IVO OSOLSOBE

DRAMATICKE DILO
JAKO KOMUNIKACE KOMUNIKACI O KOMUNIKACI
Variace na téma Zichovy definice dramatického dila

- Prof. dr. Otakaru Zichovi ml., DrSc.,
trpélivému rddci mych komunikadénich
extempore.

Autorovo vstupni vyznani

Tato prdce vznikla z okouzleni Zichovou Estetikou dramatického umént a ze
studia modernich teorii sdélovdni pFedeviim kybernetiky a teorie Gregory Bate-
sona, Sd¢m jeji ndmét se vyno¥il pFi prohliZeni (na vic nestac¢im) Rashevského studii
2z oblasti matematické teorie chovdni, kde jsem mohl s wvelkym pfekvapenim
konstatovat, v jak neuvéfitelné mife pFedjal Zich svym formdlnim, abstraktnim
rozborem dramatické situace i svym logickym, systematickym, takfka algebraickym
pristupem, matematicky pfistup modernich teoretiku chovdni Zivych systémai.

Kdysi, velice brzy poté, co Zichova Estetika dramatického uméni vysla, zadalo se
tordit, Ze je to kniha spjatd s pFekonanou etapou divadelni historie a natolik
ignorujici nejnovéjsi vyvoj, Ze ji to — pres jeji mesporné kvality — jako Zivé dilo
znehodnocuje. Dnes, étyficet let poté, co byla napsdna, nepfipadd ndm Zichova
Estetika vibec prekonand, pfestoZe divadlo proSlo dal§imi mepiedvidatelnymi vyvo-
jovymi (& historickymi) zdkruty. Naopak &as odvdl vSechny ty studie, které Zichovu
Estetiku, dnes pfekonanou, pFekondvaly; Zichovo dilo mad nimi éni, dodnes ne-
dostiZeno zejména ve d&tyfech ohledech: 1. Jako prvni, ve svétové literatufe zcela
ojedinély wvyklad dramatického uméni, koncipovany divadelné, tj. ze specifické
seénické existence dramatického dila, a nikoli odvozeny z literdrnich teorit dramatu.
2. Jako systematicky, uceleny, vnitiné zcela jednotny vyklad dramatického uméni
jako uméni zcela samostatného, plné integrujictho dilét umélecké projevy, do této
syntézy wvstupujici. 3. Jako vyklad, koncipovany z hlediska piFijemce, tj. z hlediska
informace, kterd byla skuteéné odevzddna, a nikoli z hlediska zboZnych pidni
a zdméru téch, kdoZ informaci vysilali. To je pfistup velmi moderni, analogicky
linguistickym pokusim o ,grammar for the hearer”. 4. Jako jednotny a promysleny
pojmovy systém, ktery dal Eeské divadelni védé pFesmou terminologickou bdzi,
mapujici rozsdhlé oblasti divadelni skuteénosti; divadelni skuteénost se od Zicho-
vych dob sice zménila, pFfesnost Zichovych map ani pouzitelnost jeho kartografic-
kych sitt nebyla viak dodnes pfedstiZena.

Pokoudim-li se pfes tuto chvdlu Zicha ,vylepSovat®, é&inim to zejména proto,
abych ukdzal, jak piFesné Zichova pojmovd sif navazuje na myslenkové systémy,
s nimizZ pracuje soucasnd véda.

Toto je variace na téma Otakara Zicha, variace v terminech teorii komunikace.

¥ v

Jsou mozné i jiné variace, obecnéj§i a svym zpiisobem pravdivéjsi, nap¥iklad ,hra
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hrou o h¥e“ nebo ,interakce interakci o interakci“. NejvystiZnéj§i zustdvd ovsem
pivodni verse Zichova, kterd by se pfipadné dala vyjad¥it jako

komunikace hrou o interakci,

Véiim v izomorfii struktur (cofZ je vira, k niZ v dne$nich déasech zajisté netfeba
nadpFirozené jasnozrivosti). Véiim, Ze kaZdé poctivé a skuteéné hluboké pozndni
jedné struktury memd diuleZitost jen pro pozndni této jediné struktury, ale i pro
poznani struktur jingch, zddanlivé tieba zcela odlehlych, ale ve skutecnosti — v hlu-
biné skutelnosti — s touto strukturow -izomorfnich. A zde je dal§i obecnéjst zdvaz-
nost a inspirativnost Zichovy Estetiky dramatického uméni.

‘Brno 13. tnora 1969.

UVvoD
Zichova definice a jeji ,,pfeklad“

,2Dramatické dilo je umeélecké dilo, predvddéjici vespolné jedndni osob
hrou hercii na scéné.“!

Prec¢teme-li si tuto klasickou Zichovu definici, vyzbrojeni asponi mini-
malnimi poznatky modernich teorii komunikace, neujde nadm, Ze tu mame
co délat s lidskym sdélovanim, takze do Zichovy definice miiZeme do-
sadit termin ,lidski komunikace“, a to dokonce trikrat.

Dramatické dilo je predeviim zafazeno pod genus proximum umeé-
lecké dilo — samo umélecké dilo mize byt v8ak zafazeno jesté pod obec-
néjsi genus proximum ,sdéleni”, ,zprava“, ,komunikace®.

Dale se v Zichové definici vyskytuje pojem hra, a pravé tak jako po-
jem umeéni lze i pojem hra podradit pojmu komunikace. Podiazeni zde
neni jednoznacné: jsou teorie podrazujici hru komunikaci, jsou naopak
teorie, povaZzujici komunikaci samu jen za druh hry: zilezi na tom, co
myslime ,komunikaci“ a co ,hrou“, jak ten ktery pojem definujeme.
Ponechme tuto otazku prozatim otevitenu.

Koneéné v Zichové definici najdeme duleZity pojem vespolné jedndni.
Vespolné jednani je klicovy pojem Zichovy estetiky, pojem, vystihujici
specificky rys dramatického dila, totiz jeho dramati¢nost. Jednani definuje
Zich? jako ,takovou nazornou akci osoby, jez ma pusobit a plisobi na
jinou osobu“: v pojmu jednani je tedy implicite obsazen moment dra-
matiénosti (a moment konfliktu, coZ je pojem, ktery se explicite u Zicha
viubec nevyskytuje) i moment kolektivnosti, vespolnosti. — A pravé toto
vespolné jednani lze rovnéz chépat jako vespolnou komunikaci (mj. jako
vespolnou hru v ponékud jiném smyslu slova hra, ve smyslu konfliktni
¢innost, ale o to ted nejde).

sPrekladem® Zichovy definice do ,jazyka® teorie komunikace jsme
zatim prili§ neziskali. Naopak je zcela evidentni, Ze timto ,pPekladem®

1 Otakar Zich, Estetika dramatického uméni. Praha 1931, str. 68.
2 Tamtéz, str. 46.
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zmizely ze Zichovy definice terminy Zichem piesné definované (jako
,lidské jednani“), nebo aspori dostatecné osvétlené (,hra“, ,umélecké
dilo“), nahrazeny velmi obecnym, Sirokym a tedy malo rikajicim terminem
»lidskad komunikace® (,lidské sdélovani“). Tento ,spoleény jmenovatel® —
predpokladejme, Ze je tu ve vSech tfech pripadech plné na misté — nam
vSak umoznuje definovat vSechny tfi zakladni pojmy Zichovy definice
(lidské jednani, hra, umélecké dilo) spoleénym jazykem teorie sdélovani
a uplatnit tak na né poznatky, které prinesl nejnovéjsi rozmach badatelské
prace v této interdisciplinarni oblasti.

Komunikace jako pfedmét védy

Kritické zhodnoceni dosavadnich teorii lidského sdélovani a dosavadnich vy-
zkuma v této oblasti presahuje oviem zdaleka moZnosti této kapitoly a vyzadovalo
by rozsidhlou specidlni studii. Pokusme se proto — misto statického pfehledu —
o dynamié¢téjsi ,situaéni naért“ hlavnich pristupovych tras.

Nejstars{ objevy o lidském sdélovani jsou prastaré a nutno je pripsat hermeneuti-
kiim, zabyvajicim se posvatnymi texty, gramatikim, hledajicim a vytvarejicim
normy, pravidla a zdkony sdélovani jazykového, uéitelam rétoriky — vlastné prvni
specifické teorie lidského sdélovani, a ovSem filosoftim, logiktim, didaktikim. Pozoru-
hodné myS$lenky o lidském sdélovani najdeme u Platona, Aristotela, sv. Augustina,
Locka, Huma, Marxe, Husserla, Deweye, Jasperse. Soustavnéj§i vyzkum této oblasti
nastava vsak teprve ve 20. stoleti zménou — téméf soufasnou — v zaméieni nékte-
rych disciplin, které tuto oblast dosud pouze mijely, nyni vSak zamitily primo k ni.
Tyto zmény kursu nastaly zejména:

1. v oblasti filosofie: odvrat od klasické metafysiky a noetiky; orientace na
otazky jazyka, védy, logiky, znaku a vyznamu: Russelltv objev pii¢in logic-
kych paradoxt, Wittgenstein, Vidensky krouzek lvovsko-krakovska s§kola logicka,
orientace na otazky sémantiky, vznik semiotiky (Ch. 8. Peirce, Ogden a Richards,
S. Langerova, Ch. W. Morris);

2. v oblasti psychologie: obrat ve vyvoji psychologie, dosud zaméfené na
jedince a dovnitf jedince, ke skupiné, ke spolecenské motivaci lidské psychiky,
k psychologii socidlni a tim i k otdzkam komunikace mezi lidmi a uvnitf skupiny;

1
3. v oblasti neurologie a fyziologie: Pavlovovy objevy zdkoni vy$si ner-
vové ¢&innosti, podminénych reflexq, signalnich soustav, signalizace jako klié¢
k niZz§im, zivo¢iSnym zplisoblim komunikace;

4. v oblasti lingvistiky: novy vyvojovy stupen, ktery znamend vznik obeché
lingvistiky, lingvistiky funkéni a strukturalni; $kola Zenevska, moskevskd a praz-
ska, zajem jazykovédcti o otazky znaku a vyznamu, snaha chépat jazykovédu
jako soudast semiotiky, snaha extrapolovat poznatky o jazykovém znaku na
znak vubec;

5. v nejvlastnéjsi oblasti teorie sdé&lovani: statisticky popis zdkonitosti sdélo-
vani mezi stroji (Shannon), matematicky popis ekonomického chovani v konfliktni
situaci (von Neumann), zjiéténi obecné platnosti téchto zdkond v oblasti sdélo-
vani a fizeni a vznik kybernetiky (Wiener), uplatnéni kybernetiky v neurologii,
biologii, lingvistice atd.

Teprve vznikem kybernetiky — jako védy o sdélovani a fizeni v organismu, ve
spole¢nosti a ve stroji —, jimZ se tento vyvoj dovrsil, ustavuje se véda o sdélovani
jako samostatnd disciplina, kterd neni jen sluZkou &i levobotkem socidlni psycho-
logie nebo logiky ¢&i pouhou extrapolaei lingvistiky, teprve vznikem kybernetiky
prestavd byt sdélovani periferijni oblasti soumeznych véd a stavd se centrem vy-
zkumu vlastnich.
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Uvedenym piehledem jsme ov§em 2zdaleka nevyderpali viechny mezioborové
podnéty a vyplj¢ky soumeznych véd a oborll. Za zminku stoji zejména:

— soustavné pronikani divadelnich poznatkd a divadelnich terminti do sociilni
psychologie. Tato ,teatralizace“ socialni psychologie zalala vlastné uZz v podat-
ciech socidlni psychologie zavedenim terminu ,socidlni role* (H. Mead, Mind,
Self and Society), a pokraéuje od té doby pievzetim dalsich analogickych termini
(,predstaveni¥, ,zdkulisi“ atd.) — napf. v posledni dob& v pracich Ervinga Goff-
mana (The Presentation of Self in Everyday Life) a z84sti i Erica Berna (Games
People Play). Ostatné toto divadelni analogizovani ma své predchiidce v N. Jev-
reinovovi a svym zptsobem i v americkém Thorsteinu Veblenovi. Do této souvis-
losti patfi také uplatnéni divadelnich metod v psychiatrii (psychodrama) &i uplat-
néni ,dramatické teorie“ v teoriich geneze jazyka a psychiky (Kenneth Burke);

— uplatiiovani antropologickych poznatkl v lingvistice (B. Malinowski);
— uplatiiovani principd strukturalni lingvistiky v antropologii (Lévi - Strauss);
— uplatiiovani antropologickych poznatkli v psychiatrii (Bateson);

— lingvisticky rozbor afatickych poruch reéi, tj. materidluy, dosud vyhrazeného psy--
chologii a psychiatrii (Roman Jakobson);

— logicky rozbor poruch mezilidské komunikace a uplatnéni zakladnich principt
moderni logiky (tj. Rusellovy teorie typtt a Carnapova principu jazyka-objektu
a meta-jazyka) ve vykladu hry, snl, hypnézy, schizofrenie a uZiti t&chto principil
v psychoterapii (Batesonova $kola v Palo Alto);

— takika masovy zdjem sociologli 0 otdzky masové komunikace;

— pokusy o sémanticky pristup k matematické teorii informace a o vytvoieni mate--
matické teorie sémantické informace (R. Carnap, J. Bar-Hillel, D. M. McKay);

— uplatnéni principu teorie modelovéni v teorii sdélovani; teorie ,vlastniho modelu®
(M. Valach a ,¢eska Skola~kyberneticka®);

— syntéza funkcionalniho a komunikaénéteoretického pfistupu k fonologii a otdzkam
jazyka (R. Jakobson a M. Halle);

— pokusy o syntézu poznatkl logické sémantiky, pavlovovské reflexologie a tvarové
psychologie a uziti téchto principti v psychiatrii (Korzybski, ,general semantics®
a ,gestalt-therapy*);

— psychologicky rozbor animélni komunikace; muzikologicky strukturilni rozbor
ptaéiho zpévu.

Pifes tento velmi intenzivni ruch a mnohostranny pfistup k otdzkém komunikace
zistdva vlastni specifiénost lidského sdélovani (komunikace mezi lidmi) mélo pro-
zkouména: vime toho o ni leccos.z hlediska matematické informace, z hlediska
Zipfova principu minimalni nédmahy, z hlediska psychologického a socidln& psycho-
logického, lingvistika, matematickad lingvistika, semiotika, sociolingvistika, psycho-
lingvistika ndm ptindfeji denné nové poznatky, stdle v8ak zapomindme zkoumat
lidskou komunikaci pravé jako lidskou komunikaci, hledat jeji specifiénost, to, co
je na ni specificky lidské a co ji odlifuje od komunikace mezi stroji nebo od
komunikace animdlni, stdle vime mdlo o jejich specifickfch technikich a postupech,
MoZn4, Ze pravé vyvoj uméni, zejména moderniho umé&ni — které je vlastnd vé&Enym
experimentovanim se specificky lidskou komunikaci — poskytne vd&&ny materidl
pro takové zkoumani, moZna, Ze takovy materidl poskytne i nejnovéidi vyvoj
divadla, této nejslozit&jsi formy komunikace.
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Ukolem této studie je pokusit se proniknout ke specifické podstaté lid-
ského sdé€lovani analyzou viech t#i dimenzi komunikani podstaty divadla.
Ve ttech &astech této studie probereme tedy lidské sdélovani

I. jako obecnou podstatu uméni a tedy i umé&ni dramatického,
II. jako predmét dramatického dila,
III. jako specificky materidl dramatického dila.

9

KOMUNIKACE JAKO GENUS PROXIMUM
DRAMATICKEHO UMENI JAKO UMENI

Slovo ,komunikace® jsme dosadili do Zichovy definice celkem tiikrat.
Nejméné sporné je jeho uziti tam, kde nahrazuje Zichiv vyraz ,umélecké
dilo“. Umeélecké dilo je totiz sdélenim, komunikaci; sdélovani je genus
proximum, nadfazeny pojmu uméni. A u Zadného jiného umeéni neni sdé-
lovaci podstata natolik zirejma jako zde.

