje proménlivy kontext, ktery divadelni hra i pfedstaveni ma. Divadlo stejné jako
jiné umélecké formy jsou vazany dialektickym vztahem jednak mezi sebou a jednak se
spolecnosti. Dynamické promény a variabilnost jednotlivych uméleckych druhti jsou
soucasti umeénoveédy a historie a tento metodologicky pfistup vyrazné ptispiva k jejich

porozumeni.
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2.3 Fenomenologie

Prestoze chronologicky vzato byla fenomenologie ustanovena mnohem dfive nez
sémiotika, vénujeme pozornost predevsim druhé vin¢ fenomenologie, kterad zapusobila
na divadelni védu kritikou sémiotické analyzy divadla a strukturalismu. Proto dame
nyni prostor pro jmenovani nedostatkli sémiotiky a piredstavime odlisné piistupy
k divadlu.

Fenomenologické pojeti divadelni teorie ma zaklad v 19. stoleti kdy Edmund
Husserl vydava své filosofické tvahy o problému smyslu a prozitku®®. Husserl si byl
védom, ze véda stejn¢ jako filosofie prochazi krizi. I kdyz se védci soustiedi na
poznavani a odhalovani objektivity, setrvavaji u dil¢ich specidlnich problémi a
nedokazi se vyjadiovat k hlubs§im otazkam. Véda setrvava ve své védeckosti a
konstruuje ,,(S)vét idedlnich predmeétii a idedalnich objektivnich vztahi, svet presné
meritelného* (Petticek 1997: 21). Proto se vzdaluje pfirozenému svétu. V podobném
stavu se nachazi i uméni, které vraném obdobi 19. stoleti objevuje nové formy
rozvijejici uméni pro uméni. Umeéni stoji tvafi tvai vykonstruované realité, ktera
postradd smysl a odpovédi. Husserl proto navrhuje vrétit se k vécem samym,
k samotnému pocatku a Cistoté. Usilovanim o ptfekonani hranic konstruktl a urcitym
zpusobem zprostiedkovaného svéta je mozné vratit se k pivodnimu smyslu. Jen tak Ize
obratit védu a teorie zpét k otazkam naseho zivota [viz Petticek 1997: 20-33].

S odkazem na Husserlovu praci se v 80. letech dvacatého stoleti v ramci
divadelni védy objevila kritika sémiotické klasifikace znakd v divadle. Bert O. States,
jeden z fenomenologii zabyvajici se studiem divadla, argumentuje takto: protoze znak je
soucasti jazyka, je definovan tim, ze referuje k néCemu jinému nebo jinak feCené
zastupuje véc samu, je soucasti symbolického svéta a proto mluvi jen v odkazech a
vytvaii konstrukty reality. Podle Statese je tfeba vé€novat piinejmenSim stejnou
pozornost objektim vjemu a symbolu jako vyznamu. Zaklad fenomenologické kritiky
spoc¢ival v tom, ze (nejen) divadelni uméni je iluzivni realita postavend na imitaci a
proto pfirozené odkazuje na néco nepfitomného se skrytym vyznamem. Divadlo je
forma komunikace herci s divaky, ktera se déje v jazyce tvoreném zastupnymi znaky.
Nicméné vjemy divaka jsou vnimany celkové jako jeden soubor impulst tvofici

jedine¢ny prozitek. V zadném piipadé je nefadime do kategorii a nevytvarime z nich

“ 1deen zu einer vinen Phinomenologie und phdnomenologishen Philosophie I. (1913).
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systematickou tabulku. States zdlraziiuje i to, Ze nékteré znaky divadelni produkce
nemusi ani referovat k nécemu odlisnému, zUstavaji ve své prirozené podob¢ tim, ¢im
jsou. Jiné znaky, jako naptiklad atmosféra, jsou nezaraditelné do sémiotické analyzy,
pfitom jsou dulezitou soucasti hry a dotvaii celkovy zazitek [viz States citovan dle
Balme 2008: 85-87].

Navzdory zminéné kritice se fenomenologové divadla neomezuji na vlastni
pristup, ale obvykle pfistupuji na komparativni metodu analyzy divadla. Vyhradné
fenomenologickym objektem tak zlstavaji predstaveni, ktera se priklanéji

k naturalistickému pojeti hry a k prezentaci véci tak, jak jsou.

2.4 Poststrukturalismus

Striktn€ sémiotickou analyzu a strukturdlni pfistup odmitaji také
poststrukturalist¢. Samotny mySlenkovy proud drzi pohromadé prave kritika a
transformace strukturalismu, 1 kdyz postrddd autorizovanou inspiracni stat’.
Poststrukturalisté tvrdi, Ze vyznam nemtize byt omezen na jednotky (slova, véty), ale je
vysledkem vztahl a rozdilnosti mezi nimi. A proto vyznam v rdmci hry oznacujicich
nemiize byt nikdy staly. Zéklad tedy vidi v intertextualité, ¢imZz navazuji na
strukturalistické pojeti hledani vyznamu v kontextu. Poststrukturalisté ale odmitaji
pouzivat objektivni denotativni jazyk, ktery chtéli uzivat strukturalist¢ a sémiotici.
Vyznam sdéleni podle poststrukturalistii vychazi ze hry mezi ozna¢ovanymi, které se
fetézi a neustdle proménuji. Pivodni vyznam neexistuje, protoze vyznamy jsou
donekonec¢na odkazovany k dal$im [viz Barker 2006: 154-155].

Kli¢ovymi postavami postrukturalismu divadla byli francouzsti filosofové
Jacques Derrida a Jean-Frangois Lyotard. VétSina Derridovy prace je zalozena na
interpretaci filosofickych textdi a jeho piispévek k divadelni teorii v zdsad€é spociva v
kratkych esejich vénujicich se pracim a konceptu ,,divadla krutosti francouzského
surrealisty Antonina Artauda™ ve sbirce Writing and Difference (1968). Artaud kritizuje
soudobou podobu zapadniho divadla a apeluje na obrozeni divadla. Podle néj divadlo
nema slouzit jako stroj na uméni a zabavu, nema byt vniméano jako umélecké dilo, ale
jako existencni zkuSenost vSech zucastnénych. ,,Divadlo se ma postavit na roven zivotu,

nikoli ovsem Zivotu individualnimu, onomu individudlnimu aspektu Zivota, v nemz

Y Manifeste du thédtre de la cruauté (1932).
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triumfuji charaktery, nybrz onomu Zivotu osvobozenému, ktery rozmetava lidskou
individualitu a v nemz je clovek pouhym reflexem* (Artaud citovan dle Derrida in
Petticek 1993: 121). V tomto duchu se divadlo ma navratit k jeho ritualni podob¢.
Derrida na Artauda navazuje uvahami o reprezentaci, respektive o hranici reprezentace,
kterd ho zajimé jako paradox inherentni divadlu. Artaud patrd podle Derridy po
»Cistoté® divadla, které neimituje skutecnost, ale stava se ji, a praveé tady narazi. Divadlo
je vzorem napodobovani, vytvaifi vSe jen ,jakoby“, je determinovano totalni
reprezentaci svéta, kterd je fizena jazykem a dalSimi strukturami. ,,Divadlo krutosti neni
reprezentace. Je to Zivot sam vtOm, CO je Vném nereprezentovatelného. Zivot je
nereprezentovatelny piivod reprezentace (Derrida in Petfi¢ek 1993: 120). Jak se tedy
muze stat divadlo plvodnim, kdyz je zcela podfizeno pravidly opakovani a
reprezentace? Predpokladem takového divadla je podle Derridy jednak konec
odvozovani divadla z jiného umeéni (napf. literatury). Protoze mluva je diktat Zivota,
autora, reziséra, musi se co nejradikdlnéji omezit jen na nezbytnou funkci a ma se
transformovat predevS§im na gesta. Chybou jakéhokoliv moderniho divadla je Usili o
pfenos informace, prezentace obsahu, ktera je dana roli autora. Navrat k pivodni
reprezentaci piedevsim piedpoklada, ze se prestane reprezentovat. Dosdhnout této
redukce na ,,primitivni* divadlo, které by se vyhnulo uméleckému hodnoceni, znamena
pro Derridu zacatek nového divadla a pro jiné konec. Derrida v téchto tvahach o
divadelni ontologii upozorfiuje na nemoznost existence Cistého divadla, protoze narazi
na hranice reprezentace. Pivod divadla je soucasti nekoneéné reprezentace a opakovani.
Tim, Ze pocala, neméa konce [viz Derrida in Petficek 1993: 120-131]. Derrida v
navaznosti na Artauda naprosto odliSnym pfemySlenim o divadle a hledanim jeho
esencialni podstaty upozoriiuje na to, ze divadlo ve form¢ jaké ho zname, je svdzano
pfisnymi pravidly.

Zatimco Derridovy myslenky o hledani esencidlni podstaty divadla jsou blizké
fenomenologii, Jean-Frangois Lyotard formuluje svou teorii o divadle striktné proti
sémiotice. Sémiotika pfedpoklddd zastupnost piedstaveni, ale kromé znakl feci je
divadlo podle Lyotarda zalozené na Zivotnosti vychdzejici z individuality performert a
z okolnosti piedstaveni. Akceptovani predstaveni jako jedinetného okamziku

upozoriuje na nedokonalost sémiotické analyzy. Kromé sémiotickych znaka je proto
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nezbytné pochopit, odkud je Cerpan zbytek wvnitinich sil divadla, ktery oznacujeme

atmosférou, prozitkem a tieba i empatii™ [viz Balme 2008: 84].

2.5 Prinos metodologickych pfistupt pro sociologii divadla

S ohledem na vySe zminéné pristupy se nyni pokusme odpovédét na otazku, jak
tedy idedlné postupovat pfi analyze divadelni hry a pfedstaveni.

Do 80. let minulého stoleti bylo pro mnohé védce nepiedstavitelné, Ze by mohli
studovat a srovnavat analyzy néceho tak nezachytitelného jako je divadelni predstaveni.
Jejich obavy plynuly z toho, Ze si nemohli zpétné ovéfit platnost takovych analyz, ale
také z faktu, ze nedokazali sestavit systém kodovani nééeho natolik subjektivniho jako
je atmosféra nebo terminologicky problematického jako je napiiklad scénografie nebo
kostymy.

Zkoumdani divadla zdsadn€ napomohl technologicky vyvoj, konkrétné levna
video-nahravaci technika, ktera umoznila zaznamenavat predstaveni pro detailné;jsi
studie. Ackoli nekteré aspekty divadla video neni schopné zachytit (filmovy zdznam
nutné redukuje pozornost a nemlze zprostiedkovat atmosféru a komplexnost zazitku,
ktery ma divak, jenz je pfimym ucastnikem pfedstaveni - pozn. aut.), je dosud zdsadnim
zdrojem pro divadelni analyzu. Zejména co se tyCe analyzy choreografie a technickych
aspektl predstaveni (design svétla, hudba apod.) [viz Balme 2008: 118-119].

Nicméné ani s videonahravkou pifedstaveni se neobejdeme bez znalosti ¢teni a
interpretovani znakl hry. Dramaticky text, at’ uz jako original nebo adaptace, je urcen
k inscenovani a k interpretaci, nikoliv ke c¢teni. Divadelni text mize pochopitelné
obsahovat scénické poznadmky, ale ty netvoii pravidlo, jsou ptedevSim ndznakem
K potencialni interpretaci. V zadném piipadé neni vztah textu a ptedstaveni kauzalni.
Piedstaveni konkrétni hry je pak sekundarnim systémem znakii a kddovanych vyznamu
tak, jak je vidi rezisér. Analyza ptfedstaveni méa pak za ukol rozkli¢ovat transformaci
kodi mezi textem a pfedstavenimlG.

