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Abstrakt

Prace se zabyva divadlem jako specifickou estetickou formou spojujici vizudlni a
akusticky pfenos informaci Vv ramci zvlaStniho komunika¢niho modelu. Teorii divadla,
které je samostatnym a sobéstanym umeéleckym tutvarem cerpajicim z ostatnich druhta
umeéni a tvorici jedine¢nou uméleckou komunikaci a zkusenost v konkrétnim prostoru a
case. Dale divadelnim prostfedim a prostorem, ktery byva v divadle jasné¢ vymezen a
rozdelen do z6n — jeviste a hledisté. Takto uzplisobeny prostor ovliviiuje tvorbu, ptenos
1 recepci znakll a vyZzaduje specifické postupy tvirci prace. Konkrétnim druhem divadla
Vv této praci je pohybové divadlo a tanec. Prostfednictvim pohybu a tance se v divadle
prenasi komunikaéni obsahy odlisnym zpisobem. Znakovost téla a pohybu v divadle
zahrnuje divadelni kéd. Tento systém ustavuje znaky a kod, se kterymi divadlo pracuje
a reguluje material, ktery je pouzivan jako divadelni znak. Zaroven urcuje jakym
zpusobem a za jakych podminek mohou byt tyto znaky kombinovany a jaky vyznam
témto znaklim divéaci piisuzuji. Empirické ¢ast obsahuje analyzu stinového predstaveni

tane¢ni skupiny Teulis, ktera se za¢astnila projektu Cesko Slovensko ma talent.

Klicova slova

Divadlo, divadelni kod, divadelni prostor, komunikace, performance, pohybové divadlo,

sémiotika divadla, tanec, thly pohledu.



Abstrakt

This thesis deals with the theater as a specific aesthetic form combining visual and
acoustic transmission of information within a specific communication model. Theory of
theater, which is a independent and self-sufficient art department drawing on other types
of art and creating unique artistic communication and experience in a particular space
and time. The theater surroundigs and space, which is in the theater clearly defined and
divided into zones - the stage and the auditorium. Thus adapted space affects the
creation, transmission and reception of signs and require specific procedures of creative
work. Particular kind of theater in this work is physical theater and dance. Through
movement and dance in the theater transmits communication content in a different way.
Symbolism of the body and movement in theater includes theatrical code. This system
constitutes the characters and the code with which the operating theater and regulates
the material which is used as theater character. At the same time determines how and
under what conditions they can be combined characters and the importance attributed to
these characters the audience. The empirical part contains an analysis of the
performance of shadow dance group Teulis who participated in the project Czech

Slovakia has talent.

Key words

Theater, theater code, theater space, communication, performance, physical theater

semiotics of theater, dance, viewpoints.



UvVOD

Pro svou diplomovou praci jsem siVybrala téma divadla, protoze (nejen)
v evropské kultufe zastavalo vzdy zvlastni postaveni oproti jinym estetickym formam.
Spojuje se zde jak vizualni, tak akusticky pfenos informaci, znaki a komunika¢nich
obsahti. Je souhrou zivych aktivnich lidi na jevisti i v publiku, strukturované organizace,
ale i materialni vybavy afemeslné prace. Publikum jako specialni typ spolecenského
uskupeni vytvaii jedinecné prostiedi apodili se tak na kulturni udélosti Vv ur¢itém
prostoru a case. Proslo dlouhym vyvojem a nyni opét stoji na poc¢atku nové éry, kterou
zapoc¢ala média a technologie.

Tato prace se zabyva divadelnim prostfedim, prostorem, komunikaci,
pohybovym divadlem, tancem a znakovosti téla a pohybu v divadle. V divadelnim
diskursu se rozliSuje mezi pojmy inscenace a predstaveni. Inscenaci se divadelni dilo
nazyva do uvedeni pfed obecenstvem aVtomto momenté se stava artefaktem
a predstavenim. Tyto terminy ale V praci pouzivam stejné jako spousta dalSich teoretikti
jako synonyma.

V prvni kapitole Teorie divadla cerpam hlavné z praci ceskych filozofh
a teoretikti Otakara Zicha a Jana Mukatrovského. Dilo Otakara Zicha je povazovano za
jedno ze zakladnich ptispévka divadelni véde a teorii. Snazi se ustavit divadelni uméni
jako samostatnou asobéstacnou uméleckou formu, popsat obecné zakony
a charakteristiky tohoto uméni, které by byly platné pro vSechny divadelni zanry,
a sloucit teoretickd stanoviska s estetickymi. Vénuje se pojmim dramatického uméni
a principu stylizace v divadle. Jan Mukatovsky se Ve svych pracich zabyva otazkami
funkce uméni, jeho znakovosti, kontextem, uméleckou dialektikou, stavbou umeleckého
dila apod., ikdyz se vpraci klonim k sémiotickému pojeti znakd Ch. S. Peirce,
zpracovala jsem podkapitolu Sémiologie uméni, protoze Jan Mukafovsky se na
umélecké dilo nediva jako na oznacujici a oznaCované, ale jako na trojdimenzionalni
jednotu celku podobné jako Peirce.

Nasledujici kapitola se vénuje komunikaci obecné a specificky v ramci divadla.
Bézny komunikacni model se v divadle méni a posouva na dalsi uroven, ale ptesto si
zachovava zakladni komunikac¢ni charakteristiky. Na opaénych stranach komunikaéniho

kanalu se objevuji zvlastni subjekty — autor dila, ktery komunikuje neptimo, ale i herec,
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ktery ma piimy kontakt s divéky, apublikum. Divadelni komunikace sdili nékteré
spolecné rysy S masmedialni komunikaci a nové technologie ji opét déle specifikuji
a transformuji. Kapitolu uzavird ostenze a ostenzivni komunikace V podani Iva
Osolsobé, dalsiho vyznamného ¢eského teatrologa.

Vztah divadla aperformance jevelmi nejednoznacny, néktefi teoretikové
povazuji performanci za divadelni zanr a nékteti ji vycleniuji. v ramci této prace radim
performanci mezi divadelni Zzanry, protoze ma s divadelnim uménim nékolik
spole¢nych rysi, napf. piitomnost publika a specificky zptusob komunikace a interakce.
Také ma blizko K tanci a pohybovému divadlu, protoze jejich centralnim bodem je télo
a performer. Terminy performer/herec/taneénik opét pouzivam ve stejném smyslu,
protoze vSichni maji spole¢né to, ze b&hem uréité vymezeného ¢asu v divadle, nebo
kdekoli jinde, ptsobi (nebo mohou plisobit) na jevisti pied obecenstvem.

Sémiotice divadla a specifickému divadelnimu kodu se vénuje napt. némecka
autorka Erika Fischer-Lichte, ktera se snazi podat zakladni definice divadla, ustavit
divadelni kod a znaky, se kterymi divadlo pracuje. Pro Ucely této prace neni tfeba
popisovat vSemi druhy neverbalni komunikace, ale hlavné znakovost gestikulace
a proxemiky. Déle je nutné zaméfit se na divadelni prostor, ktery zahrnuje jeviste,
hledisté a scénografické prvky jako osvétleni. Zvlastni kategorii je také hudba, kterd
muze, ale nemusi byt v divadle vyuzita, napf. ¢inoherni predstaveni se ¢asto bez hudby
obejde, ale v dalsich Zzanrech jako opera, opereta, muzikal apod. je hudba jednou

Tanec jako lidska aktivita zaloZend na pohybu, ktery je nedilnou soucasti
divadelni tvorby, mtze byt soucasti divadla stejn¢ jako hudba, ale neni jeho zakladni
podminkou. Vv divadle je tradiénim tane¢nim Zanrem balet, ktery je doménou
divadel velké scény a divadla malé scény se zamétuji spiSe na tanec scénicky, moderni
a performativni. Hudba je nedilnou soucasti tance, i kdyZ se objevuji nazory, Ze tanec je
mozny | bez ni a spojenim téchto elementti vznika jedine¢ny divadelni zazitek.

Americka divadelni spole¢nost povazuje Anne Bogart za velmi vyznamnou
rezisérku a autorku, kterd se zabyva také teorii divadelni scény, rezie a hereckého
uméni. Uz zacatkem 80. let vyvinula ve spolupraci s Tinou Landau soubor praktickych
technik tréninku performert/taneéniki/hercti - Uhly pohledu. V této praci se zabyva
sestavovanim uméleckého tymu, tvorbou scénického pohybu a principy pohybt
Vv prostoru a ¢ase. Na zéklad¢ tohoto jazyka lze popsat déni na scéné.
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Pro empirickou ¢ast jsem si vybrala vystoupeni tane¢niho souboru Teulis, ktery
se vénuje specifickému zanru stinového divadla. Jejich tane¢né akrobatické vystoupeni
kombinuje prvky z nejruznéjSich taneCnich Zzanri a taneCnici maji baletni i
gymnastickou prupravu. Stinové divadlo jsem zvolila zdmérné, protoze jsem se chtéla
zaméfit na pohyb a na znakovost téla. Proto se nevénuji mimické komunikaci, ktera je
velmi slozitd a komplexni a vyzadala by si vétsi Cast této prace. Stejné tak jsem
vynechala v teoretické ¢asti ty prvky divadla, které se tance, a zvlasté stinového divadla,
nemusi tykat, napf. kostymy a masky. Metodou vyzkumu je sémioticka analyza.

Divadlo jako komunika¢ni médium uz nékolik let ¢eli dalsim konkuren¢nim,
vizualn¢ pusobicim formdm komunikace — filmu, televizi, reklamé, internetu a
videoprojekci. Proto bych se chtéla zaméfit na to, ¢im je divadlo vyjimeéné a co ma
navic oproti ostatnim médiim. Podle Zicha nepatii tanec do divadelniho umeéni, protoze
taneCnici nejsou herci a jejich vykon nepifedstavuje zadnou osobu. | samostatny
taneény Vykon muze byt sobéstatnym umeéleckym dilem, neni zde tedy splnéna
podminka divadelniho utvaru jako kolektivniho dila. Tanec je citovym, lyrickym
projevem, ktery ma S herectvim spole¢nou latku, totiz samotného Zivého cloveka,
Vtomto piipadé omezeného jen na viditelny pohyb. V zavéru prace se pokusim
formulovat, pro¢ tanec patii do divadelniho uméni a jakym zplsobem ovliviluje

komunikaci a interakci v divadelnim prostoru.
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1. TEORIE DIVADLA

1.1 Divadlo a uméni

Divadlo vzdy patiilo mezi umélecké formy. Ukolem estetiky by mélo byt
porozumeéni struktufe uméleckého dila, které ma urcité specifické vlastnosti, jez ho
odliSuji od ostatnich jeva. Esteticky plsobi nejen to, co zdila bezprostiedné
smyslové vnimame, ale i jednotlivé slozky dila a jejich vyznamové spojeni vnimajiciho
kolektivu. Umélecké dilo neni staticky, ale dynamicky celek, ve kterém neustale plisobi
napé‘[i.1

Uméni je kazda lidska tvorba, ktera se vyznacuje pievazujici estetickou funkci
a ma dve slozky — ¢innost a vytvor. Tyto dvé slozky jsou V uméni pfitomny dohromady,
ale v razném poméru. Cinnost vychazi hlavné ze strany pavodce, ale ize
strany vnimatele, protoze vniméni probihd v urCitém case a fazich. V uméni je zaroven
jednota i mnohost. Jednotu =zajistuje prevaha estetického zaméfeni, kterd je
spole¢na vS§em uméleckym projeviim. Mnohost je dana riznosti materiali (napft. fec,
hmota, pohyb) a rozmanitosti specialnich cilél jednotlivych oblasti umélecké tvorby.?

Umélecké dilo 1ze povazovat za produkt zamérné tvorby. Presto ale nachdzime
v uméleckém dile, i v uméni celkové, cosi, co se zamérnosti vymyka, co ji pfesahuje.
Tyto nezamérné momenty se pripisovaly zprvu umélci, jeho psychickym pochodim
astavim a jeho podvédomi.3 Mukatovsky se ale pokouSi na otizku zadmérnosti
a nezdmérnosti odpoveédet nezdvisle na psychologii.

Zameérnost se obecné projevuje jako sméfovani Kk néjakému cili, kterého ma byt
dosaZeno néjakou Einnosti, kterd vychazi od néjakého subjektu. V uméni ale vytvory
nesmé&fuji K uréitému cily, ale ony samy jsou cilem. Pfesto muze pod vlivem
mimoestetickych funkci sméfovat K cilim, které¢ jsou druhotné. Vztah k subjektu je
vV uméni méné urcity, protoze jim muize byt jak tvirce, tak vnimatel, ke kterému se

umélecke dilo obraci. Zamérnost V umeni je sila, kterd zarucuje vyznamovou jednotnost

! MUKAROVSKY, Jan. Studie [1]. vyd. 2. Brno: Host — vydavatelstvi, s. r. 0., 2007. ISBN 978-80-7294-239-8.
Str. 495.
2 OSOLSOBE, Ivo. Ostenze, hra, jazyk. vyd. 1. Brno: Host — vydavatelstvi, s. r. 0., 2002. ISBN 80-7294-076-
7. Str. 174.
> MUKAROVSKY, Jan. Studie [1]. vyd. 2. Brno: Host, 2007. ISBN 978-80-7294-239-8. Str. 353
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dila, spojuje jednotlivé Casti aslozky dila avklada do néj smysl. Je to sémanticka
energie. Pohlizime-li na zamérnost z pohledu vnimatele, mtizeme ji tak postihnout
naprosto Uplné, ato bez psychologizace, protoZze vnimatel neni urcité individuum, ale
kdokoliv, tzn. ze vnimatel piina$i do vnimaného dila svou Vlastni privatni
»psychologii“, ktera se méni od vnimatele K vnimateli, a proto zlistava naprosto mimo
dilo-objekt.*

Nezamérnost mize byt podvédoma nebo nevédomad, jejimz zdrojem je autor.
Druhem nezamérnosti jsou neumélost, napt. nedodrzovani perspektivy v malifstvi, nebo
shoda nahodilych vnéjSich okolnosti a neosobni nezamérnost, kterou Ize charakterizovat
jako nahodilost zasaht, které ale zasdhnou dilo az po jeho vytvotfeni. Nezdmérnost
mize byt ale ¢asem vnimana jako soucast umélecké vystavby dila astane se tak
zdmérnosti. Uginnost nezdmérnosti jako Cinitele vnimani uméleckého dila je
Vv bezprostiednosti pisobeni slozek, které jsou mimo jednotu dila. Pomoci nezdmérnosti
navazuje dilo dotyk se skute¢nosti, stava se soucasti skutecnosti.

,,Divadelni umeéni neni ani herectvi, ani drama, ani scéna, ani tanec, ale sestava
ze vSech prvkii, z nichZ jsou sloZeny: z jednani, které je duchem herectvi, ze slov, ktera

Jjsou télem dramatu, z linie a barvy, které jsou srdcem scény, a rytmu, ktery je podstatou

vvvvv

jednani. ,,Divadelni uméni povstalo z jedndni — z pohybu — z tance.*®

1.2 Pojem dramatického uméni

Dramatické dilo vniméame, tedy vidime a slySime, po dobu predstaveni
v divadle. Hlavnim znakem dramatického dila je jeho vniméni soucasné zrakem
I sluchem, tedy pfitomnost vizualniho i akustického kanalu dohromady. Tento jev se u
vétSiny druh@t uméni nevyskytuje. U tance ale nemusi byt obé slozky nerozluéné
spojené, protoze pres Vzajemnou jednotnost si udrzuji svou sobéstacnost a samostatnost.
Dilezitou podminkou pro existenci dramatického dila je jeho redlné provozovani.

Zvlastnim aspektem dramatického dila je Cas, protoze dilo probiha v ur¢itém casovém

*Ta mtéz, str. 363.
> GORDON, Edward. O divadelnim uméni. Vyd. 1. Praha: Divadelni Ustav, 2006. ISBN 80-7008-204-1. Str.
93.
6 Tamtéz, str. 93.
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rozmezi a prejima tak jeho pomijivost. Dilo se realizuje V omezeném cCasovém useku,
tzn. za¢ind néjakym momentem, néjakou dobu existuje, ajistym momentem skonci.
Mimo tento vymezeny &as dilo neexistuje.’

Zakladnim principem dramatického uméni je tedy syntéza nékolika uméni,
pficemz ani jedno nemd Zz estetického hlediska primarni postaveni, vSechna jsou si
navzajem rovnocennd (Zich déale pouziva termin syntetickd teorie). Kazdé umeéni ale
musi slevit ze své samostatnosti, aby nedoslo k poSkozeni dramati¢nosti celku, jde tedy
0 jakysi kompromis. Protoze v sob¢ divadlo kloubi vétsi mnozstvi vVyjadrovacich slozek,
musi byt tyto slozky ve vzajemné symbidze. Tim, ze divadlo Vv sobé obsahuje vice
uméni dohromady, se stava slozit¢ akomplexni. Jednotliva uméni jsou zde
potenciondlné piitomna, ale tim, jak vstupuji do styku s divadlem, postradaji svou
samostatnost a promeénuji se. Dulezité je jejich prolindni a vzdjemnd protikladnost.
Jakoby se ,,rozpustila“ a slozila v uméni nové a jednotné.®

Divadlo je pfes svou materialni hmatatelnost, napt. budovu, dekorace, rekvizity
apod., podkladem pro nehmotnou souhru sil, které se nesou Casem a prostorem
avclenuji divdka do svého proménlivého napéti. Tuto souhru zname jako
jevistni vykon, tedy predstaveni.

Teorii spojovani uméni se zabyval také Otakar Hostinsky, ktery zavedl pojem
scénického s hudbou, kdy vznika tanec a pantomima. Jednotu zajist'uji tfi podminky —
obsahova jednota, jednota ¢asového priibéhu a naladova jednota. Casové lze rozdélit
dramatické dilo na dvé sloZzky, proménlivou a neproménlivou. Prvni je déna herci
a jejich verbalnimi i neverbalnimi projevy adruha naplni scény, dekoracemi apod.
i kdyz byla fe¢ orovnocennosti vSech uméni Vv dramatickém dile, herecka slozka
zastava ustiedni a fidici postaveni. Ostatni slozky ji musi respektovat, protoze jinak by
dramatickd slozka v pravém slova smyslu. Ostatni slozky jsou dramatické tim, Ze
prispivaji K jeji u€innosti. Tento zakladni princip - princip dramaticnosti - se ale tyka
pouze estetické (citové) plisobnosti dila. V rdmci syntetické teorie miizeme také hovofit
0 spojeni umélcti, nezli 0 spojeni uméni jako takovych. Na vzniku dramatického dila se

podileji napt. autor textu, rezisér, herci, kostyméti, dekoratéti, zvukaii, osvétlovaci

7 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. vyd. 2. Praha: Panorama, 1987. Str. 19.
8 Tamtéz, str. 25.
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apod. Tato teorie mize byt nakonec nevyhodnd, protoze mnohdy odporuje umélecké
zkugenosti a Gasto se Vice osvédéi teorie analytickd.”

Dramatické dilo je vjem, ktery mame béhem divadelniho piedstaveni
v nasem vVédomi. Na zakladé¢ tohoto psychického faktu musi byt analyza
I popis vysledkt psychologického razu. Nejde ale jen 0 psychicky fakt, ale také o fakt
umélecky, proto musi byt analyza provedena takovym zplsoben, aby jednotlivé
rozborem stanovené slozky pusobily jesté esteticky. Nesmi tedy dojit K oddé¢leni
obsahové a citové slozky a takovouto analyzu mizZeme nazyvat estetickou. Pro dosazeni
co nejpiesnéjSich vysledkt by mél rozbor probihat co nejvice bez predpokladi
a neptedpojaté. Dilo tedy musime pozorovat nezavisle na dilech jinych uméleckych
obort, jakoby to bylo dilo nové v rdmci samostatného uméni. Na dramatické uméni
pfitom musime pohliZet jako na uméni jednotné.10

Pro naSe ucely postaci jen nckteré ¢asti analytické teorie, kterymi jsou misto
dramatu a osoba dramatu. Misto dramatu neboli okoli dramatickych osob zahrnuje Ve,
co na scéné Vnimame opticky, ale tyto osoby do néj nepatii.
jejich chovani, ¢ini a pohybti nebo mluvy a dalSich hlasovych projevi. Toto je dé&j
dramatu, ktery tvoii pouze osoby dramatu a mimo n¢ d¢j neexistuje, protoze tyto osoby
d¢j ptimo delaji. Jde tedy o akce dramatickych osob, které jsou vzajemné a vytvaieji
reakce. Dramaticky dé&j tedy vznika jednanim dramatickych osob a dramatickou osobu
charakterizuje jednani vuci dal§im osobam tohoto dramatu. Z toho vyplyva, ze
dramatické dilo ma kolektivni charakter. Dramatickéd osoba je naSe predstava, kterou si
pfipojujeme ke slozce dramatického vijemu. Jako vyznamova predstava pochazi
z naSeho vnittku, z naSich zkuSenosti. Dokonce splyvéa natolik, Ze dostdva charakter
nazornosti. Tato Vyznamova pfedstava je obrazovd, protoZze néco predstavuje nebo
zobrazuje. Vedle této piedstavy je tu ale itechnicka vyznamova predstava, ktera
je vyznamovou piedstavou herce, pochazi z naSich znalosti a je abstraktni, naproti tomu
obrazova splyva s vjemem, aproto ma raz nazornosti. Dramatické uméni pracuje
S témito predstavami naprosto ojedinéle. Pro nazornost uvadi Zich ptiklad se sochafem:
sochat tvoii z kamene néjakou sochu, ptedstavujici napt. Dia. Herec tvoii ze sebe sama

jistou postavu, kterd pfedstavuje napi. Hamleta. Sochat mlze pouzivat rizné latky, ale

° Tamtéy, str. 29 - 34.
10 Tamtéz, str. 35.
16



herec pouze své télo (nepifimo také svéveédomi). Nejde o latku trvalou nebo
obnovitelnou, ale naprosto jedinecnou a pomijejici. To je dulezité pro tanec, ktery uziva
jen viditelné pohyby.11 V herectvi iV tanci samotném dochazi ke ztotoZznéni tvoiiciho
umélce s latkou, ze které tvori. vlastnim hercovym dilem je herecka postava. Rozdil
mezi postavou a dramatickou osobou je takovy, Ze postava je to, co herec déla
(herctiv vjem) a osoba to, co zrakem a sluchem vnimaji divaci (vjem pozorovateli).
Nakonec l1ze rozdil shrnout tak, ze hereckd postava ma fyziologicky raz a dramaticka
osoba psychologicky, ale zaroven to jsou aspekty jednoho faktu, ktery pozorujeme
bud’to ze zakulisi, nebo z hledisté.

Veskeré hlasové projevy Vylucuje pantomima, kterd je vlastné vystupniovanim
charakteristického tance ve smyslu jeho intelektualizace. U télesnych pohybi, které se
pfedvadeji v pantomimé, se predpokldda nejen vyrazova kvalita, ale také by méli néco
znamenat. Pokud umélci pouze tan¢i a omezi se jen na Vizualni projevy, jedna se
0 tane¢ni pantomimu. Mohou ale piedstavovat také né&jakou osobu, a to dokonce osobu
néjak jednajici, vV tomto smyslu se jedna 0 dramatickou pantomimu, ktera vyzaduje
herce. N¢kdo muze povaZovat pantomimu za nepfirozenou, protoze je V rozporu
S na$i vnéjSi zkuSenosti, podle které vime, Ze Vv predvadénych situacich lidé vydavaji
zvuky, ipodle zkuSenosti vnitinich, protoze divak predpoklada tplny, vSestranny
projev.

Herectvi zastava hlavni postaveni mezi ostatnimi slozkami dramatického uméni,
protoze obsahuje basnickou i scénickou slozku. Herec ptedstavuje dramatickou osobu,
pusobi na ostatni postavy a projevuje se vizualné i akusticky, toto nazyva Zich postulat
totality hereckého vykonu. Do basnické slozky patii cely herecky hlasovy projev a do
scénické slozky patii realny prostor, Ve kterém herci predvadéji svou hrou dramaticky
déj. Scénicky prostor je vymezen a patii k hercim a k jejich vykoniim. Scén¢ jako
technické predstavé odpovida misto dramatického déje. Toto misto mize byt
urCeno velmi piesné, ale isporadicky. Podstatnou vyplni scény jsou herci, ktefi ji
zaroveti méni."

Herce jako spojeni zrakovych a sluchovych dojml obsahuje mnohonasobné
zvrstveny Vyznam. Hercova osobnost je totiz souhrn jednotlivych slozek, které maji

béznou charakterizacni platnost ve vztahu Kk nositeli, ale ziskavaji také

n Tamtéz, str. 44.
12 Tamtéz, str. 52.
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specifické vyznamy, protoze na nd pasobi celkova vystavba dramatického dila.*®
Umeélec realizuje to, co mu text piedepisuje, ale zaroven pridava nuance, které mohou
byt dany jednak samotnym textem, nebo je herec musi vytvofit sam. Dramaticky text
sice slouzi jako ideova smérnice, ale neurcuje konkrétni specificky umeélecké kvality
herce.