Dialog divadlo—obecenstvo

Sdélovaci podstata dramatického uméni je zdGraznéna uz samou bu-
dovou, v niZ se dramatické dilo realizuje: divadlo, divadelni sdl je pro-
stor, uzpuUsobeny ke sdélovani. Dramatické dilo, jak pravi elementarni
poucky, vznika v pfimém kontaktu se svym divikem, a dasto se tvrdi, Ze
pfimo v dialogu herce s publikem. To, co probihd mezi jevi$tém a hle-
di§tém, je vskutku cosi jako dialog, a lze to jako uréity mezni pripad
jakéhosi kolektivniho dialogu dvou skupin oznacit. Nechybi zde ani nej-
podstatnéji rys dialogu, totiz obousmérny tok informace prostiednictvim
stfidani replik a vgmeény roli, rozumé&j vymény roli piijemce a ptvodce
zpravy. (Dislednd vymeéna roli mezi herci a publikem, totiZ vyména v tom
smyslu, Ze by se z herc stali divaci a z divakd herci, je v ,normal-
nim“, ,b&%ném¢“, tradiénim dramatickém dile nemozna; zabrafiuje tomu
ostatn& sama architektura divadelniho prostoru, nepoéitajici po této
strdnce s vyménou a pevné stanovici role ,plvoded“ a ,ptijemcti“ uz sa-
mym zafizenim salu, orientaci sedadel jednim smérem atd.)

Co do sloZitosti a rozsahu komunikaénich spojii je divadelni komuni-
kace pravé na hranici komunikace skupinové a masové (group-communi-
cation, mass-communication), a ma charakter komunikace ,nékolika s mno-
tymi“ &éi ,kolektivu s masou“. Poétem pfijemc je to jiZ komunikace
masova — divadlo je prvni a po dlouhd stoleti také jediné masové uméni.
Dik své prostorové organizaci zachovava si v3ak nékteré vyhody komuni-
kace skupinové,® k niz patfi ptimy kontakt plisobeni bezprostifednich a
okamzitych vzajemnych a zp&tnych vazeb.

Zékladni vztah herci a publika se dd charakterizovat v obecnych for-
malnich kategoriich komplementarity a metakomplementarity, to jest
kolektivni komplementarity a metakomplementarity. Neni to vztah sy-

3 Srv.: Jirgen Ruesch & Gregory Bateson, Communication, The Social Matrix
of Psychiatry, New York 1951, str. 39—44.
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metricky, ktery charakterizuje dialog dvou zcela rovnocennych, vzajemné

nepodfizenych partnerd, vztah, ktery se projevuje napt. i rovnomé&rnosti

ve stfidani replik, rovnomérnym rozloZenim iniciativy atp. Je tu zfe-
telnd komplementarita, podiizeni jednoho kolektivniho tuéastnika dru-
hému, tj. obdobny (obecné a forméalné vzato tyz) vztah, ktery spojuje

a vzajemné dopliiuje velitele a podfizeného, pana a sluhu, otce a syna,

inicidtora a dobrovolného wvykonavatele, vypravéfe a naslouchajiciho,

raddce a radiciho se, a tedy i ty, ktefi hraji divadlo, s témi, jimZ toto
divadlo hraji. Tento vztah podfizenosti na urovni komunikace divadel-
nim pfedstavenim existuje v8ak jen v ramci komplementarity opacné: na
vysSi urovni, na meta-Urovni jsou to divaci, kteri dovoluji — (tim, Ze“si
zakoupili listek a tim, Ze do divadla piisli) — divadelnikiim, aby pievzali
iniciativu a aktivni roli v divadelni komunikaci. Proto je vztah jevisté

a hledi$té ve skute¢nosti metakomplementarni.

(Vztah komplementarity a metakomplementarity ma kli¢ovy vyznam
v Batesonové, Haleyové a Jacksonové behavioristické teorii hypnézy, schi-
zofrenie, hry a psychoterapie. Za podrobnéj$i zkouméani by rovnéz stala
otédzka, nakolik lze obecenstvo a Géinkujici, 1épe feéeno piedstaveni a jeho
obecenstvo [protoZze kazda inscenace si hleda ,svoje” obecenstvo a kazdé
obecenstvo ,svoji“ inscenaci] pokladat za homeostaticky systém, podobné
jako je homeostatickym systémem napi. manzelska dvojice nebo rodina.)*

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

1. vyluéné jednosmérnou komunikaci divadelnim predstavenim,

2. jen obéasnymi v protisméru jdoucimi zpravami (responsemi) publika;
jako response funguji vétSinou stereotypni konvenciondlni reakce (po-
tlesk, vyjimeéné piskani, dupani, volani) a oviem také zakladni emo-
ciondlni projevy (smich, slzy) a bezdééné ,prirozené znaky“ nedosta-
teéného zaujeti (kadlani, Septani, Sum, vrzani sedadel, §usténi sacka),

3. stalym vzijemnym opticko-akustickym kontaktem, pfi ¢emz zpravy
typu 2 a 3 slouzi uéinkujicim jako korigujici zpétna vazba.’
(Komunikaénim spojenim jevisté—hlediété se oviem komunikaéni vaz-~

by divdka nevycerpavaji. Neméné trvaly komunikaéni kontakt mame i se

svymi spoludivaky. V divadle existuje slozita sif vzajemnych ostenzivnich
spoju, sif, kterd je zavisl4 mj. i na tvaru hledisté. Podobna sit existuje

i v publiku koncertnim, bigbitovém, sportovnim atd.)

Ukazovani a model Zivota

Prozatim jsme se zabyvali pragmatikou dramatického sdélovéni, tj. pu-
vodci a prijemeci dramatického sdéleni. Obratme nyni pozornost na dra-

4 Nejpristupnéj§i informaci o teorii Gregory Batesona a celé psychiatrické §kol_y
z Palo Alto najdeme ve studii St. Grof-2d. Dyirych, Novy pfisiup k mé-
ktergm psychologickym problémum (schizofrenii, hypnéze, hfe, ritudlu a humoru).
Ceskoslovenska psychologie, ro¢. VIII, 1964, & 2, str. 121-136. Nejpodrobné&ji se
témito problémy zabyvad Jay Haley (Haley neni psychiatr, ale teoretik komu-
nikace) v knize Strategies of Psychotherapy, New York 1963.

5 Na tuto funkci divadelniho potlesku poukazal uZz Norbert Wiener v knize
Kybernetika a spoleénost.

16



matické sd€lenf samo, na jeho syntax a sémantiku. Z tohoto hlediska je
nutno divadelni pfedstaveni povaZovat za jeden z nejslozit&jSich semiotic-
kych systémil.

‘Tento systém ma — stejné jako vSechny sd&lovaci systémy vibec —
velmi jednoduchy zéklad. Timto zakladem je prezentace, ostenzivni sdé-
leni, ostenze.

Ostenze je ukézéni, sdéleni ukazanim; tj. ddvanim k dispozici poznavaci
aktivit®¢ druhého; k dispozici aspoii Castedné, aspofi natolik, nakolik je
nezbytné tfeba k rozpoznéni, identifikaci ukazovaného predmétu (véci,
osoby, ukonu, jevu). ,

Ukazovani je zajisté nejzakladnéj$i podstatou divadla; divadlo je zafi-
zeni ha ostenzivni sd&lovani, na ukazovani, a slova jako ,kazaliite“ a
»Show" nepochybné k této podstaté odkazuji. Ukazovani je viak pro di-
vadlo podstata nespecificks, tuto podstatu sdili divadlo se v3im sd&lova-
nim a koneckoncil se v8im jevenim se, pfedviddénim i predvadénim se,
demonstrovanim ve vS8ech vyznamech tohoto slova, vystavovanim, bez-
d&nym i zdmérnym ukazovanim se, se v§i fradkou Zivotniho ,divadylka®
i se v8i prostotou zivotniho ,davéni se k dispozici“ poznavaci aktivité
druhého, nebotf zZivot a svét jsou, jak pravi vykfi¢end moudrost, velké
divadlo.

Sdéleni, kterého se nam dost4va pfi divadelnim predstaveni — pokud to
neni predstaveni typu varietniho, estrddniho, music-hallového, prosté
predstaveni onoho typu, ktery Zich pfisné odlisuje od uméni dra-
matického a zarazuje do uméni divadelniho — neméa ov8em zdaleka cha-
rakter ,¢isté ostenze® (ten nem4 ostatné ani %4dné predstaveni shora
uvedenych ,divadelnich dél“), ale ma zcela zieteln& charakter modelu.
Sdéleni, které tu dostdvadme, neni sdéleni o skutefnosti divadla samého,
jeho dil¢ich slozkich a projevech ¢ o celé stavbé, z téchto dil¢ich sloZek
vybudované, ale sdéleni o néfem jiném, o jiné skuteénosti, pritomnou
divadelni skute¢nosti pouze zastupované, zpfitomilované, re-prezentova-
né, modelované. ;

To, co nam nabizi divadlo pfedstavenim dramatického dila, je tedy
sdélent pomoci modelu, event. ostenze tohoto dramatického modelu. Ne-
bof dramatické umeéni nepatii k tém uménim a k tém uméleckym dru-
htm, které se spokojuji s tim, co by se dalo oznadit jako ,minimalni
program® uméni, totiZ s vytvarenim ,véci na ukazovani“, s pouhou
ostenzi, ale spi3e se neustdle pokouli naplnit to, co lze povazovat za
maximalni prilezitost uméni, totiz modelovat Zivot: neustile totiZ nabizi
divakdm reprezentace, modely tohoto jedine¢ného a neopakovatelného
systému, k némuz se upind maximum zdjmu a pozornosti kazdého z nas,
systému, ktery je zdkladni hodnotou a méritkem vSech hodnot — Zivota,
proZivaného pravé v jeho individudini jedineénosti a meopakovatelnosti.

Neustédle se pokouSet o nemozZné, totiz zachytit nezachytitelné a mode-
lovat nemodelovatelné, je maximalni ctizZadosti uméni, a tedy i uméni
dramatického. KaZdé uméni se pii tom soustteduje na specificky své
materidly a specificky své zplisoby modelovani — a tedy i na ony stranky
zivota, které povaze téchto materidll a metod odpovidaji. Specifickym
materidlem dramatického uméni je pravé komunikace, specifickou diléi
strankou Zivota, na niZ se dramatické uméni soustfeduje, je rovnéz komu-
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nikace, a specifickou metodou, jiZ dramatické uméni pracuje, je modelo=
vani komunikace komunikaci.

ProtoZe slova model pouzivim v tomto ¢ldnku — stejné jako v jinych svych stu-
diich — jinak, nez se vzilo v teoretizujicich pracich o divadle, kde model oznacuje
jen uréity typ dramatu a nikoli zdkladni noeticky 1dél uméni wviibec, a protoze
nemohu piedpokladat znalost t&chto nazord u &tenéfe, povaZuji za svou povinnost
nejen odkézat na dv& studie, totiz OSTENZE JAKO MEZN[ PRIPAD
LIDSKEHO SDELOVANI A JEJI VYZNAM V UMENI® a TRAC-
TATUS DE ARTIS GENERE PROXIMO,” kde jsem se tyto nazory
pokusxl vylozit ucelené&ji a presvéddivéji, ale: zaroveﬁ nastinit asporn ne;dulehté]sx
principy, na které navazuji i v pfitomné studii. Jsou to:

1. Kritika pojmu 2znak, tohoto zikladu pojmového systému semiotiky. Podobné
jako ,v¥znam“ je i ,znak“ termin mnohoznaény a tim neuzitetny. Jeho zdkladnim
nedostatkem je neschopnost rozlisit mezi metaforickym a metonymickym vztahem
k designatu. Znak je oboji, i to, co ma ke svému designitu vztah metonymicky,
tj. vztah &asti k celkuy, déinku k priéing nebo jinou vécnou, vécné&-kontextovou
vazbu, i to, co tuto vazbu postrddd a zastupuje svhj designit na zdkladé podob-
nosti véetné mezni podobnosti v8eho se v&im. Rozdily téchto dvou druhti ,znakaG“
pfipadaji podruzné, jsou vSak principidlni: v prvnim pfipadé je znakem né&co
z kontextu (pripadné dokonce pfimo &ast) véci samé, v druhém pripadé vibec ne
véc sama, ale néco zcela jiného, ,vée¢, vypovidajici o jiné véci“, ,skuteénost,
vypovidajici o jiné skute¢nosti“, ,meta-skuteénost”, ,meta-véc“., Tyto rozdily jsou
rozdily dvou (russellovskych) logickych ,typa“, dvou drovni absirakce, jsou to
tytéZz rozdily, které odliduji ,jazyk“ a ,metajazyk“ — a jejich smé&Sovani pod jed-
nou stfechou terminu ,znak“ vede nutné k vnitfni rozpornosti teorie, zaloZené na
takovém pojmu. Proto terminu ,znak“ neuZividm, znak-metonymii zahrnuji do
ostenze, znak-metaforu povazuji za meznf formu modelu.

2. Teorie modelu. Model nedefinuji vyluéné ,sémanticky”, tj. vztahem k originilu
(izomorfii, homomorfii, izofunkcionalitou), ale piedevsim ,pragmaticky”, tj, funk-
ci a vztahem k uZivateli: teprve uzZitim wve funkci noetické ndhraZky stavd se
z izomorfniho ¢i jinak podobného systému pro jeho uZivatele model. ,Sémantic-
ké* hledisko, pro praktické modelovani velevyznamné, je ze Sir3iho hlediska
silné relativizovdno tou okolnosti, Ze existuje podobnost vieha se viim (coZ do-
kazuje nejen vyvoj metaforiky v moderni poezii, ale i exaktni topologicka teorie
svazi a teorie rozliSovaciho grafu), a Ze vedle modelovani chovani a struktury
{kde velmi zidleil na exaktinich formich podobnosti) existuje i modelovani exis-
tence. Naopak konkrétni pragmatika rozhoduje: pro nékteré konkrétni uéely
potfebuji exaktni strukturdlni izomorfii, pro jiné mi stali ,modelovdni existen-
ce“. CoZ je pravé ptipad sdélovacich modelli, kde hledisko pifenosnosti, snadné
improvizovatelnosti kdekoli a kdykoli naprosto prevlddd nad hlediskemn exakt-
nosti: po kapesnim tranzistoru také neZadam, aby byl hi-fi a od naramkovych
hodinek nevyZaduji astronomickou presnost.

3. Modelovdni a sdélovdni. Existenci ,sd&lovacich modeli“ se vyrazné sblizuji dvé
dosud oddélené discipliny — teorie lidského sdé&lovdni a teorie modelovani, Ob&
jsou teorie urlitych specificky lidskych praktik & ,trikd® jak pielstit nedostup-
nou skuteénost, jak fedit situaci ,nepritomného origindlu“, Je-li origindl — tj. sku-
te¢nost, kterou chci poznat, origindlni, ptivodni pfedmét mého noetického zajmu —
k dispoziei mé pozndvaci aktivité, mohu jej poznidvat (zkoumat, pozorovat, ex-
perimentovat s nim atd.). Nastane-li v8ak ,situace nepritomného originilu“, mam

Ivo Osolsobé@ Ostenze jako mezni pfipad lidského sdélovdni a jeji vfznam
v umént. Estetika, ro¢, IV, 1967, &. 1, str. 2—23,

Ivo Osolsob & Tractatus de artis genere proximo. Estetika, ro&. VI, 1969,
&. 1, str. 18—39.
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jen dvé moZnosti: vzit si na pomoc jiny origindl, aby mi poslouZzil jako model
puvodniho pifedmétu mého zajmu (kteréZto moznosti vyuZivd modelovan), nebo
— druha zakladni moZnost — vzit si na pomoc jiného élovéka, aby mi vypomohl
bud s origindlem, pokud jej m& k dispozici on, nebo asponl s modelem, coZz
oboji je sdélovani. A protoZe ani v praxi nemohu oddélit ,¢isté modelovani“ a
,Cisté sdélovani“, ale neustdle pouZivim kombinace obou metod, stejné jako
poznatkli, ziskanych ob&ma cestami, je tu i prakticky davod pro té€sné sbliZeni
obou teorii.