Z vySe uvedeného je patrné, ze vyznam sémiotické analyzy / jeji vliv na

fenomenologicky, strukturalisticky 1 poststrukturalisticky pfistup/ bude v sociologii

' Na tyto Givahy navazuje Jacques Lacan, jenz mluvi o ,,zrcadle divadla (mirror stage) s odkazem na
Freudovu psychoanalyzu [viz Balme 2008: 85].

'® Vyjimku pochopiteln& tvoii piedstaveni, ktera nevychazeji z dramatického textu. Pedstaveni
experimentalni choreografické apod. nevyzaduji takovyto postup.
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divadla natolik zédsadni, ze i pfes jeji nedostatky, se bez ni uz dnes tézko obejdeme.
Vsechny dil¢i symboly divadelniho ptfedstaveni vytvoiené tvircim tymem od autora,
reziséra, scénografa, skladatele po herce jsou systémem znaka, které je tieba
(sociologicky) interpretovat. Z limitl, které sémioticka analyza vykazuje, je ale patrné,
ze pti sociologickém zkoumani divadla budeme muset zahrnout i jiné pfistupy na
zaklad¢ toho, za jakym ucelem analyzu provadime. Piedstaveni je zaroven udalost.
Nejde jen o to, co se odehrava na jevisti, ale o komplexni proces mimo divadelni hru
vcetné interakce mezi divaky a herci a komunikaci uvniti publika. Dulezité je srovnavat
nikoliv jen hry mezi sebou, ale také pfedstaveni konkrétni hry s alternativnim souborem
apod. Kompletni analyza ptedstaveni by proto méla obsahnout kromé obsahové analyzy
také vliv pfedstaveni na divaky a kontext divadelniho ptredstaveni jako spolecenské

udalosti.
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3. Sociologické aspekty divadla

Pohled na divadlo je obvykle multidisciplinarni, slozeny z mnoha perspektiv a
vychézejici z fady vyzkumi a védeckych i uménovédnich stati. Divadlo stoji v centru
pozornosti historiografickych, literarnich a teatrologickych disciplin. Implikuje budovu,
instituci, udalost (pro lidi, ktefi se chystaji na pfedstaveni i pro ty, ktefi se ho ucastni
jako herci, technici, Satnafky, inspicienti ad.), 1 formu uméleckého projevu. Ze
sociologického hlediska ma divadlo sociokulturni vyznam ve vSech zminovanych
podobach.

Dosud jsme mluvili o divadle jako o komunikaci, o pfenosu systému znaki ke
vzorku spolecnosti, kterym je publikum. Navzdory tomu, Ze vznikaji rizné nové formy
uméni, divadlo ma jako umélecka forma napodobujici lidské jednani trvale velky
uspéch uz nékolik tisicileti. V této kapitole nejdiive predstavime vyznam uméni
(obecné) pro spolecnost a za pomoci estetické a socidlni funkce ukédzeme divadlo jako

socialni fenomén hodny pozornosti sociolog.

3.1 Vyznam uméni pro spolec¢nost

Do ptimého styku s uménim piijde jen omezeny pocet lidi, z nejriiznéjsich
divodui. Jedni preferuji jiny typ zabavy, druzi si navstévu vystavy, koncertu nebo
divadla nemohou dovolit z finan¢nich divodi apod. I pfesto, Ze uméni mlze byt
nékterymi lidmi vniméano jako jisty druh pfepychu, ma alespoil nepfimo vliv na
nejriznéjsi aspekty naseho Zivota (napf. vliv basnictvi na rozvoj jazykového systému,
herectvi na moZnosti vlastni prezentace apod.). Uméni ma své misto v narodni
ekonomice stejné jako ve spolecnosti.

Obvykle je vyznam uméni posilovan a vyzdvihovéan jen ze strany samotnych
umélcl. Podle ¢eského teatrologa Otakara Hostinského spociva hodnota uméni v jeho
¢asto podcenované a znevazované funkci zédbavy. Zabavnost uméni je uzite€ny nastroj,
ktery dokaze jednak udrzet pozornost divdka a jednak rozviji lidského ducha. Je
alternativou k fyzickému odpocinku. Uméni mize byt relaxaci a zaroven potiebou jak
pro umélce, tak pro konzumenty. Napliiuje novymi mySlenkami i dojmy a zarovei je
prosttedkem ke zdokonalovani smysli. Technicky a technologicky vyvoj 1 dila velkych
mistri a vznik novych uméleckych sméri nas podle Hostinského nuti pfemyslet nad
jejich smyslem i1 zvykat si na né a zdokonalovat nase vnimani. Rozvoj smyslové

recepce a schopnost poznat nové formy a jevy pak ovliviluje naSe pozadavky a
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narocnost, kterou na umélecka dila klademe. To zpétné€ podnécuje 1 vyvoj uméleckych
forem, které jsou dnes slozitéjsi, rozmanitéjsi, ,,chytfejsi® nez primitivni uméni. Naroky,
které¢ klademe na umeéni, se samoziejm¢ nevztahuji jen k jeho formé, ale i k jeho
obsahu. Ten se musi vyrovnat s novymi spoleCenskymi normami a hodnotami, které
pfirozené piejima. Hostinsky tvrdi, Ze uméni konzervuje idedly spolecnosti - mravni,
nabozenské, spoleCenské. Proto k ndm historickd umélecka dila promlouvaji mnohdy
spiSe jako informace o tom, co mame spole¢ného nebo rozdilného s jinou dobou, s
jinymi narody, s jinymi historickymi nebo spolecenskymi epochami. Uméni neni jen
pomijivy okamzik, ale také plod a Cinitel celé lidské kultury [viz Hostinsky 1956: 7-17].
Zatimco Hostinsky spatfuje vyznam umeéni pro spolecnost v jeho zédbavnosti, Jan
Mukatovsky zdlraziuje ve vztahu ke spolecnosti predev§sim dominujici estetickou
funkci. Nelze jednoznacné stanovit, co je uméni a co nikoliv, protoze esteticka libost je
jednak imanentni fad¢ lidskym produktim a je nemozné stanovit hranici mezi uménim a
vné uméni, tj. pomér mimoestetické funkce a estetické¢ funkce. Esteticka funkce je
zalezitost kolektivniho védomi a socidlniho kontextu a jeji vyznam spociva v tom, Ze je
spoluurcovatelem lidského jednani vic¢i realité. Tato funkce je fizena estetickou
normou, proménnym pravidlem, jenz se ustavuje spolecné s jinymi normami na zakladé
toho, jaké jsou jim kladeny tkoly v daném Case a misté. Proménlivost estetické funkce
je podle Mukatovského determinovana estetickou normou, kterd osciluje mezi
spolecenskymi vrstvami a historii. To znamena, Ze obvykle vychazi z ur€ité spolecenské
vrstvy, kterd je nositelem kulturniho déni, star§i normy jedné vedouci vrstvy obvykle
klesaji v hierarchii a ¢ekaji na sviij vzestup. Estetickd norma, jez urcuje kolektivni libost
a osklivost, je métitkem estetické hodnoty, jeZ je sama o sobé vyznamnou otdzkou
estetického hodnoceni: zkoumani promeénlivosti konkrétniho jevu 1 pifedpoklady
platnosti estetického soudu. Estetickd hodnota je procesem uréovanym skrytym
vyvojem umélecké struktury (aktudlnim trendem) i1 pohyby a pfesuny struktury
spolecnosti Estetickd hodnota stejn¢ jako jiné hodnoty patii mezi aspekty utvarejici
postoj ¢lovéka ke svétu. Umeni neni podle Mukafovského jenom prostiedkem
spoleCenského vyjadieni, ktery je determinovdn vné&jSimi vlivy, ale zaroven samo
aktivné plisobi na spolecnost. Esteticno, oblast estetické funkce, normy a hodnoty je
proto Sirokym polem sociologické plisobnosti. [viz Mukatovsky 1971: 9-80].
Zodpoveédét otazku, v cem spociva specificnost umeéni a tedy i odiivodnit zajem
o n¢j, neni snadné. Teoretikové Casto spojuji uméni s vlastnostmi, jako jsou neucelnost a

neziStnost, tj. Ze uméni ma funkci samo pro sebe [viz Bourdieu 2010: 373]. Nam
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prozatim postati, Ze predstavuje fenomén, jenz se realizuje v uritém socidlnim
prosttedi a dobé, a jako takovy ustavuje vyznam pro spole¢nost v konkrétnim socidlnim

kontextu.

3.2 Socialni funkce divadla

Divadlo jako socidlni jev je v sociologickém diskurzu pfijimano. Toto tvrzeni
vychézi z faktu, ze gnoseologicky nese divadlo sdéleni o urcitém socidlnim prostoru. Je
generovano z individudlnich zajmu, ale svou existenci je spoleéné vétSimu celku
jednotlivcu tak, ze dotvaii kolektivni védomi a vazby [viz Ciganek 1972: 64, 69]. 1 kdyz
je divadlo v tomto smyslu akceptovano, jsou hlubsi debaty o jeho socialnich funkcich a
vyznamech mimo sociologickou diskusi. Otevieme tedy potenciondlni témata
sociologie divadla prostfednictvim tii slozek, které jsou soucasti jakékoliv definice
divadla a tim padem i tvoii kategorie vyzkumu jak sociologie, tak divadelni védy a
dalsich obort, které se studiem divadla zabyvaji. Navrhnuté schéma poukaze na mozna
témata sociologického zajmu skrze socidlni funkce divadla. Naslednd kompilace
pochopitelné nemulize byt komplexni uz kvili variabilnosti divadla a jeho proménam,
nicméné umozni ndm nahlédnout na vyznamnost divadla, at’ uz ho vnimame v podobé

hry, instituce, nebo spolecenské aktivity.

3.2.1 Herci

Herec je dulezity prostfednik mezi rezisérskym zdmérem a uméleckym
zazitkem divakd. Sila osloveni a vlivu na divaka zavisi predev§im na ném. Herec
je uzce spojen se spolecnosti tim, jak ztélesiiuje soucasny obraz Clovéka skrze
postavu, ktera ma vztah k socialni struktufe.

Prestoze fyzicky 1 smyslové herec vérn€ napodobuje postavu-jeji
charakter a jednani, podle Iva Osolsobé vytvafi predev§im model skutecnosti,
idedlni napodobu. Tento model je vSak mnohdy ptinosnéjsi nez-li skutecnost
prave proto, ze umoziuje jeji alternativy, jiné konce a feSeni [viz Osolsobé 1974:
35].

Premysl Maydl, ktery se zaméfuje na problematiku sociologie a

psychologie divadla zastava nazor, ze ,, (v)ztah herce a dramatické postavy patii

vvvvvv
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"transsubstiance".” (Maydl 1978: 65). Vztah herce a spolecnosti se podle
Maydla projevuje napiiklad tim, Ze herectvi méni svou ulohu na zakladé¢
spolecenskych pozadavkl, ale také spolecenskych norem. Nékdy slouzi
k ukazovani archetypt ¢lovéka se vSemi jeho uSlechtilymi podobami i ¢lovéka
jako hiicku vasni a skrytych tuzeb. Jindy jako politicky a spoleCensky néstroj,
ktery piredstavuje idedly chovani a citi vladnouci tfidy a ideologie. Herec
ztélesiuje predevsim obraz zlidstovanim role, kterou predvadi. Divadlo nabyva
socialni funkce v interakci herce s divakem, proto divadelni realizatofi tolik
usiluji o co nejpiiméjsi vztah k publiku. Diky tomu existuje i1 fada studii, které
se vénuji kontrole téla a emoci, nebo standardizované mimice, gestim a jejich
symbolice. Tvirci se snazi najit co nejptesnéjsi herecky projev, ktery dosdhne
kyzeného efektu u publika [viz Maydl 1978: 68-69].