Vyznamnou slozkou divadla je publikum - spoleéenstvi, které je socialné velmi
rozmanité, napi. spole¢enskou vrstvou, vékem, pohlavim, vzdélanim, povolanim, zajmy
apod. Navzgjem ale vSechny jednotlivce spojuje pouto vnimavosti pro divadelni umeéni.
Je to soubor jednotlivych osobnosti, které maji schopnosti zaujimat esteticky postoj
k obsahu jednotlivych druhtt uméni. Spolecnost jako celek a uméni potiebuji
prostfednika, kterym je praveé publikum. U kazdého divadla se ale publikum 1isi, hlavné
Vv piipad¢ divadla ur¢itého uméleckého sméru. Obecenstvo zna charakteristiky divadla,
jeho herce, které vidi v riznych rolich, repertoar apod. Pravé toto je dulezité pro
aktivni vztah publika a divadla, jehoz cilem je ,vtazeni divaka do hry“. Zalezi na
rezisérovi, jak se mu podaii zrusit hmotné rozhrani mezi jevistém a hledistém. Také na
hercich a publiku: jak moc herec improvizuje, jak publikum pftijima umélecké vykony a

jak herec dokaze vy¢ist naladu a atmosféru v hledisti, které nevidi.**

1.3 Slozky divadelniho dila

Divadelni dilo se jako specificky umélecky vytvor sklada z n¢kolika organicky
usporadanych a propojenych slozek a realizuje se v ¢asoprostoru divadelniho média,
pred publikem, které se jeho realizace ucastni. Hereckd, vizualni a zvukova slozka
pusobi navzdjem a vytvaii slozité vazby. Zvlastni slozkou je divak a jeho reakce. Divak
se jako slozka pfipojuje az na trovni divadelniho pfedstaveni, na tirovni inscenace tento

komponent chybi. Fazi inscenace ukoncuje zrod artefaktu, tedy premiéra divadelniho

dila, a zrozeny artefakt - divadelni pfedstaveni, je spojen S divakem.

B3 MUKAROVSKY, Jan. Studie [11. vyd. 2. Brno: Host, 2007. ISBN 978-80-7294-239-8. Str. 493
14 Tamtéz, str. 224.
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1.3.1 Slozka herecka

Herec svym bytim a jednanim Vypliuje hraci prostor. Pracuje
s VeSkerymi Verbalnimi i nonverbalnimi prostfedky a jeho pfitomnost na scéné je ziva.
Herecka slozka obsahuje idramaticky text, tedy vSechny dialogy, monology,

poznamky, zpév apod.

1.3.2 Slozka vizualni

Vizualni soucast piedstaveni tvofi dekorace, scénické objekty, kostymy, svétlo,
stiny, promitani filmu a ¢aste¢né i li¢eni a maska, které mohou podle kontextu nalezet
do slozky hereckeé.

Muzeme se jesté setkat S terminem Vvizual divadla, pod ktery je mozné zahrnout
souhrnny vjem divadla. Zahrnuje tedy celkovy soulad, sjednocujici a unifikujici
zamér, Vytvarné Vybaveni nebo vypravu divadla, celkovy divadelni design, vSechno

grafické v divadle, vytvarnou animaci aj. Je to celé divadlo v zorném poli.*®

1.3.3 Slozka zvukova

Veskera hudba, ruchy, Sumy, hudebné neorganizované zvuky, zvuky, zvukové

zaznamy hercti. To co herec fika zivé na jevisti, ale do této slozky nepatii.

1.4 Princip stylizace

Dramatické uméni patii mezi obrazova uméni (dilo néco zobrazuje, ptedstavuje),
a protoZe obrazové piedstavy pochdzi z nasi vlastni Zivotni zkuSenosti, dramatické dilo
ma Ktéto zkuSenosti vztah. VSechny slozky dramatického dila musi byt totozné
a rovnomérné¢ stylizovany.

Divadelni iluze je zaloZena na Vjemech, které vnimame na scéné, svou

podobnosti v nas tyto vjemy vyvolavaji predstavy pochazejici z nasi vnéjsi zkusenosti

> KLIMA, Miloslav a kol. Divadlo a interakce Il. vyd. 1. Praha: Prazska scéna, 2007. ISBN 978-80-86102-
63-4. Str. 84.
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(ze ,,skutecCnosti) amy je porovnavame. Pro srovnavani je ale dulezitd jen jejich
podobnost ne skute¢nost. To, co se odehrava na jevisti, proto neni ani skutecnost, ani
neskutecnost, ale jind skutecnost, divadelni. Divadelni iluze plyne ze specialniho
ptipadu obrazového zaméieni - divadelniho zaméfeni, které poji k vjemiim piedstavu
technickou a obrazovou. Nejedna se 0 iluzi ve smyslu klamné skute¢nosti.

Rozdil mezi divadelni iluzi a skutecnosti lze pievést na rozdil skupin predstav,
kterymi se fidi budto pojeti divadelni, nebo skuteCnostni. SkuteCnostni pojeti
nevyzaduje zvlastni pfipravu mysli, tudiz ani zvlastni skupinu pfedstav, jednd se
0 vSechny pfedstavy ze zivota, naprosto mimo divadlo. Soubor piedstav, které fidi nase
divadelni pojeti, vznika stykem s divadelnim, pfipadné dramatickym uménim.

V divadle se setkdvame S velkym mnozstvim dramatickych osob, dramatickych
déji a mist, které jsou ve vétSin€ piipadl smyslené, ale na zakladé nejriiznéjSich detailti
a podrobnosti ndm pfipominaji nase zivotni zkuSenosti. Uz bylo feCeno, ze ke
kazdému vjemu se ptipojuji dva druhy vyznamové ptedstavy — technickd a obrazova,
z toho vyplyvaji asociativni spfeiky:16

e Herecka postava — dramaticka osoba
e Herecka spoluhra — dramaticky d¢;

e Divadelni scéna — misto dgje.

Slohové zakony dramatického dila:

1. Zakon relativniho realismu - technické prvky dramatického dila se podobaji
prirodnim, a hlavné Zivotnim jevim. Obrazova piedstava musi byt vyvolana na zakladé
podobnosti.

2. Zékon subjektivniho realismu — na zdkladé¢ prvniho zékona je nutna
podobnost mezi dramatickym objektem anasi zkuSenosti. Tento zdkon zuzuje prvni,
protoze tato podobnost je subjektivni. Jedna se tedy o relaci mezi vjemem a zkusenosti
publika. Dramaticky objekt nemusi byt podobny, ale musi se tak alespon jevit, ale vjem
publika musi byt podobny, to je rozdil mezi technickou a obrazovou piedstavou. Relace
zadané podobnosti nachazime mezi vjemem a zkusenosti publika. Publikum, které se
sklada z riznych osobnosti, miZe mit jen primérnou zkusenost a néco maji spolené

jen néktefi.

16 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. vyd. 2. Praha: Panorama, 1987. Str. 287.
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Relativni a subjektivni podobnost mezi technickymi a obrazovymi pfedstavami
je v signifikaénim smyslu pro dilo nutna, protoze jinak by se ocekdvana obrazova
predstava u obecenstva nevyvolala.17

V divadle mizeme nalézt nckteré metaforicko-metonymické modely, napf.
mladého muze hraje mlady muz, starSi zenu hraje star$i zena, ale v celku jde

ST . .18
0 predstirani, simulovani.

1.5 Sémiologie uméni

Umélecké dilo je autonomni znak, ktery v prvni fadé predstavuje sdélovaci
znaky, které jsou jeho zdrojem. Znamena cely spoleCensky kontext, ktery obsahuje
kolektivni podvédomi. Vznika ze zazitkl, prozitki a zkuSenosti autorovy osobnosti
avkladd se mezi konkrétni zazitky, prozitky a zkuSenosti vnimatele a umélce.
Umeélecké dilo v naSi mysli neustale konfrontujeme s né€im, co uz zndme z diivéjska,
nikdy neni zcela samo. Uméni mtizeme pochopit pouze jako znak, ktery je vnimatelny
smysly a smétuje k nééemu, néco zastupuje.19 Tento autonomni znak se sklada z ,,dila-
véci®, coz je smyslové vnimatelny symbol, z ,.estetického objektu®, ktery je obsazen
Vv kolektivnim védomi a funguje jako ,,vyznam® a ze vztahu Kk oznacované véci. Touto
neurcitou realitou, na kterou miii umeélecké dilo, je celkovy kontext socidlnich jevd,
mezi které patii napt. filozofie, politika, naboZenstvi, hospodafstvi, hodnoty, zajmy,
potteby, vék, pohlavi, profese, vzdélani apod.20 jelikoz ma umélecké dilo charakter
znaku, nemuzeme ho ztotozfiovat S psychickymi stavy védomi ani autora, ani
kteréhokoliv vnimajiciho subjektu, ani stim, co Mukatovsky nazyvéa ,,dilo-véc*.
Existuje prave jako ,.esteticky objekt, ktery je ve védomi celého kolektivu.

Vedle sémiologické funkce lze hovofit také o funkci komunikativni, sdélovaci.
Jde hlavné 0 uméni, kterd obsahuji syzet, neboli téma a obsah. Syzet je krystalizacni

osou vyznamu dila. Komunikativni znak na uréitou realitu, napf. na urcitou udalost,

v Tamtéz, str. 296.
18 OSOLSOBE, Ivo. Ostenze, hra, jazyk. vyd. 1. Brno: Host — vydavatelstvi, s. r. 0., 2002. ISBN 80-7294-
076-7. Str. 120.
¥ MUKAROVSKY, Jan. Umélecké dilo jako znak. z univerzitnich predndsek 1936 — 1989. 3. Svazek edice
Theoretica & historica.Vyd. 1. Praha: Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR, v. v. i., 2008. ISBN 978-80-
85778- 62-5. Str. 13.
29 MUKAROVSKY, Jan. Studie [l]. vyd. 2. Brno: Host, 2007. ISBN 978-80-7294-239-8. Str. 212.
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postavu, misto apod. Z tohoto thlu pohledu se uméni podoba cist¢ komunikativnim
znakim, ale rozdil je pravé v tom, Ze komunikativni vztah mezi uméleckym dilem
a oznaCovanou VEéci nema existencialni vyznam. Modifikace vztahu k oznacované véci
funguji jako faktory jeho struktury. Pravou podstatou syzetu je to, Ze predstavuje
jednotu smyslu, neni pasivni kopii reality, a to ani v pfipadé, jde-li o realistické nebo
naturalistické dilo.?

Diilezitost sémiologického charakteru uméni spociva Vv tom, ze pravé jediné
sémiologické hledisko dovoluje uznat autonomni existenci uméleckého dila
a dynamismus umélecké struktury. Vyvoj uméni lze pak chapat jako imanentni pohyb,
ktery je ale neustale Vv tésném dialektickém vztahu K vyvoji vSech oblasti kultury.
Mtuzeme se tak oprostit od sklonu nahlizet na dilo jako na ¢isté formalni konstrukci,
nebo jako na piimy obraz psychickych i fyziologickych dispozic autora.”?

Ani uméni nejsou cizi pojmy langue a parole. Langue ptedstavuje celou
umeéleckou strukturu. Soubor norem, které plati v uréitém kolektivu, a ktery predepisuje,
co umeni je aco uz neni. Nejedna se 0 strnuly systém, ale 0 energii. Tato umélecka
struktura ma svou existenci v uméleckych dilech, ve kterych se realizuje a je vnimatelna

smysly.?®

> MUKAROVSKY, Jan. Studie [I]. vyd. 2. Brno: Host, 2007. ISBN 978-80-7294-239-8. Str. 212.
22 v
Tamtéz. Str. 213.
2 MUKAROVSKY, Jan. Umélecké dilo jako znak. z univerzitnich pfedndsek 1936 — 1989. 3. Svazek edice
Theoretica & historica. Praha: Ustav Pro Ceskou Literaturu Av Cr, v. v. i., 2008. ISBN 978-80-85778-62-5.
Str. 36.
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2. KOMUNIKACE V DIVADLE

2.1 Komunikace

Slovo komunikace pochdzi z latinského communicare, které znamena spolu
ucastnit se, ¢init néco spoleénym, rozmlouvat, povidat si a zprostfedkovat informace.
Na poli jazyka a fe¢i komunikace slouzi k dorozumivani a mezi lidmi se realizuje
pomoci jazykovych inejazykovych znakl — Ustné ipisemné, SVyuzitim riznych
dostupnych prostifedkii a forem, kterymi se muizeme Vyjadiovat. Mezi formy
komunikace patfi napt. nejrozliénéjsi zvuky, pohyby, zplisoby chovani a reagovani jak
pfimym kontaktem, tak prostiednictvim médii, tedy tisku, telefonu, rozhlasu, televize
a internetu.

Jestlize je komunikace dorozumivaci proces, tak se ho musi ucastnit miniméalné
dva partnefi, jejichz kody jsou alespont ¢asteéné shodné. Idedlni komunikaci, kdy obé
strany pouzivaji stejny kod, v praxi zastavaji jen pocitace. Dulezité je taky znat pravidla
kodovani a dekodovani.?!

Komunikaci 1ze podle riznych kritérii rozdélit na:
e verbalni — neverbalni,
e vizualni — akustickou,
e meziosobni — skupinovou — masovou,
e jednosmérnou — dvojsmérnou,
e piimou — nepiimou,

e spontanni — fizenou.

Béhem komunikace mohou nastat tyto komunika¢ni Sumy:

e Fyzické —vSechny rusivé vlivy, které nepochazeji ze zdroju vysilajiciho ani
recipienta, napt. hlasita hudba, hlu¢na doprava, siréna, slunecni bryle apod.

e Fyziologické — vlastni fyziologické piekazky ptvodce sdéleni, ale i ptijemce,

napf. vady vyslovnosti, zraku, sluchu, poruchy paméti, nepozornost, inava apod.

24 MISTRIK, Jozef. Pohyb ako re¢. vyd. 1. Bratislava: Narodné divadelné centrum, 1988. ISBN 80-222-
0267-3. Str. 7.
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e Psychologické — jedna se 0 kognitivni a mentalni interference (vzéjemné
pronikani), napi. predsudky, stereotypy, emoce, motivace, zajmy,
charakter, vlastnosti, temperament, hodnoty apod.

e Sémantické — Vv ptipad¢, Ze vysilajici nebo pfijemce rozdilné pochopi vyznamy,

napf. pouzivani ciziho jazyka, zkratek, slangu, nafec¢i, odbornych terminti apod.

2.2 Divadelni komunikace

Divadlo patii mezi formy lidské komunikace ajeho sdélovaci podstata je
naprosto ziejma, protoze ,,divadlo se déje, probiha v case a Vv prostoru jako kazda jina
lidska cinnost™ aje ,,soucasti akci, které se provozuji jako zamérnd komunikace po
predchozi dohodé mezi temi, kteri néco predvadeéji, atemi, kteri se prijdou na
jejich vpkony podivat“® Piesn&ji je divadlo komunikaci ostenzivni, jde tedy
0 ukazovani, prezentovani. i v divadle se mohou ukazovat véci, ale mnohem vice se zde
pro ukazovani hodi lidé a to, co dé€laji a co dovedou se svym télem. Dovednost, ktera
nas na divadle zajim4, je modelovani a napodobovani a ve své nejelementarnéjsi podobé
je to dovednost komunikovat. Jde tedy 0 komunikaci komunikaci 0 komunikaci.

Osolsobé se snazi odpoveédét na otazky, co je lidska komunikace, 0 ¢em miizeme

komunikovat a ¢im mizeme komunikovat. Na zaklad¢ téchto otazek formuluje tii

axiomy divadla®:

1. Divadlo je lidskd komunikace.
2. Divadlo je o lidské komunikaci.

3. Divadlo modeluje lidskou komunikaci lidskou komunikaci.

Lidskd komunikace probiha mezi lidmi a na obou stranach sdélovaciho kanélu
(nebo alespon na jedn€) se nachazi ¢lovek, rozumna lidska bytost, kterd ma schopnosti
poznavat. BéZzné komunikaéni teorie popisuji komunikaci z pozice adresata zpravy,

ktery je aktivni, pfes zpravu, kod a kanal az k recipientovi, ktery je pasivni. Svét si Ize

2 HYVNAR. J.; PERKNER, S. Re¢ dramatu. vyd. 1. Praha: Horizont, 1987. Str. 14 - 15.
2 OSOLSOBE, Ivo. Divadlo, které mluvi, zpivd, tanci. vyd. 1. Praha: Supraphon, 1974. Str. 16.
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ale pfedstavit jako naprosto univerzalni, v§estranny kanal, ve kterém mtize vSe fungovat
jako signal azprava. VSe zivé inezivé se nachazi Vv neustalém procesu Vysilani,
interakce existuje mezi v&im.*’

Lidskou komunikaci lze zacit popisovat od recipienta, ktery ma néjaky predmét
zajmu - original. Tento original je prvotnim, pGvodnim pfedmétem zajmu. Pokud je
original recipientovi neomezené¢ K dispozici, jde o situaci ptfitomného originalu, kdy
S nim recipient muze zachazet podle své vule. Od originalu probiha tok informaci a od
recipienta Kk originalu probiha pfijemcova aktivita, ktera je vZdy minimalné poznavaci.
Pokud je original pfedmétem z4jmu vice piijemcl, muze nastat situace sdilené¢ho
originadlu. Mnohem Ccastéji se ale setkavame se situaci ¢aste¢né pritomného originalu,
kdy nema recipient original plné k dispozici. Jde tedy o né&jakou ¢ast, dil, kousek, stopu
nebo otisk, ale i pfiznak nebo nasledek. Jestlize se 0 jeden Caste¢ny original zajima vice
ptijemct, mize se dokonce stat, ze kazdému z nich bude k dispozici zcela jina cast
tohoto ¢aste¢né sdileného originalu.

Mize dojit také k situaci neptitomného originalu, tedy K nulové komunikaci.
Original je pro pfijemce nedostupny, nebo nemusi ani existovat. Tento piipad
komunikace lze vyfesit dvéma riznymi zpusoby. Original neni na svété pouze jeden
jediny, svét nabizi spoustu véci a udalosti, které mohou plivodni predmét zajmu
kompenzovat. Tuto informaéni ndhrazku nazyvdme model, kterym piijemce
reprezentuje nebo re-prezentuje original. Situace z ptitomného originalu se tak méni na
situaci pfitomného modelu nebo situaci reprezentovaného origindlu. Tento zplisob
feSeni piipadu nulové komunikace je modelovéni.?®

V druhém pfipad¢ si recipient Vypomaha lidskou komunitou, ve které urcité
existuji i jini piijemci, ktefi mohou mit k dispozici original. Oproti prvnimu zpusobu,
ktery je individualisticky, technicky a zalozeny na mnoZstvi véci, tento je zaloZen na
mnozstvi lidi. Jde o sdélovaci komunikaci. Pfedpokladem komunikace je komunikaéni
partner, ktery sdéleni vysila, ktery je pivodcem a tim, kdo ma k dispozici to, co chceme
I my a mize se Snami 0 to podélit. On sam se nachazi V situaci ptitomného originalu
nebo modelu. Pivodce mize sdélovat pomoci originalu nebo modelu, zalezi na tom, co
ma Kk dispozici. Jestlize komunikace probiha sdélovanim za pomoci originalu, je to

ukazovani, prezentace nebo ostenze. O véci se komunikuje pomoci véci samotné. Pokud

7 Tamtéz, str. 16.
28 Tamtéz, str. 20.
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misto origindlu Vv komunikaci figuruje model, jedna se 0 sdélovani reprezentativni,
neostenzivni, tedy reprezentativni. Do pozornosti piijemce se dostava néco jiné¢ho nez

prvotni originél.29

Tento princip se projevuje tak, Ze divadlo modeluje zidli zidli (nebo jejim modelem,
napodobeninou, rekvizitou), gesto gestem, tanec tancem, ¢lovéka clovékem atp. Jeden
a ten samy original Ize modelovat nejriznéjSimi zptisoby.

Divadlo jeve svém zakladu druhem metakomunikace, tedy komunikaci
0 komunikaci. Pfedmétem jeho zajmu jsou nejcastéji univerzalni vSudypiitomné
problémy, zahady, okolnosti aotdzky lidské komunikace. Divadlo modeluje tuto
lidskou komunikaci, ale pfedevS§im lidskou interakci, jejimZz nejvyraznéjsim
a nejefektivnéjS$im projevem je praveé lidskd komunikace. Lidskd komunikace mlize mit
podobu spoluprace a byt tak kooperativni, nebo podobu konfliktu a byt kompetitivni.
Stejné jako nic neni Cernobilé i tyto dvé stranky komunikace se velmi Casto prolinaji,
konflikt n€kdy pfipousti nebo potiebuje spolupraci a spoluprace zase jindy ocekdva
jistou miru konfliktnosti.*® Jako metakomunikace uziva divadlo specificky tvoteny
metajazyk a pracuje s nékterymi metadovednostmi.

Z4dny komunikaéni jev neprobihd samostatné a izolovany od ostatnich, ale je
spojeny S konkrétni komunikaéni situaci, kterd probihd Vv urcitém komunikaénim
kontextu, a ten uréuji mnohé kontextové proménné, napi. prostor, Cas, fyzicka podoba

prostiedi, nejriznéjsi socidlni, psychologické, kulturni, historické aj. aspekty.
2.3 Komunikace mezi jevistém a hlediStém
2.3.1 Publikum
Slovo publikum pochazi z latinského ,,publicus®, které je spojeno S Vyznamy
obec, narod a stat a zaroven SVyznamy obecného, vetejného a ptistupného. v tomto

smyslu neni divdk jen apouze piislusSnikem publika, ale je také obCanem

a ,uzivatelem®. v medidlnim diskurzu publikum oznacuje kolektiv uzivatelli n&jakého

2 Tamtéz, str. 21.
30 OSOLSOBE, Ivo. Divadlo, které mluvi, zpivd, tanci. vyd. 1. Praha: Supraphon, 1974. Str. 43.
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média, nebo V SirSim pojeti kolektiv pfijemct néjakého verejné dostupného sdéleni.
Tento kolektiv je institucionalizovany a nevyskytuje se jen v piipad¢ divadla, ale je
taktéz soucasti nejriiznéjSich spolecenskych aktivit a udalosti, napt. pouti, koncertt,
festivali, veletrhi apod. Spolecnou charakteristikou téchto aktivit je role obecenstva
hlavné jako p¥ijemce, které piedstaveni pozoruje a jemu? je také uréeno.*

Publikum se jako mnozina jednotlivcl ucastni at’ uz spole¢né nebo rozptylené,
V Casu anebo prostoru:e’2

e organizovaného piijmu sdéleni,

e konkrétni vetejné provadéné nebo obecné dostupné aktivity,

e ktera mize slouzit Kk informovani, zabavé, potés, pouceni i osvete,

e jednotlivec se soucasti publika stavd dobrovolng, zpravidla nemé Zadné socialni
ani normativni vVztahy ke komunika¢nimu zdroji, ani K vétSimu poctu ostatnich
¢lenti publika,

e sam V urcitych mezich rozhoduje 0tom, ¢emu bude vénovat pozornost,
a 0 interpretaci sd¢leni,

e jcho zkusenost s medidlnim sdélenim se realizuje V redlném kontextu, ktery se

1i81 od socidlniho a fyzického kontextu vzniku sdéleni.

Obecenstvo je socialnim agregatem. Agregat je seskupeni lidi, ktefi se soucasné
nalézaji v prostorové blizkosti a nejsou ve vzajemném socialnim vztahu, napt. lidé
Vv ¢ekarné u doktora, fronta v obchodé, lidé cestujici dopravnimi prostfedky apod., ma
tedy hlavné teritoridlni charakter. Mezi c¢leny panuje anonymita aZ cizost, nejsou
hierarchicky roz¢lenéni a socialni vztahy a kontakty jsou velmi omezené. Chovani ¢lend
agregace vykazuje jen malé, pokud vibec n&jaké, modifikace oproti chovani mimo toto
uskupeni. Clovék se denné stava soucasti ndkolika agregati a zase z nich vystupuje.
Vznik socidlni interakce podporuje vzajemnd prostorova blizkost, atak se plvodni

agregat muze stat socialni skupinou.