4, Rozdélent sdélovdni. Sdélovani lze tedy rozdélit na dva zakladni druhy — na
sdélovani pomoci originalu (prezentace, ostenze), jinak redeno sdélovani prezn-
tativni &ili ostenzivni, a na sdélovani neostenzivni, neprezentativni, reprezenta-
tivni, tedy sdélovani pomoci modelu. Pfechodnou oblast tvori ostenze modelu,
kterd — na rozdil od sdé&lovani pomoci modelu — zasadné patii ke sdélovani
ostenzivnimu, tj. sdé€leni pomoci origindlu (i model je mozZzno ukazat jako jaky-
koli jiny systém, jakykoli jiny ,originadl“), zaroven vSak ma rysy sdélovani
neostenzivniho, tj, sdéleni o nepfritomném origindlu pfitomného a ukazovaného
modelu. Naopak kaZdé neostenzivni sdéleni ma ostenzivni slozku, vic: ostenzivni
zdklad. Nemohu sdélovat, aniz bych aspoil néco — asport ten model, jehoZ pro-
stfednictvim sdéluji — nedal k dispozici poznavaci aktivité druhého. Co ostenzi
modelu a sdélovani pomoci modelu rozliSuje v praxi, je redundace: teprve tehdy,
je-li sdéleni modelu o sobé samém pro pfijemce nadbyteéné, muze model prednést
i informaci o svém originalu. — Do sdélovani pomoci modelu lze zahrnout i jazyk,
jehoZ charakteristika se tim sice nevyferpavd, ale jehoZ zdkladnim ptistupem
k ,origindlu“ je modelovdni existence. Jazyk a ostenze tvofi dva protipSly sdé-
lovaciho spektra: vzdjemné na sobé zdvisi; neexistuje jazyk bez ostenze (osten-
zivni definice zakladnich deskriptivnich slov naseho slovniku) ani ostenze bez
jazyka. ;

LIDSKA KOMUNIKACE JAKO (DILCI) PREDMET
DRAMATICKEHO UMENT

V z4djmu presnosti — coZ je zichovska vlastnost éislo jedna — budiz
rovnou a predem feceno, Ze termin ,lidskd komunikace“ neni totéZz jako
Zichovo ,vespolné jednéni osob*, Ze svoji predlohu nenahrazuje beze
zbytku (a bez podstatného zbytku) a Ze neni tedy jeho plnohodnotnym
ekvivalentem. Takovym dokonalym ,piekladem® Zichova terminu by byl
vyraz ,interakce“ (coz je nejobecnéj$i termin socidlni psychologie a za-
roven i jeden ze zdkladnich terminti obecné behavioristiky systémii), even-
tuadlné vyraz ,lidska interakce“. Zich mluvi sice — z uzkostlivé pres-
nosti — o jednani osob a nikoli o jednani lidi (osobami dramatického dila
nemusi byt vZdy jen lidé), nieméné& vyraz ,lidska interakce“ vyhovuje
i zde, dokonce zahrnuje i vSechny pripady, pro které dal Zich prednost
slovu ,0soby“ pred slovem ,lidé“: i tehdy, nejsou-li osobami dramatic-
kého dila lidé, jednaji mezi sebou a komunikuji jako lidé — proto pri-
vlastek ,lidska“ (af uz komunikace nebo interakce) je zde zcela na misté;
stadilo presunout diiraz z nositele akce na akci samu a problém ,lidé
¢i osoby“ odpada.

19



Komunikace a interakce

Specifickym predmétem dramatického uméni neni tedy podle Zicha
(a podle skuteénosti) pouhé vzajemné sdélovani, ale vzdjemna lidska
interakce, coZ je pojem s rozsahem 3ir$im neZ pojem komunikace, pojem,
zahrnujici mimo jiné i mezilidskou komunikaci. Kdybychom oviem chté&li
za kazdou cenu obhajovat na$§ puvodni ,pfeklad, mohli bychom se
snadno odvolat na nékteré jiné autory, kteii komunikaci chapou takto 3iro-
ce, nebo kteri komunikaci a interakei ztotoZiuji. Na pojmu komunikace
zaklddaji naptiklad svoje pojeti socidlni psychologie E. L. a R. E. Hartley-
ové,B v téZze dobé (1952) vyslo i dilezité spole¢né dilo psychiatra J. Ruesche
a antropologa Gregory Batesona Communication, The Social Matrix of
Psychiatry,? chapajici komunikaci stejné Siroce, Jak patrno, nasli bychom
u Batesona a Ruesche omluvu: kaZdd komunikace je zaroven interakei,
kaZzdd m4 za dusledek ovlivnéni druhého, kazdd — fedeno Zichovymi slovy
— ,,ma pusobiti a plsobi na osobu druhou”“. Podobné stanovisko najdeme
i v knize Colina Cherryho Human Communication, kde se argumentuje
podobné: ,Your hearing of your friends utterance represents a selective
action upon your ensemble of hypotheses — strenghthening some, weaken-
ing others. From that instant on, you are not the same person; the
experience has changed your ,state of preparedness’ for the things.“10

Jestlize kazdé sdéleni je zéroven interakef (a tedy ,jednanim® ve smys-
lu Zichové), kterd pusobi na druhou osobu, i kdyz toto ptisobeni muze
byt — jako v pripadé nedtleZitych sdéleni, nepodstatnych zpriv, a onéch
sdéleni, kterd neptinaSeji Z4dnou novou informaci — zcela zanedbatelné
a tedy pro dramatiky — pokud to neni Cechov — malo zajimavé, zdaleka
to neznamena, ze kazdé interakce je zaroven sdélenim. Sami Bateson a
Ruesch, ktefi komunikaci chidpou maximélné &iroce, takZe v terminech
komunikace popisuji napt. i valku (vypuknuti vélky je pry moment, kdy
si narody uvédomi svou izolaci v terminech komunikace; sdhnou tedy po
zbranich a tim nuti k tomu i své protivniky, s nimiZz spole¢né vytvofi
komunikaéni systém néasili a zabijeni; po skonéeni vilky oba nérody sdileji
spoleény komunikaéni systém)!i!, povazuji za komunikaci jen vnimanou in-
terakei, takZe ani do jejich velmi Sirokého pojeti bychom nedostali takové
velmi dramatické interakce, jakou je napfiklad tkladna vrazda, piepadeni
spiciho a té&Zko by se ndm pak definovaly dulezité Zichovy motivy skryti,
tajemstvi, zamény, zalozené privé na napéti mezi sdélenim a interakei.
Ostatné viechny situace vzidjemného boje, stfetnuti, nasili, souboje, rvac-

8E L. Hartley - R. E. Hartley, Fundamentals of Social Psychology. New
York 1952, volume I—II.

9 Srov. Ruesch a Bateson, op. cit, str. 6: ,The concept of communication
would include all those processes by which people influence one another, The
reader will recognize that this definition is based upon the premise that all
actions and events have communicative aspects, as soon as they are perceived
by a human being; it implies, furthermore, that perception changes the infor-
mation which an individual posesses and therefore influences him.“

© Colin Cherry, On Human Communication, A Review, o Survey, and Criticism.
New York—London 1957, str. 248.

11 Srov. Ruesch a Bateson, op. cit., str. 44.
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ky, biti, ale na druhé strané i lasky, erotického sbliZzeni, prestoze mivaji
dilezitou komunikaéni slozku, nemaji vzdycky komunikaéni podstatu, jsou
sice dasto mimo jiné i sdélenim, zifidka vSak pfedevdim sdélenim, a neni
tedy vzdycky vyhodné chépat je vyluéné v terminech komunikace, tj. jak
to budeme definovat dale, v terminech pfenosu informace.

Bude proto dobré, pfistoupime-li na toto maximalné Siroké chéapani
lidské komunikace, neztotoznime-li v8ak pfi tom komunikaci a interakei.
Presnym piekladem Zichova ,vespolného jednani osob“ v terminech
obecné behavioristiky systému, eventualné socidlni psychologie, bude tedy
»lidskd interakce“ a nikoli ,lidskd komunikace“. To ndm ovSem nebrani,
abychom se v této zichovské variaci soustfedili na pouhy diléi aspekt této
interakece, jiz je pravé komunikace.

Dramatické uméni objevuje lidské komunikovani

Komunikace mezi lidmi je tedy — vedle toho, Ze je i materidlem a dale
i poslanim ¢i udélem a podstatou divadla — predeviim (diléim) pred-
métem dramatického uméni, a dramaticka literatura vSech dob — pftes
vSechnu svou fiktivnost a odvozenost, nebezprostfednost a umélost —
podava bezdééné svédectvi o lidském komunikovani, o lidském dialogu,
o lidskych ,manévrech®, ,kratochvilich® a ,hrach“ (fefeno terminy soci-
alni psychologie a psychiatrie — Goffman, Berne, Bateson), o lidském
komunikovani i o lidské ,metakomunikaci®, o lidském piedvadéni se a
prezentaci sebe samého, o lidské ostentaci (Veblen) i o lidském divadle
a tyatru (Jevrejnov)i2, Nebot divadelni texty v3ech dob — vyslovme tuto
hypotézu — skytajici skvélou prilezitost a skvély material pro sociilné-
psychologické a komunikaénéteoretické zobecnéni (nebo asponn pro de-
monstraci a dotvrzeni existujicich teorii), stejné jako metodologie sou-
fasné socidlni psychologie a teorie mezilidské komunikace je dileZitym
arzendlem pomocnych metod pro analyzu dramatického dila a eventudlné
i zdrojem inspirace pro dramatické umeéni vabec.

Na rozdil od vlastni psychologie, zejména introspektivni psychologie,
jejiz spoluprice s divadlem patii k jakési dobré tradici, takze vytvotila
dokonce 8koly a sméry divadelni a herecké prace (tzv. psychologické
herectvi s ostentativnim hereckym ,psychologizovanim®), ale jejiz ko-
neény piinos je pro sam vysledek dramatického dila z vétsi &asti irele-
vantni a nadbyteény (psychologie dodava jen ,pomocné hypotézy“ pro
herecké uchopeni postavy), zabyva se totiZz socidlni psychologie pfimo tim,
co na jevidti ,hraje“, tedy postoji dramatickych osob, jejich vzajemnymi

2 Srov. Erving Goffman, Encounters, Two Studies in the Sociology of Inter-
aetion. Indianopolis 1961. Erving Goffmann, The Presentation of Self in
Everyday Life. New York 1859, Eric Berne, Games People Play. 1st Edition
1964, British edition, Penguin Books 1967. Thorstein Veblen, The Theory of
the Leisure Class, 1st Edition 1899, First Allen & Unwin Edition, London 1924.
Nikolaj Jevrejnov, Teatr kak takovoj. Osnovanije teatralnosti v smysle
poloZitelnogo nadala scenideskogo iskusstva i Zizni. S. Peterburg, Sovr. Iskusstvo.
Tyz autor — v transkripci Nicolas Evreinoff — publikoval v PafiZi v roce
1930 knihu Le Thédtre dans la Vie.
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vztahy (,dramatickymi relacemi“, jak rikd Zich), socidlni motivaei jejich
postoji, vztah( i ¢int (coZ je dramatickd motivace) a zejména pak onémi
»hazornymi akcemi osob, jez maji plisobit a ptisobi na jiné osoby*, jimiz
Zich definuje podstatu dramatického dila, akcemi, jejichz slozkou je i ko-
munikace.

V této souvislosti je snad vhodné jesté poznamenat, Ze specificky pii-
stup dramatického uméni k psychologii postav je ¢&isté behavioristicky.
Podobné jako behavioristickd psychologie pristupuje i divadlo k svému
predmétu, k élovéku, jako k ,uzavfiené schrdnce“, ptistupné pouze vnéj-
S§imu pozorovani, extrospekei. Zaroven vsak existuje v dramatickém umé-
ni stala snaha vynahradit toto omezeni dramatického uméni a néjakym
zplusobem kompenzovat nedostiZnou introspekei. Nejstarsi, klasicky pro-
stfedek je mluveni stranou a (lyricky) monolog. Novéj§i — i kdyZz dnes
uz zastaraly prostfedek — nasla realistickd a naturalistickd $kola, ktera
nepiipoustéla mluveni stranou ani monolog a kompenzovala jej zduraz-
néné psychologickym herectvim. Moderni divadlo ddva pfednost navratu
k monologu (i kdyZz spiSe epickému neZ lyrickému) a nékterym prostied-
kim syntetického divadla.

Predmétem dramatického uméni podle Zicha neni jakékoli jednani osob,
ale jejich jednani vespolné; to, co bylo Fefeno Zichem o jednani, plati
samoziejmé& i o diléim aspektu lidské interakce, o lidské komunikaci.
Charakteristickym projevem této vespolnosti lidské komunikace je prave
dialog. Na rozdil od ,dialogu® mezi jevi$tém a hledi§tém, kterym jsme se
zabyvali v minulé kapitole a ktery nema4 rysy skuteéného, plnohodnotného
dialogu, jde v tomto ptipadé o dialog v pravém slova smyslu, o dialog
se vSemi rysy dialogu, s ,,vyménou roli“ a obousmérnym tokem informace
bez apriorné dané specializace.

Vespolnost je natolik vyraznou a elementirni vlastnosti dialogu, Ze
pronikd nejen kazdym dramatickym dilem, ale také kazdym jeho texto-
vym zdpisem. Zkoumdni té&chto zdpisi poskytuje poznatky, které plati
nejen o dialogu dramatickém (tj. dialogu na scéné&, eventuilné o dialogu,
zachyceném literdrnim zdpisem), ale i o dialogu ,piirodnim“ (tj. o dia-
logu ,,v Zivot&“), o dialogu viibec. Napiiklad studie Mukatovského!3, pies-
toze vznikly na materidlu divadelnich texti, eventudlné divadelnich pi‘ed-
staveni, jsou ve skutednosti studie o dialogu ,ptfirodnim“, tj. o dialogu
jako jazykové formé, o dialogu jako konkrétni podobé ,parole“; zabyvaji
se sice sémantikou dialogu (prolindni sémantickych kontextu), viibec v3ak
nehledaji, v ¢em je specifickd sémantickd odlisnost dialogu dramatického
od dialogu ,ptirodniho®. Proto také vyzkumy Mukafovského zafazujeme
sem, do kapitoly, zabyvajici se komunikaci (tj. i dialogem) jako pfedmé-
tem dramatického uméni, a nikoli do kapitoly, zabyvajici se dialogem jako
prostfedkem dramatického zobrazeni.

Textovy zapis zachycuje nejen sémantické, ale také nékteré pragma-
tické, intergkéni charakteristiky dialogu. Symetrie, stejné jako komple-
mentarita vztahu dvou komunikujicich osob se projevuje velmi vyrazné
v dramatickém textu, a to dokonce v tak vnéjsi a kvantitativni charak-

3 Jan Mukafovsky, Kapitoly z deské poetiky. Praha 1948, dil 1.
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teristice, jakou je napiiklad délke replik: symetrie vztahu sméfuje oby-
éejné i k symetrii v délce replik, kterad je projevem pravidelnosti ,vymény
roli“ a pulzace vespolného sdélovani. Projevem komplementarnosti vztahu
je naopak nerovnovdha v rozdéleni replik (pfi ¢emz prevaha v kvantité
vyslovenych vét a slov nemusi vidycky znamenat i pfevahu ve vzijemné
interakei). Délka repliky neni prosté funkci ,vahy“ dramatické osoby
(i kdyz obecné plati, Ze podiizeni osoba mluvi ,jen kdyZ je tizana“ —
coz je vztah metakomplementarity — a jinak ,drzi hubu i krok®), ale
spi§ soufinem mnoha ¢initelt vnéjsich (situace, okolnosti, reakce partnera,
partnerova ochota naslouchat) i vnitfnich (zdvaZnost a nutkavost sdéleni,
charakter udalosti atp.).