Maydl déle konstatuje, ze zdkladnim profesiondlnim ukolem herce je
predvadéni roli. Ne ndhodou mluvime analogicky o rolich v socialni struktuie.
Socialni roli stejné jako herecké je spole¢ny urcity vyraz, chovani vyZzadované
spolecenskymi zvyklostmi a zkuSenosti. Prostiedky herectvi jsou velmi podobné
pravidlim, ktera dodrzujeme pii styku slidmi. Stejné jako ndm pfipadaji
konkrétni slovni projevy, mimika, gesta, ale také celkovy pohyb, obleceni, uces
apod. pfirozené a srozumitelné v bézném Zivoté, plsobi na nas sugestivné 1 od
herce. Herec propijcuje piedepsané dramatické roli jevy vlastni psychiky i
mechanismy vnéjSiho dogmatického jednani. Vytvaii fiktivni bytost na zakladé
aspektl redlného clov€ka, At uz Cerpa ze sebe sdm nebo z ciziho ¢loveéka. Je
zaroven zjevné, Ze nekteré aspekty hereckého projevu jsou vysledkem vzéjemné
interakce stavli nacvi¢enych a spontdnnich a intuitivnich. Podle Maydla jsou
nicméné¢ ze sociologického hlediska ptfinosné zejména projevy cilené
kontrolované a naucené, které jsou vysledkem studie socidlniho chovéni lidi.
Projevy vytvéfejici symboly, na zakladé kterych se divaci dokaZzou ve hie
orientovat, protoze jim ukazuji zab&hlé, konvencni vyrazy. Zatimco na jevisti
implikuji takové projevy vyznam, v kazdodenni realit€¢ odhaluji pfislusnost ke

spolecenské vrstveé, narodnosti, subkultuie ad. [viz Mayd| 1978: 66-78].

Zékladni soucast herecké profese je mechanika integrace subjektivniho ja
a role, tedy zamérného vnéjSiho obrazu. Herec n¢kdy kopiruje, nékdy maskuje a

nékdy odhaluje skryté zdjmy a touhy. Existuje fada hereckych pfistupi a
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metodik, které se 1i8i na zdklad¢ toho, jakym zplsobem slucuji nebo oddéluji
tyto dvé slozky herce a jakym zptsobem cht&ji docilit funkéniho sd&leni®’.
Uvahy o nalezeni rovnovahy mezi témito dvéma osobami (subjektem a roli)
odkazuji k teoriim o rovnovaze mezi vnitinim svétem kazdého individua a jeho
chovanim navenek.

Podle divadelniho teoretika a reziséra Jifitho Frejky je herectvi pro
mnohé vysvobozenim z uniformni reality. Divadlo umoziuje hercim splnit si
prani a chovat se tak, jak jim spolecnost nedovoluje. Herec osobné (a divaci
jeho prostiednictvim) zastupuje role, které by ve spolecnosti nemohl nikdy
zastavat. Frejka tu mluvi o uniku uméleckym symbolem, ktery je vlastni nejen
herciim, performertiim a ostatnim umeélcim, ale i divadelnimu publiku, které si
svym z4jmem o divadlo kompenzuje frustrace ze spolecenského tlaku a dirazu
na konformitu [viz Frejka 2004: 427].

Pozornost je u hercli soustfedéna také na rozvijeni socialniho ja pfi
konfrontaci s kolegy-herci a divaky. Béhem hrani herec metamorfuje do
iluzivniho svéta, ve kterém se muize zmocnovat skutecnosti a realizovat své
touhy a diky ostatnim herciim a kolegiim se jeho svét ,jakoby™ stava skrze
interakci duchaplngjsim [viz Sipek 2010: 28-29].

Herec je podle autorského zakona vykonnym umélcem®®. Ale jeho podil
na kolektivnim vytvafeni divadla md mnohem hlubsi piesah. Herec napliiuje
jednak ideovy zamér kolektivu tvlircti - autora hry, reziséra, choreografa atd.,
Ale zaroven ukazuje na vlastni 1 nau¢ené schopnosti profesionalniho mistrovstvi
herce, jeZ jsou nezbytné k naplnéni herectvi jako povolani. Podle Marie
Shevtsové si herectvi zasluhuje pozornost sociologli i z hlediska jeho
institucionalni povahy. Tzn. otdzky pracovnich podminek, problematika tykajici
se hercti jako skupiny intenzivné spolupracujicich ¢lenti, at’ uz na jednom

projektu nebo Vv jednom souboru pod konkrétnim zfizovatelem, ale také

Y Uved’me alespoit tii nejznamé;jsi: zdkladem udeni K. S. Stanislavského byl princip naturalismu herectvi,
ktery spocival v co nejdokonalejSim dusevnim i fyzickém poznani postavy herce. Naproti tomu Bertolt
Brecht uplatnoval v herectvi zcizovaci efekt, ktery mel divakiim zabranit vcitit se do role. Pro Jerzy
Grotowského mélo herectvi dokonce transcendentalni raz: zpracovani role pro néj znamenalo vyrovnat se
s vlastni identitou, coz vyzadovalo tvrdy télesny a psychicky vycvik [viz Gronemeyer 2004: 124-126,
146-147, 165-166].

'8 Ustanoveni § 67 zékona 121/2000 Sb., ,,0 pravu autorském, o pravech souvisejicich s pravem
autorskym a o zméné nékterych zakont (autorsky zakon)®.
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pracujicich pod dohledem ostatnich tvirct divadla. O pfinosu herectvi
vypovidaji podle Shevtsové jak zmény a tendence v technice, které (jak jsme jiz
zminovali) jsou odrazem spolecenskych a estetickych norem, ale také dynamické
postaveni hercii ve spolecnosti a vnimani tohoto oboru vefejnosti (napt. cesta od
puvodniho opovrzeni k respektu a slavé hereckych osobnosti) [viz Shevtsova
2009: 33].

Zajem o moznosti a prostiedky hereckého projevu doplnil 1 piistup
antropologti, ktefi se vramci zékladnich otdzek tykajici se toho, jakym
zpisobem Clovek mysli, hraje a citi, zacali zabyvat tim, do jaké miry je lidské
jednani pfirozené, podminéné fyziologii clovéka a evoluci, a co je disledkem
socializace [viz Balme: 20-21]. Tyto tvahy posunuly studie herectvi a
dramatické vychovy za hranice estetického zaméru a pulsobivého prozitku.
Propojenim zkusenosti umélcii a teoretického zakladu herectvi a hry doslo na
konci 20. stoleti ke vzniku ,,divadla®, které ma socialni pfesah a ukazuje na
moznosti divadla integrovat napf. stigmatizované socidlni skupiny. Oproti
tradi¢nimu ,,art” divadlu tak vznika aplikované divadlo, které si péstuje nalepku
smysluplného uméni. Moznosti aplikovaného divadla spocivaji ve zlepSovani
mimoslovni komunikace, vV integraci menSin, v alternativni vychovné a
vzdélavaci metodé ad. Existuji divadelni projekty, které se snaZi otevirat téma
kultury a uméni jako nastroje socialni integrace. Kulturni aktivity, které pracuji
pfimo s vyloucenymi a stigmatizovanymi, maji pozitivni vliv na jejich zdravi a
sebevédomi a napomahaji k opétnému zaclenéni do spolecnosti.

Jen pro piiklad uved’'me eské divadlo Jezek a Cizek, které pracuje
S lidmi, ktefi maji bezdomoveckou zkuSenost a prostiednictvim prace na
divadelnim pfedstaveni maji mozZnost tvofivé se zapojit do kulturniho déni. Jak
uvadéji autori studie Umélci pro spolecnost, v realizaci se toto divadlo nijak
neli$i od bézného amatérského a poloprofesionalniho souboru, ale obsazeni do
role znamena pro herce bez domova zavazek a smysluplné uspokojeni [viz
Miillerova, Kasparek, Frajtova 2010: 47]. Cilovymi skupinami uméleckych
aktivit s pozitivnim spoleCenskym piesahem jsou také déti z détskych domovii,
seniofi, zdravotné postizeni, lidé v nemocnici, cizinci, imigranti, socidln¢ slabsi

ad.t®

' O podrobnostech a zkusenostech aplikované divadla vice v knize Umélci pro spolecnost: priklady
kulturnich projektii v oblasti socidalni inkluze (2010).
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3.2.2 Divaci a publikum

Herec na jevisti oCekava reakce divaku a ptizplsobuje jim svij vyraz.
Divéci jsou dulezitym Cinitelem divadla. Veskera realizacni prace je sméfovana
k divadelnimu publiku s o¢ekavanim reakci. Tvurci a divaci jsou propojeni
vzajemnym tendencemi a navzijem se ovliviiuji: divacké ne/piijeti znamena
impulsy pro dramaturgicky plan divadla a divadelni pfedstaveni svym obsahem i
formou plisobi na mysleni a vnimani divakt. Existence divadla je ale pfimo
zéavisla na divacké ptizni. Proto se divaci stavaji sttedem pozornosti nejen védcd,
ale také samotnych divadelnich participantii. O snahach ,,vtdhnout* divaka do
déje jsme jiz caste¢né mluvili. Nyni se zaméfime na ty, kteti maji byt divadlem
osloveni.

Zajem a studium publika ma ptekvapivé mnohem delsi tradici nez
samotna sociologie divadla. O publiku se dlouho uvazovalo ve spojitosti s pojmy
jako je obec, dav a komunita. Hledali se spojitosti s tim, co tyto pojmy spojuje a
odlisuje. Podle Jana Mukatovského dlouho pietrvavalo chybné chépani publika
v tom, ze divaci predstavuji spolecnost, ke které divadlo promlouva. Otazky a
uvahy o divadle proto byly nespravné relativizovany na vztah divadla a
spole¢nosti. V divadle ale nesedi spolecnost ani ndrod, ale Uzce specifické
uskupeni lidi. ,,Publikum je vidy prostrednikem mezi umeénim a spolecnosti jako
celkem (...)* (Mukatovsky 2000: 391).

Struktura publika je velmi rGznorodd, ustavena na zdklad¢ tfidni
pfislusnosti, véku, ideologickych a psychologickych aspektech, a lisi se také
motivaci k divadlu kazdého divdka. V tomto sméru ma sociologie divadelniho
publika pomérné Siroky statisticky zéklad. Dlouho pfevaZovala popisna analyza
zamé&fujici se na kvantitativni sloZeni publika a klasifikaci socidlnich skupin, ale
bohuzel bez hlubsi analyzy motivace, postoji a ocekavani divaki zvlaste
zohlediiujici socialni dynamiku. Jean Duvignaud dokonce povazuje za tukol
sociologli vyhledat situace, kdy se objevuje propast mezi realizovanym modelem
a skute¢nym ocekavani publika, a tyto situace pak podrobnéji analyzovat [viz
Duvignaud citovan dle Stawinska 2002: 149]. Nicmén¢ tomu je nd$ zamér zatim
vzdaleny.