31 JIRAK, Jan; KOPPLOVA, Barbara. Masovd média. vyd. 1. Praha: Portal, 2009. ISBN 978-80-7367-466-3.
Str. 187.
32 MACQUAIL, Denis. Uvod do teorie masové komunikace. vyd. 1. Praha: Portal, 1999. ISBN 80-7178-200-
9. Str. 397.
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2.3.2 Divak

Bez vztahu herce a divaka by divadlo neexistovalo. Divak se ale Vv této pozici
musi ocitnout dobrovoln¢, kdyz se napt. nékdo stane svédkem hadky na ulici, dostava
se do podobné pozice, ale nejedna se 0 divaka ve stejném smyslu jako v divadle.®

Publikum byva slozeno casto z nesourodych, nestabilnich a proméiujicich
jedincti. Potencionalni divak situacné pfijima specifickou socialni roli a Sni
i spojeny Vzorec chovani a zazité konvence. Ve vztahu Kk divadlu ma kazdy divak
pozadavky, néco chce a néco ocekava. Vétsina téchto pozadavkii ma obecny charakter,
napf. chtéji napéti, pobaveni, dojeti apod. Divaci se cht&ji v divadle bavit, ato
dokazou specifikovat a spojit potiebu zabavy s ur¢itymi V)’/znamy.34

V hledisti na sebe jednotlivy divaci Vvzdjemné plsobi a muaze dojit
k sugestivnimu divadelnimu vnimani. Na déni na jevisti reaguje kazdy rizné rychle
aruznymi zpusoby, a proto ti, ktefi se zasmé&ji nebo zatleskaji prvni, strhnou K téze
reakci iostatni. Tento jev znami jako socialni facilitace vede ke vzniku jedine¢né
atmosféry kazdého piedstaveni.®

Koncepce aktivniho publika povazuje kazdého divaka za spolutviirce findlniho
pusobeni, U¢inku a vlivu obsahu mediovaného sdéleni. Publikum jako aktivni Cinitel
medialni komunikace Si samo vybira sdéleni z pfedpokladané nabidky a naklada s nim
podle svého vlastniho uvazeni. Kazdy ¢len publika tomuto sdéleni dava misto ve svém
zivoté a interpretuje si ho. vramci spolecenského kontaktu komunikuji divaci mezi
sebou, sd€luji si své nazory, Vyslovuji rizna doporuceni a naopak atato doporuéeni
riznou mérou akceptuji, ale i odmitaji.36 Proces rozpoznavani sd€lovaného vyznamu
vysvétluji  rizné modely. Sémiologicky pohled na analyzu divadelni

vvvvv

je znakovost komunika¢nich prostiedkt. Pro analyzu vyznamu znaki je nutné znat kod

33 MACIKOVA, Adriana. Pro¢ a pro koho hrdt divadlo. Praha, 2011. Diplomova prace na Akademii
muzickych uméni v Praze, na divadelni fakulté, na katedre alternativniho a loutkové divadla. Vedouci
diplomové prace Markéta Kocvarova. Str. 27.
3 HORINEK, Zdenék. Drama, divadlo, divdk. vyd. 3. Brno: Janackova akademie muzickych uméni v Brné,
2012. ISBN 978-80-7460-026-5. Str. 43.
*> HYVNAR. J.; PERKNER, S. Re¢ dramatu. vyd. 1. Praha: Horizont, 1987. Str. 176.
%8 JIRAK, Jan; KOPPLOVA, Barbara. Masovd média. vyd. 1. Praha: Portal, 2009. ISBN 978-80-7367-466-3.
Str. 224.
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a systém jeho uzivani. Vyznam mediovaného sdéleni urcuji vztahy a parametry uvnitf
systému a konkretizuje a aktualizuje ho kontext se v§emi svymi platnymi intertextovymi
odkazy.

Divadelni piedstaveni je specificky systém, ve kterém divaci vytvari subsystém
ato, co je na jevisti ma podobu znaku. ,,0d okamziku, kdy publikum prijme konvenci
inscenovani, se kazdy prvek té casti sveta, ktera byla zaramovana (uvedena na jeviste),
stava signzﬁkantnz’m“37 Recepce a reflexe divadelniho ptfedstaveni je pro divaka zvlastni
druh obecné komunikaéni zkusenosti.

Divak se do jisté miry podili na tvorbé ptedstaveni, uz jednim z prvnich impulsii
pro zrod inscenace je on sam. Moznosti, jak divaka zapojit je spousta, néktefi tvirci

cht&ji divaka pobavit, provokovat, vyzvat k akci nebo Sokovat apod.

Komunikace v divadle je pievazné fizena avédoma, tedy intencionalni,
a zprostiedkovana a provadéna s ohledem na urcity zdmér. Prolina se zde komunikace
socialni, skupinova, ale nékdy i institucionalni ¢i medialni, ato na zakladé umélecké
komunikace. Disponuje vyhodami skupinové komunikace, protoZe si zachovava piimi
kontakt s recipienty, a proto nevylucuje vzajemné a zpétné vazby. Presto uz v tomto
piipad¢ mizeme hovofit 0 masové komunikaci, protoze zde nalezneme velké mnozstvi
sloZitych komunika¢nich spojﬁ.38
Polyfunk¢nost divadelni komunikace vychéazi z celé fady oblasti — biologické,
psychologické, socialni, kulturni, ekonomické i politické. Tyto funkce se vzajemné
kombinuji, podporuji i vylucuji. D&jiny vyvoje divadla ukazuji, Ze v ur€itych obdobich
nékteré funkce dominuji ajiné byly vytlaceny nebo oslabeny. Zakladnimi funkcemi
tedy jsou:
e zabavni,
e informacni,
e kulturni,
e socialni,
e politicka,

e esteticka,

37 ECO, Umberto. Meze interpretace. vyd. 1. Praha: Karolinum, 2004. ISBN 80-246-0740-9. Str. 116.
38 OSOLSOBE, Ivo. Ostenze, hra, jazyk. vyd. 1. Brno: Host — vydavatelstvi, s. r. 0., 2002. ISBN 80-7294-
076-7. Str. 97.
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vyjadiovaci,

zobrazovaci apod.

Divadlo jako komunikaéni médium sdili nékolik charakteristickych ryst

TN
S masovymi médii:

Mediované sdéleni primarné¢ slouzi ke kratkodobému uziti. Zhlédnuti
divadelniho pfedstaveni urcuje jeho délka. Konkrétni komunikacéni akt ptisobi na
divaka omezenou dobu, reprizy sice dovoluji komunikacéni proces zopakovat, ale
op¢t na omezenou dobu.

Mediované  sdéleni  produkuji  formalni  organizace, které  maji
formalizované vnitini vztahy a pravné podloZenou existenci.

Sdéleni je produkovano s vyuzitim nejriznéjSich medializacnich technik. Napft.
herec byl profesionalné vyskolen, svou komunikacni roli si peclivé nacvicuje a
pfipravuje a uvédomuje si specifika divadelniho jazyka. |dalsi clenové
divadelniho tymu jsou kvalifikovani, pfesto ale existuje silnd tradice
amatérského divadla.

Tato mediovana sdé€leni jsou urcena Sir§Simu okruhu divakl, ale pro pivodce
sdéleni jsou V pritbéhu jeho tvorby neznami. Vysledky této tvorby jsou verejné
dostupné a soucasti publika se muze stat kdokoliv. Dnesni technologie ale
dovoluji také simultanni pfenos Ve stejném case pro vzdalené publikum.

Role komunikatora a adresata sdéleni se nemiize zcela vymenit.

Vztah komunikatora a recipienta je nepfimy.

Dramatické dilo vznika kontaktem s divaky. Mezi jevistém a hledistém probiha

jakysi kolektivni dialog dvou skupin. Nechybi zde totiz dilezity prvek dialogu, ato

obousmérny tok informaci, kdy se stfida role ptijemce a ptivodce sdéleni. Nestiida se

ale v tom smyslu, ze by se z divaku stavali herci, ale herci na pddiu reaguji na zpravy

publika, mohou reagovat na aktudlni atmosféru, improvizovat a vselijak divaky zapojit.

Dialog neni symetricky, tak jako Vv ptipadé pfimé mezilidské komunikace, ale projevuje

se zde komplementarita. Jedna skupina se podfizuje druhé, ale na vyssi urovni, protoze

divaci se sami dobrovolné¢ vzdali iniciativy a ptenechali aktivni roli v divadelni

3 ZANTOVSKA, Irena. Divadlo jako komunikacni médium. vyd. 1. Praha: Nakladatelstvi Akademie
muzickych uméni v Praze, 2012. ISBN 978-80-7331-243-5. Str. 52 —53.
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komunikaci druhému kolektivu. Komplementarita se stiva metakomplementaritou.*’
Interakce mezi jevistém a hledi§tém miZze probihat na urovni herec-divék, zvlaste
béhem komedialnich Cinoher se Casto stava, ze herci se nechaji unést atmosférou
a improvizuji. Interakce ale probiha ina turovni postava-divak, napf. pokud to
tak vyzaduje scénat.

Pienos informace v divadle se od bézné komunikace li§i v nékolika aspektech,
odesilatelem je autor predstaveni, Vysilateli informace jsou ale vSichni herci, vykonni
umélecti itechniCti pracovnici, jejichz kody sméfuji K divakovi. Tvirci piejimaji
nejruznéjsi podnéty ze skuteCnosti, pretvaieji je a nakonec je v nové podobé predavaji
svému obecenstvu. Nejednd se tedy 0 jednotnou zpravu, ale struktura informaci je
slozitd avyznamové hierarchizovand. Také plsobi na rizné stranky osobnosti
recipienta. Fyzické jednani herce plisobi na zrak isluch. Vytvarné aranzma scény,
rozmisténi herct v prostoru a promény, kostymy atd. konkretizuji a uptesnuji okolnosti
déje, ale maji ifunkci estetickou. Podobné muze poslouzit ihudba, ktera dokaze
specifikovat dobu a misto nebo emocionalné podmalovat a doplnit dramatické déni.
Hrani v divadle ale neni jen reprodukéni ¢innosti, ale skute¢nou uméleckou tvorbou,
protoZe informace piivodné obsaZené a zapracované do inscenace obohacuje cela fada
informaci specificky divadelniho charakteru.**

Z hlediska toku informaci muizeme vzdjemnou komunikaci mezi jeviStém
a hledistém charakterizovat tfemi zpisoby. Nékdy muize komunikace probihat zcela
jednosmérne, nebo se protismérné smeérované zpravy obcas stiidaji, nebo probiha
staly vzajemny kontakt, jak akusticky, tak opticky. ,,Divik je svazan S hercem, jevisté
s hledistém v kruhu vzdjemného podmirniovani. Spolu s obrazem je vyrvdren i divik.“*
Diva-li se divak na obraz, je zaroven obrazem, ktery je pozorovan. Komunikace
v divadle se netyka jen téchto dvou skupin, ale také na urovnich divak — divak, herec-

herec.

4 OSOLSOBE, Ivo. Ostenze, hra, jazyk. vyd. 1. Brno: Host — vydavatelstvi, s. r. 0., 2002. ISBN 80-7294-
076-7. Str. 98.
“ HORINEK, Zdenék. Drama, divadlo, divdk. vyd. 3. Brno: Janackova akademie muzickych uméni v Brné,
2012. ISBN 978-80-7460-026-5. Str. 123.
*> DVORAK, Toméas.: Télo a vizudini technologie. In: Martina Pachmanova (ed.): Télo a fotografie. vyd. 1.
Praha: PraZsky dim fotografie, 1998. ISBN 80-902477-2-5. Str. 105.
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Divakovu pozornost poutd komplexnost analé¢hava ptitomnost jednani, ale
zaroven je na n¢j kladen pozadavek, aby tuto naléhavou pfitomnost atoto jednani
hodnotil na zaklad¢ toho, co se stalo, a predpokladani, co se stane.*? Diilezitym prvkem
divadla je jeho kolektivni zazitek, protoze divadlo predpoklada jistou komunitu. Tato
komunita se spolecné podili na divadelni interakci a vSichni zakousi divadlo
dohromady.*

Produkovéni vyznami na jevisti je tak bohaté a rozsahlé, ze divadelni signifikaci
nelze redukovat na soubor jednoduchych vztahti mezi znakovymi vehikuly a jejich
individuédlnich vyznamti. Pochopeni arozvijeni divadelni komunikace zéavisi na
komunikagnich dovednostech jak tvirce, tak divéka, ale ina kontextu doby.* Za
kazdym predstavenim se skryva dlouhodoba inscenaéni prace a kontext tvorby se
muze Vyraznég liSit od aktualniho kontextu béhem realizace daného ptredstaveni. Redlny
komunika¢ni kontext se neustale dynamicky méni a jeho promény nelze jednoznaéné
predvidat, protoze ho ovliviiuji intervenujici kontextové modality. Je mnohotvarny,
zahrnuje vn&jsi prostiedi, ale i vnitini svét tvirch a divaki a vytvari tak
mnozstvi V}'Iznamﬁ.‘"6 Na jedné stran¢ aktudlni vztazny rdmec dané¢ho redlného kontextu
ustanovuje konkrétni podobu n¢jaké divadelni situace, ale na druh¢ strané tento kontext
samotna podoba a pribch situace zaroven modeluji. Divadlo se jako forma veiejné
komunikace podili na tvorbé a formovani vyvoje spolecnosti z hlediska spolecenského,

kulturniho, ekonomického i politického.

2.4 Ostenze

Ostenze je takovym typem komunikace, kdy ptvodce prezentuje piijemci
origindl. Umoziluje pfimé poznani druhému clovéku zprostiedkované. Ma

metonymicky a synekdochicky charakter. Pivodce se snazi piijemci néco ukazat

** BARBA, Eugenio; SAVARESE, Nicola. Slovnik divadelni antropologie: o skrytém uméni hercd. vyd. 1.
Praha: Divadelni Ustav a Nakladatelstvi Lidové noviny, 2000. ISBN 80-7008-109-0. Str. 48.

* DVORAK, J. Kreativni management pro divadlo aneb o divadle jinak. vyd. 1. Praha: Prazskd scéna,
2004. ISBN 80-86102-53-X.Str. 20-21.

*> 7ANTOVSKA, Irena. Divadlo jako komunikacni médium. vyd. 1. Praha: Nakladatelstvi Akademie
muzickych uméni v Praze, 2012. ISBN 978-80-7331-243-5.Str. 20.

6 7JANTOVSKA, Irena. Rétorika — teorie a praxe. vyd. 1. Praha: UJAK, 2008. ISBN
978-80-86723-57-0.str. 15.
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a Vytvorit situaci pfitomného nebo ¢astecné pritomného a sdileného originalu. Aby bylo
splnéno ostenzivni minimum, musi pi{jemce original rozpoznat a identifikovat.*’

Puvodce sd€leni muze s originalem splynout a dat tak plné k dispozici sebe
samého. To, co mame K dispozici vzdy a vSude, jsme pravé my sami. Ostenze sebe
samého, byt i1 jen ¢asteéna, je nevyhnutelna vSem lidem, protoze komunikujeme
neustdle. Na jedné stran¢ se ostenzi muze ¢lovék vyhybat nebo se skryvat, na druhé
stran¢ se ale nikdy nemuze ukdzat uplné cely (metonymicky charakter ostenze).48
Vv bézné ostenzivni situaci sebe samého se na obou strandch komunikace nachazeji
adresati, ktefi sdéleni ptijimaji soucasn¢. Tok informaci jde obéma sméry zaroven, role
se nemeéni jako napf. u mluveného dialogu, ostenze je vV tomto piipad¢ vzajemna. | kdyz
ucastnici komunikac¢niho procesu sdili stejny original, nesdili ho stejnym zptsobem.

I kdyz ma ostenze charakter zprostfedkovaného poznani, zdroven je také
pozndnim piimym, protoze predmét naseho z4djmu poznavame piimo nasimi Vlastnimi
smysly ajsme snim v bezprostiednim kontaktu.*® Ostenzi je veskeré ukazovani véci,
movitych i nemovitych i ukazovani lidi. Clovék miize sam sebe ostentativné sdélovat
bud’ sebou samym, nebo i vécmi a ¢innostmi. Jde o davani nééeho k dispozici,
zaroven vnimani i poznani.

V sémiotice divadla chapeme ostenzi hlavné jako ostenzivni komunikaci pomoci
ne-znakl, nebo jako komunikaci pomoci ostenzivnich znaki.>® Z toho plyne, Ze lidska
komunikace miize mit charakter prezentativni (ostenzivni) a reprezentativni. Béhem
ostenzivni komunikace se klade vétsi diraz na piijemce zpravy nez na Vysilatele
a prvotfada informace se k nému dostava pomoci véci samé. Prezentovat lze jen to, co
ma nekdo k dispozici a je to tedy pfitomné.

Vice sémiotické pojeti ostenzivni komunikace navrhuje napt. Umberto Eco,
ktery nepovazuje znaky V tomto pfipadé za nahrazky pivodnich véci, ale véci chape
jako ndhrazky slov, samotné véci pak mohou fungovat jako znaky.51 Umélecké dilo
dokaze sdélovat samo sebe jako jedinou skute¢nost, ale zaroven muze mit i charakter

modelu, ktery vypovida 0 né¢em jiném.

4 OSOLSOBE, Ivo. Divadlo, které mluvi, zpivd, tanéi. vyd. 1. Praha: Supraphon, 1974. str. 26.
8 Tamtéz, str. 28.
49 OSOLSOBE, I. Ostenze, hra, jazyk. vyd. 1. Brno: Host — vydavatelstvi, s. r. 0., 2002. ISBN 80-7294-076-7.
Str. 20.
> OSOLSOBE, I. Principa parodica totiZ posbirané papiry prevdzné o divadle. vyd. 1. Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze, 2007. ISBN 978-80-7331-082-0. Str. 85
>t Tamtéz, str. 91.
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Kazdé umélecké dilo musi byt sdélovano, ukazovano, byt tedy véci k ostenzi. Ta
zarucuje minimalni program uméni jako primarni zdkon. Kazdodenni vztah c¢lovéka
k vécem se V uméni Vytraci a nahrazuje novy vztah. Véci neslouzi ¢lovéku, ale ¢lovék
slouzi materialu, at’ uz je jakykoliv.

Ukazovani neni jedinou podstatou divadla, je spiSe nulovym bodem, kde divadlo
opravdu zacind. K ukazovani se ptipojuje specifickd podstata divadla, atou je ,hra*,
»divadelni iluze®, ,,model“. Ostenze ma nejtésnéjsi vztah k divadlu, protoZe to, co by se
zde mélo ukazovat, je pravé vySe zminény model vytvoreny herci a z hercu a neposledni
rad¢ také divakl. ostenzivni komunikace se nevyhne Sumu, Ve kterém mutize zaniknout

informace o0 ztélestiované dramatické osobg. 2

> Tamtéz, str. 42.
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3. PERFORMANCE

Performance vytvofila transpersonalni vizualni estetiku, ktera spojuje subjekty
prostiednictvim vzajemné identifikace. K pochopeni kulturniho piisobeni performance
pomuze pojem komisura, ktery oznacuje dvé operace spojeni na misté sty¢ného bodu —
vazba na misté¢ sty¢ného bodu a svéteni celé véci do kompetence n€koho dalsiho.
V piipadé performance je uméleckym dilem samotny umélec, ziva bytost, kterou
divaci vnimaji jako subjekt i objekt uméleckého dila. Oproti jinym uméleckym formam
je zalozena na ztélesnéni a propojeni ¢asu a prostoru, reprezentaci a prezentaci. Umélec
se prezentuje a reprezentuje Vv prubéhu existence a Cinnosti, které se
odehrévaji ve vetejné piistupném kulturnim kontextu. Idedlem performance je proces
a moment, ktery je ted’ a tady. Velmi dilezita je interakce s publikem. Esteticky ramec
performance spojuje herecké a divacké subjekty, ktefi jsou schopni V prubéhu
predstaveni ménit své chovani, vzajemn¢ na sebe plisobit a ovlivilovat se, ¢imz se méni
ustaleny vztah mezi subjekty a objekty a mezi pfedvadénim a recepci.

Performativni vystoupeni miize byt solové nebo skupinové, s doprovodnym
scénickym aparatem (svétlo, hudba, rekvizity, dekorace, video, film, ale
I predméty vyrobené umélcem apod.) ¢i bez n¢j. Mistem konani nemusi byt jen divadlo
a obsah nemusi tradi¢né sledovat fabuli a pfribéh.S3

Performance jako zvla$tni druh Cinnosti charakterizuje hlavné nekonvencnost,
subverzivnost, neopakovatelnost, nezachytitelnost a originalnost a nejdilezitéjsim
znakem je télo. Um¢élci se zaméfuji predev§im na pritomnost a minulost a budoucnost
odsouvaji do pozadi nebo se na n¢€ nesoustiedi viibec. Od tradi¢niho divadla, které spiSe
reprezentuje, se liSi svou prezentativni povahou, a konkrétné seberezentaci. Divak
nejenze Vnima, ale zaroven prozivad déni na scéné, performer uto¢i na jeho emoce,
moralni zasady, dokaze ho rozesmat, ale také rozbredet.>*

Predvadéjici  umélci  pouzivaji sva téla jako primarni prostiedky
K tvorbé vyznamu. Na zaklad¢é toho doslo K zpochybnéni estetickych standardt, které

stanovovaly, co mlize nalezet mezi Vlastni objekty a subjekty vizualniho uméni. Ptisné

>3 JOVICEVIC, Aleksandra; vIANOVIC, Ana. Uvod do performativnych tidii. vyd. 1. Bratislava: Divadelni
Ustav, 2012. ISBN 978-80-89369-24-9. Str. 59.
> SLADEK, Ondftej (ed.). Performance — performativita. vyd. 1. Praha: Ustav pro ¢eskou literaturu, v. v. i.,
2010. ISBN 978-80-85778-76-2. Str. 164.
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odd¢lovani umeéni apfirody se tak zacalo pomalu vyvracet. Umélci velmi
Casto vystupovali proti socidlnim a politickym ustdlenym zpisobiim chovéni,
které vymezovaly vlastnosti, hranice, omezeni a schopnosti rodu, pohlavi a rasy.
Metaforicky a metonymicky charakter signifikace Vv performanci odhalil do té¢ doby
nejasny azahadny proces vytvareni dila. Proces utvafeni dila je tedy piedvadeén.
Performance vizualizuje také procesy interakce, které Kkonstituuji a formuji
spoleénosti.55

Slovo komisura je odvozené z latinského commissura — spojovani dohromady
nebo spojeni. Je to misto, kde se dvé télesa nebo ¢asti jednoho télesa stietnou
a spoji, vytvoii se tak spoj, Sev, uzavér, stérbina, spojeni. V tomto smyslu to mohou byt
i o¢ni vicka. Komisura je Vhodny pojem pfi vzajemném hledani a mozném vzajemném
spojeni subjektil. Intersubjektivita a identifikace jsou pro performanci charakteristické
jako spara mezi vicky. Komisura tedy piedstavuje umélce, ktery vystupuje metaforicky,
jako by byl skutecnou silou tohoto spojeni a zaroven jako skute¢ny aktér tohoto
metonymického spoje. Komisura signifikuje télesnou kontinuitu mezi té€lem a jeho
objekty, tak jako je vzajemna komunikace lidska komunikace v ramci socialniho téla.
Performance funguje jako spojujici ¢lanek a klade diraz na vzajemnou vymeénu.

Pocatky performance jsou spletité, sporné azavislé na kontextu. Mezi
performativni formy uméni patfi napt. divadlo, tanec, hudba, ale i poezie. Sedeséta 1éta
byla bohatd na riznost projevii performance a umélci chtéli rozlisit jednotlivé zaméry
a styly. Vznikaji tak happeningy, body art, kinetické divadlo apod. Vyraz performance
se jako oznaceni pro pestrou paletu uméleckych ptistupi zacal pouzivat az za¢atkem
sedmdesatych let.

Performance nahradila objekt umélcem, tedy subjektem, jehoz performance se
nemohla stit zbozim a tim zabranila redukci uméni na nediferencované obchodovani.
Klade duraz hlavné na akci, protoze tak dochazi k obnoveni socialni G¢innosti uméni.
i vdne$ni dobé patii mezi efektivni prostfedky odporu proti veSkerym formam
nadvlady, naptf. padesata, Sedesatd a sedmdesatda Iéta versus kapitalismus.
v osmdesatych letech doslo ke sblizeni performance a popularni zabavy a tento jev byl

nazyvan ,,perfotainment*.”®

>> STILES, Kristine. Performance. In: NELSON, Robert S; SHIFF, Richard. Kritické pojmy dejin umenia. vyd.
1. Bratislava: Slovrat; Centrum sucasného umenia, 2004. ISBN 80-7145-978-X. Str. 107.
% Tamtéz, str. 116.
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Vyznamnym milnikem vyvoje performance byla druha svétova valka, po jejimz
skonCeni se performance zacind systematicky rozvijet. Vyznamnymi osobnostmi
padesatych let byli napt. Georges Mathieu a Allan Kaprow — autor teorie happeningu.
Happening je zalozeny na ucasti divdka a spontannosti, piibéh se nedd piredvidat
anefidi se zddnymi pravidly. Protikladem bylo mezinarodni uskupeni umélcti Fluxus,
ktery vytvarel eventy S pfipojenym pisemnym navodem. Postupem c¢asu zacali
ovlivitovat mladsi generaci, ktera se zajimala 0 body art, videouméni apod. Koncem
Sedesatych let se performance uzivala hlavné v souvislosti s tim, jaka je vydrz lidského
téla, jaka je jeho vytrvalost, co ho ohrozuje ajaké ma limity. Télo jako téma opét
potvrdilo svou nad¢asovost.