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

Na rozdil od mluveného dialogu, kde v danou chvili pfevlada vzdy jen
jeden smér, vytvari vzadjemné ostenzivni sdélovani oboustranny uzavieny
okruh vzéijemného ,vnimaného vnimani“ (,perceived perception“), jez
Bateson a Ruesch povazuji za zdkladni formu lidské komunikace.

Zatimco pii ¢isté jazykové komunikaci (coZ je patrno tam, kde ostatni
kontakt odpada, napfiklad pfi telefonickém hovoru) dostdvam zpétnou
informaci o pasobeni mé vlastni repliky na partnera teprve tehdy, pro-
mluvi-li i on (i kdyZ i mléeni a reakéni doba nékdy ,mluvi®), poskytuje
mi rozhovor ,tvari v tvar“, pri némz kazdy partner je do jisté miry ne-
ustdle k dispozici poznavaci aktivité druhého, tuto zpétnou informaci
vlastné neustile.

Jestlize bychom komunikaéni schéma ¢&asového prabéhu mluveného
dialogu (tedy spiSe nez jedno schéma cely sled schémat jednotlivych fazi
tohoto dialogu) mohli srovnat napiiklad se schématem dopravy, pendlujici
po jednokolejné trati (prvni uZil podobnych dopravné-informaénich ana-
logii C. Shannon), pak bychom obdobu ¢&asového prib&hu vzijemnych
informaénich vazeb pti vzdjemné ostenzi sebe samého nasli nejspi§ v ko-
munikaénich schématech boje ¢i zdpasu nebo také sexualniho styku; jak
pfi zdpase tak i pfi sexudlni komunikaci probfh4 tok vlastni informace
i zp&tné informace v obou smérech neustale.

(Ostatn& pro oba tyto druhy lidského stykani méla biblicka ¢eStina pre-
krasné slove — mimochodem doslovny preklad latinského communicatio —
obcovani., V tom moudrém slové je vSe, dokonce i ta obec, ktera se vza-
jemnym obcovanim vytvaii a formuje!)

Zvolil jsem tento priklad z oblasti zdanlivé zcela odlehlé naSemu tématu
zejména proto, Ze je zde vyrazny rozdil proti dialogu, o to vyraznéjsi,
o¢ nipadnégj$i je zarovei shoda s dialogem v rovnocennosti (symetrii?
komplementarité??) obou partneri. Sama ostenze a jeji ¢asovy prubéh
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ovSem vibec nezaleii na rovnocennosti ¢&i podruenos’u partnerti; probiha
neustile i tam, kde jsou partnem zcela rovnocenni, i tam, kde exnstu;e
naprosta podrlzenost a kde jina ne% ostenzivni ,,rephka“ neni moZna. (CoZ je
koneckonct i pripad divadelniho pfedstaveni, ktery jsme rozebirali v pred-
chozi ¢asti.)

Konstatovali jsme uz pfi prvni zmince o ostenzivnim sdélovéni, ze
v kazdém ukazovani je cosi divadelniho. (Dé&jiny divadla znaji piece
formy divadla ¢i ,divadla“, zaloZeného &isté na ostenzi: parady, triumfy,
slavnosti, atd.) Je-li jakési ,divadelni minimum® v ka%dé ostenzi wvibec
(tedy i v kazdé komunikaci), tim vétsi porce divadla je ve vzijemné
ostenzi sebe saméhe, ktera probiha pfi dialogu. Dukladnou analyzou t&chto
»predstaveni®; kterd sob& navzijem pii kazdém setkédni porddame, poddva
americky socidlni psycholog a antropolog kanadského ptivodu Erving
Goffman v knize The Presentation of Self in Everyday Life. Zvla§tnost
Goffmanovy knihy, s velkym vtipem analyzujici pravé techniku vzdjemné
prezentace, je to, Ze cely tento proces pojima jako divadelni piedstaveni
(hle: dalsi doklad vpadu divadelni terminologie do socialni psychologie!).
Mluvi tedy o roli, o ,piredstaveni“ (,performace“), o ,rezii“ ¢i presndji
o ,Irizeni predstaveni“ (,stage management“), o vhodné scéné, kterou pro
prezentaci volime (,setting®), o ,,zakul131“ (,,backstage”), o poruchdch
hladkého pritbéhu ,predstaveni®, o ,vypadnuti z role“ i o taktu, ktery
pomaha podobné poruchy a ,trapasy“ prekonat. Goffman samozi“ejmé
vi, Ze Zivot neni divadlo, a také to v uvodu i zavéru své knihy zdlraziiuje,
oviem diisledné domyslend analogie presentation—performance se v jeho
kniZce ukdzala jako velmi plodna.

Zde opét nutno konstatovat, Ze dramatické umeéni, zejména komedie,
kterd je vidy zdmérné €i bezdekv komedii mrava (tj. pi‘edevs1m nemravi,
provazejici vzajemnou lidskou komunikaci a interaleci), predbéhlo zase
minimélné o nékolik stoleti ¢i tisicileti socidlni psychologii v objevovani
tohoto ,divadla“, jimZ je naSe lidské komunikovani. Nebof podobné& jako
vedle ostenze existuje pseudoostenze (jejim klasickym prikladem jsou
Potémkinovy vesnice), existuje pseudoostenze a ,komedie* i v prezento-
vani sebe samého: zde vSude se misi snaha ,dat se k dispozici®, ukazat
se (tj. obvykle ukéazat své lep3i, libiv&jsi stranky), s Usilim za Zadnou
cenu se neukazat (tj. skryt své neZadouci stranky). A vSechny tyto po-
drobnosti, problémy, obtiZze, nesnaze, zadrhele a ,trapasy” naseho kazdo-
denniho ,divadla® jsou odjakzZiva vdéénym tématem dramatického uméni,
zejména komedie.

Dochéazime tedy znovu ke staré pravdé, Ze ,divadlo® v Zivoté je pred-
métem divadla na jevidti. Dala by se — jen z materidld dramatického
uméni — sestavit celd antologie ,divadla v Zivoté“, sefazeni od minimal-
nich stop divadla a divadelnosti aZ po skuteéné ,divadlo na divadle“.
Ta stupnice by zaéinala nékdy u nepatrnych odsting, jimiZz se prosta
ostenze, prosté ddvdni se k dispozici poznavaci aktivité druhého stava
afektact a ostentaci, promyslené reZirovanym predstavenim, porddanym
s umyslem ,udélat dojem®, pokradovala by dimysinymi potémkinovgmi
vesnicemi (které nestavime — jak tomu ostatné nasvédéuje kréasné ceské
slovo ,bouda“ — jen pro carevnu a které vidycky nepotiebuji ndkladnou
dekoraci, protoZe staéi dobry herec a néznak), to uz by dospéla k oném
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motivlim, o kterych pravé Zich brilantné a presvéddéivé dokazal, Ze jsou
pevné spjaty s gnoseologickou (a dodejme: komunikaéni) podstatou di-
vadla, tj. k motivim pietvdfky, skryti, tajemstvi a zémény, a od téchto
komunikaénich dobrodrugstvi je uz jen kridek (oviem kridek, ktery vede
pies zietelné hranice mezi skuteénosti a hrou, mezi skuteénosti a jejim
modelem) k divadlu skuteénému, k predstaveni v predstaveni, k divadlu
na divadle. Neni to ostatné nédpadné, jak ¢asto a s jakou vytrvalosti se
objevuje tento vrcholné slozity komunikaéni Gtvar, dramatické dilo, jako
téma dramatického dila?

Norbert Wiener a po ném dalSi autoii (napt. japonsky psycholog Mat-
sanao Todal¥) rozdéluji komunikaci na kooperativni a kompetitivni (sou-
pefivou). Je to rozdéleni prevzaté z matematické teorie her (tj. z teorie,
kterd by se méla pfesnéji jmenovat ,teorie konfliktovych situaci®), a za
takovou konfliktovou situaci lze povaZovat i situaci sdélovani. Jak fika
uz sam nazev, dramatické uméni (a potvrzuje to i Zichova definice, v niz
pojem ,jednani“ implikuje ,konflikt“) se zajima predev§im — ne-li vy-
lu¢né — o komunikaci kompetitivni, soupetivou.

Kooperativnost ¢i soupefivost pronika vSechny druhy a v8echny slozky
komunikace. Norbert Wiener!® mluvi pti této prileZitosti dokonce o dvou
jazycich, diametralng odlidnych svym tudelem, totiz o ,jazyku védy“ —
jehoZ cilem je odevzdavat informaci, a o ,jazyku advokacie”, jehoz ucle-
lem je vznaSet zmatek do informace protivnika. Dramatické uméni opét
vénuje pozornost predevS$im jazyku advokacie, jazyku, jakoZto jakési
wSoukromé ideologii“ své postavy (i ideologie patii totiZ do jazyka advo-
kacie), a dramaticka literatura zajisté ma na svych strankach klasické
priklady tohoto jazyka. Ale nejde jen o komunikaci jazykovou; v oblasti
komunikace ostenzivni jsou klasickym prikladem ,jazyka advokacie®“ jiz
zminéné Potémkinovy vesnice; ha opaéném pdélu komunikaéniho spektra,
v oblasti komunikace jazykové je klidovou otazkou otazka zdkladniho
jazykového aktu — pojmenovdni a zikladniho jazykového modelu — jmé-
na. Davat vécem faleSnd jména, podobné jako divat do obéhu fale$né
bankovky, je nepochybné zdjem vSech Potémkint; neni pochyby, Ze za
vlady Potémkint stadva se komunikaéni aktivita opaéného druhu, — totiz
davat vécem pravd jména — <¢&innosti nebezpeénou, a tedy dostateéné
dramatickou, hodnou dramatického zobrazeni.

Slovo hra — presnéji slovo ,game® — mé dnes ve védeckych teoriich velkou
frekvenci: vyskytuje se ve zminéném nazvu matematické teorie her a ekonomického
chovéani (John von Neumann a Oskar Morgenstern), ale stejn& i v teoriich Ervinga
Goffmana (Fun in games) ¢ Erica Berne (Games people play). Poka?dé jde ovSem
o jiny pojem, spojeny jen filologickou souvislosti, vlastn@ homonymitou (ktera
sama o0 sob& muZe byt symptomatickd; ukazuje ke spolefné inspiraci ve svété
opravdovych ,games“), V prvnim pfipadé jde o hru jako utkdni, stfetnuti, v druhém
o hru jake druh nahodilého setkdni (,encounter”) & ,shluku kolem néjakého
ohniska* (,focussed gathering“) ¢&i ,situovaného akéniho systému“ (,situated activity
system*), v tfetim pfipad& o ony podivné taktiky, k nimZ se — &asto i podv&€domé —

#% Matsanao Toda, The Communication Receiving Behavior of Man. Psychological
Review, Vol. 63, 1956, No 3, str. 204—212.

15 Studie Fun in Games tvofi spolu se studii Role Distance soudast Goffmanovy
knihy Encounters. Viz & 12.
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uchylujeme, abychom ziskali uréitou interak&ni vyhodu nebo wuréity modus vivendi,
jinak fefeno o manévry, jichZ uZivime pfed druhymi a hlavné sami pied sebou,
citime-1i nutnost (nebo jsme-li nuceni) sami pifed sebou cosi (nebo sami sob& na
cosi) hrdt. Bernova kniha podava velmi zajimavy vyklad takovych her, opieny
o teorii trojiho Ego-stavu, skrytého v psychice a projevujiciho se v chovéni kazdého
dlovéka. Nebof kaZdy pry mdme v sobé& jak ,pfedka® (spolefensky konservalné
zaméfeny Ego-stav), tak i ,dosp&lého* (materidlngé zaméfeny Ego-stav) a ,dité“
(individudlné zamé&teny Ego-stav). Komunikuji-li spolu dva lidé, mohou komuni-
kovat na kterékoli z té&chto tfi trovni, ale mohou také nastat rtzné kombinace,
bud komplementirné& se dopliiujici (komplementarné v pongkud odli¥ném vyznamu
neZ u Batesona) — komplementarita transakci znameng hladky prib&h komunikace
— nebo razné se kiiZiei — a zkiiZeni znamena komplikaci: ,Dospély* se obratil
na ,Dospélého®, ale partner pochopil repliku jako vytku ,Piedka“ a ozvalo se v ném
dotéené ,Dit&*. — Berne ve svych Hrach poddva velmi zajimavy vyklad rtznych
psychéz, fébii, sexudlnich a socidlnich poruch. DuleZit&j$i neZ tyto psychiafrické
teorie je v3ak pro na§ udel Bernelv vyklad ,transakei“ (tj. ,jednotek socidlniho
styku“)® jako socidlniho zplisobu ,strukturovant déasu“. Individuum, je-li samo,
muZe strukturovat ¢as jediné snénim nebo aktivitou. Dva a vice lidi maji k dis-
pozici daleko vét§i vybér zplsobi strukturovani éasu: ritudgly (Berne k nim podita
i spoletenské konvence, konvendéni setkdni na ,pifedkovské* urovni), ,kratochvile”
(,pastimes®), tj. konvenéni ,koktejlové“ spolelenské konverzace a tlachy na stan-
dardni téma (automobily, d&ti, vakfeni, 8aty, ta dne&ni mladeZ atp.) — opét obvykle
na urovni pfedek-pfedek nebo dospély-dospély, dile hry (,gsames“) (pod povrchem
transakce na jedné urovni se skryva transakce jiného druhu) a koneéné& intimitu
(transakce dité-dite).

Bernetuv pfistup k otdzkdm lidského chovani a spolefenského chovani by stdl
za zvlastni analyzu: nepochybng bychom pro Berneovy ,ritudly“, ,kratochvile
i ,hry“ — at uZ jako ,mody vivendi® ¢&i jako zplsoby ,strukturovani €asu“ — na$li
mnoho dokladu v dramatické literatufe i dramatickém uméni samém; zejména vyvoj
dramatického uméni v poslednim padesatileti, poinaje Strindbergem, Pirandellem a
O'Neillem, pfes Anouilha, Sartra, Williama Saroyana, Tennessee Wiliamse aZz k Bec-
kettovi, Ionescovi, Albeemu a celé ,star§i generaci mladych Ameri¢ani“, je ve
znameni stdle citlivéj§i pozornosti k témto absurdnim zplsobtim naSich moda wvi-
vendi (vzpomefime na Kdo se boji Virginie Woolfové, Konec hry, na Godota)
i naseho ,strukturovani dasu“.

Hudebni divadlo objevuje lidské komunikovani

V této kapitole jsme se dosud zabyvali lidskou komunikaci jako pied-
métem dramatického dila — a za dramatické dilo jsme povazovali vy-
hradné ¢inohru. Komunikace mezi lidmi je vSak predmétem, kterému
vénuji pozornosti Zanry hudebni.

Namitka, Ze vSechen materidl, ktery nashromézdilo hudebni divadlo
ve svych libretech a partiturach i predstavenich, je pro komunikaéni
zkouméni bezcenny jen z toho duvodu, Ze je to materidl umély, stylizo-
vany, jehoz dokumentarni hodnota je nulova, tato namitka pri bliz8im
zkoumani neobstoji. Jsou-li totiZ toto duvody proti libretiim, partituram
a predstavenim hudebniho divadla, pak ze stejnych divodi musime za-

16 Eric Berne, op. cit., str. 28. Bernovy Ego-stavy poné&kud ptipominaji Freudovu
teorii o Ego, Super-Ego a Id. BernQv pfistup je v podstaté kombinace (obavam se,
Ze nikoli syntéza) pfistupu freudistického a interakéniho.
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vrhnout i vSechen material ¢inoherni — i ten je umély, stvlizovany, de-
formovany.