Teatrolozka Irena Stawinska rozdéluje analyzu zaméfenou na samotného

divdka a analyzu studujici publikum jako celek. V zasad¢€ se jednd o mikro a
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makro perspektivu. Zatimco prvni zohlednuje predevsim motivaci, postoje a
vnimani divadla, druha studuje skupinu divakd, jejich strukturu a proménlivost
s ohledem na Cas a prostor. Dosud se teatrologové zamérovali piedev§im na
makroaspekt divadelniho publika. Tento pfistup vychéazi zejména ze zminéné
popisné statistiky a kriticky ji poméfuje ve vztahu k pavodnim a historickym
podobam publika. Studie, které dokazuji vyvoj a proménlivost publika, se
zabyvaji tim, jaké faktory na vyvoj divadla plsobi. Plsobi-li na n¢j vliv
spolecenskych udalosti a socialné-ekonomickych faktorti, nebo faktory ptsobici
vramci divadla, at’ uz mluvime o divadelnim obsahu a formé, a nebo
prostfedcich divadla — typ divadla, vymezeni jevisté a hlediste, osvétleni atd. Jak
piSe Stawinska, podobné otazky se ¢astené tykaji i snahy po odkryti ,.,tajemstvi*
divadelniho tspéchu [viz Stawinska 2002: 152-166]. Ambice tohoto druhu se
soustfedily na klicovy problém: jakymi prosttedky lze sjednotit ndzory
individudlnich divakd s riznymi ocekavanimi? Na takovou otazku se da
odpovédét, jen pokud se nam podaii obsdhnout kompletni divakiiv obzor —
politicky, ekonomicky, dusevni ad. — a zaroveil celou §kéalu faktorti na divadka
v divadle ptsobicich. Na tomto misté se vracime k psychologizujici strance
divaka zminované jako mikroperspektivé sociologické analyzy, kterou je tieba
konfrontovat s divadelnim kontextem. Je nutné zdiraznit, Ze kromé socio-
ekonomickych faktori, které determinuji divaka, musime vénovat pozornost jak
uméleckému zaméru tvlrcd predstaveni, tak i mimo-jevistnimu kontextu
divadla. Ten tvofi naptiklad charakter budovy divadla, ale i1 jedine¢na atmosféra
pfedstaveni, a také rizné ,Sumy* a nepiedvidatelné impulsy, které ovliviuji
recepci predstaveni. Takovéto rozpéti samoziejmé naznacuje n€kolik problémi.
Jednak definice uméleckého zaZitku a reakce divaki vyzaduji pomérné intimni
informace, které¢ jsou navic tézko vyjadiitelné. A v pfipade, ze vychazime
Z popisu reakce divaki jako vétSiho celku, musime si uvédomit, Ze se Casto
jedna o konformni reakce publika. Co se ty¢e zmapovani faktort ovlivitujicich
divdkovo porozuméni, je vice nez zfejmé, ze mluvime o analyze
s multidisciplinarnim piesahem. Jen tak Ize posilit popisnou strukturu publika o

interpretaci promén publika a jejich aspektl a piinost pro divadlo®.

?® Mezi teatrology a historiky zabyvajici se vyzkumy divadelniho publika patii napf. Maurice Descotes
(Le public du thédtre et son historie [1964]), Heinz Kindremann (Plddoyer fiir die Publikumforschung
[1971]), Margaret Dietrich (Sinn und Notwendigkeit von intergrativwissenschaftlich koordinierten
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Divadelni publikum je podle Pfemysla Maydla forma shromazdéni lidi
S vysoce ruznorodym socialnim a demografickym slozenim, jez spojuje zajem o
divadlo a umélecky zazitek. Soucasti vyzkumu publika je také typologie divakt
zohlediujici funkce, které divadlo pro divéky piednostné plni (estetické a
mimoestetické), motivy, které je do divadla piivadi [viz Maydl 1978 : 110].
Publikum lze tfidit dle preferovaného zanru, podle toho hledaji-li divaci
v divadle rozptyleni a zabavu, ,,umélecky* zazitek nebo ideje a informace.
Musime ovSem zohlednovat také divaky, kteti navstévuji divadlo zcela ndhodné,
divaky, kteti navstévuji divadlo pravidelné pro esteticky zdjem o tento druh
umeéni, a zvlasté divackou obec konkrétniho divadla®,

Poté co si zodpovime otdazku: kdo chodi do divadla, je dulezité ptat se,
pro¢ divéci chodi do divadla? Uz jsme zde mluvili o tom, Ze jednim z divoda
pro¢ divadlo pfitahuje divaky je, ze jim umoziuje vzit se do roli a vztaht, které
modeluji skute¢nost a které pro né predstavuji unik od tlakd spolec¢nosti. Tyto
uvahy maji spiSe psychoanalyticky zéklad, ale kdyz odhlédneme od divackého
sebeuspokojenti, je toto vysvétleni relevantni. Vzivani se do cizich roli je funkce,
kterou divadlo plni jako ndstroj objasiiujici moznosti, jez realita neumoznuje a
ptitom ukazujici skutecné hodnoty a kompenzujici nedostatky v kazdodennim
zivoté. Socidlni a vychovna funkce je skryta v tom, Ze divdkiim nabizi ,,inik od
reality”. Pravé v motivaci divaki se zrcadli koncept vyssi a nizsi kultury, tj.
ideové urcené k zamysSleni nebo jen k zabavé a k rozptyleni. Zalezi jen na
divacich, uspokojuje-li je ,,naro¢néjsi* divadelni obsah nebo ,,animace* a lehké
zanry. Svym zplsobem si kazdy voli totéZ — umeélecky zazitek jako kompenzaci
skute¢nosti.

Do problematiky motivace navstévy divadla i volby Zanru patii také
vnéj$i formy natlaku. Kromé riiznych forem reklamy a doporuceni tim mohou
(22

byt také pravidla zivotniho stylu. Pierre Bourdieu ve své knize ,,OdliSeni

ukazuje, ze rozhodovani v otazkach spotieby a estetického soudu nesouvisi ani

Grundlagenforschung in Ihrer Beziehung zur Theaterwissenschaft [1971]) ad. [viz Stawiniska 2002: 152-

166].

2! Stal¢é divadelni ,,fanousky* maji obvykle zejména divadla vyhranéného sméru a tzv. divadla malych
forem, které vznikaji v druhé poloviné 20. stoleti jako opozice K oficidlnimu divadlu [viz Cisaf 1964:

XX].

%2 La Distinction: Critique sociale du jugement (1979).
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tolik se subjektivnim vkusem a individualnim vnimdnim, ale ptfedevSim je
disledkem ttfidni vychovy a vzdé€lani [viz Bourdieu 1984: 170-175]. Zduraznuje
tedy korelaci mezi kulturni spotfebou a socioekonomickym zazemim. Schopnost
ocenit umeélecké dilo je soucasti toho, co Bourdieu nazyva kulturnim kapitalem,
ktery si Clov€k vytvari tim, Ze vstiebava informace z prostiedi, ze kterého
vychazi. Kulturni kapital predstavuje jazykové a kulturni dovednosti, které
v kombinaci s ekonomickym kapitalem uréuji socidlni prostor jedince. Prostor
socialnich pozic se odrazi ve vlastnostech aktér, v jejich praktickych ¢innostech
a statcich. Kazdé¢ tfid¢ odpovidaji urcité zaliby jako produkty spolecenskych
podminek souvisejicich s konkrétnim postavenim. Zptisoby chovani a
symbolické¢ vyznamy indikujici postaveni tvoii ptfedpoklad pro vzajemnou
komunikaci mezi jejimi ¢leny [viz Bourdieu 1998: 14]. Zaroven se ale kazda
tiida vymezuje svym zivotnim stylem a kulturni praxi vuc¢i ostatnim. To
znamend, ze kazda kulturni spotfeba dostava socialni vyznam implikujici
socialni rozdil [viz Bourdieu 1984: 258-259]. Vyznam konceptu Pierra Bourdieu
pro divadlo spociva vtom, Ze schopnosti nejen ocenit, ale také porozumét
divadelni hie zavisi na zvladnuti symbolického kédu, ktery si ¢lovék osvojuje
Vv socidlnim prostfedi, ve kterém vyristd, v rodiné a vzdélavaci instituci. Takto
ziskany kulturni kapital pak posiluje s kazdou navstévou divadla. Otazka volby
navs$tévovani divadla i vybéru divadelniho zénru tedy jasné koreluje se socidlné-
ekonomickym zdzemim a socialnim prostorem divaka.

Pii divadelnim pfedstaveni piisobi na vnimani divaka né€kolik prvki od
hereckych projevil po celkovou atmosféru divadla. Divak si informace vybird a
interpretuje si je riznym zpisobem. Obsah divadelni hry nemusi byt
jednoznacné srozumitelny a zobrazeny ve své komplexité¢ a ani divak nemusi
pochopit vSechny vyznamy skryté v dile. Reakce divaki jsou do jisté miry velmi
konformni a vykazuji ur€itd pravidla. Sotva miZzeme mluvit o zcela spontannich
udélostech. Divadelni divak si uvédomuje svou pozici v tomto ptredstaveni, do
divadla se ur¢itym zptisobem pfipravuje, vi, ze je tieba projit uritym procesem,
nez se mu dostane uméleckého zazitku (koupeni listkli, odlozeni véci v Satné,
usazeni), a kdyz se ztlumi svétla, vi, ze je nezdvofilé rusit predstaveni a proto
vyckava az do konce, kdy se pfipojuje k potlesku ostatnich. Takovyto proces
vykazuje znamky ritualu, ktery je vefejn¢ akceptovan. Podle Elizabeth Burns

lze takovéto ritualni vnimani divadla a akceptovani pravidel chovani a oblékani
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vysvétlit blizkym vztahem mezi divaky a divadlem, ktery vychdzi z nepsané
dohody a souhlasu. Protokol navstévy ma navodit divacky postoj. Reakce divaka
je pak slozitou socialni a psychologickou ¢innosti. Ptijeti pravidel a porozuméni
divakt vysvétluje Burnsova analogii spoleCenského chovani a inscenovaného
aktu v kontextu metafory divadla jako svéta, zivota jako jevisti, dramatu jako
reprezentace socialniho jednani. Jednani a proto i znaky, kterymi se lidé
vyjadiuji, jsou podobné uvniti stejné jako vné divadla. Drama si zaklada na tom,
ze se podoba jednani lidi a vyuziva podobné ,terminologie tak, aby mu bylo
rozumeéno [viz Burns 1972: 1-7]. Zaroven si divaci jsou védomi toho, Ze je od
nich oc¢ekavané urcité chovani na oplatku. Navstéva divadla probiha podle urcité
etikety, pfi niz divaci prochazi nckolika fdzemi. Posledni fazi je adaptace na

realitu, kde se stava divak hercem ve vlastni hie kazdodenniho Zivota.

3.2.3 Divadelni prostor

Divadlo je mistem socidlni udalosti. VSe co se v divadle odehrava, déje
se pii interakci publika a inscenace, hledi§té a jevist. Ustfednim problémem
divadelnich aktérti je piisobeni na divdka a snaha o jeho pfizen. Zatimco
dramatici ptipravuji dialogy pro herce, architekti a scénografové ,,pisi vizualni
scénai* pro potencionalniho divdka. Pro divédka, ktery je budouci navstévnik
divadelni budovy a divadelniho prostoru, musi byt navozeny optimalni
podminky pro maximalni moZnou percepci. VeSkerda divadelni cinnost je
sméfovana k vytvotfeni co nejvetsi divacké obce, neni proto divu, ze divadelni
budova, sal, jevistni a hledi$tni prostor, ale také zbytek divadelniho prostoru
vcetné kavarny nebo baru, jsou konstruovany pro divaky.