VétSina umélel zaangazovanych vV uméni performance byly Zeny, coZ rozbiji
predstavu déjin muzskych vykont na tomto poli, na rozdil od malby a sochatstvi. Mezi
zeny, které v tomto zanru sehraly klicovou roli, patfila napt. Yoko Ono. V L. A. byl
dokonce otevien Womenhouse, kde Zeny upozoriiovaly hlavné na problémy, jako jsou
znasilnéni, incest, domdci nasili, ale vénovaly se také lidskym pravim, rasovym
stereotypiim a problematice rodu a sexuality.

Pro dokumentaci performance (ale samoziejmé nejen pro ni) byla dulezita
hlavné fotografie, pozd&ji se pridaly i film avideo. Digitalni a elektronicka média
rozvinula interakci, kterd je zédkladnim prisecikem performance a kinetického umeéni.
v devadesatych letech se predstavitelé uméni performance museli vyrovnat s problémy
digitdlni manipulace, simulace vnimani a virtudlni realitou. V osmdesatych letech
zahrnoval termin performance jak produkci, tak i prezentaci a interpretaci.

Performance prostfednictvim mimesis zdUraznuje Vztahy mezi realitou, imitaci
a reprezentaci a tim zpochybiiuje rozdily mezi skutecnym a umélym. Nekteré strategie
oslabuji divakovu i umélcovu schopnost uréit, co je realné, ptikladem je hnuti The
Situationist International vedené Guy Debordem. Clenové hnuti kritizovaly rtizné formy
nadvlady, politické rozdé€leni a ovladani méstského prostfedi. Své strategie spojovalo
toto hnuti hlavné s uménim vefejného prostranstvi. Tyto pfistupy ale zpochybiiuji

tradi¢ni mimetickou funkci uméni, protoZze uméni a realita ¢asto v performanci jakoby

splyvaji.
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»VSechny performance pouzivaji metaforu a metonymii a predstavuji komisuru mezi
realitou a metarealitou. Uméni performance je samotnym zivotem a zdroven je jeho
reprezentact. «f

Predstavitel¢  performance pouzivaji své télo nekonvecné, protoze
chtéji vizualizovat psychické, socialni, politické i kulturni zkusenosti a potieby a chtéji
ovlivitovat celou $kéalu socialnich problémut. Nastoluji otazky souvisejici S télesnym
prezitim ve stoleti valek, genocidy a hrozici atomové katastrofy. Zajima je, jak nové
technologie ovliviuji vefejnou sféru ajak zménily strukturu informace a jeji vztah
K poznani (napf. problematika AIDS a ekologickych katastrof).

Performance predstavuje jedine¢nou oblast, kde se zpochybiiovaly zavedené
socialni mravy, zvyklosti, a kde se odhalovala tabu. Jde o takovou kategorii uméni,
kterd se dokéze vzeptit pozadavkim déjin umeéni avi, jak uniknout hegemonickym
interpretacim. Performance se snazi vypovidat pravdu 0 uméni i pravdu o procesu

tvorby, pfidemz klade diiraz na t&lo jako centrum své produkce.”®

> Tamtéz, str.122.
>8 Tamtéz, str. 127.
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4. DIVADELNI KOD

Divadelni kéd reguluje material, ktery je pouzivan jako divadelni znak, urcuje
jakym zpisobem a za jakych podminek mohou byt tyto znaky kombinovany
a jaky vyznam témto znakim pfisuzujeme jak na syntagmatické urovni, tak v pfipadé
ur&itych izolovanych prvki.”® Uméleckd komunikace mezi autorem, herci a divaky

zavisi na ovladnuti specifického jazyka divadla.

4.1 Divadelni kod jako systém

divadelni kéd ma tifi Grovné — systém, normy ate¢. Pokud chceme popsat
divadelni kod na systematické urovni, musime ustanovit kompletni soubor znak, které
jsou s ohledem na divadlo viilbec mozné nebo myslitelné. Divadlo zaéne existovat, kdyz
osoba A reprezentuje X, zatimco S se diva. Z této zakladni definice divadla se pokusime
odvodit minimum a maximum souboru znakd. Pro vyse zminénou definici musi platit,
ze A musi jednat uréitym zpisobem, mit urcity vzhled a musi jednat v uréitém prostoru.
Z t&chto tii faktorh mohou byt odvozeny viechny mozné znaky.60

Jednani urcitym zplsobem muze mit formu pohybi celym télem nebo jeho
¢astmi. Patii sem tedy pohyby hlavou, rameny, paZzemi, rukama, prsty, trupem, nohama
a chodidly. Tyto znaky nazyvame kinezické (soucasti kineziky je i mimika — znaky
tvofené pohyby obli¢eje). Tyto pohyby mohou byt provadéné na jednom misté, anebo
pfi zméné mista, napt. u tance. Dalsi rozliSeni utvati pouzivani pfedmétt a rekvizit.
Kinezické znaky vytvarené télem lze rozlisit na gestikulaci a proxemiku. Gestikulace
zahrnuje pohyby rukou atéla beze zmény mista a proxemika zase pohyby skrze
prostor. Vizudlnich kinezické znaky tedy produkuje herec svymi télesnymi pohyby.

Pro urcity vzhled postavy je dulezité rozlisit dvé skupiny znakt. Znaky, které
produkuje herec vn&jsim vzhledem, odkazuji K ,,pfirozenému‘ vzhledu X, napt. jeho

stavbé téla, tvafi, vlasim apod. Nebo znaky, které zahrnuji ,,umély* vzhled a oblec¢eni

>° FISCHER-LICHTE, Erika. The semiotics of theater. 1 est ed. Indiana: Indiana University Press, 1992. ISBN
0-253-32237-5. Str. 10.
60 Tamtéz, str. 13.
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X, tedy zamérné vymysleny vzhled. Kdyz A zobrazuje X, osvoji si zakladni tvar
a formu. Herec vytvaii urcity vnéjsi vzhled prostfednictvim masky, ucesu a kostymu.

Pro jednéni v urcitém prostoru je zapotiebi odlisit specifické uspotadani prostoru
do zon — jevisté  hledist¢ a prostorovou cast, Ve které se pohybuji herci. Toto
prostorové usporadani urCuje zpusob, jakym se K Sobé navzajem vztahuji obecenstvo
a herci, napt. zda je publikum umisténo do kruhu okolo jevisté, nebo ze tii, dvou, ¢i
jedné strany. Vzhled prostorové casti, kde se pohybuji herci, vytyCuji vSechny
predméty, které jsou vV ném pfitomny relativné delSi dobu a zlistavaji beze zmény —
kulisy. Pfedméty, jejichz umisténi, tvar avzhled se mohou pozménit, nazyvame
rekvizity. Mezi prostorové prvky patii i osvétleni, které mize mit riznou intenzitu,
barvy apod.

Divadelni znaky tedy miizeme klasifikovat na zaklad¢ téchto kategorii:61

Zvuky Akustické Ptechodné Tykajici se

Hudba prostoru

Lingvistické znaky

Paralingvistické

znaky Tykajici se herce

Mimické znaky Vizualni

Gestikulace

Proxemika

Maska Dlouhotrvajici

Vlasy

Kostym

Koncepce jevisté Tykajici se prostoru

Dekorace jevisteé

Rekvizity

Osvétleni

61 Tamtéz, str. 15.
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Divadlo nepouziva znaky tak, jak je pivodné generuje nebo generoval prislusny
kulturni systém. SpiSe je rozviji jako znaky téch znakli produkovanych kulturnim
systétmem. Proto musi byt divadelni znaky alesponl na urovni systému, ktery tvoii,
klasifikovany vyhradné jako ikonické znaky. Lingvistické znaky obvykle funguji jako
symboly, mimické jako indexy, ale v divadle maji pfevazné¢ podobu ikond. Jinymi
slovy, lingvistické¢ znaky produkovany A denotuji lingvistické znaky produkované X,
a mimické znaky A podle toho denotuji mimické znaky X. Ztoho diivodu nejsou
divadelni znaky stejné jako ty, které tvoti dany kulturni systém, ale zobrazuji je praveé
na ikonické urovni. V systematické rovin¢ obsahuje divadelni kod jen ikonické znaky,
které mohou nicméné fungovat jako indexy nebo symboly na urovni normativni
a fecové.”

Divadelni sémiotika stavi na zakladech sémiotiky kulturniho systému. Divadelni
znaky vytvorené hercovou aktivitou (lingvistické, paralingvistické, hudebni, mimické,
proxemické a gesta) oznacuji odpovidajici kulturni znaky. Systém je repertoar znaki

a vnitinich pravidel jejich uzivani, skladani, vybirani a kombinovani — kod.

4.2 Typologie znaku

4.2.1 Piirozené a umélé znaky

Pfirozené znaky jsou determinovany fyzikalnimi pravidly a zdkony, napt. n&jaké
symptomy poukazuji na urcitou nemoc apod. Umélé znaky zévisi na lidské intervenci.
Na jevisti velmi ¢asto dochéazi ke zméné ptirozenych znakd na umg1é.®

4.2.2 Ikon, index a symbol

Vice vyhovujici se zda byt velmi dobie zndma druha tridda znakid C. S. Peirce.

Ikon reprezentuje sviij objekt na zdklad€ podobnosti. Indexicky znak na sviij objekt

62 Tamtéz, str. 16.
63 ELAM, Keir. The semiotics of theatre and drama. lest ed. New York: Methuen & Co., 1980. ISBN 0-416-
72050-1. Str. 20.
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ptimo ukazuje. Symbolicky znak se ke svému objektu vztahuje na zakladé né&jaké
dohody nebo zékona a tento konvencni vztah je nemotivovany.

V divadle je preferovanym typem znaki ikon, protoZze zakladnim ikonem jsou
télo a hlas herce. Indexy se objevuji napf. v podobé gest a osvétleni. Symbolickym
znakem na jevisti mize byt napf. fe¢, protoze jazyk je symbolicky systém, ale i znaky
jako vlajka apod. Zadny z téchto tii znak®l neni striktng jen ikonem, indexem nebo

symbolem, ale jejich hranice se vzajemné piekryvaji a na jevisti funguji dohromady.®*
4.2.3 Metafora, metonymie a synekdocha

Metafora pfendsi vyznam na zakladé vnéjsi podobnosti. Metaforické prostiredky
dovoluji oddélit umélecké vyznamy od piimych a vécnych vyznamil dramatickych faktt
a zobecnovat i aktualizovat.

Metonymie pienasi vyznam na zaklad€ vnitini ptibuznosti a synekdocha je
ur¢itym druhem metonymie fungujici na principu zamény ¢asti za celek a naopak.
Metoda synekdochy je v divadle velmi produktivni a je na ni zaloZeno velké mnozstvi
jevistnich vyrazovych prosttedki — naznakii. Predmét nebo d¢&j se divakim

nepiedstavuji uplné, ale jen ndznakem, aby se sami mohli dovtipit a domyslet si

celek. Velmi Gasto i rekvizity zobrazuji jen &ast celého prostiedi apod.®®
4.3 Herecké ¢innosti jako znaky
4.3.1 Kinezické znaky
Vsechny komunikac¢ni prostfedky, a tedy i pohyby téla, patfi do komunikacnich
schémat, ktera siVvSichni jedinci konkrétnich spolecenstvi a kultur musi béhem

svého vyvoje osvojit. Pohyby maji informacéni obsah a jejich interpretace je ¢asto velmi

slozita a nejednoznacna a umoziuje ji hlavné kontext.

64 ;v
Tamtéz, str. 27.
65 HORINEK, Zdenék. Drama, divadlo, divdk. vyd. 3. Brno: Janackova akademie muzickych uméni v Brné,
2012. ISBN 978-80-7460-026-5. Str. 138.
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4.3.1.1 Gestikulace

Znaky tvofené gestikulaci a pohyby téla beze zmény mista maji v divadle
zvlastni vyznam. Divadlo miize existovat bez jazyka, kostymu, dekoraci, rekvizit,
osvétleni, hudby a zvukd, ale zadna forma divadla se nemiize plné osvobodit od hercovy
fyzické ptitomnosti, tudiz i jeho gestikulace. Uz ze samotné definice, ze A zobrazuje X,
zatimco S se diva, vyplyva, Ze divadlo bez A neni mozné.®® Gestikulagni systém je
zaloZen na Vyznamovém podtextu pohybil riznych ¢asti téla.

Gestikulace ma specifickou schopnost vytvofit Vyjadieni, kterd mohou byt
spole¢na riznym kulturdam, ale mohou také v kazdé kultufe znamenat néco jiného.
Kazd4 kultura tvoii gestikulaéni znaky na zdklad€ specifického kodu, ktery lze
aplikovat pouze na tento konkrétni kulturni systém. Tyto pohyby jsou tedy konvencni,
kulturn& normalizované a fixng standardizované.”’

Pro rozliSeni gestikulac¢nich znakt lze rozd¢lit t€lo do osmi zon, které mohou byt
zkoumany oddélené — (1) hlava, (2) oblicej, (3) krk, (4) trup, (5) ramena, paze a zapésti,
(6) ruce, (7) boky, nohy a kotniky, (8) chodidla. Kazda zéna ma svou pocatecni pozici,
kterd se méni a s ni i vjznam. ®

Gestikulacni znaky vzdy funguji jako oznacujici, jehoz pfipisovani musi byt
provedeno znovu Vv kazdé nové situaci. Gesta mohou mit podobu jak symbolu (napf.
zatata pést jako pozdrav), indexu (napt. zat'ata pést jako vyjadieni hnévu), tak i ikonu
(napft. zatata pést jako hrozba, znak agrese). Jazyk gestikulace nemuze ale piedstavovat
znakovy systém na VyS$i Urovni abstrakce, protoze je vazan na konkrétni, aktudlni
procesy.

Gesta mohou byt rozdélena do dvou zdkladnich kategorii, bud’ je pouZivame
béhem procesu komunikace a interakce, nebo slouzi Knaplnéni zaméru.
Znaky vytvafime a interpretujeme s ohledem na zobrazovany objekt, na osobu

produkujici znak, a na vztahy mezi ¢astmi komunikace, pfi¢emz jedna z téchto tii rovin

je vzdy v poptedi. Dulezité je rozlisit, kdy znak doprovazi jazyk a kdy ho zastupuje.

60 FISCHER-LICHTE, Erika. The semiotics of theater. 1 est ed. Indiana: Indiana University Press, 1992. ISBN
0-253-32237-5. str. 39.
& MISTRIK, Jozef. Pohyb ako re¢. vyd. 1. Bratislava: Narodné divadelné centrum, 1988. ISBN 80-222-
0267-3. Str.25.
68 FISCHER-LICHTE, Erika. The semiotics of theater. 1 est ed. Indiana: Indiana University Press, 1992. ISBN
0-253-32237-5. Str. 41.
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Gestikulacni znaky dopliyjici jazyk vytvaii vyznam pfevazné Vv roviné objektu
ajsou uzce spojené S lingvistickymi znaky. Kontextualni vyznam pomahaji dotvofit
aurcit. Znaky zastupujici jazyk tlumoci vyznam, ktery jinak nesou znaky lingvistické,
piikladem miize byt znakova feC pro neslySici nebo pantomima. Gesto miize byt jen
maly detail, ktery osvézi pohyb a vyjadii osobni zaangazovanost tane¢nika a jeho vztah
k okoli a pfinasi do pohybového vyrazu emocionalni podtext®™

Kazda kultura ma soubor gestikula¢nich znakt, které povazuje za typické pro
urCity vék. To zahrnuje na jedné stran¢ gesta, ktera se formuji za specifickych
biologickych podminek, napt. plazeni jako u batolat, kterd prameni zZ neschopnosti sedét
nebo stat, nekontrolované a nekoordinované pohyby déti, nemotorné pohyby
adolescentt, kontrolované a koordinované pohyby dospélych a gesta starSich lidi, ktefi
postupné ztraceji kontrolu nad svymi pohyby. Na druhé strané jsou gesta, ktera kultura
umoziuje pouzivat jen nékterym skupinam, napf. Vyplazovani jazyka se u déti toleruje,
ale dospéli by tim porusil konvenci, nebo gesta sportovci,, mladych lidi apod. kultura
také vytvaii soubor pfedpisi S ohledem na pohlavi, ktery reguluje druhy
znakli Vhodnych a charakteristickych pro muze a zeny. 0

OdlisSnd gesta Vv oblasti socidlnich postaveni aprofesi produkuji vyhradné
kulturné specifické piedstavy. Takova diferenciace je nutnd ve vSech kulturach, které
jsou zaloZeny na pfisné socialni hierarchii. Existuji dva rozdilné druhy gestikula¢nich
znak, které naznacuji socidlni status osoby, jez je pouZziva. Za prvé znaky, které jsou
odlisné, ale pouzivaji je ¢lenové riznych skupin za ucelem sdélit stejny vyznam, nebo
znaky vyhrazené ¢lenim konkrétni skupiny.

Gestikulaci podporuje dal§i kulturni slozka, atou je oblékani. Napt. sandaly
avolné obleceni umoziuji vice pohybu nez krajkovana halenka, brokatova vesta
a paruka. Kalhoty umoziuji rizné pozice nohou nez sukné, jiny postoj zaujme osoba
skratsi sukni nez sdelsi. Jinak chodi c¢lovék vV teniskach ajinak na vysokych
podpatcich. Kapsy u bundy nebo u kalhot ovliviiuji pohyby pazi arukou. Korzet,
klobouk a mnoho dalsich prvkt oblékani jednak odlisuji osobu pouzivajici konkrétni

znaky, ale také tyto znaky zintenziviuji a podporuji.”

& POLAKOVA, Marta. Sloboda objavovat tanec. vyd. 1. Bratislava: Divadelni tstav, 2010. ISBN 978-80-
89369-23-2. Str. 71.
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& Tamtéz, str. 49.
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Na urovni subjektu vytvari také gestikulace diferenciaci v oblasti socidlnich roli,
napf. dospély muz pouzivd rtizné znaky, kdyZ si hraje se svym malym ditétem, jiné
V zameéstnani, jiné V roli manzela, ¢lena klubu apod. Gesta tedy naznacuji, jakou roli
osoba produkujici znaky zastava Vv urCitych konkrétnich situacich. V ptipad¢ znakd,
které se nevazou ke specifickym socidlnim rolim pfislusné spolecnosti, také dochazi
Kk utvofeni vyznamu. Gesta poskytuji informace 0 fyzickém stavu osoby a dovoluji
interpretovat i duSevni rozpoloZeni. V roviné subjektu maji dulezitou funkci vyjadiit
naladu a city. To samé plati ale i pokud se nékdo snazi své city a naladu skryt. Rtizné
kultury pouzivaji rizné formy gestikulace k vyjadieni emoci a maji rtizné techniky
k jejich kontrole, které zavisi jak na stalych, ale i do¢asnych charakteristikach osoby,
kterA se pravideln¢ vyskytuje Vv socidlnich interakcich, tak na vlastnostech
prostiedi.’® Vhodna interpretace gestikulacnich znakii vyZaduje ale mnohem vice nez
jen faktory véku, pohlavi a socialniho statusu. Gesta mohou vyznam podpofit, ale
I pozmenit, oslabit, neutralizovat, pfedchazet mu nebo mu i odporovat.

Gesta, kterd vytvaii vyznam pievazné V intersubjektivni roviné, mizeme rozdélit
do tii kategorii. Prvni obsahuje znaky pouzivané béhem zahijeni interakce, druha
obsahuje znaky regulujici dal§i smér interakce a tteti ty znaky, které interakci ukoncuji.
Jedna se hlavné o gestikulac¢ni znaky, které zastupuji jazyk.

V divadle tedy gesta herce A denotuji gesta postavy X. Gestikulaéni kod
v divadle je zaloZen na kédu dané spolecnosti nebo uskupenich, ale mize se specificky
lisit (napf. indické tane¢ni divadlo). Evropské divadlo zlistava mnohem vice v kontaktu
s gestikulaénim kodem dané kultury. Zvlastni vztah mezi gestikulaénim kodem divadla
a spoletnosti, ktera ho vzdy podporuje, funguje také jako zakladni loZisko vyznamu.”

Gesta mohou sekundarné fungovat na komunikativni Grovni jako  znaky,
které fikaji néco 0 osobé, nebo jako znaky referujici ke vztahu této osoby k dal$im
osobam interakce, nebo jako znaky jeho postoje k objektu. Takové znaky mohou byt
pouzity v divadle a gesta A mohou byt pochopena jako znaky fikajici néco 0 postavé X
ajeho vztahu kY a Z (dalsi osoby ucastnici se interakce). Gesta pouzivana v divadle
K naplnéni zaméru Casto potiebuji rekvizity, ale zaroven mohou slouzit jako znaky
poukazujici na pfitomnost téchto rekvizit. Herec napiiklad miize zapalit neexistujici

ohen na neexistujicim ohni$ti pomoci neexistujiciho diivi. Mlze otevfit neexistujici

72 Tamtéz, str. 49.
73 Tamtéz, str. 55.
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okno, vzit si neexistujici klobouk apod.” v tomto smyslu je cilem zamér a tyto znaky se
pouzivaji Vv pantomim¢. Pantomima, jako interakce mezi hercem asvétem
objektu, vznika hlavné uzivanim gest, které napliuji rizné zaméry. Herec nejprve uvede
postavu ajeji zakladni charakteristiky, pak piedvede predmét, ke kterému postava
referuje a nakonec uzije gesta za UcCelem predvést, co jsou tyto aktivity za¢. Faze
reprezentovani objektu je ale velmi Casto Vynechdna, protoze predmét je prezentovan
pouzitim gest, ktera ukazuji jeho uziti.

Gestikulacni znaky mohou nahradit jiné divadelni znaky, zatimco je nahradit
nelze. Divadelni kod bez téchto znakil je nemyslitelny, protoze by se nemohl ustavit.
Gesticka symbolicnost je zakladni pro pochopeni a objeveni vyznami, se kterymi tanec

pracuje.”

4.3.1.2 Proxemické znaky

Proxemika je druhem neverbalni komunikace, ktera zavisi na vzdalenostech
mezi komunikujicimi subjekty. Tato vzdéalenost byva pifedevsim horizontélni, ale mize
nastat i vertikalni, napt. podium, jevisté umisténé vyse nez hledisté apod. Klasifikovat
proxemické znaky a pfidélit jim misto v divadelnim kodu neni snadné, protoZe na jedné
stran¢ jsou provadény jako gestikulacni znaky a vSe vySe uvedené tedy plati také pro né.
Ale na druhé strané vytvateji zvlastni kategorii kinezickych znaku, protoze vyznam jim
muze byt ptipsan, jestlize referuji kK prostoru, ktery je obklopuje.

Proxemické znaky tvoii dvé skupiny. Za prvé znaky, které pouzivaji vzdalenost
mezi jednotlivymi osobami interakce, tj. prazdny prostor a zménu vzdalenosti v tomto
prostoru. Za druhé znaky, které pouZzivaji tvar pohybd, tj. pohyby napfi¢ prostorem.

V kazdé kultufe existuji dané vzdalenosti pro vSechny ucastniky interakce
sohledem na  komunika¢ni situaci a navztah mezi komunikujicimi
stranami. Vzdalenost povazujici se za odpovidajici se zasadné v riznych kulturach lisi.
Napftiklad v arabské a islamské kultufe je komunikativni vzdalenost na vefejnosti mezi
prateli (muzi) velmi mald a komunikace je dokonce mozné, jediné pokud se obé strany

mohou navzijem dotykat. V anglo-americké kultufe je zase zvykem, Ze

74 Tamtéz, str. 57.
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komunikativni vzdalenost je na délku paze, takze fyzicky kontakt je vice méné
nemozny. Kazda jednotliva osoba mé rizny osobni prostor, proto kdyz spolu dvé osoby
komunikuji, musi najit hranici, kterd vyhovuje obéma. Neustale se tedy béhem interakce
pohybuji, aby tuto hranici nasly, atomuto pohybu se iika proxemicky
tanec.”® Vzdéalenost mezi osobami miize byt v kontextu konkrétni kultury interpretovana
jako znak vztahu mezi nimi. Naptf. Vvanglo-americké kultufe mutze byt
minimalni vzdalenost mezi postavami pochopena jako znak intimity, je tieba ale brat
Vv ivahu znaky pouzivané na veiejnosti a V soukromi. Riznou vzdalenost mezi sebou
maji napt. $éf ajeho zaméstnanci a kolegové mezi sebou. Rezervovani lidé nebo
prehnané spolecensti a familiérni 1idé apod.