Z4dna komunikace v dramatickém dile — at uz na papife nebo na
jevisti, kromé komunikace herce s napovédou a jevisté s divAkem — neni
pfirozena a ,prirodni“ — ale to neznamen4, Ze je heuristicky bezcenna.
Je o to cennéjsi, protoze jeji deformace, jeji stylizovanost a typizovanost
neni jen plodem bezdé&¢ného zkresleni a $umu, ale piedeviim vysledkem
selektivniho a statického zpracovani lidskym mozkem a dokonce tvorivym
mozkem.1” Tak jako generativni gramatiky ndm — pravé pro svou umeé-
lost — pomd&haji odhalovat prirozené zakony stavby ptrirozenych jazykd,
podobné nadm i komunikace, modelovana a generovana dramatickym di-
lem, slouZi hlub8imu pochopeni prirozené komunikace v Zivoté.

A k tomuto Ulelu miiZze skvéle poslouzit i materidl hudebnédramaticky. Kon-
krétné fedeno velmi banilnim pfikladem: jestliZe notovy zapis muiZe slouZit i vé-
deckému zkoumani ptadiho zpévu, pak je i takovy materidl, jaky nashromazdil
Janiéek ve svych napévcich (@ mnozi daldi skladatelé, aniZz méli koncepéni uvédo-
mélost Jandékovu) védecky velmi cenny minimalné jako zaznam — byt stylizovany
— ¢eského mluveného jazyka, &eské parole., Vyzkumy prof. Sychry a Sedlacka
ostatné nasvédéuji, Ze tento zdznam zivé komunikace je cenny i po jinych stran-
kach.

Nejméné cenny se mi po této strance zdd material wagnerovské a bezprostiedné
powagnerovské opery. JestliZe po strance hudebni znamenid wagnerovska reforma
vitézstvi orchestru nad zpévikem, pak po strance dramatické prinesla vitézstvi
literatury nad orchestrem: wagnerovsky orchestr je orchestr epicky, orchestr-vy-
pravé&®, ktery pro zasvécence, znalého jeho ,jazyka“, komentuje déni na scéné,
z komunika¢niho stanoviska podobné — odpusfte nehordzné prirovnani — jako
napf. televizni reportér komentuje hokejové utkani. Motivicky paralelismus obou
téchto zprav (coZ je Wagneriv vyndlez, pozdé&ji dovedeny ad absurdum hudebnim
doprovodem k n&mému filmu) je sice pozoruhodny objev a stdl by za hlubokou
analyzu,’® neni to v3ak pfinos dramatickym metodam zachyceni lidské komunikace.
Naopak po této strance znamend wagnerovskd reforma krok zpét; ru$i totiZz stale-
timi vypracovanou funkéni diferenciaci mezi recitativem a arii a nadhradou za to
nabizi zpivanou dinohru, kde — z hlediska zachyceni komunikace — hudba deformuje
vystavbu dialogu a dialog zabrafiuje hudbé v jejim ¢&isté hudebnim formovani.
(Jiné by bylo asi hodnocen{ wagnerovské reformy z hlediska introspektivni psycho-
logie, ale o to ndm nejde.)

Nejvlastnéjdi pfinos hudebné dramatickych Zanrd v otdzkach lidské komunikace
dal pravé onen typ dislové opery, proti némuZ sméfovala wagnerovskd reforma
a ktery na €as i znemozZnila. Nejde pochopitelné o pfedwagnerovskou operu pau-
$4lné — diferenciace arie—dialog se zde pfPelasto promé&nila ve zcela mechanic-
kou formu, jejiz bezmySlenkovost Wagnera pravem popuzovala a jejiZ funkce byla
na hony vzdilena moZnostem hudebnédramatického dila, Ale uZ mechaniénost
této prazdné formy, do niZ Slo nacpat cokoli, je z naSeho hlediska zajimava: jde
o to, jak tato forma obraZi formy lidské komunikace. A sama mechani¢nost a
automati¢nost a bezmys$lenkovitost machy, jiz vznikala, svédéi o pfitomnosti ja-
kychsi hlubSich zdkonitosti, touto formou odhalenych a vdemi jejimi autory bez-
dé¢né respektovanych. Jsou prece véci — réfeno na nejjednodussim prikladu — které
se musily zpivat, a naopak véci, které se nesmély zpivat, situace které se musily

17 Srov. Colin Cherry, op. cit., str. 108.

18 Chtél bych v této souvislosti upozornit na p¥ekvapujici analogii wagnerovské
motivické vystavby se zplisobem, jimZ lze v poéitaéi modelovat proces porozuméni
vypravénému dé&ji. Srovnej motivicko-verbalni rozbor pohddky o Cervené Kar-
kulce, ,vypravéné poéitaéi“ v knize Jifi Klir - Miroslav Valach, Kyberne-
tické modelovdni. Praha 1965.



objevit v arii nebo ensemblu a naopak situace, které se zde objevit nemohly.
A zd4 se tedy, Ze v tom neni jen pouhd konvence.

Zatimco wagnerovski opera vSe nivelizovala, takie méla k dispozici jen jedinou
formu na zobrazeni lidského sdé&lovéni, totiZ zpfvany dialog, vyvinula ¢islova opera
(zejména buffa) velké mno¥stvi forem, schopnych zachytit daleko vice charakteris-
tik lidského sdé&lovani neZ pouhy zpomalen}," film wagnerovského dialogu. Kolik jen
moznosti je skryto v duetu: jak velké moZnosti skytd tato forma pro zachyceni
symeirie a komplementarity vzajemného sdélovéni! A kolik variaénich moZnosti
nabizeji ensembly, i nékter4 finale, zachycujici sloZitou komplementdrni, meta-
komplementami a symetrickou strukturu lidskych ,focussed gatherings®, podivanych

i ,divadel”.

Libreta a operni partitury skytaji tedy po této strdnce materidl dosud zcela ne-
zpracovany: je to panenskd piida — a moZni velmi drodna. Libreta starSich oper,
chapana z literarni stranky, nejsou ovSem nic jiného nei verfované ¢inohry (even-
tualnd ¢&inohry, misici ver$ a prézu), a zde bychom tedy naSli dal¥i materialy,
tykajici se komunikaéni sémantiky béasnickych forem, uZitych v dramatickém dile:
nepochybné pravé versovana dramata — poc¢inajic Aischylovymi tragédiemi (které
vlastné patii také do hudebniho divadla) a konée tfeba Cyranem ¢i Manon Lescaut,
vyvinula neoby&ejné& obratnou a vtipnou techniku zachyceni forem lidské komuni-
kace verfovanou formou — a tato technika by stala za vyzkum.

Nejvétsi vyznam vSak z naSeho hlediska maji ,popisy“ lidské komunikace, za-
chycené v hudebnich ¢&islech operet, hudebnich komedii a muzikdld. Existenéni
podminkou nejlepS§ich dé&l tohoto Zzanru — mam na mysli operety Offenbachovy,
Hervého, Gilbertovy a Sullivanovy — byl vtip, posmé$ek, a predpokladem wtipu je:
postteh. Klasickd opereta, kterd navic jedt® parodovala, travestovala a persiflovala
(tj. pomélovala klasické niaméty realitou ulice), osvédéila velky pozorovaci talent
a velkou imitadni schopnost. A co je dileZité: imitovala hudbou, hudebné drama-
lickymi formami a nauéila se jimi zachycovat ,divadlo“ a ,komedii“ Zivota a
konvence. Vibec nevadi stylizovani, zpivanid forma té&chto posifehd o lidském
komunikovani. Naopak ozvldsténi zpévem a hudbou diava témto postfehtim zvladtni
zaramovan{ a vétsf ddinnost. Pro kaZdou komunikaéni formu, popsanou modernimi
teoriemi lidské komunikace, od ostenze, ostentace a% po ,divadlo* a divadlo, nali
bychom hudebn&dramalicky doklad ve velké Lidské komedii partitur Offenbacha
i Hervého, libret Meilhaca a Halévyho — i ,komickych oper® Gilbert-Sullivanovych.

Pokralovani této ,socidlné psychologické® tradice klasické operety najdeme v mo-
dernich muzikdlech, které hudebn&dramatické prostfedky tradiéni operety obohatily
o fadu ptechodnych forem, misicich zpivané a mluvené slovo, melodram, recitativ
a tanec, a schopnych takto zachytit a formalizovat velké mmnoZstvi situaci vzdjem-
ného komunikovdnt mezi lidmi. (Klasickym pfikladem je tfeba scéna, kterou sam
Leonard Bernstein povaZuje za nejvystiZznéj$i ze vSech, které napsal, tofiz é&islo
»Nice People* z muzikdlu Wonderful Town. Scéna li¢{ pomoci mluveného dialogu,
znévuy, ostindtni figury basovych ténd trombonu a koloraturniho zpévu situaci ,pti-
serneho trapasu”, jaky nastava pii spoletenskych ,pastimes” (termin Bernuv) tehdy,
JestliZe nastane porucha v hladkém chodu ,pfedstaveni* (termin Goffmantv) a
hostitelka i hosté se marn& snaZi pfeladit konverzaci na vhodné neutralni téma.)t?

Snad prvm kdo ocenil socidlné-psychologickou schopnost operety a malych hu-
debnich Zanru zachycovat lidské chovani a lidskou komunikaci a interakei, byl
Bertold Brecht.?® Schopnosti hudby modelovat lidskou interakm lidské chovani,
tikd Brecht ,gestié¢nost® (,Prakticky fefeno, gestickd hudba je takové hudba, ktera
umoznuje herci piedvést uréita zékladni gesta“), a hudbu s t&mito schopnostmi —
na rozdil od vazné hudby, kterd ,lpi je$té pofdd na lyrismu a pé&stuje individuilni

15 Daldi priklady uvadim ve své kniice Muzikdl je kdyZ... Praha 1967, v kapitole
Muzikdl je divadlo, které se zménilo v hudbu. Teorie o tom, Ze pisefr na divadle
miiZze modelovat nejen skuteénou pisni¢ku v Zivoté, ale i ,pisni¢ku” (ve smyslu
réeni ,to je jeho v&&na pisni¢ka“), a Ze tedy pisenn na jevi§ti miize mit vyznam
nejen ,doslovny“, ale i ,metaforicky®, Fikd jinymi slovy — a v terminech po-
pularizujictho spisku — totéZ, co tvahy o socidlné psychologickych schopnostech
hudebnihe divadla modelovat formadalni kvality lidské komunikace.

2 TamtéZ, str. 158—159.
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vyraz“, — nachazi v opereté a kabaretu (,... tak zvand lacind hudba, zv1asté v kaba-
retech a v opereté je odeddvna jednim takovym druhem pgestické hudby®). Brech-
tovi (a Weillovi) patfi pravd&podobné prvenstvi té&chto postfehd, a také jejich
vyuZiti, zejména v prvni podob& Mahagony. Pozd&jsi hry ,epického divadla® vy-
uzivaji jen médlo této schopnosii hudby 1i¢it lidské chovani. Zato nékteré skvélé
postiehy o lidské komunikaci najdeme v hudebnich éislech Diirrenmattovy a Burk-
hardovy ,opery“ Frank V. ,Hudba“ (tj. hudebnédramaticka é&isla) zde plasticky
zachycuje velkolepy iydtr vztaht ,kralovské rodiny“ zaméstnanct a majiteltt banky.
Je symptomatické (a sympatické), Ze Diirrenmatt v souvislosti s interpretaci vlastni
metody uziti hudby ve Franku V. cituje vyrok Verdiho o tom, Ze hudebni vyraz
neni tfeba brat na poioc tam, kde dramaticka osoba mluvi pravdu ale predeviim
tam, kde podvadi a klame,

ITI

(QUASHKOMUNIKACE JAKO MATERIAL
DRAMATICKEHO UMENT

Zabyvali jsme se komunikaei jako obecnym pojmem, nadfazenym pojmu
dramatického uméni. UvaZovali jsme dale o sdélovani jako o (dil¢im)
pfedmétu dramatického uméni. Dramatické uméni dostalo tim pro nas raz
komunikace o komunikaci — tedy jakési ,metakomunikace® — nékdy do-
konce i divadlo o ,divadle“ — tedy ,metadivadla“. JenZe meteckomunika-
tivni raz, tj. raz sdéleni o sdéleni, miZe mit keZdé uméni, pokud si komu-
nikaci jako téma vybere. Metakomunikativnim rdzem — prestoze k tématu
komunikace dramatické uméni zfetelné inklinuje — se tedy specifiénost
dramatického uméni nevyéerpava. Nékteré aspekty komunikace lze Uspés-
né modelovat naptiklad sdélenim hudebnim (napévky, zp&v ptactva
v ,pta¢im slohu“, dialog ,rozhovorem® dvou hudebnich né&stroju), jiné
aspekty treba pantomimou, jiné naptiklad basni ¢i povidkou, nékteré
tfeba malbou (vzpomenme na Tizianlv Peniz dané, na kresby Daumiero-
vy, Goyovy, Toulouse-Lautrecovy, na obrazky Nizozemct). Na téma ko-
munikace specializovaly se vlastné i comics (ptriCemZ k zobrazeni jazy-
kové slozky komunikace nakreslenych postav slouzi texty v ,oblaécich®)
— takze nejen o dramatickém uméni, ale i o kreslenych seridlech muzeme
Tici, ze je to ,,komumkace 0 komumkaa“' podobné se tématem komu-
nikace obird i jiny synteticky utvar vytvarné—hterarnl, totiz ilustrovand
anekdota, kde kresba zobrazuje situaci, zatimco dialog je zachycen v tex-
tu pod obrazkem. Stejnou specializaci vykazuji v8ak i anektody ,nesyn-
tetické“, anekdoty bez obrazku (z¢asti i kreslené anekdoty bez textu)
a anekdoty vyprdvéné — a odtud je uz jen krii¢ek k dramatickému umé-
ni, nebot anekdota, tento mikrodialog, jak to kdysi skvéle postrehl Karel
Capek neni utvar eplckv, ale dramatzcky 2

Ponechme prozatim stranou, zda ma Capek docela pravdu a zda slovo
,dramaticky“ lze v jeho charakteristice brat ,doslova“, tj. pfesné ve
smyslu terminu Zichova, nebo jen metaforicky. V ¢em je na rozdil od
v8ech zminénych zplUsobu modelovani lidské komunikace specifiénost

2t Karel Capek, Marsyas aneb Na okraj literatury. I. vyddni, Praha 1931, str. 69.
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onoho zpusobu, jimZ modeluje sviij piedmét (tj. lidské sdélovdni) uméni
dramatické? V tom, ze jako materidl, kterého je tu k modelovani lidské
komunikace uZito, slouzi opét komunikace, lidska komunikace.

Model v Zivotni velikosti

Dostavame se tak znovu k podstaté dramatického uméni, k podstaté
— na rozdil od ostenze — specifické, vlastni ze vSech uméleckych druht
jen uméni dramatickému, k podstat®, kterou mizZeme prozatim a ptibliz-
né charakterizovat jako modelovdni ,véci samou“. Je to tyZ princip, na
ktery upozoriiuje uz Zich, ktery mu fika ,latkova (relativni) shoda“?2
Princip, ktery se konkrétné projevuje v tom, Ze¢ dramatické uméni mo-
deluje strom stromem (nebo umélym stromem), sekeru sekerou (nebo
atrapou, rekvizitou sekery), list papiru listem papiru, ¢lovéke ¢Elovékem
(Zich by nas opravil: dramatickou osobu hereckou postavou), bicykl bi-
cyklem, gesto gestem, tanec tancem, zpév zpévem, usmév Usmévem, vy-
k¥ik vyktikem, slovo slovem (a tedy v jistém vyznamu i vyznam vyzna-
mem), prostor prostorem, ¢as ¢asem atd.