V souvislosti s tématem prostoru v divadle diskutujeme o tiech
problémech, a sice 1) o vztahu dramatu a divadelniho a scénického prostoru, 2) o
jevistnim prostoru jako zdroji vyznamu a 3) o divadelni architekture.

Ocekavani a reakce divakil nejsou zavislé jen na impulsech inscenace, ale
také na typu divadelniho prostoru. Jak uvadi Stawinska, diskuse o divadelnim
prostoru zapocaly na zadkladé téchto tezi: Podobné jako se vyviji divadelni
vyjadfovani a charakter publika, vyzaduje i rGznorodd dramaturgie existenci

rozdilnych divadelnich prostori a scénickych prostorti, tzv. divadelni

pluralismus. Dalsi teze souvisi s hleddnim a navozovanim hranice kontaktu mezi
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herci a divaky. Jde o navozeni otazky, ma-li se usilovat o sjednoceni prostoru, ¢i
navozovat realistické divadlo, do kterého divédk jen nahlizi. Otdzka divadelniho
prostoru s sebou nese dle Balmeho spolecenské aspekty architektonické
problematiky a souvisi s klicCovym problémem divadla, jeho podoby a
spolecenské funkce. Soucasné moznosti, jak je navozovano setkani divaka
S hercem, jsou ndsledovné: 1) rozdéléné, typ kinosdlu, 2) konfrontacni,
kukatkové jevisté, 3) s rampou, 4) arena, 5) otevieny prostor, zahrnujici divaky i

herce [viz Balme 2008: 49; Stawinska 2002: 168-172].

Obrazek 1. Uspotadani scénického prostoru podle Marvina Carlsona®

(3) (4)
Fig. 2. Forms of theatrical space (after Carlson 1987: 67). (1) divided
(cinema); (2) confrontation (proscenium); (3) apron stage; (4) arena;
(5) environmental. The black areas represent the stage and the white

areas the spectator space.

Zdroj: [viz Balme 2008: 49]

Piestoze divadelni tvlrci usiluji o co nejpiiméjsi kontakt s divaky,
neznamena to, ze jednotny divadelni prostor bez rozdéleni jevist€ a hledisté ma
vzdy nejucinnéjsi efekt. Divadelni prostor stejné jako uspotfddani scény se
ptizpusobuje volbé zanru divadelni hry a zplsobu interpretace. S ohledem na
historicky vyvoj divadelniho prostoru mizeme sice fict, Ze se demokratizuje,
nicméné staré formy v Zadném piipad€ nezanikaji a stale se vyuzivaji.

V druhé c¢asti problematiky divadelniho prostoru se vracime zpét na
jevisté jako ke zdroji vyznami. Divak ma k dispozici pohybovou slozku a
vizualni slozku. Zatimco tu prvni koriguje herec svym projevem, je ukolem
scénografa vytvotit ,,(p)rostor, Vv némz se materializuji umélecké obrazy

autorova textu vytvarnymi prostiedky inscenace tak, aby doslo k optimalnimu

spojeni mezi svetem dramatu a vedomim divaku (Maydl 1978: 62). Soucasti

% “Histoires des codes’, in Helbo, André and Carlson, Marvin (eds.). Thédtre : Modes d approche.
Brussels: Labor, 1987. 65-75 p.
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scény je 1 osvétleni, hudba, zvukové efekty a dalsi technické efekty, které dotvari
inscenaci se vSemi svymi vyznamy, které chtéji tviirci sdélit.

Dilezity vyznam divadla vyplyva také z jeho postaveni v kulturnim a
meéstském prostiedi. Divadlo je mistem kulturnich, spolecenskych i politickych
udalosti. Divadlo se stdva mistem vyznamnych udalosti nejen diky svému
charakteru nebo osobnostem, které jej reprezentuji, ale také na zaklad¢ vnéjsSich
faktor jako je urbanni poloha, architektura atd. Misto predstaveni je
determinované jednak svou polohou, ale i charakterem budovy, velikosti. Kazdé
divadlo asociuje jiné konotace i Vv souvislosti stim, zda bylo puvodné
konstruované jako divadlo, jde-1i o rekonstruovanou budovu za ucelem potadani
pfedstaveni, a nebo mluvime-li o zcela nedivadelnim prostoru, ktery plni (nebo
plnil) neuméleckou funkci.

Podle Stawinské pievladaji od zacatku 20. stoleti stale stejné tendence
v divadelnim prostoru: modifikované klasické divadlo obvykle s kukatkovym
jevistém, divadlo s unifikovanym prostorem bez rozdéleni hlediSté a jeviste,
divadlo proménlivé, schopné riiznych transformaci a opousténi divadelni budovy
za Gcelem najit pro divadlo nové misto [viz Stawinska 2002: 169-170]. Zajimavy
fenomén tak tvofi divadla putujici za divaky s ,.cirkusovym stanem® (viz
Divadlo bratfi Formanti, Vosto5...), ale také divadlo vytvafejici uméni na
mistech, kam primarn€ nepatii, tzv. site specific. ,,Site specific* je nazev pro
umélecké projekty vytvorené pro urcity prostor a ¢as a hlavni inspiraci je praveé
konkrétni prostor jako médium pro vyjadteni. ,,Uméni zpracované metodou site
specific chce hledat a vytvaret nova mista a prostory, na fyzické i mentalni
urovni. lIdentifikovat se s nimi, poukazovat na né, vndSet jejich pribeéh do
spolecenského kontextu. Takova tviirci aktivita oslovuje ty, kteri v daném misté
Ziji, a tim se vytvdreji potiebné socialni vazby, nutné napriklad k oZivovani
opusténych a zdevastovanych mist verejného zivota.” (Vaclavova 2008: 35). Site
specific je alternativou pro kritiky a odplirce konvencniho zptisobu inscenovani a
soucasné se piiblizuje lidem, ktefi by se jejich divaky v divadle nikdy nestali.
Hledani nového prostoru nevychazi jen z nudy a potieby hledat nové formy.
Podobné moderni divadelni formy a uméni jakym je i street art nebo happeningy
véetné site specific v sobé zahrnuji multidisciplinarni pfesah a propojuji umeéni
se socidlni realitou a Casto napomdhaji feSit 1 soucasné problémy

individualizované spolecnosti.
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4. Sociogeneze dila a autonomie uméice

Divadlo jako socialni fenomén nereprezentuje pouze dilo a jeho funkce. Tim, ze
se realizuje v socialni komunikaci, 0 ném musime uvazovat komplexné a zahrnout
do naSich uvah vSechny slozky - kromé dila a funkce také jeho genezi. Miloslav
Petrusek ve své knize Sociologie a literatura predstavuje pro tuto kapitolu urcujici
sociognozeologické paradigma, které tika, ze prostiednictvim analyzy geneze
umélecké tvorby lze 1épe porozumét vyznamu uméleckého dila®® [viz Petrusek

1990: 36].

4.1 Geneze dramatického dila: korelace umélce a spole¢nosti

Divadelni drama stejn¢ jako jind umeélecka dila je sociokulturnim faktem, ktery
je nositelem socidlnich vyznami a subjektivnich obsaht, které smétuji k participaci vice
recipientl. ,,V organicky jednotné strukture vyznamii jsou nekteré vice komunikativni
(namet, integrujici idea, témata korespondujici s prevladajicimi kulturnimi vzorci,
formalni slozky, odpovidajici viladnoucim kulturnim standardim a hodnotovym
soustavam) a tvori soubor vlastnich sociologickych implikaci.” (Ciganek 1972: 193).
Kazdé drama a pfedstaveni je v ur€itém sméru tzv. socidlnim dokumentem. Je
stylizovanym utrzkem reality, ktery ale zfetelné odkazuje na individualni vniméni a
sociokulturni zdzemi. Védecky sociologicky vyklad pfedpokladd komplexnost, nestaci
tedy jen analyzovat text a jeho vyznamy, ale musime se pfibliZit také autorovi jako
zprostiedkovateli socialnich 1 estetickych informaci dila.

Analyticka ¢ast geneze dila otevira otazky, jak porozumét uméleckému dilu, na
kolik se v uméleckém dile odrazi sociokulturni a ekonomické faktory a nakolik je
odrazem individudlniho vnimani a sebereflexe autora. Poznat genezi dramatického dila
znamena studovat a vysvétlovat vztah dramatika a spole¢nosti, vztah determinovany
podminkami, ve kterych autor tvofi. Divadelni inscenace nam znaci podobnost s nasi
zivotni situaci. Symboly, které nejsme schopni rozsifrovat, proto zkousime vysvétlovat
s ohledem na kontext jejich vzniku a s ohledem na vyvoj dramatu. Je to bézna praxe
nejen pro sociology, ale také pro divadelni kritiky a divaky, ktefi se také zajimaji o

autora, o jeho Zivot a dilo.

** Z nazvu knihy Sociologie a literatura je ziejmé, e je dané paradigma uvedené v souvislosti s
literaturou. Piesto pfedpokladame, Ze jej Ize aplikovat i na ostatni formy umeéni.
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Mluvime-li o uméni, mluvime nepochybné soucasné o individualité tvarce. Je na
misté ptat se, jak tvlirce ovlivitluje pohyb umeéni, ale také na to, jaky vliv ma umeéni na
vyvoj tvurce. V tomto dudlnim vztahu pfistupujeme ke kazdému uméleckému dilu. Je
bézné, Ze autor povazuje svou ulohu umélce za jedine¢nou a privilegovanou. Projevuje
svou obcanskou pfirozenost tim, ze zaujima postoj ke svétu a ,,umeélecka role” mu v tom
napomahd - sviij ndzor muze tviirce podpofit prostredky, které jsou mu nejblizsi. Ale
nebylo tomu tak vzdy.

Jak doklada Mukatovsky, ve stiedovéku byvali autofi uméleckych dél Gasto
anonymni a i autorské prace byly povazovany jen za napodobeni ,,bozské krasy a
dokonalosti*“ lidskymi prostfedky. A jeSté v renesanci pretrvaval postoj, kdy byla
samostatnd lidské tvofivost a fantazie nazirdna s nedtvérou. I kdyz se tvorba umélct v
té dobé zacina subjektivizovat, stava se tak po objektivni strance, to znamend, ze autofi
se zacinaji soustiedit pfedevSim na svij talent a schopnosti, které jsou jim dany oproti
jinym lidem. V renesanci byla hodnota uméni déna fadem a zruénosti, touhou po
dokonalém napodobeni pfirody, nikoliv subjektivnim vyznamem uméleckého dila.
Obrat od zru¢ného pretvaieni ptirody k umeéni jako vyrazu umélcovy osobnosti pfichazi
az v 19. stoleti. Tvirce se tu podle Mukatovského prestava obracet k pfirodé a namisto
toho Cerpa ze své duSe. Objevuje svou individualitu. Podobné jako se méni vztah
umélce k jeho tvorbé, méni se i pohled spolecnosti — vetejnosti, kritiky, védcli. Az
s romantismem tedy zapocaly tvahy nad tim, jestli Ize pochopit umélecké dilo skrze
psychologickou analyzu umélce. A pravé zde vznikl i zajem sociologli o vysvétlovani
toho, jaké dalsi slozky dopliuji umélecké dilo kromé duSevniho stavu autora [viz

Mukafovsky 2000: 255-258, 275-280].