Divadlo miize pouzivat odpovidajici vzdalenost jako znak.Vzdalenost mezi
hercem A a hercem B miize byt realizovana a interpretovana jako znak vztahu mezi
postavou X a postavou Y, jestlize maji na paméti obecnd pravidla vzdalenosti mezi
komunikujicimi stranami pfijata kulturou a zvlastni pravidla Vv riiznych situacich, ve
kterych jsou uplatiiovana. Vzdalenost mezi herci na jeviSti mize ovliviiovat Vyznam,
ktery neni vyhradné odvozen z ptislusného vyznamu v dané kultute a tak mize vytvofit
novy Vyznam na jevisti tykajici se prostoru nebo postavy. Napi. kdyz je prostor na
jevisti rozdélen na nebe a peklo, realitu a sen, minulost a pfitomnost apod. vzdalenost
mezi herci tedy miiZze byt realizovdna a interpretovdna jako znak se sémantickymi
souvislostmi.””

Dulezitou vlastnosti pohybu je to, ze mize byt provadén jako gestikulaéni znak.
Napt. kdyZ se osoba pohne konkrétnim smérem, zatimco mluvi, tak mohou gestikulacni
znaky této osoby odkazovat na rovinu objektu lingvistické promluvy jakékoliv osoby
zahrnuté do konverzace, na subjektovou rovinu této osoby a na intersubjektivni rovinu
mezi vS§emi osobami.

Pohyb skrze prostor neni uskuteciovan pouze konkrétnim zvlaStnim zplsobem,
ale je také uskuteciovan pro ur€ity konkrétni el asmysl, kteryvzdy lezi za
horizontem cild a zamért komunikace a interakce. Jde o pohyb k mistu, z mista, okolo
mista, pohyb odméfuje urcity prostor. Mlizeme ho charakterizovat jako pohyb, ktery

slouzi K naplnéni zaméru. Jako gesto, které napliuje néjaky zamér akteré je

7® KRIVOHLAVY, Jaro. Jak si navzdjem lépe porozumime. vyd. 1 Praha: Nakladatelstvi Svoboda, 1988. Str.
50.
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prodchnuto vyznamem tim, ze referuje ke konkrétnimu objektu — ktery je produkovan,
distribuovan a spotfebovavan s jeho pomoci — tak ivyznam pohybu prostorem tvofi
reference K prostoru, ktery odméfil. Mimoto ale muze mit pohyb prostorem také
sekundarni vyznam, protoze funguje také jako komunikativni znak.

V divadle mtze pohyb prostorem ¢astecné prevzit primarni funkci jako gesto
napliiujici zamér s ohledem na objekt. Také je vzdy znakem realizovanym s ohledem na
postavu X, a podle toho musi byt interpretovan. Ma-li byt mozné ho interpretovat, pak
musi referovat ke konkrétnimu prostoru jevisté, ve kterém je realizovan. Jak muze
byt vyznam piipsan znaku pohybu, zalezi také na vyznamu prostoru jevisté a jeho
rozdéleni do zon. Napft. pfichod a odchod herce A znaci, ze postava X odnékud pfichazi
nebo nékam odchézi. Zpisob, jakym jsou tyto pohyby provadéné, fika néco nového
0 postavé X a vztah mezi X a cilem, o ktery se snazi.”

Divadlo nevyuziva jen na cil orientované pohyby, ale také pohyby
generujici Vyznam zpusobem, ktery rozd€luje jevistni prostor, napt. diagonalni pohyby,
pohyby paralelni S oponou, soumérné a nesoumérné sekvence pohybii apod. Vyznam
gest muze byt ustaven, jestlize se vztahuji k prostoru, ve kterém jsou realizovany.
Nicméné nesmi byt ve vztahu Kk prostoru jako oznacujici znaky mozného konkrétniho
prostoru, ale spiSe jako znaky oznacujici prostor samotny, Ve smyslu abstraktniho
zpusobu strukturovani prostoru. Prostor jevisté mize vykonavat obé funkce v jednom.
Mize oznacovat urCité misto azaroven reprezentovat abstraktni prostor, ktery
je vyznamné strukturovan pohyby. Hercovy pohyby napti¢ prostorem také
tvofi vyznam tim, Ze oznacuji jak konkrétni, tak abstraktni prostor, tj. prostor sam
0 sobg.”

Proxemické znaky jsou Vv divadle pouZivané ve vSech svych formach, navic tyto
znaky tvofi taneni divadlo abalet. Tanec¢nik ustavuje prostor kolem sebe
avyznam vyvstane, jen pokud akdyz se taneCnik vztahuje K prostoru uréitym
zpusobem. Jeding tak mize tane¢nik svymi pohyby také komunikovat. Vztah k prostoru
je proto vzdy primarnim vztahem v tomto zanru divadla

K témto znakiim divadelniho kodu mize byt na urovni systému V podstaté
pfirazen pouze jeden Vyznam, protoze oznacuji odpovidajici znaky produkovany

postavou X. Se vSemi ostatnimi vyznamy — slovnimi akontextovymi — musi byt

78 Tamtéz, str. 61.
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na arovni systému zachdzeno jako S moznostmi oznaeni, které muzou byt dany
aktudlni formou normy, ato hlavné v pfipadé feci. V prubéhu performance nebo
pfedstaveni se vSechny mozné znaky michaji a tak dochazi Kk vytvofeni
kone¢ného vyznamu. Jednotlivé znaky referuji k sobé navzajem tfemi riznymi zpusoby,
zaprvé znaky pouzivané simultdnné se mohou vzajemné posilit a podpofit, zadruhé si
mohou odporovat a zatfeti mezi sebou nemusi mit zadny rozpoznatelny vztah.

Kazda skupina znakli musi byt interpretovana Vv kazdém piipadé zvlast. Béhem
interpretace vyznam znakt generovanych hercem nezavisi vyhradné jen na znacich
pozivanych simultanné a téch dominantnich, ale odviji se také od vSech riznych faktort

v divadle.®°

4.4 Prostorové znaky

V tvodu kapitoly zaznéla definice minimalni podminky divadla: herec
A zobrazuje postavu X, zatimco publikum S se diva. Zatim popsané znaky se tykaly
specialniho vztahu mezi hercem A a postavou X, tedy hercovy aktivity fungujici jako
znak aktivity X. Tyto znaky ale také poukazuji na vztah mezi postavou X a publikem S,
protoze zatimco herec Vytvafi znaky za ti€elem oznacit X, publikum je interpretuje za
ucelem vytvofit si jejich vyznam v souvislosti s X. Jde tedy o0 znaky, které se na jedné
stran€ vztahuji ke vztahu mezi A a X, ale na druh¢ strané se také vztahuji ke vtahu mezi
Xas.

Prostorové znaky referuji k vySe uvedenému divadelnimu trojuhelniku v zasadé
jinym zptisobem. Ze VSeho nejvic souvisi S otazkou, kde A/X/S probihd a jaké je zde
uspotfadani. Divadlo se miuze hrat jak ve specidlni budové k tomu urcené, tak ina
namesti, V restauraci, na louce apod. Dal$im prvkem prostoru je vnitini usporadani, tedy
jak jsou vici sobé rozmisténi herci a divaci, zda kulaté jevisté obklopuji divaci v kruhu
(amfiteatr), nebo zeptfedu a ze stran (shakespearovské jeviste), nebo jen zepredu. Tieti
slozkou prostoru je samotné jevisté, kde hraji herci A a zobrazuji postavy X.

Prostorové znaky se vztahuji tedy K trojihelniku A/X/S stejné tak jako ke vztahu
mezi A— S, A— X atim i X — S. Nejdfive je nutné zaméfit se tedy na to, jak prostor

funguje jako systém, ktery produkuje vyznam a jaké jsou zakladni kategorie, kterych se

80 Tamtéz, str. 63.
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prostorem produkovany Vyznam tyka. Proto je nutné zacit funkcemi prostoru. Kazdy
prostor mize byt povazovan za potenciondlni Zivotni prostfedi ¢lovéka bez ohledu na
to, zda se jedna 0 pfirodni prostor (napf. mote, les), nebo prostor ¢lovékem Vytvoieny
(napt. budovy, namésti). vV tomto ohledu mize byt prostor povazovan za pole lidskych
aktivit, které urcité aktivity Vyvolava nebo umoziuje. Prostor tedy mize oznacovat
aktivity, které jsou V ném mozné. Nemiizeme popsat VSechny myslitelné aktivity, ale 1ze

fici, Ze prostor je schopen oznacit ty funkce, které umoiﬁuje.81
4.4.1 Divadelni prostor

V divadelnim prostoru se materializuji umeélecké obrazy azdméry autora
inscenace pomoci nejriznéjSich prosttedkll. Tento prostor ma pomoci navodit potiebné
divakovo zaméteni a ocekavani a vytvorit Vhodné tepelné, svételni, dotykové, zvukové
a ¢ichové podminky pro recepci. Moznosti divadelniho prostoru ohranicuji I takové
faktory jako rozpocet a technické parametry mista®?

Zakladni rozdéleni mista konani predstaveni je na prostor, ktery
byl vystavén vyslovné divadelnim Gcelim ana prostor, ktery byl pivodné vytvoren
k jinym ucelim, ale doc¢asné nebo opakované slouzi jako divadlo. V prvnim piipadé se
divadelni budova, sal, hledi$té i jevisté projektuji, stavi a zatizuji pro divaky. Toto misto
specidlné urcené pro divadlo mlzZe byt znakem referujicim na jedné strané ke
spole€nosti, kterd ho postavila ahodnotam aidedm, které v této spoleCnosti plati
a prevazuji. Na druhé strané K divadlu jako instituci a jeho postaveni v této spole¢nosti
a hodnotam a idedm timto divadlem pfijatym a propagovanym. Napi. amfiteatr feckého
divadla miZeme interpretovat jako polis ajeji demokratické uspofadani. Podobné
muzeme definovat symbolickou funkci divadelni budovy jako socialni funkci divadla.
To splnuje hlavné mnozstvi forem divadla, které zavisi na jeho funkci duchovni,
reprezentujici, politické, pedagogické, zdbavni apod. Jestlize je divadlo umisténé
v budové, ktera slouzila jinym uceliim, je tento prostor mnohem mén¢ bran jako znak,

ktery by mohl byt interpretovan s ohledem na divadlo.®®

8t Tamtéz, str. 94.
% MAYDL, Premysl. Psychologie a sociologie divadla. vyd. 1. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi,
1978. Str. 62.
8 FISCHER-LICHTE, Erika. The semiotics of theater. 1 est ed. Indiana: Indiana University Press, 1992. ISBN
0-253-32237-5. Str. 97.
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Prostor, ve kterém se kond A/X/S, mize byt vidén a interpretovan jako znak
jejich socialnich atributti. Specificky vztah mezi A a S odkazuje Kk riznym zvlastnim
socidlnim funkcim divadla. Divadlo mizeme totiz chapat jako sebezobrazeni
a sebereflexi kultury, ktera ze stejného divodu rozdéluje v divadle na ty, kdo zobrazuji
ana ty, kdo se divaji. Vztah mezi aa sje tedy specifickym vzorem interakce,
K jehoz vyznamu lze dojit skrze vztah K piislusné socialni funkci divadla. Cast
prostoru vyclenéna pro herce a ¢ast prostoru Vyhrazena pro publikum se setkavaji nékde
uprostied, aby vytvofily demarkacni linii, a striktné se navzajem oddéluji oponou. Role
A nebo S nejsou oboustranné.®* Tato separace ale pongkud oslabla napf. v dobé
barokniho divadla a dnes existuji divadelni pfedstaveni, ktera se snazi zapojit i divaky.

Zakladni pouziti prostoru, jako pfid€leni ¢ésti a a ¢asti S, muze byt pochopeno
jako znak socialni funkce divadla. Tato funkce vyvstavd na jedné strané V socialnim
statusu divadla a na druhé strané v hodnotach a myslenkach propagovanych divadlem.
Jako indikace socidlniho kontextu, ve kterém je individudlni pfedstaveni realizovano
amélo by byt hodnoceno, vynasi jevistni koncepce na svétlo dillezité pragmatické
faktory, na kterych zavisi konstituce vyznamu kazdého jednotlivého predstaveni.®

Uspotadani prostoru dokaze komunikaci mezi hercem a publikem podpofit, ale
také ji oslabit. Gesto provedené navelkém kukatkovém jevisti vyzni jinak nez
vV komorngj$im divadle. Vlivem prostoru divdk méni, svou pozornost a pfipravenost na
predstaveni, i takové faktory jako pohodlna sedadla, klimatické podminky v prostoru
a nejriznéjsi rusivé elementy se podili na utvoreni celkovém dojmu. Urcité typy lidi
si vybiraji ur€ité prostory, a proto volbou prostoru miizeme ovlivnit i slozeni budouciho

obecenstva.®®
4.4.2 JeviStni prostor
Jevisté je nejprve prazdnym prostorem, ktery Ize definovat jako ¢ast prostoru, ve

kterém A hraje za ucelem zobrazit X. Umisténi tohoto prostoru zavisi na celkovém

zakladnim rozvrzeni prostoru a detailech a zvlastnostech prostoru ur¢eného jak pro

84 Tamtéz, str. 99.

& Tamtéz, str. 101.

8 MACIKOVA, Adriana. Pro¢ a pro koho hrdt divadlo. Praha, 2011. Diplomové prace na Akademii
muzickych uméni v Praze, na divadelni fakulté, na katedre alternativniho a loutkové divadla. Vedouci
diplomové prace Markéta Kocvarova. Str. 18.
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herce, tak pro divaky avysledném vztahu mezi témito skupinami. Tato definice
zahrnuje praktickou i symbolickou funkci: oznacuje tedy prostor, ve kterém A hraje
a prostor, ve kterém se nachazi X. Mizeme 0 ném hovofit jako 0 prostiedi a poli aktivit
pro A a stejné to plati pro X. Cinnosti, jednani a pohyby provadéné v tomto prostiedi
skupinou A oznacuji ¢innosti, jednani a pohyby skupiny X. Pro vysledny stav scény
jsou dilezité tyto faktory: rezijni koncepce, konkrétni prostor divadla, ale
i fyziognomické vlastnosti ¢lenti hereckého souboru. 87

Jako kazda forma prostoru, také jevisté kvuli svému vztahu Kk hledisti, tvaru
a kompozici vyvolava jen urcité druhy Cinnosti. Ty Ize omezit na ur¢ité druhy pohybt,
napft. jiné pohyby umoziuje jevisté kruhového tvaru a jiné palmesicového, jiné pohyby
jsou mozné na rovném povrchu a jiné na schodech apod. Jelikoz prostor miize pohyb
umoznit a povolit, ne urCovat, herec neni urCovan, ale je stimulovan pfislusSnym
prostorem, pokud jde o pohyby realizované Kk zobrazeni X. Mize vyuzit rizné moznosti
poskytnuté prostorem, adokonce miuze vykonat ipohyby, které prostor piimo
nenaznacuje. Jeviste se stavd znakem moznosti provést urcité proxemické znaky, které
produkuje A, akteré jsou uréené koznaceni X. Jelikoz herec jako trojrozmérné
téleso vzdy potfebuje mistnost, jevisté také reprezentuje neredukovatelny prvek
divadelniho k6du - moZnosti.

Divadelni prostor by mél byt vétSinou stfedné velky. Intimni nebo naopak
obrovska rozloha mohou spiSe uskodit, protoZe naruSuji zrcadlici funkci divadla. Pro
tuto funkci jsou uzavieny prostor, tplnost a identita obou svéti (divadelniho a realného)
dillezité, protoze umozituji jistotu hranic mezi vysilanim a recepci znaka. %

Pokud se vzdalenost mezi herci adivaky zmens$i natolik, ze fyzicka
a fyziologickd blizkost upozadi mentalni vyznamy, vznikne dostfedivy prostor plny
napjaté dynamiky. Divadlo se stavd spiSe mistem spoluprozivanych energii
a zprostredkované znaky ztraceji silu. Divak pozoruje aktéry z tak tésné blizkosti, ze
svou pozornost vénuje hlavné na télesnou blizkost. Pfili§ velky prostor zase pisobi
odstfedivé a svymi rozmery miize predurcit Vvnimani vSech ostatnich prvkii. Pozorovéani

muze byt ohrozeno také simultannim hranim na riznych mistech.

87MAYDL, Premysl. Psychologie a sociologie divadla. vyd. 1. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi,
1978. Str. 63.
88 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. vyd. 1. Bratislava: Divadelny ustav, 2007. ISBN 978-
80-88987-81-9. Str. 187.
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Divadlo ramuje urcity prostor a do popiedi se dostdva jeho uzavienost a vnitini
organizace. Jevist€ neni homogenni prostor, ale tvoii ho synchronné
a stiidavé vyuzivané hraci pole, které vyznacuje svétlo, ale i pfedméty v ném umisténé.
V epicky zaméieném divadle se udalosti na riznych mistech (jevistich) spojuji ramem
narativni kontinuity. Postup scénické montaze piipomina filmovy stiih, protoze ten
hraci pole rozdéluje na heterogenné definovatelné jednotlivé ¢asti. Montéz je ale svym
zpusobem oteviena, protoze divak urcuje, kdy a jak zaméti sviyj pohled.89

V ramci zkoumani divadla jako horizontalniho a vertikalniho prostoru vyvstava
otazka: ,komu herec hraje? zjednoduSené lze rozeznat pét zékladnich skupin:
k bohtim, ke kralovské roding, k divaktm, K jinym herciim a k ni¢emu.

V dobach starovékého Recka a Rima hrali herci piimo k sochdm svych boht,
které staly vysoko nad divaky. Renesance a vrcholné obdobi dvorniho divadla postavilo
do centra kralovskou rodinu, ktera nejcastéji sedéla na balkoné a tedy nad hlavami lidu,
I kdyz ne tak vysoko jako bohové. Od devatenactého stoleti se vice hraje doptedu, pro
bézné publikum. Pfichod naturalismu a dramatik jako Ibsen, zafal herce obracet
jednoho k druhému a zrodila se tak ¢tvrta sténa. Samuel Beckett obraci herciv vztah
K prazdnot¢ a nicoté. Vesmirné zaméfenivztahu se presunuje K lidskému
a existencialnimu. V dne$ni dobé je volba vztahu svobodna avybira se podle
uzite¢nosti, dokonce Vv ramci jedné inscenace ¢asto dochazi k volnému tadéni nékolika

typl vztahi.®
4.4.2.1 Vztah jevisté a hledisté

Prostor jevisté a hledisté muzeme nejzakladngji rozlisit v terminech kubického
a sférického divadla. Jevisté kubického divadla se nazyva kukatkové, protoze je Vynato
a do divadla vlozeno za ucelem (re)prezentace. Jedna se 0 fragment svéta, ktery je dan
divakovi k dispozici, aby ho mohl shlédnout a prozit. Tento typ jevisté se Vyznacuje
stale vybavenou scénou, kulisami a horizontem. Sférické divadlo je vice oteviené
a Vv jeho centru se nachazi hlavné herec a jeho divadelni jednani, napf. antické divadlo,

divadlo na volném prostranstvi apod.

8 Tamtéz, str. 194.
% BOGART, Anne; LANDAU, Tina. Uhly pohledu: The viewpoints Book. vyd. 1. Praha: Divadelni Ustav ve
spolupraci s divadlem Archa, 2007. ISBN 978-80-7008-210-2. Str. 94.
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Vice specificky mizeme jevisté¢ rozdelit na kukatkové, typ kinosalu, scénu
S proménlivymi rozméry (otacivé jevisté, nékolikaposchodovd scéna apod.), na
konstrukei, ktera vychazi ze zasady jednotného divadelniho prostoru a zahrnuje
obecenstvo i herce (divadlo se sjednocenym prostorem bez jasného rozdéleni hledisté
ajevisté, napf. cirkusova aréna Total-Theater v Berling), na divadlo opoustéjici
divadelni budovy a hledajici tak nova mista (napf. happeningy) a nakonec divadlo

transformable, které je proménlivé a schopné nejriizngjsich transformaci.*

4.4.3 Osvétleni

Osvétleni se muze ptidat k mozné signifikaci na jevisti. ProtoZze muze referovat
jak Kk technickym zafizenim, které produkuji ur€ity druh svétla na jevisti a také k jeho
kvalit¢ avlastnostem. Termin ,svétlo“ bude pouzivanve smyslu specifického
znakového systému, a termin ,,osvétleni pro technické zafizeni, které slouzi k vytvareni
téchto znakd Vv divadle. Pfirozené¢ iuméle tvofené svétlo — jako pfirozené
a umele vytvarené prostory — muize byt interpretovano z hlediska jeho praktickych
a symbolickych funkci. Osvétleni prostoru mu jako prvni dava moznost vypadat jako
mistnost. K této zakladni praktické funkce se obvykle jako dusledek poji moznost svétla
pfevzit Sirokou Skalu symbolickych funkei, které jsou rozvinuty, stanoveny
aregulovany V nejrizngjSich kulturnich kdédech, napf. v naboZenstvi, poezii, malbg,
astronomii apod.*

Témer kazda kultura se naucila interpretovat svétlo jako znak ve vztahu k denni
dobé a rocnimu obdobi, ale také vyvinuly bohatou zasobarnu svételného symbolismu,
ktery lze vystopovat az k ranym poc¢atkiim vnimani postaveni dne a noci, svétla a stinu.
V divadle muze byt svétlo pouzivano jak s ohledem na svou praktickou funkci, tak jako
znak pro funkci symbolickou. Svétlo funguje a piisobi na zakladé svych jednotek,
kterymi jsou intenzita, barva, distribuce a pohyb. Jestlize se zméni néktery z téchto

faktord, tak se zméni i vyznam svétla. »

L SEAWINSKA, Irena. Divadlo v soué¢asném mysleni. vyd. 1. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 2002.
ISBN 80-902482-6-8. Str. 170.
% FISCHER-LICHTE, Erika. The semiotics of theater. 1 est ed. Indiana: Indiana University Press, 1992. ISBN
0-253-32237-5. Str. 110.
% Tamtéz, str. 111.
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Jednou ze zakladnich znakovych funkci svétla na jeviSti je oznaceni svétla
slune¢niho, mési¢niho, svétla pochodni, svétla svicek, svétlo duhy, neonové svétlo
apod. splnénim této funkce muze soucasné vykonat dalsi funkce, které se vztahuji
Kk pfislusnému druhu svétla. Béhem denotace ,,svétla“ muze svétlo konotovat velké
mnozstvi dalSich vyznamd, proto je nutné je rozdélit na znaky, které mohou byt
provedeny jenvevztahu kdalsim divadelnim znakiim, jako napf. gestikulaci,
anezavislymi samostatnymi znaky, které se vazou ke kategoriim jako je misto, Cas
apod.

Dnesni technologie a efekty umoziuji naprosto nové pouziti svétla v divadle,
které diiv nebylo ani myslitelné. Svétlo miize dopadat jen na konkrétni ¢asti hercova
téla nebo na konkrétni dekorace a rekvizity. V divadle jevisté vzdy zlstava ve svém
rozsahu, bez ohledu na to, které prvky svétlo izoluje, a jednotlivé prvky jako oblice;j,
ruka, urcitd rekvizita apod. si uchovavaji své rozméry. Tyto rozméry lze ale ménit
pomoci stinl. Svételnd izolace rlznych casti jevisté casto aktualizuje mozné
symbolické vyznamy a muize ménit znak znakového systému V jiny znak tohoto
znakového systému a vytvofit novy vyznam. To s sebou nese zménu mozného vyznamu
stanoveného V souboru pfisluSného znakového systému, aniZ by sam 0 sobé fungoval
jako znak se svym Vlastnim vyznamem.

Svétlo je vyznamnym prostfedkem K navozeni ur¢ité atmosféry. K této funkci se
ale nezbytné vaze kulturni kod, napf. vnas$i kultufe teplejSi odstin svétla
obecné vyvolava pocity klidné, privétivé, pratelské atmosféry, zatimco chladnéjsi
tony vedou k znepokojeni a navozeni tizkosti a smutku. Naproti tomu ale zase mési¢ni
svétlo miZe byt romantické apod. Tyto kdédy nesouvisi jen sndladou, ale také
S predstavami, napf. temnota znamena néco Spatného a zlého, jasnost zase dobro. Svétlo

a zvuk rozbijeji konvencni scénické konstrukce a vytvareji v divadle novy prostor.

4.5 Nonverbalni akustické znaky

Zakladni denotativni znakova funkce divadelnich znakl vzdy souvisi, at’ uz

riiznymi zpiisoby, s postavou X%*:

9 Tamtéz, str. 115.
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1. —verbalni akinezické znaky produkovany hercem a funguji jako znaky pro
¢innosti postavy X,

2. — znaky, které tvofii vn&jsi vzhel herce a funguji jako znaky vné&jsiho vzhledu
postavy X,

3. — znaky pouzivané na jevisti funguji jako znaky pro prostor, Ve kterém se

nachdzi postava X, tedy jako znaky prosttedi.