Abychom mohli 1épe vystihnout specifiénost tohoto dramatického mo-
delovani, zapatrejme po obdobnych pripadech mimo obor modelovani
uméleckého, v modelovani vibec. Modelovani je velmi rozsghla oblast
lidské aktivity, a tak jeden a tyZz original 1ze modelovat nevyéerpatelnym
mnoZstvim modell. V8echny ty modely by 8lo z hlediska sémantického
sefadit do stupnice, na jejimZ jednom konei by byly modely maximalné
nepodobné svému originilu, modelujici jen jeho existenci (uzel na kapes-
niku, znak, jméno, vrub, ¢arka), tedy modely — refeno vyrazem blizkym
estetickému nazvoslovi — symbolické a na druhém koneci modely témér
dokonalé, maximalné podobné svému originalu, tedy, dejme tomu, este-
tickym terminem Feteno — naturalistické. Rikam ,téméf dokonalé“, pro-
toze nejdokonalejdi model, model dokonale, v8emi vlastnostmi podobny
svému originalu, je aZ za hranicemi modelovani: takovym modelem muiZe
byt jen originadl sam. Existuji ovSem modely, které se této dokonalosti
maximalné priblizuji a pfi tom nejsou totoZné se svym originalem. Tako-
vym modelem jsou individua téZe homologické fady, k niZ pati#i originél,
a z tésné blizkosti origindlu, tj. napf. Zivofichové téhoZz druhu, vyrobky
téze série. MlUiZeme je oznadit bud jako metaforicko-metonymické mode-
ly,8 — protoZe jejich vztah k originalu lze chépat jak jako metaforicky,
pokud za origindl povaZujeme jediné, jiné individuum téZe fady, tak i jako
metonymicky, synekdochicky, pokud za original povaZujeme celou fadu,
cely druh, celou sérii — nebo terminem prototypy. ,Nejlep§im modelem
ko¢ky je jind, nebo pokud moZno taZz koc¢ka“, napsali na toto téma velmi
lapidarn& Norbert Wiener a Arturo Rosenblueth.?

22 Otakar Zich, op. cit., str. 55.

2 Podrobndji se metaforicko-metonymickymi modely (prototypy) zabyvam ve studii
Tractatus de artis genere proximo, viz odkaz 7.

% Arturo Rosenblueth a Norbert Wiener, The Role of Models in Science.
Philosophy of Science, Vol. X1I, 1945, str. 320.
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Lze povaZovat dramatické dilo za takovy metaforicko-metonymicky
model? Metaforicko-metonymické modely jsou modely pfirozené: meto-
nymicky aspekt nutné odkazuje k pfirozenym kontextim. (Uzivame-li
jich jako modelli, zachazime s nimi samoziejmé uméle, tj. hrajeme s nimi
ohru na original“) Termin ,prirozeny model“ nefika totéZ co metafo-
ricko~-metonymicky. Kazdy metaforicko-metonymicky model je pirirozeny,
kazdy prirozeny model neni v3ak metaforicko-metonymicky: morée je pro
farmakologa pfirozenym modelem &lov&ka, nikoli viak metaforicko-meto-
nymickym, tj. nikoli jeho prototypem; muzZe byt nanejvy$ metaforicko-
metonymickym modelem savce. Metaforicko-metonymické modely se
nékdy tézko shanéji a musime se spokojovat s modely pfirozenymi (viz
mordée). Metaforicko-metonymickym modelem ¢lovéka je sice kaZdy jiny
clovek, ale metaforicko-metonymickym modelem lidstva by mohlo byt jen
jiné lidstvo, metaforicko-metonymickym modelem valky jen jina valka (pro
Hitlera jim byla valka ve Spanélsku) a metaforicko-metonymickym mo-
delem svéta jen jiny svét, jind zemékoule, jiny vesmir. Naopak prirozené
modely muizZeme najit vSude: prirozenym modelem Zivota je kazdy Zivot,
plirozenym modelem ditéte je kaZzdé jiné mladé a ptirozenym modelem
lidské skupiny miiZe byt tfeba klec opic (v éemZ tkvi nepochybné kouzlo
a puvab zoologickych zahrad a pfirodnich filmu: czlowieku sie to podoba,
je ndm to sympatické). e

Hra a pfedstirani

Divadlo zcasti uZzivA metaforicko-metonymickych modelt: parek, ktery
ji herec na jevisti, je nepochybné skuteény parek a nékdy i chuf, s niz
jej pojida, je skutecnd a nepiedstirand; park, ktery ,hraje“ v pfirodnim
divadle, je skuteény park (i kdyZ, jak spravné rozeznava Zich, hraje jiny
park) a ¢ernocha na americkém (na rozdil od ¢eskoslovenského) jevisti
hraje skuteény €ernoch, mladou divku hraje na jevisti (zpravidla) sku-
tetné mlada divka, tedy kus skuteéného, autentického mladi, jeho ,na-
hodily vzorek“ — v tom ,vzorku“, v tom ,kusu celku“, v té metonymic-
nosti je pravé podstata autenticity. Po této strance vyZadujeme tedy od
jevisté vétsi ¢éi men$i miru metonymicnosti. Dramatické dilo jako celek
neni v3ak metaforicko-metonymicky model. Metaforicko-metonymickym.
modelem lidské komunikace jako komunikace (abychom se vratili k té-
matu) mize byt jen jind, pFirozend, skuteénd lidskd komunikace. To, co
viak délaji herci na jevidti, je spi§ pseudokomunikace ¢i quasikomunikace.
Je to komunikace pouze predstirana, simulovand, faleSnd. NeslouZi pie-
nosu informace mezi t&mi, kdo tu spolu ,komunikuji“: ti dva, co zde spolu
jakoby komunikuji, ve skute¢nosti nekomunikuji, netikaji si nic nového,
nepienddeji jeden druhému zZadnou informaci, krom& meta-informace, in-
formace o tom, Ze replika byla véas a podle pldnu preddna a Ze je tedy
na partnerovi, aby ,chytil $lagvort“ a aby pokradoval.

Dva herci, hrajici dialog, komunikuji spolu — ze sémantického hlediska
— presné stejnymi prostfedky, kterych uZivdme i v Zivoté, vejde-li do
na$i rozmluvy nékdo treti, nékdo, kdo by nemél sly3et to, o ¢em hovo-
fime, takZe je nutno nenipadné zmenit téma a predstirat pokracujici
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hovor o néfem docela jiném. Jevi§tni komunikace, modelujici skuted-
nou komunikaci, je tedy svou podstatou predstirand, uméld komunikace,
i kdyz komunikace v rozmérech komunikace skuteéné, ,v Zivotni veli-
kosti“, v méFitku 1:1, podobné jako jsou v prirozeném méfitku treba
manévry, tato umeéls, pfedstirani valka se skuteénymi rekvizitami, nebo
cvicna stfelba, coz je skuteéné stfelba (chemicky, nikoli balisticky) se
skuteénymi néboji a skuteénymi vystitely ze skuteénych pusek — jen bez
skuteénych strel.

V predchozim odstavci jsme ztotoznili ,,umélost” (presné&ji feéeno ,,umé-
lost v Zivotnim méritku®, tj. umélost nejen v méritku 1 : 1, ale predeviim
v ,pirodnich materidlech* a ¢asto i s ,prirodnimi“ detaily) a predstirani,
hru a podvod, modely komunikace (l1épe recdeno jisty druh modelti komu-
nikace) a pseudokomunikaci. Ztotoznili jsme je prdvem. To, co je odli-
Suje, neni totiZ otézka téchto modeli samych a komunikace pomoci
téchto modelli, prestoze i zde mohou byt odlisnosti (uréita mira stylizace
u modelti umélych), ale pfedev8im otazka metakomunikace, komunikace
o komunikaci. Divadlo uzivad predstirané komunikace, ale zfetelné nam
o ni komunikuje, Ze je to jen divadlo, jen hra; divadlo uZiva potémki-
novych vesnic — dekorace neni nic jiného —, ale zdroven nas informuje,
sdéluje ndm — i kdyz ne vyslovné, to obstardva samo ,divadelni za-
méfeni“ (Zich), Ze to jsou vesnice nepravé. Naopak, to co délalo Potémki-
novy ,vesnice“ potémkinovymi vesnicemi nebyla sama stavba téchto
pUvabnych atrap, ale slovni sdéleni, které je jako vesnice oznacilo. Po-
dobné je to predevsim metakomunikativni sdéleni, co odliSuje manévry,
tuto ,,predstiranou véleénou operaci® od skuteéné valetné operace: i kdyz,
jak dobfe vime, skuteéni véle¢nd operace muZe byt pripravena jako
predstirané manévry, tedy jako piedstirana ,piedstirana valeéna operace®.
To, co odliduje ,hru na komunikaci®, jiz je i divadlo, od predstirané ko-
munikace, neni tedy materidl: hra na komunikaci je predstirand komuni-
kace s pravdivou metakomunikaci, zatimeo predstirand komunikace je tdZ
hra s nepravdivou metakomunikaci.

Témito otdzkami se podrobnéji zabyva Gregory Bateson ve své Teorii hry a
fantazie.?® Podle Batesona se ve vyvoji komunjkace setkivdme s metakomunikaci
poprvé u vyssich Zivodichh, a to jak s ,pravdivou“ (ve hie), tak i s ,nepravdivou®
(ve vyhruZnych postojich, zvifecim histrionstvi atp.). Pravdivou metakomunikaci
by bylo mozno verbalizovat sdélenim ,toto je hra“ (,this is a play“). Tato metako-
munikace kvalifikuje kousnuti ve hie jako hravé kousnuti — na rozdil od pravého,
skute®ného kousnuti, a skuteény utoény skok — ¢éi pripravu k nému — odlisuje
od jeho hravé imitace. Metakomunikaci ,toto je hra“ by bylo moZno také verbali-
znovat: ,Tyto akce, jimif se nyni zabyvdme, pfedstavuji jiné akce, ale meznamenaji
to, co by znamenaly tyto akce samy.” Tento vyrok obsahuje paradox typu Epimeni-
dova & Russelova, a tento metakomunikativni paradox je pfi¢inou paradoxi hry,
fantezie, sni i uméni — a podle Batesona je navic klitem k etiologii i léeni
schizofrenie a k teorii komunikace hypnotické a psychoterapeutické. Metakomuni-
kace je viak duleZitd predeviim vyvojové. Metakomunikace (,toto je hra“) umoz-
nuje hru — a hra, to je nejvétsi pfedél ve vyvoji komunikace vibec. Hrou vstupuje

2% Gregory Bateson, A Theory of Play and Fantasy. In: Psychiatric Research
Reports (of the American Psychiatric Association), No. 2, December, 1955, sir.

39-51.
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do vyvoje komunikace novy ¢initel, relace ,mapa-dzemi® (,map-territory relation“,
termin Korzybského), relace, kterd je zdkladem i nejvy3§i, specificky lidské komu-
nikace — jazyka. '

To, éemu Bateson — podle Korzybského — fika relace ,mapa—uzemi*
neni vSak v nasi terminologii nic jiného neZ relace model—original. Hra
neni skuteéné nic jiného nez model; model je ve vyvoji komunikace
skutetn& néco zcela nového. Zivoéisna komunikace byla signalni, tj. me-
tonymickd, hra je naopak metafora. Dosud vé&novalo zvife pozornost vy-
hradné tomu, co néco signalizovalo, co bylo pfiznakem né&jaké dulezité
nadchazejici udalosti, co bylo v zdkonitém kontextu s touto udalosti a mohlo
byt tedy jeji predzvésti, jeji soudasti, jejim ,pfrirozenym znakem®, Papi-
rova pucka, s niz si hraje koté, nebo $pi¢ka vlastniho ocasku, za niz se
vytrvale Zene, kotéti nesignalizuji nic -~ aspori nic mimo hru samu —,
modeluji v8ak kofist. A podobné je modelem i vSechno poéinani kotéte:
kazdy jeho pohyb je modelem jiného pohybu, ,skuteé¢ného“ pohybu, po-
hybu ve ,skuteéné“ momentalné neexistujici situaci.

Hra jako pohybovy model

Dostali jsme se konefné k pojmu, ktery nam umoziiuje popsat celou
situaci daleko prostéji a prehlednéji, k pojmu pohyb. Zatimco popis v ter-
minech komunikace a interakce vedl k slozitym problémim hry a pred-
stirdni, eventuilné k takovym pseudoproblémim, jakym je napf. otazka
zda hra uZivd predstirani nebo spiSe predstirdni zneuZivd hry, pak za-
vedeni spoleéného jmenovatele ,pohyb“, ,motorika® stird rozdil mezi
interakei ¢i komunikaci predstiranou a interakei ¢i komunikaci skute¢nou,
a dovoluje popsat hru jako metaforicko-metonymicky model. Ne ovSem
metaforicko-metonymicky model komunikace ¢éi interakce, ale jako meta-
foricko-metonymicky model motoriky, pohybu.

Hra zivotisnych mladat je tedy nepochybné prvni model, k tomu model
dramaticky. Ma vSechny znaky dramatického modelovani: tésnou bliz-
kost origindlu a modelu i jeho télesny, motoricky, télesné interakéni cha-
rakter. NemiiZeme modelovat z ni¢eho jiného, neZ z toho, co mame k dis-
pozici: zviie tedy modeluje z toho, éim disponuje: ze svych vlastnich po-
hybil, eventuiiné z toho, ¢emu (nebo komu) jsou tyto pohyby adresovany.
Modelujeme to, o¢ mame zijem — zvife tedy modeluje to, o¢ ma jediné
zivotni zajem: boj, lov, soupefivou interakci.

Jazyk jako pohybovy model

Hra zivodiSnych mladat je kdesi na zacatku vyvoje sdélovacich mo-
delq, lidsky jazyk na vrcholu ¢éi na konci. Jazyk je néco docela jiného
neZ ona praputvodni hra — a pfece je to presné totéZ. Material, z n&hoZ
je vytvoren, je tyZ materidl, s nimZ pracuje hrajici si zivocich, jediny
material, ktery je ¢lovéku i Zivoéichu neustdle k dispozici: viastni pohyby.
Jediny rozdil (a kdyZ se to tak vezme, tak vlastné nepatrny) je v tom,
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Ze béhem vyvoje nastala specializace, a Ze se uprostied mnoZiny lidskych
télesnych pohybu jako jakysi nador prudce rozrostla podmnoZina pohybi
jazykovych. Jazykové pohyby jsou zvla$tni pohyby. Nejen Ze se daji
krasné a pohodlné kombinovat — nadarmo to nejsou pohyby nejhbit&jsiho
télesného svalu — a Ze se s nimi da skvéle hrat; jsou to i pohyby ne-
obycejné Ucinné, daji se prendsSet na ddlku (prostfednictvim rozkmitaného
vzduchu), daji se tedy snadno sdélovat, a co je zvlaité dulezité — jsou
zcela neuZiteéné, k nifemu se nehodi, niéemu na svété se nepodobaji —
mohou byt tedy existenénim modelem dehokoli. A tak tomu také bude.
Zatimco ,vyznamny“, ale ,nepravy“ pohyb pFi Zivo¢iiné hfe mohl — viz
Batesonliv paradox — modelovat jen tyZz pohyb, ale ,jakoby skuteény®,
muze jazykovy pohyb v kombinaci s jinymi jazykovymi pohyby mode-
lovat, popisovat a oznacovat cokoli, jekykoli ne-pohyb i pohyb, véetné&
pohybt modelujicich pohyby, a dokonce i véetné onéch pohybi, modeluji-
cich cokoli, tj. véetné ,pohybl jazyka“.