4.2 Autonomie umélce

V moderni dobé zesililo pojeti uméleckého dila jako autorské tvorby a
subjektivniho projevu. Piesto je relevantni otdzkou ptat se, na kolik mize byt dilo
autora projevem individualismu a produktem autonomni tvorby. Pokusime se na tuto
otazku odpoveédét predstavenim tii koncepti vztahujici se k autonomii tvorby, konceptd,

které jsou Casto sklonované v souvislosti s divadlem.
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4.2.1 Michel Foucault a diskurz

K objektivizujicim konceptim umélecké produkce patii déleni dila na
vyklad vnéjsich faktori a vyklad vnitinich sil. K vnitini interpretaci se ptiklani
kruh sémiotikt a strukturalistli. Jedni se blizi k absolutizaci textu postavené na
vykladu ¢iré vnitini formy bez ohledu na vliv historie a socialnich funkci a druzi
pojednavaji o vykladu vnitini dynamiky struktur, za které kulturni dila povazuji.
Do urcité miry na n¢ pravé Michel Foucault navazuje. Podle n¢j se ale nelze
omezit na konstantni substance, protoze dilo neexistuje samo o sob¢, ale vzdy
jen ve vztahu K ostatnim dilim. Pro Foucaulta je mozny vyklad kulturnich dél
jen prostfednictvim tadu diskurzu.

Foucault ptepracovava ve svych pracich pojem moci a definuje jej jako
produkujici silu, kterd zasahuje veSkeré socidlni jednani. Jednani jedincii je
nejen potlacované touto moci, ale je samo nastrojem jejiho uplatiiovani. Tato
moc se uskuteciiuje v tadu diskurzu. Podle Foucalta je diskurz prosttedkem
K prosazeni moci, je vysoce komplikovanou siti pravidel v jazyce. V kulturni
produkci je determinujicim systémem spole¢nych referenci a limith kulturnich
tvirct. Foucault nechape autora jako autonomni individuum, ale jako zdroj a
jednotu diskurzu [viz Foucault 1994: 16].

To, co autora predurCuje v jeho tvorbé€, neni podle Foucaulta doba, ve
které Zije, spolecnost nebo ekonomie, které je soucasti, ale diskurz — rozloZeni
voleb a strategickych moznosti. Dilo — drama se konstruuje na zaklad¢é pole
diskurzu, a neni redukovatelné samo na sebe, je zaroven formou odkazl k jinym
dramatliim a nejen k nim. Foucault podkopava autonomii autora i na zakladé
toho, Ze autor nemlZe byt sam objektem ve&deckého zkoumani, protoze
nemuizeme pracovat s jeho komplexni tvorbou jako usporadanym mnozstvim
rozhodnuti a postojii. Nelze zahrnout do zkouméani autora kompletni seznam
jeho text a d€l, protoZze nedokdzeme rozhodnout, co vSechno by v takovém
seznamu bylo tfeba obsdhnout. Proto obvykle odkazujeme na samotné dilo, které
pfedstavujeme jako urcitou funkci vyrazu: vyrazu mysleni, zkuSenosti a
nevédomi autora. Ale pravé tehdy se zaroven dopoustime chyby interpretace.

[viz Foucault 2002: 39-40].
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Ve své piednasce Co je to autor?”® Foucault dokonce redukuje autora na
funkci. Nepopira jeho existenci, nicméné autor pro n¢j neznamenad vice nez
jméno. Diikazem pro tento argument je pro n¢j to, ze ze samotného psani se
vytratila zodpovédnost a eticky rozmér. ,, (P)sani se dnes osvobodilo od tématu
vyjadreni: vztahuje se jen ksobe samému, a prece neuvazlo ve formé
zvnitinénosti, (...) je hrou znakii, usporadanou méne podle svého obsahu nez

podle své povahy oznacujiciho* (Foucault 1994: 44).

4.2.2 Karl Marx a ekonomicka determinace autora

Druhy mozny vyklad umélcova dila je definovan na zdklad¢é vnéjsich sil.
Marxtv ptispévek k autonomii umélce a uméni obecné souvisi nezbytné s
kontextem celé jeho soustavy materialistického pojeti déjin. Podle Marxovy
filosofie ekonomické faktory jsou determinanty vSech aspektl socidlniho Zivota,
a proto determinuji i uméni. V materialistickém pojeti pfedstavuje umeéni
nadstavbu, vrchol organizace hmoty, tedy materidlna, které prestavuji
ekonomické zmény. Marx tedy predpoklada piimy vliv vnéjSich sil na
uméleckou produkci a umélce — autora chape jak médium k produkci a
prezentovani ideologie mocenskych sil a vliva [viz Balme 2008: 87]. ,, (Z) urcité
formy materidlni produkce vyplyva predné urcité clenéni spolecnosti, za druhé
urcity pomer cloveka k prirode. To i ono urcuje statni zrizeni spolecnosti a jeji
svetovy nazor. Tedy i ndzor duSevni produkce.” (Marx 1951: 75). Vztah mezi
»duSevni® a materidlni produkci 1ze podle n& pochopit jen v kontextu urcité
historick¢ formy. Jen s odkazem doby lze odhalit a vysvétlit korelace mezi
uménim a spoleCnosti. Uméni je odrazem doby a nese socidlni informace
uréitého dobového kontextu. Ukolem a zaroven nezbytnou povinnosti autora je
naplnit socidlni funkci kulturni produkce — vytvofit socialni dokument doby.

Umélec je v marxistickém pojeti viceméné ideologickym nastrojem.

% Prednaska na zasedani Francouzské filosofické spolecnosti (22. 2. 1969).
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4.2.3 Pierre Bourdieu a umélecké pole

Pierre Bourdieu se ve svych pracich® vztahujicich se ke v&d& o
kulturnich dilech explicitné nevyjadiuje o divadle, nicméné sdm pise, Ze
., (C)tendri* bude moci pri cetbé tohoto textu nahradit slovo spisovatel slovem
malir, filizof, védec atd. “(Bourdieu 2010: 282). A proto si dovolujeme z ného
vychazet i v ivahach o roli autora-dramatika.

Bourdieu odmitd strukturalistické pojeti védy o umeéni, jez opomiji
jednajici subjekt a individudlni reprezentaci. Takto vyhranény objektivismus
prezentuje tvirce jako nositele struktury, ¢imz potlacuje jeho vliv na vyvoj
struktury. Na druhé stran¢ se vyhybd 1 existenciondlnimu determinismu
umélcovy osobnosti a ideologii o nadani a pfeducernosti. Tento vyklad je podle
Bourdieau nejcastéji vlastni Zivotopisciim. Védec, ktery timto oziejmuje teorii o
umélecké tvorbé, je nutné omezen na analyzu vnéjsich faktora, které jedin€ jsou
pro né&j uchopitelné, tzn. na spolecenskou tiidu odrazejici se v rodinné struktute.
Avsak tyto faktory jsou spole¢né vsem autorim a nevysvétluji promény ve
struktuie uméni [viz Bourdieu 2010: 237, 247]. Z tohoto dualistického rozpéti si
Bourdieu nachazi cestu pomoci vlastnich pojmt: habitus, kapital, pole.

Autor pfipousti existenci socidlni struktury, jeZ omezuje tvirce
imanentnimi zékonitostmi, nicmén¢ zohlednuje 1 duSevni preference a
individualni volby, jimiz se umélec fidi pfi zachovani struktury nebo pfi jeji
proméné. A to tim, ze kazdy tviirce v kulturni produkeci je postaven pied prostor
moznosti predstavujici spole€ny systém dat, v némZ jsou obsaZeny okruhy
problému, souvislosti, intelektualnich sméri a zastupujicich osobnosti ad.[viz
Bourdieu 1998: 41]. Kulturnim tvircim je spole¢na konkrétni pozice
v objektivnich vztazich k druhym. I kdyZ jsou v kulturni produkci relativné
nezavisli, musi zaujmout postoj k diskutovanym bodlim 1 konstitutivnim
prvkliim. Svou pozici v socialnim prostoru uskuteciiuje jednajici subjekt za
pomoci ,habitu“, prejatym systémem preferenci, podle nichZ se orientuje
vnimani, soud a reakce subjektu.

Uvazujeme-li o faktorech ptlisobici na tvorbu uméleckého dila, musime
analyzovat vztah mezi dvéma strukturami — strukturou d¢€l (zanra, forem, styla,

témat) a strukturou pole. ,,Socialni prostor produkujicich je skutecné nutné

% Teorie jednani (1998); Pravidla uméni. Vznik a struktura literdrniho pole (2010).
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pojimat vztahove (Bourdieu 1998: 46). Pozice, které lidé zaujimaji ve strukturé,
zavisi na objemu pfivlastnéného kapitalu. Bourdieu definuje kromé znamého
ekonomického kapitalu tfi typy: kulturni (jazykové a kulturni dovednosti a
schopnosti), socialni (zdroje ziskané na zdklad¢ Cclenstvi ve skuping) a
symbolicky kapital (kapital pfisuzovany zbytkem spolec¢nosti). Jednani tviirce
ovliviiuje habitus zevniti a pole struktury zvenci. A tvlirce sam si voli vlastni
projekt na zdkladé moznosti, které jsou redukované jeho subjektivnim
vnimdnim. Vnéjsi faktory (krize, revoluce, transformace, nové technologie),
které tolik zdiraznoval Marx, jsou imanentni zméndm ve struktuie, pozic a
vztahil mezi nimi.

Bourdieu mluvi o dvoji uplatiované autonomii umélci — uvnitf
uméleckého pole a vné - ve vztazich s jinymi poli. Uvniti svého pole dochazi
Kk neustalym bojum o nastaveni méfitka a definice uméni. Jde o konkurencni boj
mezi heteronomnim a autonomnim principem, nebo-li mezi uménim popularnim
(,,konzumnim*) a uménim ¢istym (narocnym), ktery je disledkem symbolickych
tlakti ekonomickych a politickych sil (dominantnich kapitali). Hierarchie téchto
protipdlnych umélct je podminénd mirou nezavislosti na vnéjSich polich.

Dle Bourdieu ale autonomie uméni znamena piedevSim symbolickou
tvorbu hodnot ze strany vSech aktéri, kteti se jim zabyvaji. Autonomie
uméleckého pole a jeho sila se méni s dobou a ndrodnimi tradicemi a nartlista se
symbolickym kapitalem. Souvisi s hodnotami, které umélci asociuji, s autoritou,
kterou jim spolecnost pfisuzuje, s opravnénim kritizovat (pfedev§im moc). V
dobé, kdy disponuji nejvétsim symbolickym kapitalem, vystupuji do poptedi
predevs§im autonomni umélci prezentujici Cisté umeéni. Bourdieu ale upozoriuje
na to, ze hodnotu umeéleckého dila neprodukuje umeélec, ale lidé s estetickymi
dispozicemi a estetickou kompetenci. Hodnota dila je jen produktem symbolické

viry v umélecké schopnosti [viz Bourdieu 2010: 284-287, 300].