Za UCelem zobrazit X, hraje A urCitym zpusobem, ma specificky vzhled
anachazi se Vkonkrétnim prostoru. Jestlize nonverbalni akustické znaky nejsou
piimym konstitu¢nim prvkem, jsou zahrnuty ve vyse zminénych faktorech jako znaky
pouzité a interpretované bud’ pro ¢innosti nebo vzhled X, nebo prostor, v némz se X
nachazi.*®

Prostor lze definovat jako potencionalné lidské prostiedi, které netvoti vyhradné
jen vizualni znaky, ale také znaky akustické, zvuky a hudba. Napf. les se nesklada jen
z travy, kvé&tin, stromu, kett, hub, bobuli apod., ale také ze Susténi listi, tekouci vody,
ptaciho cvrlikani apod. Mé&sto stejné jako domy, ulice, namésti, koleje apod. obsahuje
zvuky motort, barii, primyslovy hluk apod. Jestlize se tedy prostiedi, ve kterém lidé
7iji, sklada jak z prostorovych prvki, tak izvukd ahudby. Obé tyto slozky spolu
navzajem souviseji a mohou referovat jedna Kk druhé. Jestlize jsou pouzivany jako
divadelni znaky, mohou byt ve vztahu k postavé X interpretovany ne jenom jako znaky
¢innosti, ale také prostoru, kde se nachézi

Nonverbalni akustické znaky mohou obecné fungovat jako systém,
ktery vytvari vyznam na zékladé tonu, melodie, rytmu, metru a intenzity. Hudba ma
nejmens$i mozné oddé€lené toénové jednotky, které mohou byt spojeny dohromady
do vétsi tonové syntagmy Vsouladu s pravidly pfislusného systému. Rozhodujicim
rozdilem mezi hudbou a zvuky je, ze hudba musi byt vZzdy produkovana zadmérng,
zatimco zvuky mohou byt produkty pfirozenych procesti nebo nezamérné vedlejsi

produkty lidské aktivity. %

4.5.1 Hudba

% Tamtéz, str. 115.
% Tamtéz, str. 116.
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Obecné hudba probiha v prostoru a case a jejim materidlem je hudebni zvuk
(podmnozina zvuku). Hudba se podili na tvorbé divadelniho dila zvlastnim zplisobem,
protoze neni zavisla na fyzickém prostoru. Piesto by se ale zvuk bez existence prostoru
nemohl Sifit a tim, ze se zvuk V prostoru S§ifi pomoci molekul, ho lidé mohou vnimat
a také rozliSovat jeho prostorové kvality.

Scénicka hudba pomdaha clenit tok predstaveni tfemi zpasoby. Za prvé
zduraznuje ur¢ité momenty piedstaveni, atim divakovi zpiehledfiuje svou vystavbu.
Toto zdlraznéni vyvola stiidani hudby hudbou nebo zména z ticha do hudby a opét
zména Z hudby do ticha. Za druhé, hudba pouziva motivy, kterymi propojuje, spojuje
a zduraznuje dulezité momenty a prvky v prubéhu piedstaveni. Hudebni motivy tak
oznacuji momenty, které¢ si ma divak spojit a porovnat. Za tieti mize scénickd hudba
ovladnout predstaveni a naprosto vytlacit text.”’

Divadlo jako proces obsahuje znaky, které v kultufe napliuji
specifické vyznamy, ale zde se Vyskytuji spiSe jako znaky znakl ajejich ucelem je
reflektovat pfislusnou kulturu dvéma zpiisoby. Divadlo je reflexi kultury a jako takové
presentuje tuto kulturu jejim ¢lenim. Proto je tfeba Cerpat ze sémiotiky piislusného
kulturniho systému, ne ze sémiotiky estetickych a individualnich stylt. | kdyz divadlo
obsahuje poezii, malbu, performanci, hudbu apod. je spiSe specifickym komplexem
znaki, které oznaCuji znaky nejriizngjSich kulturnich systéma. Hudba byvéa casto
povazovana za umeéni, spiSe nez za specificky fungujici prvek kultury, ale pro ucely
divadla je lepsi zkoumat obecné funkce, které miize hudba v kultufe vykonavat.*®

Hudbu vétsina kultur poziva v ur€itych socialnich situacich, napf. posvatnych,
oslavnych, zabavnych, béhem prace apod. Kazda situaci si zada urcity druh hudby,
ktery neni zaménitelny. Tane¢ni hudba se nehodi k nabozenskym obfadim, zalozpév by
byl nevhodny na svatbé apod. Takové situace jsou V evropské kultufe upevnéné
a koordinované s ptisluSnym hudebnim stylem. Jestlize hudebni styly souvisi se
socialnimi situacemi, lze definovat odkaz na tyto situace jako takzvanou praktickou
funkci. Pokud jsou zalozené na urcitych kulturnich kdédech aschopné referovat

K prislusnym socialnim situacim, lze je povazovat za znak téchto situaci.

7 TRPISOVKY, Lukag. Hudba jako komponent divadelniho dila. In: KLIMA, Miloslav a kol. Divadio
ainterakce V. vyd. 1. Praha: Prazskd scéna, 2011. ISBN 978-80-86102-73-3. Str. 99.
%8 FISCHER-LICHTE, Erika. The semiotics of theater. 1 est ed. Indiana: Indiana University Press, 1992. ISBN
0-253-32237-5. str. 121.
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Na jedné strané evropska kultura, stejné¢ jako dalsi, pouziva souvztaznosti
socialnich situaci a hudebniho Zzanru, ale na druhé stran¢ také ptedefinovava dvé
extrémni situace, Ve kterych se hudba pouziva a v kone¢ném dusledku odporuje tomuto
spojeni. Zavadi situace stanovené funkci, vyhradné slouzit ucelu poslouchani hudby —
koncerty. Hudba, ptedvadénad zde, miize pochazet z jakéhokoli hudebniho stylu bez
spojeni mezi Stylem a urcitou socialni situaci a byt relevantni koncertu. VySe zminéna
prakticka funkce hudby je pozastavena a tento zakladni nedostatek funkce s ohledem na
skutetnou socialni situaci se stavé funkci novou.*

Ze vsech slozek divadla scénicka hudba nejvice ovliviiuje pohyb a gesta herce.
Pohyb jako nejmarkantngjsi kineticka divadelni slozka ma stejné jako hudba rytmus,
metrum a tempo.*®

Tim, ze hudba ur¢itym zplisobem referuje ke konkrétnim situacim, vykonava tak
svou praktickou funkci. Pomaha ale také vytvofit symbolicky vyznam. Lze rozlisit
mezi vyznamy spojené S prostorem a pohybem, nebo souvisejici S pfedméty a ¢innostmi
v prostoru, nebo snaladou, emocemi apod., anakonec vyznamy vztahujici se
k pfedstavam a mySlenkam. Tyto vyznamy se Vyvijeji na zakladé kulturnich kodu, napt.
vnasi kultufe vysoké tony spojujeme S Veselosti anizké tony se smutkem
apod. vyznamy tvoiené hudbou Ize ale jen velmi téZko uzce definovat.

Hudba se v divadle pouziva vzdy s ohledem na né&jakou jeji konkrétni funkei,
ktera mize souviset s ostatnimi znaky. Hudbu jako divadelni znak lze rozlisit na tu,
kterou tvofi hercova aktivita, ana tu, kterd vychézi z orchestru nebo technického
zazemi. V druhém piipadé mohou hudebni znaky plnit rizné funkce. Vyznam miize
referovat ke specifickym prostorovym podminkam i k pohybim riznych pfedmétu
a osob. Hudba muZe konstituovat prostorové predméty jako jeji Vyznam, bez ohledu na
to, zda pouziva pfiznacnych motivil, hudebni onomatopoeie (napt. zviteci zvuky), nebo
symbolické metody. Hudebni znaky mohou i poskytnout charakterizaci umisténi, které
se jevisté snazi oznacit, napf. pouZitim orientdlni hudby, Spané¢lské kytary, africkych
bubntll apod. Hudba také miZze oznacit riizné obdobi, napt. barokni hudba je znakem pro
minulost, rockova hudba pro soucasnost a elektronick4 pro budoucnost. Hudebni znaky

mohou souviset se situacemi nebo c¢innostmi, napf. mize hudba referovat jak

% Tamtéz, str. 121.
1% TRPISOVKY, Lukég. Hudba jako komponent divadelniho dila. In: KLIMA, Miloslav a kol. Divadlo
a interakce v. vyd. 1. Praha: Prazska scéna, 2011. ISBN 978-80-86102-73-3. Str. 102.
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Kk pfirodnim jevim jako je napf. bourka, tak ke spoleCenskym jeviim jako je napf. valka
apod. Praktick4 funkce hudby se tak transformuje do symbolické funkce.'%*

Vyznamy tvoiené hudbou mohou byt také vztazeny kK pohybim, které herec na
jevisti provadi. Mlze oznacCovat razovani, poskakovani, skakani, Splhani, béhani apod.
Hudebni znaky se tak jevi vice spjaté s proxemickymi a gestikula¢nimi znaky, podobné
jako se ma zpivani K lingvistickym znakim. Proto mohou hudebni znaky
ménit Vyznamy tvoiené proxemickymi a gestikulacnimi znaky, mohou je zesilit, nebo
jim odporovat a timto zpisobem vytvofit vyznamy nové (vztazené K X). Toto spojeni
mezi proxemickymi a gestikulacnimi znaky je zékladem pro specificky divadelni zanr
tane¢niho divadla a baletu.

Hudba se na jedné strané pickryva se specifickymi znakovymi funkcemi
prostorovych znakii, ale na druhé strané¢ se také piekryva se znaky, které herec
produkuje skrze svou aktivitu, tedy verbalni a kinezické znaky.

Na rozdil od zvuki nemtize byt hudba poskytnout piesné, jasné a konkrétni
reprezentace predmétil, mista, situace, ¢innosti apod., tak jako zvuky mofte, bitvy nebo
klepani na dvete. Jeji zasobdrna vyznami mize byt omezena odkazovanim na ptislusné
prostory jevisté. To ale neznamend, Ze nemuze mit schopnost oznacit pfedméty, mista,
a situace a zaroven oznacit celkovou naladu ¢i atmosféru, abstraktni pfedstavu nebo
mySlenku. Napf. hudba interpretovana jako znak pro boutku mulZe byt zaroven
povazovan za znak néfeho Spatného astraSného apod. Jinymi slovy, funkce
znaku vykonavaného zvuky jsou téméf Uplné totozné S témi funkcemi prostorovych
znakd, které jsou zaméfeny na konkrétny pfedméty, mista, situace a akce.

V divadle je hudba velmi silnym stimulujicim prvkem. Je jako dalsi herec,
partner, ale zaroven dar, ktery vede K rozSifovani moznosti. Lze ji pouzivat dvéma
zpusoby, a to zZive, nebo z nahravek (i kombinovan€). vzdy ji kontroluje ¢lovek, ktery je
soucasti skupiny a podili se na tvorbé¢ inscenace. UrCuje jeji vybér, trvani skladeb,

hlasitost atp. Pro skupinu tak udava tempo a jindy je zase nechava v naprostém tichu.'%?

1% FISCHER-LICHTE, Erika. The semiotics of theater. 1 est ed. Indiana: Indiana University Press, 1992.

ISBN 0-253-32237-5. str. 125.
12 BOGART, Anne; LANDAU, Tina. Uhly pohledu: The Viewpoints Book. vyd. 1. Praha: Divadelni tstav ve
spolupraci s divadlem Archa, 2007. ISBN 978-80-7008-210-2. Str. 95.
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5. POHYBOVE DIVADLO A TANEC

5.1 Télo a pohyb

T¢lo je médium a zprostifedkovatel, jehoZ prostfednictvim ¢lovék vnima a zaziva
svét. Je zakladnim prvkem Vv procesu vzniku a vyvoje riznych vyjadiovacich systému.
Svou konstituci a schopnosti modelovat vstupuje do socialnich, kulturnich a dalSich
struktur, které mize prezentovat. Na to spolecnost reaguje a zaujima stanoviska, ktera
se mohou ustalit. Tyto ustalené typy vzajemné konfrontace se ndsledn¢ modifikuji
anabyvaji symbolické vyznamy. Té&lo je nastrojem tane¢nika aslouzi jak k jeho
sebevyjadreni, tak | komunikaci. T¢lesnou artikulaci vytvaii neverbalni jazyk, kterym
komunikuje s ostatnimi tanecniky, ale i Se v§emi V jeho okoli. ,,Jedna véc je hybdni se
adruhavéc je citeni pohybu, podobné jako jsou dvé rozdilné véci divani se
a skutecné vidéni <

Skrze télo tane¢nik vnima neustale mnozstvi informaci, vjemy a pocity se méni
s kazdou polohou téla. Tvar téla vnima tane¢nik pomoci kinestetick¢ho vnimani, ato
mu také umoznuje rozvijet tvary ve vztahu k okoli. Pohyb ma velmi tésny vztah pravé
K tvaru, protoze diky nému se pofad méni ana tomto zakladé lze tanec popsat jako
dynamicky sled tvarii. Tvar téla vynikne hlavné kdyz se pohyb zastavi.

Zakladem pohybu je zména rovnovahy, protoze i kdyz ¢lovek stoji vzptimeng,
neni nehybny, aleve skutecnosti vykonavda mnozstvi mikropohybii a prenasi
svou vahu.'® S pohybem téla se také pohybuje bod, ze kterého &lovék vnima veskeré
déni. Pohyb jako nezadkladn&jsi prvek Zivota vznikd zménou mista v prostoru a v case,
ale zahrnuje také klid. Pohyb se skladd ze tfi slozek — rytmické, prostorové

a dynamické. Kazdd znich muze byt libovoln€ zesilena nebo utlumena. Rytmus

103 PRESTON-DUNLOP, valerie. a Handbook for Modern Educational Dance. Second edition. London: A&C

Black, 1994. ISBN 978-0823802470. Str. 3.
104 BARBA, Eugenio; SAVARESE, Nicola. Slovnik divadelni antropologie: o skrytém uméni herci. vyd. 1.

Praha: Divadelni Gstav a Nakladatelstvi Lidové noviny, 2000. ISBN 80-7008-109-0. Str. 9.

60



pomaha divakovi spoluprozivat tanec, dynamické zazitky probouzi v divakovi emoce
a prostor davé vzniknout divacké fantazii.'®®
V divadelnim diskurzu je pohyb velmi slozitou a neuchopitelnou kategorii, ktera
se kdykoli mize vazat k jakékoli slozce divadelniho dila, ale zaroven tyto komponenty
ptesahuje. Bez pohybu nelze ustavit divadelni akt a diky své neoddélitelné souvislosti
s ¢asem patii do obou dimenzi soucasné. Pro ustanoveni hereckého aktu musi herciv
pohyb splnit nékolik podminek, z nichz zakladni jsou:106
e pohyb vykonavany hercem musi byt zamérny a musi sledovat n&jaky cil. Divak
musi tento pohyb vnimat jako zobrazeni zamérného a cileného jednani
dramatické osoby anebo ho musi chépat jako nositele dalSich vyznami, které
s jednanim postavy nesouviseji pfimo, a to i v ptipad¢ absence pohybu.
e Herciiv pohyb jako konstitutivné zakladajici prvek jeho hry musi smétfovat

k transformaci jeho vlastniho pfirozeného byti v umélou znakovou entitu —

herecky znak.

V pohybovém divadle se vypravéni uskuteénuje pomoci fyzického téla a viemi
jeho prostfedky. Pohyb jako ustfedni vyrazovy moment nahrazuje text jako takovy,

piebira iniciativu a nese rozhodujici ¢ast umélecké informace.

5.2 Tanec

Tanec je jako té€lesné uméni naprosto neoddélitelny od ¢lovéka, atudiz iod
divadla. Interpretovat, pfevést Ci ,prelozit taneCni zkuSenost do feci slov miize
byt velice obtizné. Tanec mizeme nazvat ostrovem automorfie, ktery patii do tcelové
motoriky ¢loveéka. V tanci se usiluje o pravou nefalSovanou plastiku a hlavni je zde

. . v . 107
pocit trojrozmérnosti.*

10> K ROSCHLOVA, Jarmila. Vyrazovy tanec: taneéni tvorba. vyd. 1. Praha: IPOS-ARTAMA, 2002. ISBN 80-

7068-106-3. Str. 9.
196 k1 iMA, Miloslav a kol. Divadlo a interakce. vyd. 1. Praha: Pra¥ska scéna, 2006. ISBN 80-86102-51-3.
Str. 16.
7 MUKAROVSKY, Jan. Umélecké dilo jako znak. z univerzitnich prednasek 1936 — 1989. 3. Svazek edice
Theoretica & historica. Praha: Ustav Pro Ceskou Literaturu Av Cr, v. v. i., 2008. ISBN 978-80-85778-62-5.
Str. 23.
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Pojem tanec je velmi S$iroky, stejné tak jako taneCni prvky nalezneme ive
sportech, hrach artiznych pohybovych aktivitach, tak itanec si bere prvky z téchto
odvétvi. Kdyz lidské Cinnosti rozdélime na pfirodni a kulturni, tanec se zafadi do
¢innosti kulturnich a do kategorie zabavy nebo prace nebo muze byt obojim.108

Tanec jako muzické uméni, stejné jako hudba i basnictvi, probihd v ¢ase. Jeho
nezakladnéj$im a nejzietelnéj§im znakem je pohyb jako lidsky projev, ktery zahrnuje
ale také klid — pozu a postoj. Pohyb ma své odkud-kam, vychodisko a cil, piesto ale
nelze viechny pohyby oznacit za tane¢ni (obyCejna chiize, pohyby pii praci apod.),
tane¢ni pohyby od vétSiny ostatnich odliSuje vyznamny rys, ato je rytmus. Rytmické
pohyby jsou pravideln¢ a rovhomérné rozclenéné, ale do této skupiny pohybt spadaji
i napt. pohyby sportovni. ,,Tanecni pohyb se od kazdodennich cinnosti téla zdsadné

«“199 Tanecni pohyb je svym zplisobem Vvytrzen

odlisuje tim, Ze dany pohyb re-prezentuje.
Z kauzalni kontinuity bézného lidského chovani ajednani. Tanecnikovy pocity se
nevztahuji K aktualné prozivané udalosti, ale on je uméle navozuje, pfedstavuje si je
asnazi se do nich vzit. Raciondlni vysvétleni téchto pohybt spociva pravé v znovu-
predvedeni téchto pociti a v jejich koexistenci s jinymi pohyby, které nasledné vytvareji
celistvy text. Aby byla definice tance co nejuzsi, lze fici, ze je to souhra vyrazovych
rytmickych pohybd auménim se stava, jakmile mé jeho forma esteticky ucinek.
Z nepieberného mnozstvi pohybi, které je lidské télo schopno vykonat, si tanec urcité
pohyby vybira a specifickym zpsobem je upravuje, stylizuje a umocnuje. V tanci nejde
jen oprosté skladani jednotlivych pohybid, ale 10souhru téchto pohybt,
které vzajemnymi vztahy ziskdvaji nové Vvlastnosti. Stejné jako jazyk sklada slabiky ve
slova, tanec sklada jednoduché pohyby ve vyssi celky.

Tanec 1ze rozdélit do dvou velkych skupin, na tanec dramaticky a extaticky.
Extaticky tanec nema vztah Kk vnéjsimu svétu, na rozdil od dramatického, ktery vznika
z afektd a rtiznych vzruchii, napodobuje, pfedstavuje azndzoriiuje duSevni prozitky,
emoce a pocity, a proto Casto ptitahuje pozornost publika.

Tanec¢ni pohyb by mél spliiovat jisté parametry a je provadén s velkou presnosti
a prisnou kontrolou Vv ramci specifického prostiedi. M¢l by byt v souladu s konkrétnimi

technikami, které uréuji pistup k manipulaci s télem a celkové zacileni téchto pohybi.

108 RAY, Jan. Jak se divat na tanec. vyd. 1 Praha: vySehrad, 1947. Str. 9.

199 SPANIHELOVA, Magda. Srceen dance: télo pro kameru. vyd. 1. Casablanca: Praha, 2010. ISBN 978-80-
87292-09-9. Str. 30.
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Tane¢ni téla lze velmi lehce rozeznat od ostatnich, protoze jsou velmi disciplinovana
a tato disciplinovanost spoc¢iva Vv kontrole aktivity. Téla vykonavaji pohyby opakovang,
rytmicky, nékdy ichronologicky a zaroven jakoby bez momentalni potiebnosti ¢i
nutnosti. Tanecnik se u¢i ovladat jednotlivé ¢asti svého téla zvlast, nezavisle na celém
organismu. Jeho télo se fragmentarizuje a nasledné spojuje V lepsi a dokonalejsi télo,
aby dosahlo urcitého efektu, ato estetického. Obrazova podstata tance vyvstava, kdyz
télo svym pohybem modeluje pozice, které jednak obrazy vytvaieji, a jednak jsou jako
obrazy vnimany. Timto zpisobem tanec sd€luje informace avytvari text. Nestalost
a Viceznacnost tance toto uchopeni pohybu jako néjakého sdéleni znesnadiiuje. Povaha
tance je tésn¢ spoutdna S danou spolecnosti a jejimi kulturnimi znaky. Cilem tance neni
jen estetické pusobeni, ale také vyjadieni nejhlubSich citd a lidskeé duge.!°

Divakovo pochopeni specifické motoriky tance urcuji jeho zvyky a zkuSenosti.
Pro rezonanci pohybl s konkrétnimi vyznamy nebo cilenymi sdélenimi, musi divak
uzivany pohybovy slovnik a performujici télo vztahnout Kk néjakému sociologickému
diskurzu. Pohyb je primarné socialni text, ktery je komplexni a polysémicky, ale vzdy

, oy ey o111
smysluplny a potad se rozviji a meni.

5.2.1 Rytmus jako tanecni prvek

Zakladni definice rytmu je stfidani kratSich adelSich, akcentovanych
aneakcentovanych fazi. Stfidani fazi muze byt pravidelné inepravidelné. Z

teatrologického hlediska ma rytmus vztah k metru — pulsaci projevu. Stiida se
jeden tézky ajeden nebo vice lehkych pulst, jejichz vzorec je pfedem dan v celém
pribéhu dodrzovan. Lehkost nebo tézkost pulst je pro divaka té€zko viditelnd nebo
slysitelnd, ale ptesto ji citi.*** Metrum je podfizeno rytmu a v poezii, v hudbé i v tanci
jsou pevn¢ svazany.

V ramci rytmu je tanec usporaddn do casovych jevi acleni se. PreruSeni

muze vzniknout stiidanim, ale 1 opakovanim a dochazi tak usnadnéni jak tvorby

"9 DUNCAN, Isadora. Tanec. Praha: Druzstvo DILO piatel uméni a knihy, 1947. Str. 19.

1 SPANIHELOVA, Magda. Srceen dance: télo pro kameru. vyd. 1. Casablanca: Praha, 2010. ISBN 978-80-
87292-09-9. Str. 19.

112 KROSCHLOVA, Eva. Jevistni pohyb: hereckd pohybovd vychova. vyd. 2. Praha: Akademie muzickych
umeéni v Praze, 1988. ISBN 80-85883-32-5. Str. 27.
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a produkce, tak i recepce a vnimani uméleckého procesu. Rytmus ale neni jen ¢lenénim,
ale také riizné prvky shrnuje a seskupuje.

Rytmus zahrnuje i pauzy aticho a na tomto podlozi se rytmus rozviji. Jestlize
chybi védomi ticha a pauz, rytmus ani nemtze Vzniknout, protoze dva rytmy rozliSuje
prave zpusob jejich usporadani.

Sborovy tanec disponuje znasobenou rytmickou figurou a vétsi pocet tanecnikli
umociiuje jeho ucCinek. Rytmus spojuje jednotlivé osoby pouzitim raznych
a rozmanitych pohybi ve vyssi celek.

Utinky tance se zvySuji zpravidla spojenim shudbou. Zapojenim vice

smyslovych organt citi divak rytmus intenzivnéji.

5.2.2 Tanec a hudba

Na raném stupni tvofi pohyb, ton a slovo jednotu. Hudba se jako samostatny
celek dokézala od tance oprostit a vyvinout takové formy jako je symfonie, ale tanec
| pfes jisté snahy osvobodit se, zistal S hudbou svazan.'?®

Hudba ma cCasovy ramec, tanec ale plyne soucasné V ¢ase iV prostoru.
NejztetelnéjSim a nejzakladnéj$im spole€nym prvkem hudby a tance je uz vyse zminény
rytmus. vSechny dalsi slozky a vyrazové prostiedky lze k sobé pfitadit, v jistém smyslu
si budou odpovidat, ale v podstaté jsou rozdilné, napf. urcité tanecni gesto odpovida
melodii apod.

Hudebnik mysli v tonech a tane¢nik v gestech, pohybech a postojich. Ve vztahu
K hudbé lze rozdélit taneéniky do dvou skupin, prvni ke zvolené hudbé vytvati tanec
a hudba je dilezitou inspiraci. Jist¢é hudebni dilo zaujme tanec¢nika natolik, Ze ho
pohybové realizuje. Druha, méné pocetnéjsi skupina, postupuje naopak a k hotové
taneéni skladbé a hleda vhodnou hudbu, nebo v krajnich pfipadech je hudba uz
k hotovému choreografickému dilu skladana.