Vznikem a bujenim zpoéatku zcela bezvyznamné a neuZiteéné pod-
mnozZiny jazykovych pohybu nastala tedy v oblasti télesnych, pohybo-
vych modeltt velevyznamnd, obrovskd zména: z Zivoéisné hry wvznikl
jazyk. Svij obrovsky vyvoj si vSak prodélala i papirova pucka, ta prvni
rekvizita zivociSného modelovani. Pokladdme-li ji za pocatek vyvojové
rady netélesnych, vécnych modelii (a nemame divod ji nebo néco po-
dobného za takovy pocatek nepovazovat), pak tento svému originalu
zcela ,nepodobny“ model je pfimym piedchidcem takovych diviiizomorfie
a presnosti, jako jsou kybernetické a analogové pocditace, plany, mapy,
védecka a vytvarna dila.

Jazyk a modelovani — koho dnes napadne vidét v nich potomky prvot-
niho modelu, hry Zivoéisnych mladat! Pivodni primitivni modelovaci
technika se svymi velmi omezenymi modelovacimi moZnostmi — ostatné
zcela priméfenymi ,,duSevnimu obzoru“ a ,zdjmim“ svych uZivateld —
se proménila k nepoznani: z plvodni metody ,pohyb pohybem“ vznikly
slozité a diferencované techniky ziskavani, konservovani a sdélovani in-
formace.

Ale vedle téchto slozitych, novych, stale se zdokonalujicich modelova-
cich sdélovacich technik =ztstala a udrzela se prastard technika hry,
prvotni technika pohybového modelovdni. Vibec se nezménila, zdkladni
principy a metody zUstaly a plati: modelovat pohyb pohybem, akci akci,
vyktik vgkiikem, vypad ,vypadem®, obranu ,obranou”, komunikaci ,ko-
munikaci“. Technika a metody modelovdni zistala — jen pohyby, akce,
vyktiky, sdéleni, zpisoby dtoku i obrany se proménily: i ty, které jsou
predmétem tohoto primitivniho zobrazeni, i ty, které jsou jeho mate-
ridlem: z pohybt, akci, vyktiki, signila, vypadd a obrannych chvatil
Zivoéidného mladéte se staly pohyby (akce, vykiiky, signaly, atoky a obrany)
lidské, ze hry Zivodisnych mladat hra lidi. A pravé takovou hrou je i dra-
matické dilo.
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Dramatické dilo jako pohybovy model

Dramatické dilo prisné zachovava prastarou zésadu Zivoéiné hry, prin-
cip ,pohyb pohybem®. Lidské pohyby se vSak zatim piebohaté diferen-
covaly. Vedle pohybd — dejme tomu — praktickych, vznikly i pohyby
komunikaéni a rozbujela se oblast pohybt jazykovych. Dramatické dilo
to v8e modeluje, presné a prisné podle dobrych mrava Zivoéisnych mla-
dat: prakticky pohyb tymZ pohybem praktickym, pohyb komunikaéni
tymz pohybem komunikaénim, pohyb jazykovy tymZ pohybem jazyko-
vym, jak by svému originalu z huby vypadl. JenZe: modelované jazykové
pohyby maji své vlastni origindly, své vlastni vyznamy, svou wvlastni
»map-territory relation®. A protoZe Clovék, zejména ¢lovék v konfliktu,
v interakci — a takového ¢lovéka pravé zobrazuje dramatické dilo —
¢asto komunikuje o komunikaci druhych, zejména o té, kterd se ho
néjak dotkla, prohlubuje se tim dramatické dilo o dal$i vyznamovy sute-
rén. (Ten vyraz volim zamérné: je-li kazdy model a tedy kaZdy umé-
lecky model meta-véc a tvoii-li jakési prvni poschodi nad realitou, pak
tu jsme v druhém suterénu. Jednodu$si je ovSem poéitat jinak, tak, aby
vSe zlstalo ,,nad nulou“, tak, aby nebylo tfeba zavadét predponu ,meta-“
se zapornym znaménkem.) Zkratka: zachovavajic prastarou osvédéenou
metodu modelovdni, zdédénou uzZ od Zivodisnych predki clovéka, a za-
chovavajic i praplvodni zaméreni této metody na oblast Zivocisnych
zajmii o konflikt, boj, o soupefivou interakci, zmocriuje se dramatické
dilo prece jen Clovéka celého, véetné jeho komunikativni a jazykové,
metakomunikativni a metajazykové nadstavby: veSkera lidska komuni-
kace neni totiz nic jiného nez komunikaéni interakce, coz jest prastaré
zivoCisné soupereni, rozs§ifené jen na ¢lovékem dobyté tzemi komuni-
kace.

Jeden ze zakladateld némecké divadelni védy, Artur Kutscher — jak
se doviddme na jiném misté tohoto sborniku? — postavil kdysi MIMOS —
tedy princip hry, ktery je prapodstatou divadla — proti principu LOGOS,
proti slovu, proti jazyku, literature atd. Zda se ovSem, Ze prapodstata
obou téchto principti a navic je§té principu tretiho, principu dejme tomu
EIDOS, tvar, je jedna a spoleénd a Ze tato spoletnd prapodstata se stale
vraci a obnovuje pravé v dramatickém uméni. Rikdm-li prapodstata, ne-
myslim tim spoleény vyvojovy zdklad a spoleénou genezi, ale trvalou
spole¢nou noeticko-komunikaéni podstatu. Spoleény vyvojovy zadklad nas
vilbec nemusi zajimat: jeho jednota je totiZ tak jako tak nepochybnai,
protoZe je dana spoleénym jmenovatelem ¢lovék; a sama genetickd teorie
mnoho neznamend: ,Origin theories are irrelevant to understanding the-
atre,“ rika4 na toto téma Richard Schechner — a totéz plati i o teoriich
o puvodu jazyka ¢ uméni vibec. Hofejsi radky nechtély byt tedy gene-
tickou teorii — zkratkova rekonstrukce fylogeneze dramatického uméni,
modelovani a jazyka, na vyvojovou teorii prili§ zjednoduSend a naivni,
méla slouzit jen demonstraci spoleéné podstaty viech zpusobu komuni-
kovani a modelovani. Podstaty, jejiz jednotu demonstruje i dramatické
dilo.

% Viz studii Zdefika Srny Meaex Herrmaenn (v tomto sborniku).
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Zésluhou Otakara Zicha a jeho ESTETIKY DRAMATICKEHO UMENI
zGstane, Ze popsal tuto , demonstraci spoleéné podstaty“. Zich odmit4 syn-
tetickou teorii dramatického uméni, chapajici dramatické uméni jako spo-
jeni uméni — i kdyz uznava jeji relativni opodstatné&nost. Dramatické dilo
pro ného neni spojenim, ale jednotou. A tuto jednotu analyzuje.

Chapeme-li dramatické dilo jako jednotu principd MIMOS, LOGOS a
EIDOS — coZ jest pojeti Zichovo, neujde nam, Ze v této jednoté piecenil
Zich ponékud ulohu Eidu. Je to patrno hned v samé definici dramatického
uméni, zdlraznujici vlohu seény, a v Zichové vykladu této definice:
herec zlstivd hercem jediné tehdy, je-li na scéné, heree, hrajici uprostred
divékil, v obecenstvu, prestdvd byt hercem a stiava se artistou. Zd4 se —
a zkuSenosti moderniho divadla stejné jako tisiciletd historie této formy
to potvrzuji, Ze pomér Mimu a Eidu je spiSe obraceny: nikoli EIDOS,
‘vytvarné umeéni, scéna, vytvari MIMOS, ale naopak MIMOS, kamkoli
vejde a kdekoli zaéne hrat — i tehdy, je-li to jediny herec (coZ je druhy
Zichliv omyl) vytvari kolem sebe z ¢ehokoli, co zapoji do své hry, sviij
EIDOS. A pirece méa Otakar Zich pravdu — oviem pravdu platnou jen
omezené&, platnou pro jedinyg typ dramatického uméni, typ, ktery zadal
krystalizovat v dobé francouzského klasicismu a dosahl krystalické Cistoty
a dokonalosti pravé v dobé Zichové. Je to typ vychazejici zcela z principu
MIMOS, typ, domyslejici tento princip do nejzazsich dusledkd, az k pod-
Fizeni principu MIMOS principu EIDOS. Konkrétné&ji receno, je to typ,
ktery se po cela dvé tii stoleti svého vyvoje — zejména pak od dob
romantismu — Zene za idedlem ,pfirozenosti“ na scéné a konéi sice v dobé
Zichové bezméla realizaci tohoto idealu, zaroven v3ak.i takovou ne-
pfirozenosti, jako je zména herce a dila v pouhou ¢éarku, linii & skvrnu
onoho celkového obrazu, kterému k uplné ,prirozeno$ti“ chybi praveé uz
jen ta — prirozenost.

- Zich napsal teorii a estetiku tohoto typu .dramatického uméni, typu,
ktery pravé v jeho dobé vrcholil a jehoZz praktickym vrcholem je napf.
tvorba Moskevskych, v opefe napi. dilo Janifkovo ¢i Berglv Vojcek.
Zichovo dilo je nepochybné dobové podminéné a dobové omezené, neni
to v3ak jen pouhé estetickd apologie existujici formy. Forma, jiz tyto
tendence vyvrcholily, je historickd, ale samy tendence, jejichi domysle-
nim se k této formé& dospélo, jsou ,vééné“, jsou imanenini dramatickému
dilu jako zptuisobu modelovéni, jako noetické a komunikaéni formé —

a Zichovi patfi zasluha o jejich objeveni a popséani.

Epické prvky v dramatickém uméni

Oviem pravé v dobé, kdy vrcholi typ dramatického dila, popsany Zichem,
v téZe dob& vznikd typ jiny. Vlastné nevznikd — existuje od pradiavna
a existoval vidy jako protipdl onoho typu, ktery popisuje Zich, typu
dejme tomu dramatického, nebo — chcete-li zcela jednoznaény vyraz —
wZzichovského“, (Brecht tomuto ,zichovskému“ typu fikd ,aristotelsky*,
ale to je zcela nepiesné; ani oznaceni ,zichovsky“ neni docela presné:
i v Zichové estetice, jinak snad nejéistsi, najdeme provky onoho druhého
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typu — takovym prvkem je napf. monolog, cizorody utvar v dramatickém
dile, smérujicim k prirozenosti, utvar, ktery — na rozdil od ostatniho,
pfisné dramatického moledovani, nemodeluje mluvou mluvu, slovem
slovo, ale mluvou mléeni a slovem, vétou my$lenku; aby ospravedlnil
monolog, musi Zich oslabit dislednost své stavby, popfit zdkon dramatic-
kého zobrazeni a dat — pres tyto zakony, nikoliv v souhlasu s nimi —
zvitézit ,principu zvefejnéni“.) Timto druhym typem je typ ,divadla
epického®, typ — na rozdil od typu ,dramatického“ & ,zichovského“ —
zaloZzeny na dvojjediné jednoté principu MIMOS a LOGOS.

Rikdm-li ,epicky typ“, nemém tim na mysli ,epické divadlo“ v tom
specidlnim smyslu, jak toto divadlo chape Brecht: jde mi o odvékou ten-
denci k epicnosti, stejné davnou a stejné zdkonitou, jako je tendence
k typu ,dramatickému“; ostatné obé tendence — jak vime — existuji
nejen v dile dramatickém, ale i v epice samé.

Na rozdil od ,dramatického“ typu. ktery jde za distotou typu MIMOS
(a kon¢i pak paradoxnim vitézstvim principu EIDOS nad principem
MIMOS), vychazi epicky typ z principu LOGOS a ze spojeni LOGOS—MI-
MOS. Dramaticky typ toto spojeni nepfipousti: vychazi ze zdkond latkové
shody origindlu a modelu; v ¢isté dramatickém typu — v némz pohyb
modeluje vzdy jen tyz pohyb a véc touz véc — se princip LOGOS smi
vyskytovat jen uvnitf modelu, jen jako komunikaéni prosttedek dramatic-
kych postav mezi sebou, nikoli jako komunikacni ndstroj mezi jevistém
a hledistém. Jevisté smi komunikovat s hledistém jediné prostfednictvim
dramatického modelu, na jeviSti predvddéného, nikoliv prostfednictvim
slova. Jevis§té nesmi s divdkem mluvit, smi mu jen hrdt. Kazdad komuni-
kace s dividkem, kazd4 pfima hra na ,c¢tvrtou sténu“ byla by porusenim
této dramatické fair play.

Je pravé historickd zasluha Brechtova, Ze se nebdl tohoto poruSeni
fair play — které se do jeho doby trpélo jen ve hraich tradi¢né ,klasic-
kého“ ¢&i stylizovaného typu (verSované komedie atp.), a Ze znovu prfi-
pomnél i druhou, davnou, epickou tendenci divadla.

Epicky typ tedy smi se svym divakem mluviti, smi mu dat i preéist
népis (dramatické divadlo jaksi némé predpokladalo, Ze ¢ist divak neumi).
sDramaticky“, herec smél pohybem modelovat jen tyz pohyb a slovem
totéZz slovo, smél byt jen skvrnou ¢i linii celkového obrazu; ,epicky*
herec smi slovem modelovat (pro divaka, nikoli jen v ramci obrazu)
cokoli, epicky herec smi i s divikem komunikovat jak pomoci principu
MIMOS, tak také pomoci principu LOGOS, ktery modeluje slovem cokoli.
Ale nejen to: vazba slovo—véc, jez nahradila dramatickou vazbu ,slovo—
—slovo“, uvoliiuje i dramatickou vazbu , pohyb—pohyb*; dramaticky herec
mohl pohybem modelovat leda tyZz pohyb a sidm sebou leda jiného ¢lo-
véka (nebo antropomorfizovanou bytost); epicky herec miZe svym pohy-
bem modelovat jakykoli jing pohyb, a sdém sebou cokoli: jezdce s koném,
letadlo, stroj, strom, jizdu, plavbu, let, jakékoli charakteristické chovani,
charakteristickou interakci éehokoli. Epicky herec je prosté univerzdlni
vypravéé (tj. univerzdlni ,télesny umélec®), ktery vyuzivd k modelovani,
k modelovani pro divdka, vdeho, co je mu k dispozici a modeluje tedy
vSemi télesnymi modely — od pélu ,nepodobnosti“ modelu a originalu az
k pélu ,naturalistické podobnosti“, od slova aZ po mimicky model; mi-
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mické modely epického herce nemusi byt oproti modeliim herce ,dra-
matického“ pouze doslovné, ale mohou mit i charakter bdsnické metafory.

Dramatické prvky v epice

Slova ,epika“ a ,vypravéc¢“ stoji za zamysSleni. Slovo, jazyk, vzniklo
mozna z prapuvodni Zivo€isné modelovaci hry, divadlo vSak nepochybné
vzniklo — a nejen vzniklo, neustdle znovu a znovu vznikd z epiky.