Charakter a smysl umélecké role

Vyse uvedené koncepty zabyvajici se autonomii umélce shodné zdlraznuji

zé4sadni ulohu socidlnich vlivii (ekonomickych, politickych, sociokulturnich) na tviirce a
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postupovali od socidlnich jevl kuméleckému dilu, to znamend, Ze bychom
kvantitativn¢ vyzkoumali, jestli se vSechny v dile odrazi. Nicméné takovyto pfistup
predpokladd jednak komplexni znalost spoleCenské struktury a jednak, ze by autor
dokazal ve svém dile obsahnout dokonaly obraz spole¢nosti. My proto vychazime z
nejzéakladnéjsiho predpokladu, ze tviirci jsou ¢leny spolecnosti a reflektuji do svého dila
jen tu socialni zkuSenost, kterou vnimaji. Preferujeme analyzu umélcovy tvorby
odhalujici socialni jevy. Ackoliv autor v prvnim planu vypravi fabulovany piibéh a
nikoliv socialni dokument, jeho interpretace socidlni skutecnosti je dilezitym zdrojem
sociologickych informaci.

Sociologové, jejichz koncepty jsme méli v této kapitole moznost poznat, obvykle
akcentuji pfedevsim stranky umélecké osoby i tvorby, které jsou socidlné podminéné, a
znaky, které jsou jim spolecné. Ve snaze vyhnout se spekulativnim interpretacim
konkrétni umélecké tvorby, jsou ale tyto objektivizujici ptistupy pfilis vzdalené kulturni
praxi a nedostatecné vyjadiuji dynamiku procesu a vyvoje. Ani jeden ze zminénych
konceptii neptipousti aspekt individuality na umélcovu tvorbu. Autor (existuje-li pro
sociologa) je jen ovliviiovan svym vlastnim jednanim, strategiemi volby.

Naproti tomu stoji myslenka Miloslava Petruska, ze kazdé umélecké dilo je
kombinaci pohybu spole¢enského mysleni a individuality uméleckého talentu [viz
Petrusek 1990: 28]. Nazor, s nimZ se ztotoznujeme, by ziejmé podpofil i mnohy umélec
- pro piiklad citujme autorskou sebereflexi dramatika Vaclava Havla: ,,Ve svém psani
Jjsem vzdycky vychdzel z toho, CO zndm: ze své zkuSenosti s tim svétem, v némz ja Ziju, a
ze své zkuSenosti se sebou samym. (...) VZdycky jsem ale pri svém psani doufal, Ze
svédectvim o urcité konkrétni zkuSenosti svéta se dotknu cehosi obecné lidského, Ze to
., konkrétni* je jen cestou a zpiusobem, jak vypovidat o lidském byti viibec, o clovéku
v dnesnim svete, o krizi soudobého* (Havel 1990: 292)27. Jak naznacuje Havel,
podobné jako herec Cerpa pro vytvoreni své postavy ze svého okoli, 1 spisovatel a
dramatik vytvaii postavy a obsah dramatického jedndni na zakladé¢ vnimaného
socialniho prostiedi, at’ uzZ védomé nebo nevédomé. Pro sociology divadla tedy zbyva
ukol hledat nejen propast mezi uméleckym zdmérem a pozadavkem publikazs, ale také
propast mezi spole¢enskou realitou a interpretacnim obrazem autora.

O autonomii umélce nebylo dlouho tieba mluvit, protoZe samotni umélci neméli

dlouho potiebu v tomto smyslu o sobé uvazovat. Teprve az s moderni dobou se zacali

7 Vyznamny Cesky dramatik a esejista.
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obracet sami k sob& ve snaze o sebereflexi. Moderni umélec je dobrovolné soucasti
neustalé socialni konfrontace a hledd si vlastni prostfedky k vyjadfeni v kulturni
aktivité. Umeéni tak uz neni jenom forma socidlniho jednani, ale zaroven se stava
socialni roli.

Charakter této role vytvaii povinnost vyjadiovat se ktomu, co umélce
obklopuje. Typicky pro uméni je jisty druh odstupu a odcizeni, umélec Casto stoji
v opozici k systtmu a hodnotam, kterych je soucasti. To samoziejmé plati i pro
divadelni autory. Nazor dramatikti na jejich tkol ve spole¢nosti se ale lisi podobné jako
samotnd jejich dramaticka dila. Nékterym dramatikim je blizkd role angazovaného
umélce (Bertolt Brecht, ktery tvrdil, Zze divadlo ma za kol ménit svét tim, Ze nabizi
divakovi otazky i odpovédi a necha je nad nimi pfemyslet [viz Brecht 1958: 8]), jini
preferuji uchylit se vyhradné k ¢isté estetice, k uméni pro uméni.

Divadlo, stejné jako ostatni umélecké zanry nenabizi feSeni spolecenskych
problémt, ale je vyhranénym, hodnoticim postojem k vnimané socialni realité.
Takovéto postaveni zaroven implikuje jistou povySenost. I kdyz arogance umélcth miize
mit stejné tak redlny zéklad jako symbolicky, vychézi pfedevsim z relativni nezévislosti,
které si samo uméni pfipisuje. Primarni odpovédnost umélcii nespociva v uloze
vyjadfovat se k otdzkam dnesSni doby, socidlnim problémim ad., ale ptredevSim ve
srozumitelnosti jejich sdéleni. ,,Uméni musi byt o nécem, a aby bylo srozumitelné,
nemiize byt zaméreno jen na sdéleni samo.* (David in Baladran, Havranek 2009: 742).
To neznamenda, Ze chceme znehodnocovat formalni stranku uméni, ale akcentujeme
smysl sdéleni, které se uplatiuje ve vztahu k obecenstvu. Divadlo naptiklad preziva jen
v konfrontaci s divakem, je to jeho spolecenska funkce a proto se obraci k tomu, co je
nam spole¢né¢ dano. Jifi Frejka preferuje v tendencich moderniho divadla pravé
naturalismus, ktery je podle néj pro vztah uméni a spolecnosti pfirozeny, protoze
a Vv nécem, co by bylo mozno nazvat vnimacim standardem nejriiznéjsich z nich. Objevit
veci, které se staly na cas psychozou kolektiva (...). Je nezbytno vycitovat a zachycovat
tyto socialni psychozy, jez prostupuji spolecnost, zabirajice z ni tu mensi, tu vetsi kruh,
dva, tri lidi, rodinu, klub, celou vrstvu, cely narod.* (Frejka 2004: 161).

Nelze pochybovat o tom, ze tvorbu umélce a tedy i divadelniho autora ovliviiuje

konkrétni ekonomicky a politicky kontext. V zemich, kde vladnou diktatorské rezimy,

%8 Jak ¥ika Jean Duvignaud (viz kapitola 3.2.2 Divaci a publikum).
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ovliviluje autory politickd cenzura, na druhou stranu ani ve vyspélych demokraciich
neni mozné mluvit o autorové nezavislosti. S diktaturami se vdze propagandistické
umeéni, V kapitalismu se zase ,,ideologie* odrazi v potiebé uspéchu a prodejnosti.
Divadelni umélci jsou v Kkapitalistickém zfizeni budto ovliviiovani potiebou
navstévnosti a ndvratnosti ziskl, nebo jsou odkazani na statni subvence. Umélctuv kredit
ovSem spociva v (alespon relativni) nezévislosti, jinak je frustrovan. Jindfich Honzl
tvrdi, Ze tyto ,utilitaristick¢é pozadavky* zahané¢ji umeélce do vyhnanstvi, na okraj
spole¢nosti. V takto hodnoticim fadu umélci nezbyva nic jiného neZz se prestat
k spolecnosti vyjadfovat a proto se umélci tolikrat uchyluji k abstraktnim formam umeéni
jakym je symbolismus [viz Honzl in Diderot1950: 18]. Pfesto nemizeme vyvozovat
zavér, ze autor naplnuje své dilo spolecenskou reflexi pouze na zdkladé respektované
pozice ve spolecnosti. S ristem symbolické autority umélce mozna piibyva i tendence
vyjadfovat se k vefejnému zivotu lidi, ale spiSe mimo uméni nez uvnitf.

V otazce vlivu na autorovu snahu o spole¢enskou reflexi v dramatickém dile se
opét jevi jako zjevné, Ze se nemlizeme nikdy spolehnout na objektivni koncepci ani na

dil¢i interpretaci. A musime dat prostor interdisciplinarnimu ptistupu.
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Zaver

Divadlo je socialni fenomén, o jehoz vztahu ke spolecnosti se uvazovalo drive,
nez byla sociologie viibec ustanovena jako védecka disciplina. Socidlni podminénost
divadla je zjevna uz z toho, ze divadlo vznika jako socialni produkt spolecny skupiné
lidi a realizuje se jedin¢ ve vztahu k divakiim. V ¢em ale konkrétné spocivé relevance
divadla jako pfedmétu sociologického zajmu?

Ptredevsim se divadlo realizuje v urcitém socialnim kontextu. Jeho existence je
podminéna tim, ze se divadlo uskuteciiuje v konkrétnim prostoru (at’” uz v tradicni
divadelni budové nebo na ulici), v konkrétni dob¢ a v interakci mezi lidmi. Dilezitym
sociologickym aspektem je, ze divadlo se uskuteiiuje uvniti spolecnosti v ramci
¢etnych interakci. Kromé zakladniho komunikacniho fetézce slozeného z autora, herce a
divéka, je existence divadla podminéna organizaci celého tviir¢iho a realiza¢niho tymu,
znéhoz kazdy je Clenem spolecnosti. Ke kazdému z tohoto tymu se védze fada
vyzkumnych otazek tykajicich se socialniho ptivodu, socidlniho postaveni, socialni role
a s ni spojené prestize, ocekdvani odmény materidlni a symbolické.

Nejdulezitéjsi je ale pro sociologii divadla celek socialnich interakci, které
divadlo stimuluje. Divadlo je vice nez kterdkoliv jind forma uméni podminéna
kontaktem s divaky, a to pfimym a okamzitym. Vétsina uméleckych dél je prenositelna
nebo trvala (obrazy, skladby, film atd.) a pokud neoslovi potencionalni divaky pfii
»premiéie” mize si najit své publikum v jiné spole¢nosti nebo mnohem pozdé€ji po
svém vydani. Naproti tomu divadelni hra, nehled€ na svilij ne/ispéch, zanika s tviréim
tymem a derniérou. Nové nastudovani staré hry je sice v jistém smyslu reprodukci, ale
v zasadé zcela novym dilem. Na existenci divadelni hry se nepodepisuje jen tviréi prace
a realizace, ale také to, kolik lidi na ni chodi, jak se o ni mluvi, co o ni pisi kritici,
ziskava-li ocenéni a prestiz, jakou ma odezvu v uméleckém okruhu.