Tane¢nik muze byt vzhledem k hudbé impresivni nebo spekulativni. V prvnim
pfipad¢ prevlada u tanecnika citovd slozka amaé Sirokou Skalu moznosti, jak
hudbu vyjadrtit. Od jednoduchého vyjadieni souhrnné nalady hudebni skladby se mize
propracovat K hlubokym a niternym pocitim z hudby, které se snazi vystihnout

a formulovat svymi taneénimi pohyby. Tyto pohyby by na divdka méli pisobit

13 RAY, Jan. Jak se divat na tanec. vyd. 1 Praha: vySehrad, 1947. Str. 58.
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v souladu s hudbou, pokud by tanec ahudba putsobily protichidné, u divaka by
to vyvolavalo spise negativitu a ambivalenci. Na jednu stranu se jedna o oblibeny typ
taneCnika, ale Casto se jeho umélecky projev muze zvrhnout Vv ky¢ a pfiliSnou
sentimentalitu. Spekulativni tane¢nik se snazi hudbu pohybem vykladat.

Tato snaha ptevést hudbu do pohybii (obéma zplisoby) zavisi na tane¢nikove
hudebnim 1 taneénim vzdélani a temperamentu. Pfi bliz§im zkoumani rozeznate
duncanovce, tanecnika Skolené¢ho klasickym baletem apod. Né¢kdo bude prisn€ sledovat
hudebni motiv a drzet se frazovani, dalsi se zaméfi na rytmickou slozku a jiny se pokusi
zdaraznit naladu hudebni skladby. Velmi Casto se tane¢nik snazi podlozit hudbu
ndjakym piib&hem. ,,Ukolem tance je VytvoFitVe spojeni s hudbou nové, svébytné
diloL14

Nékdy funguje tanec jako dopln€k hudby, ale n€kdy se tane¢nik snazi pouzit
hudbu jako pozadi pro sviij tane¢ni projev. Nejidealnéjsi se tedy jevi stav, kdy se hudba
a tanec navzajem dopliuji, nezastiraji se, ale naopak se navzajem vyzdvihuji. V jistém
sméru je ale tanec oproti hudbé Vv nevyhodég, protoze jakakoliv skladba zachycena
notami muze lezet ladem Kklidn¢ istaleti anasledné zvou zaznit Vplné krase.
Choreografické dilo ale tuto moZznost nema, nebo alesponl jesté¢ doneddvna nemélo.
V podstaté se rozplyva pied ofima publika. Dnes lze porfidit vizualni i akusticky
zaznam, ktery umoziuje nescetnékrat dilo shlédnout, otazkou ovSem zlistava, jestli ma
takovy zdznam néjakou estetickou hodnotu.

Pfi¢inné vztahy mezi hudbou apohybem jsou pfirozené, vznikaji organicky,
intuitivné ana zéklad¢ vrozeného télesného rytmu. Jsou velmi asociativni a prameni
z nezmérné (i nevédomé) zasobarny kulturnich piestav.''® Piesto ale nelze fict, Ze by

hudba byla naprosto nezbytnou soucésti tance, protoze jeho podstatou je rytmus.

5.2.3 Scénicky tanec

Tanec mizeme jeSté konkrétnéji nez na dramaticky a extaticky, rozdé€lit na

lidovy, spolecensky a scénicky. Lidové se tanci lokalné, obecnéjsi a univerzalnéjsi je

spoleCensky tanec. Scénicky, neboli jevistni, pocitd S obecenstvem, neslouzi jen

S P mtéz, str. 64.

BOGART, Anne; LANDAU, Tina. Uhly pohledu: The viewpoints Book. vyd. 1. Praha: Divadelni tstav ve
spolupraci s divadlem Archa, 2007. ISBN 978-80-7008-210-2. Str. 97.
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k zabavé, spole¢enskému styku, ale svou individualizaci se stdva uméleckym projevem.
Presto ale prevzal, stylizoval apfizptisobil si mnoho prvki ztanci lidovych
i spoledenskych.™®

Tanec jako divadlo nebo tanec jako podivana. Kofeny dnesniho jeviStniho tance
sahaji hluboko do historie.™"” Tanec vychazi hlavng z ritualnich a mytologickych
kotendi, kdy télo fungovalo jako médium, skrze které jedinec citil pfitomnost
nadpfirozenych sil. Zadna jina umélecka forma neziistala takto zakofenéna v charakteru
obfadniho ritudlu. Zde je télo vzdy znakem a symbolem. Ritual svou podstatou vyzyva
K participiaci divakl a chce je emocialné vtahnout do svého prostiedi, kde se mohou
ucastnit spolecného prozitku.

Tane¢nik komponuje velké mnozstvi jednotlivych momentli a musi je vazat
urcitou jednotou, kontrastovat je a harmonizovat. Choreografické dilo se sklada z téchto
prvka:'®

e zakladni kroky,

e jejich kombinace,

e Vv provedeni jednoho nebo Vice tanecnikd,

e za doprovodu hudby,

e Ucelem je vypravét piibéh a/nebo vyjadiit pocity a emoce,

e svyuZzitim kostyml, osvétleni a scény.

Tyto prvky ale nemusi nutné obsahovat kazdé choreografické dilo. Zalezi na
typu predstaveni, na Zanru, na rezisérovi, moznostech divadla, uméleckém zaméru apod.
Tanec miZze na jeviSti pusobit sam 0sobé, svébytny pohyb mize byt
jedinym vyjadfovacim prostiedkem na scéng, ale také muze byt spojen s hudbou, zvuky,
svétli, slovy apod.

Dé&jovy tanec, ktery zobrazuje souvisly pfibeh, néjakou dramatickou
akci, vyzaduje charakterizaci postav. Tato postava je VSe, co tane¢nik muze ztélesnit —

lidska bytost, pohddkova bytost, fantastické zjeveni, ptirodni jev, rostlina, zvife a véc.

116 RAY, Jan. Jak se divat na tanec. vyd. 1 Praha: vySehrad, 1947. Str. 133.

Tamtéz, str. 151.
118 71KOVSKA, Petra. Autorskoprdvni ochrana choreografii v CR. In: kolektiv autord: Ozvény tance. vyd. 1.
Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, hudebni fakulta, 1998. ISBN 80-85883-40-6. Str. 99.
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v ptipad¢ lidské bytosti lze wurcit, zda se jedna o Clovéka z minulosti nebo

" . v C 119
ptritomnosti, Venkovana, ¢i mé$tana, pohlavi, vék apod.

Soucasny tanec ma Ve shod¢é se svétovym Vyvojem rozsahly repertoar tanecnich
stylti, forem a jazykd, které vznikaly od 70. let dvacatého stoleti. V uréitych déjinnych
etapach se vSude ve svéteé ur€itym zplsobem tanec Vymezoval proti tehdejSim
oficidlnim tane¢nim formam a divadelnim institucim. Tanec atanecni divadlo se tak
zaCind meénit a soucasti této promeny také bylo stirdni hranic tance, které se staly
mekkymi, prostupnymi a zahrnujicimi podnéty jinych uméleckych oborti. Soucasny
tanec uz je Velmi liberalni zénou umeéni, do které ptirozené vVplouvaji mnohotvarné
experimentalni formy divadla. Doslo také k vytvoteni vlastniho publika, které vyrostlo
jak v hledistich kamennych divadel, tak iV hledistich avantgardnich festivali,
Vv klubech, télocvicnach, opusténych industridlnich prostorach a ptilezitostnych mistech.
Rysem soucasného tane¢niho uméni je interdisciplinarita a soucasny tanec je oteviené

pole s ¢etnymi piesahy.

1% KROSCHLOVA, Jarmila. vyrazovy tanec: taneéni tvorba. vyd. 1. Praha: IPOS-ARTAMA, 2002. ISBN 80-

7068-106-3. Str. 92.
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6. UHLY POHLEDU

Uhly pohledu se zabyvaji technikou tréninku performerd, sestavovanim
uméleckého tymu a tvorbou scénického pohybu. Oznacuji principy pohybti v prostoru
a case. Vytvareji jazyk, kterym Ize popsat déni na scén&.*? Jednotlivé uhly pohledu se

ovSem prekryvaji a navazuji na sebe.
6.1 Fyzické uhly pohledu

6.1.1 Uhly pohledu ¢asu
6.1.1.1 Rychlost

Jde 0 miru rychlosti, kterou prob&éhne pohyb. Jak pomalu nebo jak rychle se néco
odehraje na scéné. Zmény tempa mohou pozménit Vyznam fyzické akce, napt. kdyz
nase ruka po néfem saha, stfedni rychlost mize implikovat sloveso dotknout se, rychlé

tempo spise popadnout a pomalé tieba pliZit se.
6.1.1.2 Trvani

Jak dlouho pohyb a pohybova tada trvaji nebo pokracuji. Jedna se o dobu, po
kterou skupina lidi setrvava v jisté form& pohybu pied jeji zménou. Na jevisti je
nutné Vycitit, co trva uspokojivé dlouho pro to, aby se néco stalo. Ale i obracené, co

trva ptili§ dlouho a na scéné za€ina skomirat.
6.1.1.3 Kinesteticka reakce

Spontanni fyzicka reakce na pohyb, ktery se odehrava mimo nés. Je to ¢asovy
usek odpovédi navng§i pohybovou nebo zvukovou udélost. Impulsivni
pohyb vznikajici na zakladé smyslovych podnéti (pf. nékdo mi tleskne pied oblicejem,

ja mrknu). Kinesteticka odpoveéd’ se zabyva problémem, kdy se pohnout, na rozdil od

120 BOGART, Anne; LANDAU, Tina. Uhly pohledu: The viewpoints Book. vyd. 1. Praha: Divadelni tstav ve

spolupraci s divadlem Archa, 2007. ISBN 978-80-7008-210-2. Str. 20.
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tempa, které fesi jak rychle, nebo trvani fesici jak dlouho. Jde 0 neustdlé odpovedi na

udalosti probihajici okolo nas, které jsou Casto necenzurované.

6.1.1.4 Opakovani

Opakovani ¢ehokoliv na scéné. Muze jit 0 vnitini opakovani, napf. opakovani
pohybu vlastniho téla pohybem vlastniho téla, nebo 0 vné&jsi opakovani, napf. opakovani
rychlosti, tvaru, gesta apod. Opakovani nékoho nebo néfeho mimo télo vlastnim télem.
Zpusob, jak se herec pohybuje (tempo), kdy se pohybuje (kinesteticka odpovéd’), a jak

dlouho to trva (trvani), uruje opakovani.

6.1.2 Uhly pohledu prostoru

6.1.2.1 Tvar

Vnéjsi kiivka nebo kontura, kterou télo, ale i téla utvaii v prostoru. Kazdy tvar
1ze rozlozit do linii, kiivek a kombinaci linii i kiivek. MuZze byt staticky nebo se mtze
prostorem pohybovat. Muze bytvyjadien rdznymi formami: télem Vv prostoru,
télem ve vztahu K architektuie, ktera vytvati tvar, té€lem ve vztahu Kk dal$im télim,
ktera vytvati tvar. MlzZe byt vytvofen samostatné nebo Ve spolupraci s ostatnimi, riizné

tvary mohou splyvat a posouvat se

6.1.2.2 Gesto

Pohyb zahrnujici ¢ast nebo Casti téla. Jde o tvar, ktery ma zacatek, stfedni ¢ast
i konec. Gesta mohou byt tvofena vSemi Castmi téla, které 1ze od sebe oddélit, napf.
rukou, nohou, pazi, hlavou, usty, chodidly, okem, bfichem. Herec tedy muze pouzit
jednotlivé cCasti, itak malé, jako je prst, Spicka nohy, obo¢i atp., nebo muze vice
segmenti téla pouzit najednou.

Gesto chovani patfi do urcitého svéta lidského chovéni, tak, jako bychom ho
pozorovali v nasem bézném kazdodennim Zzivoté, napt. drbani, mavani, klanéni apod.
Nejcasteji pfinasi informaci 0 postavé, néjakém Casovém obdobi, okolnostech apod.
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Muze také vyjadiit néjakou myslenku ¢i zamér adale se déli na osobni gesto
(s6lovy vystup) a vetrejné gesto (akce hrand s védomim blizkosti ostatnich). Patii sem
| idiosynkraticka gesta, ktera jsou jedine¢na a odliSuji jedince néjakym prvkem chovani
nebo projevu, napf. tiky, vystiedni zpisob drbani, rizné naklanéni hlavy, Spuleni rta
atp.

Vyrazové gesto nalezi z veétsi cCasti do vnitintho svéta, nez do vnéjsiho
a vyjadiuje jakykoli vnitini stav, emoci, touhu, myslenku a hodnotu. Oproti gestu
chovani, které je spiSe reprezentativni, je toto gesto Vice abstraktni a symbolické, vice
univerzalni a nad¢asové, ale ne tak bézné. Timto gestem se osoba snazi Vyjadfit radost,

zlost apod.

6.1.2.3 Architektura

Tento uhel pohledu se tyka fyzického prostfedi a zptisobu, jak mlze byt pohyb
prostorem ovliviiovan. Jde 0 to, jak tanéit S prostorem, jak byt S mistnosti v dialogu
ajak nechat pohyb (hlavné tvar a gesto) vznikat vlivem prostiedi. Architektura
zahrnuje:

e Pevnou hmotu, jako stény, podlahu, strop, nabytek, okna, dvetfe apod. pevna
hmota miize urcit herctiv pohyb.

e Texturu, napf. je-li pevna hmota tvofena dfevem, latkou, umélou hmotou,
kovem. ito mize mit vliv na pohyb, ktery tvofime ve vztahu k architektufe.

Herec muze pracovat se svétlem nebo proti nému, mize do n¢j vstupovat

a nésledné z néj vystupovat.

e Svétlo, které miZze mit riizné zdroje a vytvaret tak stiny.
e Barvu, napf. jedna cervend Zzidle mezi C¢ernymi miZe ovlivnit choreografii.

Dulezité je tedy rozmisténi barev v prostoru. Vyuzity mohou byt vSechny barvy,

I Skala, ktera je Casto prehlizena.

e Zvuk, ktery tvofi sama architektura, nebo kteryvznikd ze vztahu Kkni,
napf. vrzani dvefi, Soupani nohou, ozvéna.

Prace s architekturou vytvaii prostorové metafory, které davaji formu

takovym pocitiim, jako: jsem Vv pasti, ztracen v prostoru, vysoko nad zemi apod.
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Herec tedy miize pracovat pouze S architekturou pod svyma nohama nebo na dosah

ruky, ale mize také pfesunout svou pozornost na vVzdalengjsi architekturu.
6.1.2.4 Prostorové vztahy

Vzdélenost mezi vVécmi na scéné mize nastat mezi dvéma tély, jednim télem
a skupinou t¢l, skupinou t¢l a skupinou tél (nebo skupinami), té€lem a architekturou. Jde
o nalezeni expresivnich moznosti prostorovych vztahli na scén€, které umoziuji

dynamicky pracovat s riznymi vzdalenostmi.
6.1.2.5 Topografie

Topografii muze byt krajina, vzor na podlaze (v prubéhu pohybu na
scéné vznika obraz — podlahovy graf) design tvofeny pohybem V prostoru apod. Kazda

prace na scén¢ zahrnuje rozhodovani o tom, jak velky bude prostor a jaky bude mit tvar.

6.2 Kompozice

Kompozice je zpiisob vybéru a sestavovani jednotlivych slozek divadelniho
jazyka do scénického dila. Metoda, jak uvést uméni do praxe. Tuto techniku pouzivaji
I choreografové, malifi, spisovatelé¢, hudebni skladatelé i filmovy tvirci. Jde tedy
0 metodu vytvareni, formulovani arozvijeni divadelniho slovniku, ktery vzdy slouzi
danému dilu. Dovoluje neustdly dialog s dal§$imi formami uméni, protoze si

Z nich vypijéuje nejriznéjsi prvky a odrazi je.'**

6.3 Cty¥i podoby energie

Herec ma Kk dispozici ¢tyfi podoby energie: horizontalni, vertikalni, tézkou

a lehkou. Horizontalni energie propojuje herce navzajem ase svétem kolem

2! BOGART, Anne; LANDAU, Tina. Uhly pohledu: The viewpoints Book. vyd. 1. Praha: Divadelni tstav ve

spolupraci s divadlem Archa, 2007. ISBN 978-80-7008-210-2. Str. 25.
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nich, vertikdlni je spojuje S pfirodou avesmirem. Tézka energie je mlada,
robustni, viditelnd a syrova, lehka e vyspéla a kiehkd, ¢im vice se odehrava uvnitf, tim
méng¢ je navenek viditelna.

Tyto energie lIze v téle cilené¢ a dovedné vyrovnavat, napt. dva herci na scéné
maji  tendenci pouzivat velké mnozstvi horizontdlni energie, ale jeden

zase vice vertikalni, proto je dillezité zaméfit se i na opaénou energii.'??

122 BOGART, Anne; LANDAU, Tina. Uhly pohledu: The viewpoints Book. vyd. 1. Praha: Divadelni tstav ve
spolupraci s divadlem Archa, 2007. ISBN 978-80-7008-210-2. Str. 45.
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7. ANALYZA PREDSTAVENI TANECNI SKUPINY
TEULIS

7.1 Teulis

Taneéni skupina Teulis pochézejici z Ukrajiny sout&Zila v potadu ,,Cesko
Slovensko ma talent™ v roce 2012 a zucastnila se i finalového vecera.

Tato skupina se zabyva stinovym divadlem. V jejich vystoupenich se objevuji
jak tane¢ni prvky, tak prvky z baletu, gymnastiky, akrobacie, ale i cirkusového uméni.
Posouvaji hranice mezi zanry astyly, Cerpaji z klasickych pohybovych disciplin,
michaji je a vytvaii nové vizudlni zdzitky. V kazdém piedstaveni se snazi svymi tély

zobrazit zivy piibéh a ptekvapit divaky originalnimi vizudlnimi efekty.

7.2 Predstaveni Ve finale Cesko Slovensko ma talent

Pro finalovy vecer seskupeni Teulis pfipravilo pfedstaveni inspirované Moulin
Rouge. Moulin Rouge je ptivodni francouzsky kabaret zalozeny v roce 1889. Kabaret
proslul hlavné kankanovym tancem, nerlizngjSimi operetami, revue a Vystoupenimi
slavnych umélct jako Edith Piaf, Frank Sinatra a dalsimi. Stal se ustfednim motivem
nékolika celovecCernich filmt idokumentt aobjevoval se v literarnich dilech
francouzskych spisovatelli. Naposledy jsme Moulin Rouge mohli vidét v uspésném
muzikalovém filmu o tragické lasce s Nicole Kidman aEwanem McGregorem.
Hlavnimi postavami filmu jsou Satine — prostitutka a vystupujici zpévacka a tane¢nice
v kabaretu Moulin Rougektera a basnik Christian, kteti se do se sebe zamiluji. Jejich
lasce ale okoli nepfeje a ptibeh konc¢i smrti Satine na tuberkuldzu. Pro svou choreografii
zvolila skupina pisen z filmu Moulin Rouge — El Tango De Roxanne. Roxanne je
puvodné pisen od kapely The Police, jejiz frontmanem byl Sting. Tato pisen je 0 muzi,
ktery se zamiluje do prostitutky. Sting dostal napad behem prochazky tzv. ,,ulickami
lasky* (red light district) v Pafizi. Sting si vybral jméno Roxanne, protoze ma bohatou
historii - Roxanne byla manzela Alexandra velikého a zivotni laska Cyrana z Bergeracu.
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Vystoupeni zacina pfichodem dvou postav — zeny a muze, ktefi spolu Kratce
tan¢i tango. Tango pochazi z Uruguaye aArgentiny aje povazovano
za velmi vyrazny, vasnivy a obtizny tanec se specifickym hudebnim doprovodem, ktery
se Vyznacuje Vyraznou rytmikou. Na platné vidime jen dvé siluety postav, pozadi je
nenapadné, dva pruhy svétla mifi k postavam a kout dodava na intimnosti.

Obraz se nahle méni a z neurcitého prostredi se stava mistnost s obrazy, stolem
a zidlemi, na které postavy usedaji. Nejdiive vypadaji jako zamilovany par, ale po chvili
se zena S dramatickym gestem zveda a nahnévané odchazi. Muz se rozéili arozbije
sklenicku — zvuk tfisténého skla slySime Vv hudebnim doprovodu abarva pozadi se
zméni na cervenou, kterd naznacuje zlost, rozhot¢eni, podrazdéni, poboufeni, zbésilost
a divokost. To vse doplnuje i text, ve kterém slySime ,,mad!“.

Na platn¢ vidime zenu, ktera jakoby vystupuje z kvétiny, kvétina se uzavira
a tvori Saty - podobnost se zrozenim venuse. Venuse jako symbol narozeni, plodnosti,
lasky a sexudlni touhy byla také bohyni kvétin a spojovana byla zvlasté s rizovou razi
(ta odkazuje na lidskou touhu). Zena je velmi sebejista.

Obraz se méni V hoftici svicku s zenskym profilem - svicka je symbolem casu,
ktery rychle plyne. Profil také pfipomina bustu Nefertiti. Nefertiti byla staroegyptska
krdlovna amanzelka faraona Achnatona. Jeji jméno se stalo synonymem krasy,
jemnych a elegantnich ryst a Vv ptekladu jméno znamena ,kraska, kterd ptisla® v pisni
se zpiva 0 prodavani tél a na platné€ vidime stylizovana Zenska téla.

Lasku dvou milencti Vv dal$i pasazi symbolizuji labuté azépad slunce
s oranzovou teplou zafi. Labut’ jako vzneSeny bily ptdk naznacuje cCistou lasku,
kiehkost, zranitelnost, ale také ladnost, eleganci a krasu a hlavné vérnost a oddanost.
Béhem namluv labuté predvadi tzv. synchronni tanec, kdy si kladou své hlavy a dlouhé
krky pies sebe. Ziji Vv trvalych parech a ¢asto se stiva, ze po uhynuti jednoho z paru,
druhy umira brzy na to. i slavné labuti jezero Cajkovského vypovida o lasce doslova az
za hrob. Labut' jako vodni ptak uzce souvisi ise symbolikou vody, kterou také
muzeme Ve Vyjevu Vidét. Voda tedy symbolizuje intuici, snéni, emoce a Kreativitu.
Labut’ je také symbolem transformace, napt. v fecké mytologii se Zeus sam proménil
Vv labut, aby zamezil své touze po Ledovi. Téma transformace se také objevuje

Vv pohadce 0 oSklivém kacatku, které po nesnadném dospivani vyroste Vv krasnou,
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elegantni labut. Zapad slunce aoranzové svétlo také odkazuji k romantické lasce,
mladi, optimismu a radosti ze Zivota.

Ustiedni par opét tanéi tango, nahle piibdhnou lidé aza¢nou je od sebe
odtrhavat. Milencim spolecnost nepieje aneveii jejich lasce. Siluety na platné se
proméni V hlavy muze a Zeny umisténé naproti sob¢ a hledici jedna na druhou. Vypadaji
opravdu jako ,,zivé*, miizeme Vvidét | jemnou mimiku oci a Gst.

Ptibéh vrcholi atéla tanecniki ztvarni stielnou zbran, ze které vystieli.
Tanecnici opé€t tanci tango. Do hlavni zenské postavy je zamilovany jesté n¢kdo dalsi
a pokousi se je rozdé€lit, na scéné ale opét vidime dalsi symbol lasky — srdce, s jemnym
atipytivym pozadim. Nekteré vyklady symbolu srdce uvadi, ze je spojen s listy
bfectanu, ktery Vv tecké, fimské arané kiestanské kultufe piedstavoval diky své
odolnosti a trvalosti vé¢nou lasku. | zptisob jakym roste, t€sné u své opory predstavuje
oddanost. Srdce ma VéEtSinou na Vyobrazenich soumérny tvar — obé strany jsou stejné
a mohou symbolizovat muze a Zenu jako sob¢ rovné a milujici se navzajem stejnou
mérou (muze ale symbolizovat i lasku matky a ditéte apod.). Soumérné, ale zrcadlové
obracené strany odkazuji také k dualité svéta, den a noc, dobro a zlo, svétlo a tma, mladi
a stati apod. Srdce je povazovano za sidlo citti.

Vyrazné hudebni findle je doprovdzeno akrobatickymi prvky a svételnymi

efekty. Posledni obraz tvoii napis ,,LOVE®.

A%

dvojice, muzZ a zena, 0 kterych ale divdk nevi pfesné informace, nevi jméno ani vék
a stinové divadlo zahaluje i jejich tvate. Divaci tak mohou naplno zapojit svou fantazii,
predstavivost akreativitu. D¢ pfibéhu vznikd jednanim téchto osob, jejich
akci, vzajemnou komunikaci, interakci a hlavné skrze jejich pohyby. vSe ostatni na
scéné tvofi misto dramatu, ale toto prostiedi je také velmi neurcité, jen béhem momentu
Vv restauraci a pti zapadu slunce dokaze divak okoli urcit blize. O mistu d&je napovida
I vybér pisné, vzhledem ktomu, Zze pochazi z filmu Moulin Rouge, jehoz dé&j se
odehrava v Pafizi pfiblizn€ na konci 19. stoleti, i d¢j choreografie se muze odehravat

v

v PafiZi a v pfiblizné stejném casovém urceni.
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7.3 Slozky divadelniho dila

e Herecka slozka — vSechny neverbalni prostfedky na scén¢, které tvori predevsim
tanec, pohyby, pozy, akrobacie a kolektivné tvofené tvary a siluety.

e Vizualni slozka — na jevisti chybi klasické rekvizity a dekorace, veskery déj se
odehrava na platné (respektive za platnem a specifickym zptisobem se pfendsi na
platno). Dulezita je tedy hra svétla astinu. Chybi ikostym, liceni a maska.
Nejvyznamnéjsi z vizualni slozky jsou pro divaka tedy stiny, siluety a tvary.

e Zvukova slozka — nejvyraznéjsi ze zvukové slozky je urcité¢ hudba, ale obsahuje

I nehudebni zvuky, napf. tfisténi skla, a text.

7.4 Komunikace mezi jevistém a hlediStém

Soutéz ,,Cesko Slovensko ma talent 2012¢ se konala v Narodnim divadle v Brng.
Publikum v divadle bylo opravdu hodné rtiznorodé a skladalo se hlavné z rodin a piatel
ucinkujicich, ve vsech vékovych kategoriich, pfiblizné stejného poétu muzi i Zen,
nejriznéj$iho vzdélani i povolani a s rozdilnymi z4jmy, motivy a oéekavanimi.

Ptedpokladam tedy, Ze divaci §li do divadla dobrovolné¢ a s pozadavkem na
podivanou plnou talentli, zabavy, pobaveni, napéti idojeti (Ze ne vzdy se jednalo
0 vystoupeni hodné Narodniho divadla, jsme se mohli pfesvédCit V televiznich
prenosech, ale produkce tato vystoupeni vybira zamémé kvili zdiraznéni kontrastu
S ostatnimi vystupy). Divak si utvafi predstavu otom, co v divadle uvidi na zakladé
pfedchozich zkuSenosti, ale také v rdmci celé akce. Soutéz neni nijak limitovana, co do
zanru a stylt a pred publikem se tak stfidaji s6lovy zpévaci a kapely, solovy tanecnici
I taneCni skupiny, akrobaté, bavici, kouzelnici, iluzionisté a prikopnici nejriznéjsich
aktivit, které¢ ¢lovék muize, nebo se alespoil snazi, ovladnout. Do divadla se tedy divaci
nesli podivat na néjakou konkrétni inscenaci, ale vystoupeni nékterych interpretd piesto
mohli znat, napft. Vv piipad¢ rodinnych ptislusniki, ale také dilem ndhody apod. Narodni
divadlo v Brné propujcuje soutézi VEtsi pocet mist K sezeni, nez divadla malé scény
apusobi honosn¢ji. Kdyz jde clovék bézné do kteréhokoli divadla velké scény,

predpoklada se uréity dress code a vzorec chovani. Lidé v ptipad¢ nelibosti nepiskaji,
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nehdzi rajcata, ale bud’to ze slusnosti zlstanou do konce piedstaveni nebo odejdou
béhem prestavky. Béhem soutéze se divacké reakce liSily od toho, co by si za béznych
podminek Vv divadle obecenstvo dovolilo ac¢asto také komunikovali se zvlastnim
prvkem v divadle — porotou. Ta fungovala jako most mezi soutézicimi a obecenstvem.
Nékdy se nazory publika a poroty zcela shodovali, n€kdy byly naprosto odlisné a velmi
Casto panoval rozkol imezi jejimi Cleny. Porota ma ale presto velky vliv a mize
ovlivnit divakiv kone¢ny dojem z pfedstaveni. Vv divadle panovala béhem soutéze
specificka atmosféra a nékdy divaky zaujal interpret, ktery by za béznych podminek
Vv zadné soutézi neuspél. Nejriznéjsi (ne)zpévaci, (ne)tanecnici a (ne)umelci svym
celkovym vzhledem, piibéhem a charismatem upoutali pozornost, ale nékdy byla
situace takova, ze pobaveni divaka dosahovalo ironie az sarkasmu.

V ramci projektu ,,Cesko Slovensko ma talent nedochazi na jevisti k velké
improvizaci, u¢inkujici maji vétSinou sva vystoupeni peclivé natrénovana a odzkousena.
Casto se ale stava, Ze porota nebo moderatofi se chopi inciativy a prekvapi samotné
soutézici, napt. necekanym tkolem nebo pozadavkem. V piipad¢ stinového piedstaveni
V podéni skupiny Teulis ale moznost improvizace odpadd, protoZze formace musi
byt velmi peclivé nacvicené, dulezité je také nacasovani, jednak kvili hudbé, jednak
kvili doprovodnému promitani na platno. Chyba jednoho tane¢nika muize znamenat
zmateni celého Vystoupeni. Pies platno je komunikace S publikem omezena, protoze
taneCnici divaky pouze slysi, ale divaci béhem ptedstaveni tohoto typu ani improvizaci
neocekavaji. Stinové divadlo vyzaduje uréity typ hledisté, nejlépe nasmérované piimo
proti platnu. V Narodnim divadle v Brn¢ divaci sed@li ize stran, méli tak trochu
zhorSené podminky pro recepci dila anekteré tvary asiluety vidéli hodné zkreslené
a nepresné. Vzhledem k tomu, Ze piedstaveni ale netrvalo dlouho, divaci tento fakt
ustali a vystoupeni si uzili i z nepfiznivych pozic. Platno se tak stava specifickym
druhem kukatkového jevisté, veskeré déni ajednani se odehravéd v jasné vyznaceném
prostoru, ze kterého ale tanecnici béhem Vystoupeni odchazi a znovu do néj vstupuyji.

Ve srovnani komunikac¢nich moznosti na urovnich divdk-divak a tane¢nik-
taneCnik, vychazi s vétsimi komunikacnimi ptilezitostmi uroven divak-divak. Tanec¢nici
spolu béhem piedstaveni komunikuji tak, jak si to natrénovali, ale pfesto jsou v pozoru,

aby mohli zareagovat na ptipadny vypadek néjakého kolegy.
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7.5 Divadelni znaky v choreografii

e Zvuky - napf. tfi$téni skla, vystiel ze zbrané. Zvuky jsou akustické, piechodné
znaky, které se zaroven tykaji prostoru, kterym se §ifi, a zaroven se mohou tykat
herce, pokud je vydava, ale tento ptipad se v choreografii neobjevuje.

e Hudba - El Tango de Roxanne. Stejn¢ jako zvuky patii hudba mezi akustické,
prechodné znaky tykajici se zaroven prostoru iherce. Pouzitda hudba se ale
opét vztahuje Kk prostoru, protoze tanecnici nezpivaji.

e Lingvistické znaky — text pisn¢. Lingvistické znaky jsou akustické, prechodné
a ve vétsin¢ pripadt nalezi do hercovy sféry, ale Vv ptipadé tohoto Vystoupeni
patii K hudb¢ a zaroven zdiraznuji tanec, jednotlivé pohyby a pozy.

e Paralingvistické znaky — jen velmi omezené¢ V ramci textu pisné, jsou akustické,
pfechodné a také nalezi k hudbé.

e Mimické znaky — vizualni a piechodné typy znakd tykajici se herce, které se ve
stinovém divadle neobjevuji. Jen Vv piipadé¢ zobrazeni detailu hlav, kdy
divéci vidi mimiku tvare, ale specifickym zptisobem ji tvofi téla tanecnikd.

e Gestikulace — vizualni, ptechodné a hercovy znaky. V ramci tance jsou velmi
dulezité a vzhledem k chybé&jicim mimickym znaktim musi byt jesté vice zjevné.

e Proxemika - vizualni, pfechodné znaky ahercovy znaky, které opét
Vv choreografii dominuji. Jsou soucasti tance a béhem tvorby vSech siluet, stinti
a tvarl zélezi na vzdalenostech jednotlivych tane¢nikli, aby byl na platné vidén
pozadovany vysledek.

e Maska — vizualni, dlouhotrvajici, hercovy znaky. v piedstaveni se neobjevuji.

e Vlasy — stejna charakteristika jako u masky aV piedstaveni je nalezneme
jenvelmi omezené. Hlavni zenskd postava ma rozpusténé vlasy, ostatni
tanecnice stazené, tak ma divak moznost rozeznat hlavni postavu, kdyz nevidi
ani tvar, ani kostym.

e Kostym — vizualni, dlouhotrvajici, hercovy znaky, které se ve stinovém divadle
neobjevuji. Saty Zeny opét tvoii téla tane¢nikd.

e Koncept jevist¢ — Vizudlni, dlouhotrvajici znaky tykajici se prostoru.

Vv piipad¢ vystoupeni Teulis je koncept jednoduchy a zaloZzeny na platné, kde se
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odehrava veskery d¢j. Prenos znakli na platno umoznuji specidlné rozmisténé
svételné zdroje a videoprojekce.

Dekorace a rekvizity — vizualni, dlouhotrvajici, prostorové znaky se tak jak je
zname Z tradi¢niho divadla, Vv pfedstaveni neobjevuji, ale tvofi je tanecnici
samotni — svymi tély a jejich uspotadanim, napt. stal a zidle, zbran apod.
Osvétleni — vizualni, dlouhotrvajici, prostorové znaky. Osvétleni je velmi
dilezitym prvkem stinového divadla, bez kterého by ani nemohlo vzniknout.
Dnesni technologie umoziiuji pouzit svétla 0 nejriiznéjsi intenzité a barveé. Svétla

jsou umisténa hlavné za platnem, aby vznikaly stiny, ale i mimo platno pro

umocnéni svételné show.

7.6 Typologie znaku

Pfirozené a umélé znaky — na jevisti velmi Casto dochazi ke zméné pfirozenych
znaklli na umélé av ptipadé¢ stinového divadla je to tak se vSemi znaky.
I samotna téla tanecniki a tvary, které jejich pomoci vytvaii, se stavaji znaky na
platné.

Ikon, index, symbol — vSechny stiny jsou ikony, protoze S piedméty, které
zastupuji, jsou svazany skrze svou vnéjSi podobnost (tvar). Gesta a osvétleni
jsou indexy, protoze na ptredméty pfimo ukazuji. Symboly jsou text a dalsi tvary
(ikony) zobrazené na platné, napt. symbol srdce, labuté, svicky apod.

Metafora, metonymie a synekdocha — metafora se v choreografii objevuje napf.
skrze symbol srdce. Metonymii je napi. zpodobnéni hlavni Zenské postavy —
prostitutky — svenusi, ktera sice nebyla povazovana za kurtizanu, ale maji
nekteré spolecné rysy, jako je laska a sexudlni touha. Synekdoch je na jevisti
béhem predstaveni spousta. Samotné stiny asiluety jsou jen naznakem
arozehravaji divackou fantazii a piedstavivost, prostiedi se stolem a zidlemi

je velmi neurcité a opét nechava rozhodujici podil kreativity na divacich apod.
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7.7 Uhly pohledu

Rychlost - se jevisti rizné stiida, béhem tancovani je tempo VEtSinou
sttedné rychlé az rychlé, ale béhem po6z je rychlost na nule a stiidaji ji
faze klidu. Toto stfidani tempa je dulezité pro tvorbu znakt, které musi
byt precizni a provedeny do detailt spravné. Pokud by se tanecnici
pokouseli 0 vytvoreni stinli ve velké rychlosti, mohlo by dochazet
k nepfesnostem a byl by oslaben uc¢inek a efekt téchto znakt. Rychlost
pohybi také koresponduje s hudbou, aby béhem piedstaveni mezi témito
slozZkami nevznikal nesoulad, ktery by na divdky mohl pulsobit
disharmonicky.

Trvani — se v predstaveni pouziva ¢asto a souvisi S tvorbou formaci, které
tvofi tanecnici svymi tély. Klidové pozy trvaji dostatecné dlouho na to,
aby je divaci zaznamenali, ale nesetrvavaji v Gtvarech zbytecné dlouho
a ptibéh pokracuje v pfiméfeném tempu. Stejné jako rychlost i trvani na
jevisti velmi tizce souvisi s hudbou.

Kinesteticka reakce — je spontanni, a proto se ve vystoupeni piilis
neobjevuje, protoze tam jsou vSechny pohyby piesné dané a nacvicené.
Ptfesto ale vramci kinestetické reakce choreografové ftesi, kdy se
tane¢nici pohnou. V piipadé tance opét poméaha hudba, ale cit pro pohyb.
Opakovani — se tyka ¢ehokoliv na scéné. V piedstaveni se opakuji napf.
pohyby béhem tance tanga, ale neopakuji se stejné formace a ttvary.
Tvary — jsouve stinovém divadle nejdulezitéjsim prvkem. Kiivky,
kontury, stiny asiluety tvofi nejrizngj$i tvary Svyznamy, jejichz
prostfednictvim se na scéné Vypravi piibéh. Béhem tance jsou stiny
dynamické a pohybuji se, ale stfidaji je tvary statické (srdce, ,,love®, still,
zidle apod.) nebo jen castecné pohyblivé (zbran, hlavy, svicka, kvétina
apod.). Nejcastéji se v choreografii objevuji tvary téla v prostoru a tvary
téla ve vztahu k dalsim t€lim, ale tvar se posouva na dalSi uroven,
protoze jednotliva téla pak nejde rozeznat. Vidime jen vysledny shluk tél,
kter¢ se transformuji do pozadovaného utvaru, a jejich télesnost

se vytraci, aby se pozdéji opét dostavila ve formé tance. T¢lo se diky
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pritomnosti dal§tho média a intervenci dalSiho aparatu miize posunout na
jinou Uroven, protoze prestava byt limitovano svou fyzi¢nosti. V podéani
Teulis jsou i tmavé siluety schopné hrat pestrymi barvami.

Gesta — se ve Vystoupeni objevuji neustdle, krom¢ urcitych formaci.
Tanecnici je tvori celymi svymi tély, ale nékdy néjaké gesto zvyrazni,
napf. pii hadce, rozbiti sklenicky, zena Vv Satech apod. Gesta jsou také
velmi vyrazna béhem tance tanga, které to pfimo vyzaduje. Gesta
chovani informuji 0 postavach, casovém obdobi, okolnostech apod.
V predstaveni takova gesta odliSuji muze a Zenu, naznacuji starsi
historické obdobi a netradi¢ni prostiedi. Vyrazova
gesta vyjadiuji vSechny vnitini stavy, emoce, touhy, myslenky apod.,
v choreografii jimi tane¢nici vyjadiuji napt. zlost, zamilovanost, zarlivost
atp.

Architektura — a fyzicky prostor ovliviiuji pohyb na scéné zasadnim
zpusobem. Vystoupeni se odehrava Vv prostoru tradicniho divadla, jehoZz
budova byla za timto Géelem postavena a jevisté je ohraniceno tfemi
sténami, podlahou a stropem. Pohyb se tak musi tvofit s ohledem na tzv.
¢tvrtou sténu, odkud scénu pozoruji divaci. Slabinou stinového divadla je
pravé nutnost pozorovat platno nejlépe z jednoho stanovisté tak, aby ho
mél divak piimo pted sebou. Platno také omezuje pohyb v tom smyslu,
ze se musi uskuteciiovat za nim, kdyby tanecnici vystoupili zpoza platna,
uz by se nejednalo 0 stinové divadlo Vv plném rozsahu, ale ptfedstaveni
s jeho prvky. Stinové divadlo by nemohlo vzniknout bez svétla, jehoz
hlavni zdroj je umistén za platnem amezi nimi je prostor, kde se
pohybuji atanc¢i tanecnici. Dalsi svétla jsou ale i mimo platno. Barvy
byly pouzity spiSe neutralni, jen v urcitych vyraznych momentech svitila
barevna svétla v kombinaci s projekci, napt. cervena barva béhem hadky,
kterd je spojena Senergii, dynamikou, prudkosti, silou, moci,
s predstavami ohn¢, krve, nebezpeci, vystrahy, lasky a hluku. Oranzova
s vyjevem labuti symbolizuje slavnostni naladu, vyvolava pocit radosti,
je spojena s predstavou slunce, tepla, bohatstvi, zlata, urody a o¢ekavani.
Prostorové vztahy — umoznuji expresivné adynamicky pracovat
S riznymi vVzdalenostmi.  Pfi  tvorbé  formaci vyuzivd  Teulis
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prostorové Vztahy nejriiznéj§im zptisobem, ale pro divaka je Casto skryty,
protoze probiha za platnem. Svou vzdélenosti od svétla mohou tanecnici
tvofit rizn€ velké stiny s rozmanitymi detaily.

Topografie — se v pribéhu vystoupeni méni, a kdybychom srovnali napft.
podlahovy graf's grafem, ktery témito pohyby vznikne na platné, zasadné
by se liSily. Pohyb za platnem je specifickym zplisobem piendsen na

platno a vytvaii zcela novou topografii.
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ZAVER

Divadlo je komplexni spoleCensky a umélecky jev, ktery tvoii kolektivni
umélecka tvuréi ¢innost. Nejedna se jen o umélecky vytvor, ale také socialni produkt
a vznika spolupraci a spoleénym myslenim individuélnich i spolecenskych subjektii. Je
mistem nejriznéjSich druhi a stupii socialniho stietu a setkdvéani, vznikaji zde
nejruznéjsi situace a ma urcité postaveni mezi socialnimi, ekonomickymi, kulturnimi
I politickymi jevy.

Jak uz bylo feceno, tanec do divadelniho uméni patfi, ale ne zcela neoddélitelné.
Naprosto obecné miize tancovat kdokoliv, kdekoliv a kdykoliv a stejn¢ tak divadlo
muze fungovat bez tance. Z historick¢ho hlediska je ale patrné, Ze divadlo pfitahuje
tanec a naopak. Nejrangjsi ritudlni podoby divadla zahrnovaly minimalné nejriizné;si
pohyby, ale i pohyby tane¢ni, tradi¢ni divadelni tanecni disciplinou je balet a jesté
donedavna divaci navstévovali kabarety pIné kankanového, ale i jiného tance. Tane¢nici
se od herct 1181 tim, Ze na jevisti nepouzivaji vSechny herecké ¢innosti, a to hlavné fec.
Co se ale herec snazi vyjadiit mluvou, tane¢nik se snazi vyjadfit pohybem. Absence
jazykové bariéry umoznuje tanci byt médiem umélecké zkuSenosti a vymeény. Tanec
muze byt jen abstraktni a spojen se zazitkem z hudby i z pohybu a plsobit Cisté jen
vizualni potéSeni. Zaroven ale stejné¢ jako dramaticky herec muize i tane¢nik
pfedstavovat néjakou postavu a tanecni vystoupeni mize mit d&j a divdkovi vypravét
pribéh. Taneénik také miize vystupovat sam, ale v divadle se ve vétsiné piipadi setkame
S tanecnimi soubory, které¢ divadelni dilo tvofi spolecné, a proto je kolektivnim
vytvorem. V tanci se projevuje jak osobnost, tak 1 kolektivni, ndrodni a lidské hodnoty.
Pohybujici se lidské té€lo vzbuzuje v druhém cEloveku, ktery je vnima, ozvénu jemnych
zmén napéti pozorovaného jedince. Pozorovatel tak dava vlastni télesnou odpoved’ na
vnimané pohyby a tato motorickd odpovéd’ vysilajiciho jedince je schopna vytvofit
zvlastni vztahy a vazby mezi divakem a tane¢nikem. Vztah mezi tane¢nikem a divakem
je tedy jiny nez mezi divakem a hercem ¢inohry. Béhem tane¢niho vystoupeni lze Casto
pozorovat, Ze divaci se napf. jemné pohybuji do rytmu hudby a kopiruji tane¢nikovy
pohyby, aniz by to véd¢li. V dnesni dobé lidé piijimaji ptiblizné 80 % podnéta skrze

svij smysl zraku, toto nadmérné vizualni vnimani mize mit za dasledek dalsi zvySovani
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zajmu o vizualni Zanry v divadle, nebo naopak kompenzaci nedostatku akustickych
podnétii rozvojem hudebnich Zanra.

Oproti médiim, kterd disponuji elektronickou paméti, divadlo je zivé a je ziva
i jeho pamét’. Je proménné, stejné jako je proménna herecka i tane¢ni prace a stejné tak
I publikum — nikdy nebude zadné ptedstaveni stejné, bude se lisit obecenstvo i akce na
jevisti, prestoZe je pilnd nacvidena a odzkousena. Cinoherni divadlo, a hlavné to
komedialni, nabizi asi nejvétsi prostor pro improvizaci a dialog mezi herci a divéky.
Ptesto ani tane¢nik nam nikdy nenabidne totozny zazitek dvakrat a stejné tak mu divaci
nepfipravi naprosto totoznou atmosféru. Zazitek z divadelniho dila umoctniuje jeho
kolektivni charakter, ale zaroven si kazdy divak uchovava néjaké prozitky jen sam pro
sebe.

V ¢em tkvi smysl divadla pro divaky? Muze to byt opojeni jeho atmosférou nebo
predstavenim, odpoutani se od skute¢nosti apod. Navstéva divadla je také povazovéana
za spolecenskou udalost, kterd vyzaduje uréity vzorec chovani, dress code apod. Jsou to
ale hlavné lidé, koho opét ptitahuji lidé. Lidska aktivita, pohyb, komunikace a interakce
vzdy poutaji pozornost a pfitahuji ostatni. Divadlo je jedinecny umélecky instrument,
ktery ma mozZnosti objasiovat nejriznéjs$i zkuSenosti, ale také skutecnost zastirat,
pretvaret, a dokonce i1 v ramci science fiction a fantasy vytvofit nové svéty.

Ve srovnani s jinymi zemémi, jak v Evropé, tak mimo ni, v Cechach neni pfili§
velkd tradice tanecniho divadla, kromé baletu a scénického tance, ktery je soucasti napft.
muzikall. Zaroven se vétSina profesionalnich tanecnich vystoupeni soustiedi
v metropoli, ¢astecné proto, Ze regiony nedisponuji dostatkem vyuzitelného prostoru.
Soucasné taneéni minority se oproti tradicnim Zzanrim nachézeji v izolaci, kde je
udrzuje nezdjem médii, ale i nevédomost potenciondlni divacké obce. PrestoZe naSe
zem¢& disponuje hustou divadelni siti, divadla ddvaji témto minoritdm jen velmi maly
nebo zadny prostor. Piesto se ale uz dnes konaji akce, festivaly a slavnosti, které se
snazi tyto nedostatky vyrovnat, napt. festival Tanec Praha, Divadlo Archa, divadlo
Ponec, divadlo Alfred ve dvoie, konzervatoi a divadlo Duncan Centre, festival Ctyii
dny v pohybu, SE.S.TA, Divadlo29 Pardubice, Bazilika Ceské Bud&jovice apod. Také
se roz$ifuje obec tanecnich divakl z fad samotnych tanecnich center a konzervatofi, ale
i z fad bézného publika. Dale je v Cechach velka neprofesionalni taneéni oblast, které je

potenciondlni divackou zakladnou a tanecnici z toho prostfedi snadnéji prechédzeji do
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prostiedi profesionalniho. Tato oblast také pfitahuje zahrani¢ni tane¢niky i choreografy,
kteti pfinaseji nové tanecni trendy.

I kdyz v Cechach tane¢ni zanry v divadle nejsou tak rozsifené, je tu divadelni
tradice obecné¢ opravdu hluboko zakotfenéna, dokazuji to napf. i vyznamni CeSti
teoretikové na poli divadelni védy, kvalitni divadelni vzdélani, pocet divadel a hlavné
jejich navstévnost. Zimni divadelni, ale i1 letni sezéna nabizi mnozstvi kvalitnich a
zajimavych predstaveni a i pfes vyssi ceny vstupného jsou hledisté Casto vyprodana. Na
nektera predstaveni je velmi obtizné sehnat vstupenky a dal$i inscenace divadla uvadéji
jiz fadu let. Sirokou divadelni zékladnu tvoii déti, pro n&z je divadlo u nis velmi
rozsifené, oproti nékterym zemim, napt. v Japonsku déti do divadla nechodi témér
vubec a prvni zkuSenosti s divadelnim prostfedim maji az ve vysSim véku.

S prohlubovanim globalizace a kazdodenni pfitomnosti masmédii souvisi i
problematika rozporu divadla chapaného jako nastroj konzumace uméni a divadla

v

chépaného jako néstroj $ifeni kultury.
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