Z tohoto pohledu ma na existenci divadla nejvétsi podil jeho komunikace
s divaky a potazmo s divadelni spole¢nosti. V interakci mezi autorem-hercem-divakem
se usiluje o co nejptiméjsi kontakt. K tomu divadlo vyuziva veskerych prostiedkd, které
ma. Jednak ma k dispozici prostfedky materialni, tzn. ty, které¢ dotvareji realny kontext
divadelni hry: urbanistickd poloha divadla, architektura, interiér, doprovodné nabidky
(divadelni kavarna, vystavy a prezentace podilejicich se tvirci, divadelni program a
dalsi publikace), ale také usporadani scénického prostoru, technické a vytvarné

moznosti divadla (svétla, hudba, design, kostymy atd.).
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DalSimi dispozicemi jsou forma a sdéleni. Forma divadelni hry miize slouzit
vyhradné ucelové k zaujeti divaka dramatickou zépletkou, k estetickému okouzleni
nebo k pobaveni, stejné jako mtize slouzit Cisté pro uspokojeni umélcovych pozadavk.
Kazdopadné volba formy koresponduje s tim, jaké pocity zamysli autor vyvolat u
divakl tak, aby naplnil své pozadavky sdé€leni. K dosazeni pfenosu sd€leni voli tviirce
takové prostiedky, aby dosdhnul srozumitelnosti. Takovyto pozadavek nemusi byt
splnén explicitné nebo doslovné (mluvime-li o dialogu), kazdopadné muze byt splnén
jen tak, dokaze-li tvlirce vyvolat kontext asociujici divakovi vyznam. Diraz na sdéleni
tkvi predevSim vtom, ze divadlo na rozdil tfeba od hudby ztvariiuje témata
v dramatickém jednani, skrze né&jz ho ma divak poznat a zaujmout k nému vztah. Je ale
nutné zdlraznit, Zze snaha o kontakt, ktery se smétuje k divédkovi, netkvi vyhradné
v podbizivosti ale i ve snaze piekvapovat a vychovavat. Otazka uspéchu divadelni hry
se vtomto smyslu orientuje na to, zda-li divak vyhodnoti hru jako relevantni jeho
socialnimu kontextu. Nejen dramaturg divadla ale cely tviréi tym (autor, rezisér,
choreograf, scénograf, skladatel a herec) usiluji o poznéni potencionalniho divaka, ke
kterému vztahuji veskeré své tviréi zaméry. Kromé hry samotné je i UspéSnost a
neuspéSnost hry dilezitou informaci o kultufe a spolecnosti. Kontakt stejné jako
nepropojeni uméleckého zaméru a divackych pozadavki vypovidd mnoho véci
0 otazkach vkusu, ale také o individudlnich a tfidnich oéekavani a ¢innosti s ohledem na
socialni rozvrstveni publika. To vSak neznamena, Ze by misto vyzkumu pro sociology
spocivalo jen v hledani souvislosti mezi socialnim kontextem publika a jeho uspokojeni
V navstévovani divadla.

Sociologie se diky své potiebé byt objektivnim pozorovatelem dlouho
soustiedila primarné na institucionalni paradigma divadla. Nicméné podobné jako se
odrazi socialni kontext na navstévnost divadla, na realizaci a organizaci divadla, i obsah
divadelni her ma redlny spolecensky zaklad, ktery se projevuje v genezi dila. Na
zakladé zminénych teoretickych pfistupli (sémiotiky, strukturalismu, fenomenologie a
poststrukturalismu) jsme zjistili, Ze analyza divadelniho pfedstaveni nekon¢i vykladem,
ale sméfuje k netuSené hustot¢ smyslu. VSe, co je prezentovdno na jevisti, nabyva
potence symbolu. Otazka uméni ze sociologického hlediska ale nesmi byt omezena na
to, co jej tvori, ale pfedev§im pro¢. Dramatické dilo je vytvorem individualniho autora,
ale také Clena spolecnosti, a proto pfindsi informacni obsah o odrazu spolecenskych
vlivli a mySleni. Postavy divadelni hry maji v sobé néco z vnitiniho Zivota autora a

dramatickd zapletka vypovida o autorovych vlastnich konfrontacich ve spolecnosti.
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Proto je divadlo nositelem socialni informace o socialni skutecnosti, at’ uz ptimo nebo
nepiimo. Autofi ptirozené reflektuji osobni zkuSenost do svého dila, protoze je nemozné
tvofit mimo socialni kontext. Nejde jen o psychologizujici zkuSenost charakterti postav,
ale pfedevSim o pfejimani socialnich hodnot a norem, které na autora ptisobi podobné
jako na celou spole¢nost a v ramci kterych uskute¢niuje své socialni jednani. Studium
sociogeneze dila produkuje fadu sociologicky zasadnich informaci. Jednak se nam diky
témto informacim nabizi moznost, jak 1épe porozumét dramatickému dilu, a jednak ndm
mohou byt z historického hlediska zdrojem sekundarnich informaci pro analyzu
spolecnosti.

Pochybnost o relevanci divadelniho obsahu jako informaci o podobé¢ spolecnosti
vychazi z neshod o autonomii umeélecké tvorby. V divadelnim dramatu podobné jako
Vv jinych uméleckych dilech se odrazi stejn¢ tak socioekonomicky determinismus jako
individualita a talent autorovy osobnosti. Nicméné nehledé na to, vyjadiuje-li se autor o
spoleCnosti explicitné nebo se naopak uchyluje k estetické funkci dila, je tieba si
uvédomit, ze oboji zplsob je vyrazem sebereflexe umélce ve spolecnosti a v tomto
smyslu je nutné pfistupovat k dramatu jako k informaci. Dramatik dilem vyjadiuje svij
postoj k vnimané realité, ale tento individualisticky pfistup je pravé v divadle vyrazné
podminén tim, Ze se nevztahuje jen k autorovi samotnému, ale také k potencidlnimu
divakovi. Toho si miize autor idealizovat tak, ze nemusi dojit ke kyzenému efektu,
nicméné je nezpochybnitelné, ze jej vztahuje ke konkrétni socidlni interakci a tomu
uzplsobuje své dilo. Zatimco ze sociologického hlediska je béZzné zdlraznovat
pfedevS§im aspekty dramatické tvorby, které jsou autorim spolecné, umélci budou
pravdépodobné vzdy obhajovat vyhradné autoriv piinos v dile. Pfed nami se tedy
otevird zajimava otazka jaky cil svému jednani a tvorbé& autofi pfipisuji. Sociologické
pohledy na uméleckou produkci jsme v této praci ramcove pokryli, v dalsi fazi se tedy
nabizi pokracovat v zahrnuti nazorti samotnych dramatikti v kompilaci s jejich tvorbou.

Jak se nam snad v této praci podafilo dokédzat, ma divadlo fadu aspekti, které
jsou nejen sociologicky relevantnimi tématy, ale dokonce si troufame tvrdit, ze vyzaduji
sociologickou perspektivu. Prestoze se v divadle neobejdeme bez multidisplindrniho
odkazu, je na misté fict, ze sociologie divadla mize mit vyhradni misto v historii teorie

divadla.
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Summary

Theatre is social phenomenon and it attitude towards society was analyzed
earlier than sociology was established as a scientific discipline. Social conditionality of
theatre is visible even from the fact that theatre is a social product which is common to a
group of people and is realized only with the relation towards the spectator. Where is
the relevancy of theatre as a subject of sociological interest?

Theatre is realized in a set social context. Its existence is under the condition of
the realization in a concrete space or place (either in a traditional theatre environment or
even on a street), in a concrete time and with the interaction with people. Theatre is
realized inside the society and with common interactions and this is an important
sociological aspect. Except the basic communication chain in between the author
spectator and the actor there is a very important condition concerning theatre and that is
the organization of the whole artistic team and the realizing team and from those every
single one of them is a member of society. With every one of them we can ask many
investigative questions about the social origin, social status, social role and the awards
(material as well as symbolic) and expatiations that are connected to it.

Sociological interest in the social interest is the stimulation of theatre. Theatre is
more conditioned by the contact with the spectator (direct and momentarily) more than
any other form of arts. Most of artistic creations are transferable or permanent
(paintings, compositions, film etc.) and if it doesn’t address potential audience within
the “premiere” it can still find its audience in a different society and later after its
publication. The opposite of this is a theatre play. Notwithstanding the success it fades
with the end of the creative team and its derriere. New preparation of a play is always a
reproduction and in the same time a new artistic creation. The existence of a theatre play
is not set only by creative work and realization, there is as well the factor of how many
people come to see it and whether it is talked about, whether the critics write about it,
whether it gained some awards or prestige and what kind of response it has in the
artistic society.

From this point of view the biggest influence on theatre is its communication
with the audience and the theatrical society. In the interaction in between an author-
actor-spectator there is the aim at the most direct communication. Theatre uses all the
means it has. It has material means, those that create the real context of the play, urban

placement of the theatre, architecture, interior, accompanying offers of the theatre
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(theatre café, exhibitions, presentations of connected authors, theatre program and
publications), as well as arrangement of the scenic space, technical and artistic
possibilities of the theatre (light, sound, design, costumes etc.). Other dispositions of
theatre are form and communication. Form of theatre play can serve only on the purpose
to catch the attention of the audience through the dramatic plot, to an esthetic
enchantment and amusement. It can as well serve as means of satisfaction of
requirements by the artist. Emphasis on the communication is based on the difference
in between theatre and music where theatre opposite of music creates themes through
dramatic representation and through that the spectator can create an attitude and built a
relationship towards it. But we have to emphasize that the effort toward the spectator in
not built on a pander but on the effort to surprise and educate. The question of success is
thus dependent on whether the spectator decides that the play is relevant to its social
context. Not only the dramaturge of the theatre but the whole creative team (author,
director, stenograph, choreograph, composer and actor) are trying to get to know the
positional spectator, and thus they aim all their artistic efforts on him. Not only the play
itself is important but as well its success or failure, it gives us information about culture
or society. Contact as well as the failure of complete connection in between the artistic
aim and spectators requirements tells us a lot about the questions of taste as well as
individual and class expectations and activities in the set stratification of the audience.
The place of sociologists is not only in the findings of the links in between social
context and the satisfaction of the audience. Sociology thank to its need of being an
objective observer aimed in the primary institutional paradigm of theatre. Nevertheless
similarly as social context reflects the attendance of theatre, on the realization and
organization, the plot of the plays has a real social base that translates into the geneses
of the piece. Based on the mentioned theoretical attitudes ( semiotics, structuralism,
phenomenology, and post structuralism) we found out that analyzes of a theatre play
doesn’t end with the interpretation, that it directs to an unsuspected density of the sense.
Dramatic piece is a creation of an author as well as a member of society and thus it
brings information content of social influences and thinking. The figures of a play have
something from the internal life of the author and tell a story of the authors own
confrontations in the society. That is why theatre is a carrier of social information about
the social existence either directly or indirectly. Authors naturally reflect their own
personal experience of its piece because it is impossible create without the social

context. It is not only the psychologising experience of the characters but as well over-
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taking of the social values and norms that influence the author as well as the whole
society. We can see one option how to understand a dramatic piece; it can be a
historical source of information how to analyze society.

The doubt about the relevance of the content as an information about the society
is coming from the disagreements about the autonomy of artistic creations. In theatre we
can trace socio-economical determinism as an individuality and talent of the author.
Nevertheless the author talks about society explicitly or he resorts in the artistic function
of the piece it is important to acknowledge that both of the ways are an expression of
self-reflection of the author in society and in this sense we need to approach drama as an
information. Dramatist expresses its attitude towards society through his work but this
individualistic attitude is conditioned by the fact that the author doesn’t address himself
but as well the potential audience. He can idealize the audience so much that he doesn’t
have to achieve the expected effect. But it is indisputable that he forms his piece
because of a concrete social interaction. Sociology is used to emphasize the aspects of
drama works that are common to authors, artists will most probably always justify
mostly the authors acquisition to the works. This opens us an interesting question, what
is the aim that authors ascribe to its works? Sociological looks on the whole artistic
production we have covered in this work, the next part offers us to continue in the
inclusion of the opinions of dramatists themselves.

As we achieved to prove in this work, theatre has many aspects that are
sociologically relevant themes. And | would even say that they require sociological
perspective. But we can’t do without multi-disciplinary link and thus we have to say

that sociology of theatre can have exclusive role in the theory of theatre.
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