Jazyk — jak nas poucuje i moderni logika — muZe zdsadn& modelovat
dvé rizné oblasti jev: oblast predméth, jevi a dé&jlii mimojazykovych —
a oblast jazyka samého. Slovo mtize byt modelem jakékoli véci — ale také
maZe byt modelem slova. Tak je to v logice, ale také v kaZdém jazyce
a v kazdém vypraveéni, takovém, jaké je soudasti naSich vSednich kaZdo-
dennich rozhovorti. A zde plati zvlastni — i kdyz zcela bézny ukaz: kazdy
vypravéd, jakmile od slovniho modelovani véei a déju prejde k slovnimu
modelovani slov, se ve vétsi & mensi mife — zdlezi na Zivosti vypravéni —
stavd hercem. KaZdy vypravéé, jakmile prejde na téma komunikace,
md tendenci nejen citovat, ale p¥imo predvddét a hrdt jazykové interakce,
o nichZ vypravi. A nejen vypravéé: kazdy ,télesny sdélovat* — naptiklad
kazdy zpévak pisn&, kterd mé charakter dialogu nebo monologu. — Slovo
»tendence® zde vlastné neni na misté: jakmile se pfejde na téma jazykové
komunikace, a jakmile misto vypravéni &i popisu nastupuje ,pfimd rec”,
tj. pFimd citace, okamzité se tim piechdzi na jing zpisob modelovdni:
z modelovani jazykového — pro néz je spicifickd relace slovo—ne-slovo,
se stdva modelovéni dramatické, pro néz je specifickd relace slovo—slovo.
Coz plati nejen pro slovo mluvené a Zivé vypravéni (takze Capek ma
pravdu, anekdoty jsou vskutku nejlidovéji, mezni druh dramaticky),
ale i pro jazyk psany: i ten modeluje v ,pfimé feci“ slovo slovem, i ten
ma v dialogu jakousi skrytou moZnost modelovani dramatického. Ta
latentni moznost okamzité propukéa, jakmile psany jazyk ¢teme (nékdy
i v duchu). MuZe v8ak propuknout i jinak, v dramatickych forméch ¢&te-
ného jazyka, kdyZz totiz psany jazyk nemodeluje jazyk mluveny, ale
jazykové formy psané. Klasickym piikladem miize byt Capkova Valka
s mloky ve vypravé Karla Teigeho (schvalné volim tento divadelni vyraz,
chtélo by se totiZ malem #ici ,v choreografii Karla Teigeho“), kniha, kde
psané, totiz tisténé slovo modeluje tisténé slovo, kde tisténé slovo hraje
jiné tisté&né slovo, dilo, které dokazuje, Ze i kniha mulZe byt n€kdy di-
vadlem. Podobné je divadlem i Zivot a dilo skladatele Foltyna: ta kniha
si hraje na jinou knihu, na vzpominkovy sbornik.

Zda se tedy, Zze ma pravdu Platon, jestlize na rozdil od pozdé&jSiho dé-
leni Aristotelova (lyrika, epika, dramatika) mluvi o rozdéleni béasnictvi —
podle zplisobu napodobeni — na basnictvi lyrickoepické, dramatické a smi-
Sené: epické i lyrické utvary s pfimou feéi jsou vskutku smiSenym utva-
tem, stiidajicim modelovani jazykové a modelovani dramatické, ,diva-
delni“, a tedy ¢imsi mezi LOGEM a MIMEM, mezi literaturou a di-
vadlem.
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ZAVERY

NasSe komunikaéni variace na Zichovo téma skoncila. Pokousela se s po-
moci kybernetickych, modelovacich, logickych i socidlné psychologickych
teorii komunikace. proniknout do sloZité struktury dramatického dila a
zjednodusila si ji tim, Ze ji zkoumala jako strukturu komunikaéni, jako
,komunikaci komunikaci o komunikaci®.

wewr

Nejslozitéjsi komunikacni struktura

Z hlediska komunikace je tedy dramatické dilo sloZitd, hierarchickd
struktura komunikaci. Rika-li stary antihegelidn (a tedy vlastné hegelian)
CernySevskij, Zze uméni je reprodukce skutecnosti a Ze obsahem uméni
je vechno, co je v Zivoté zajimavé, pak pro dramatické uméni je zajimava
vedle interakce lidi predevSim jejich komunikace, pfi ¢emz toto zakladni
téma se tu predvadi formou reprodukce skute¢nosti v materidlech zobra-
zené skutecnosti samé, tj. v materidlech komunikace.

Kdybychom prihlédli k Morrisovu déleni sémiotiky (mimochodem Mor-
ris ma k Cerny$evského definici velice blizko — Fik4 vlastné jinymi slovy
totéz, protoze uméni je pro ného ,ikonicky znak, jehoz designatem je
hodnota®), které rozeznava syntax — analyzujici znaky samy — séman-
tiku — zkoumajiei znaky ve vztahu k jejich denotdtim a designatim —
a kone¢né pragmatiku, zabyvajici se znaky spolu s jejich uZivateli, pak
bychom mohli fici, Ze dramatické dilo je takovy znak (v naSi termino-
logii takovy sdélovaci model), jehoZ syntax je tvofena syntaxi, sémantikou
a pragmatikou komunikace herec-herec, jehoz sémantika zahrnuje syntax,
sémantiku ale hlavné pragmatiku (interakéni rozmér komunikace patii
do pragmatiky) komunikace dramaticka osoba versus dramatickd osoba,
a jehoz pragmatiku lze definovat jako pragmatiku komunikaéniho a relaé¢-
niho fetézce (autor) — (reZisér a herci, vytvarnik atd.) — (herci) — (postavy)
divak, schématu, v némZ (v souhlasu se Zichem) se herci vyskytuji celkem
dvakrit — poprvé jako spolutvirei dila, podruhé jako jeho materidl.

Toto schéma by samozi'ejmé navic zahrnovalo celou komplikovanou sit
zpétnych vazeb syntaktickych (uZivatel zkoumda svij vlastni znak a jeho
syntaktickou spravnost), sémantickych (uZivatel zkouméa ,pravdivost®
znaku) i pragmatickych (uZivatel zkoum4 ué¢inek znaku) a to jak na meta-
meta-komunikativni, tak i na meta-komunikativni drovni, tj. na urovni
tvarce, herec i osoba pfib&hu.? .

71 Srov. Charles W, Morris, Esthetics and the Theory of Signs. Journal of the
Unified Science [Erkenntnis VIII] 1939, str. 131n.

2 NaSe studie zdaleka nevyderpala vSechny komunikaéni aspekty divadla. Zcela
stranou zustala napiiklad komunikaéni sif mezi herci na jevisti jako tvirei,
komunikaéni sif zahrnujici napfiklad implicitni informaci o tom, Ze spravna
- replika partnera byla ¢i-nebyla pronesena atp. Do této sité patfi dale napovéda,
‘komunikaéni spoje zakulisi atd., prosté ona komunikace, kter4 divadlo jako
uméni kolektivni. existenéné podmifiuje. Prozkoumani struktury této sité prozra-
" dilo by hodné o struktufe individudlniech tviiréich procesii — nékteré procesy musi
byt v obou pfipadech identické a kolektivni proces ma jen tu vyhodu, Ze tato

39



Redukované struktury

V této studii jsme analyzovali pfedeviim nejsloZitéj$i ,zichovsky“ typ
divadla: ale uZ i zde jsme byli svédky toho, Ze divadlo vedle kompliko-
vaného zptsobu dorozumivani s divikem pomoci hierarchické stavby
divadelniho modelu (znaku) ma k dispozici i jednodussi, jazykové zptlisoby
komunikace s divakem, jak je tomu napi. v epickych &astech dramatic-
kého dila ,epického typu“. Existuji ovSem i dal3i jednodu3si utvary,
v nichz se hierarchickid stavba dramatického uméni vyskytuje v jiné
redukované podobé&: takovym utvarem je napt. psychodrama, kde odpada
komunikace divadlo—divdk a zbyva tedy komunikace élovék—¢lovék, vy-
jadfend v materidlu komunikace ,,jiny (nebo tyz) ¢lovék—jiny (nebo tyZ)
¢lovek“. Hraje-li se oviem psychodrama pro obecenstvo, jak je tomu napft.
v Morenové ustavu v New Yorku, prertstd psychodrama v ,normalni“,
pouze improvizované dramatické dilo, v ,normélni“ morenovské Steg-
reiftheater. .

Dramatické dilo ,zichovského* typu, tato hierarchicki struktura, je
ovSem utvar velmi zranitelny svou neptirozenosti, svou umélosti: odedav-
na existuji tedy v dramatickém uméni samém sily a tendence, smétujici
k destrukci této prili§ umélé struktury (struktury, nota bene degradujici
herce na pouhou skvrnu ¢éi éarku dramatického obrazu), Samo epické di-
vadlo k témto tendencim nepatii, je projevem tendence opaéné; spiSe nez
destrukce hierarchické dramatické struktury probiha v ném neustdle pro-
ces zrodu této struktury pred divdkovyma odima z jednodus$si struktury
vyprévécl. — Dé&jiny modernich reZijnich smérii, podinaje konstruktivis-
mem a biomechanikou, jsou déjiny rozbijeni jednoiné hierarchie stavby
dramatického dila a jeho nahrazovani strukturou jinou, nikoli jednotnou,
ale syntetickou, v niz jednotlivé slozky se sice také mohou sjednotit do
spoleéné hierarchické struktury, ale kde spi§ jde o jejich paralelnf piisobe-
ni, o nahrazeni hierarchické struktury voln&j$i multistrukturou, metaforic-
ky feleno, o nahrazeni homofonie hierarchické struktury (jez v pripadé
»epického divadla® je dokonce monddii) polyfonii soudasné komunikuji-
cich uméni a slozek.

V této souvislosti by bylo velice zajimavé prozkoumat pravé z komunikaéniho
hlediska takové tatvary moderniho divadla, jako je tfeba happening, forma, s niz
pracuje Living Theatre apod., forma, o niZ usiluje Richard Schechner, forma, k niZ
zamifilo z rdznych stran ,hudebni divadlo“ (ve smyslu Stockhausenové), vytvarné
uméni i balet (Merce Cunninghamova skupina). Happening zajisté komunikuje
s divdkem prostfednictvim dila — i kdyZ se snaZi hranice mezi tvircem, divdkem
a dilem zruBit nebo vést tak, aby je divak nepostfehl, a komunikuje s nim —
podobné jako dramatické dilo — v materidlu interakce a komunikace: nevytvari
v8ak v tomto materidlu model, spokojuje se s ostenzi této komunikace; je ,nefigura-
tivni“, znamena dobyti posledni tvrze figurativnosti, divadla, tohoto ,nejreakénéj-
$iho uméni“ (Schechner), abstrakcionismem, zarovefi vS8ak znamena i popfeni ab-
strakee. Jestlize komunikaéni schéma happeningu by bylo zajimavé zejména v rovin&

komunikaéni struktura probiha vné& ¢lovéka, a tedy pfistupna exaktnimu zkou-
mani. (Podobné lze napfiklad na struktui'e socialistického komunilnfho podniku
zkoumat komunika&ni strukturu takového individualné psychologického jevu jako
je ,heideggerovska“ starost, konkretné tfeba starost drobného soukromého pod-
nikatele.)
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materialové (komunikace jako material tohoto divadla), pak nékterd piedstaveni
Living Theatre usiluji zejména o proménu v roviné komunikace divadlo-divak.
Dialog dvou kolektivnich uéastnikt, divadla a divaka, je tu ¢asto nahrazen poly-
logem individudlnich herci s jednotlivymi skupinami divdkil, jednoohniskovy ,fo-
cussed gathering“, jimZ je divadelni predstaveni se proménuje v mnohaohniskové
shromdZdéni, jehoZ komunikaéni sif se svou spleti vzadjemnych a zpétnych vazeb
podoba — po strance formdalni — napfiklad komunikaéni siti tancovacky nebo
koktail-party. JestliZze jsme komunikaci divadlo—divak co do struktury vzajemnych
komunikaénich vazeb prirovnavali napiiklad ke komunikaé¢nimu schématu dialogu,
eventualné komunikace sexudlni, pak zde mame co délat spie s komunikaénim
schématem orgie. (Po jiné strance zase spi§ ritualu ¢éi obradu). Ostatné slovo orgie
patfi dnes k vyrazim velmi frekventovanym, vyskytujicim se snad v kaZdé recenzi
podobnych pfedstaveni. Pokud se tvircum Living Theatre skuteéné dari jejich
zamér vyprovokovat obecenstvo k aktivni G¢asti na pfredstaveni, mame tu, jak
se zda, skute¢né co délat s komunika¢nim schématem orgie, ¢i orgiastického ritu-
alu, kde sice zlstava urc¢ité komunikaéni centrum, kde v3ak zpétna komunikace
obecenstvo—centrum spontaneitou obecenstva neobyejné vzrostla, takie aktivitu
centra misty prekryva. Z jiné strany se tomuto schématu blizi napfiklad déasové
komunikaéni schéma bigbitového koncertu s jeho spontidnnimi, mnohdy destruké-
nimi projevy obecenstva. Zatimco symfonicky koncert (nebo tradi¢ni v4zna éinohra)
plipousti projev obecenstva jen v onéch momentech, kdy je ,traf volna“, tj. kdyz
v komunikaénim kanalu jevisté—hledisté skonéila sdéleni umeélcl, a kdy tedy ,re-
plika“ obecenstva absolutné nemftize pilsobit na uméleckou informaci jako neza-
douci Sum (koncertni zvyklosti prece nepripou$téji potlesk ani mezi vétami sym-
fonie!), jiné formy (opera, balet, opereta, muzikal, . satiricka komedie, jazzovy
koncert, jam-session) naopak provokuji své obecenstvo, aby jim ,skakalo do Feéi“
vybuchy smichu, potleskem na oteviené scéné, potleskem, kiery je z koncertniho
hlediska nezadoucim Sumem, rusicim umélecké sdéleni (i kdyZz obvykle na mistech
s velmi redundantni informaci). Komedie se této spontaneité prizpusobuje (tzv.
L<lachpauzy“) a muzikdly dokonce zaznamenavaji mista se zadoucim a odéekavanym
potleskem do klavirnich vytahti. Vys$$i stupent co do aktivity divaka tvofi pak sice
publikum sportovni (zde neni treba ¢ekat na ,volny kanal“), aktivita divaka roste
vSak zejména s jeho nespokojenosii a ma zfetelné metakomunikativni raz. Maximum
spontaneity a aktivity najdeme ov8em pfi bigbitu, kde kladnid reakce publika,
umoctiovanad vzajemnymi vazbami mezi jednotlivymi divdky a jejich skupinami,
¢asto zcela prekryje a akusticky témér vyradi onu komunikaci, jiz tak nadSené p¥i-
zvukuje: vlastni spontanni ¢i indukovany projev je zde dilezitéjsi. Zde jsme jiz ve-
lice blizko komunika¢nimu schématu orgie ¢ jakéhosi masové sexualné-komunikac-
niho aktu, jakychsi mlocich zasnub (fe¢eno prikladem z fiktivniho svéta Karla Capka).
Ostatné nejde jen o strdnku formalni, o podobnost komunikaénich schémat. V sou-
¢asném vyvoji divadla (Svédsko, USA, dnes uZ i Anglie), kdy uvolnéni cenzury pri-
pousti velkou otevienost ve vécech sexudlni komunikace (prozatim jakoZto predmétu
dramatického modelu), se pravdépodobné brzy doCkame modelovani sexudlni komu-
nikace sexualni komunikaci (divadlo prece diusledné modeluje komunikaci komuni-
kaci — a v8e zde ostatné& uz bylo), a kdyZ uZz komunikace mezi herci, pro¢ — pfi sou-
Casnych snahdch divadla — nesetfit hranice mezi jevistém a hledistém i zde a ne-
komunikovat pfimo s publikem? Tak asponi klade otdzku — ponékud jizlivé — Eleo-
nora Lesterova® v New York Times (30. 6. 1968) a my se miiZeme jen ptat, co na to
fika pan Bateson se svym komunikaénim paradoxem? Ostatné sexudlni akt na je-
vidti ma je&té dalsi sdélovaci aspekt: zda se, Ze vyvoj (?) divadelniho experimentu,
moderniho divadla a moderniho uméni viibec, piivodné velmi hermetického a vylué-
ného, dospél velkym obloukem od esoteriénosti a nesrozumitelnosti aZz k masove

Y Eleonore Lester — ... Or the Wawe of the Future? NYTimes, 30. 6. 1968 —
section 2, str. 1. ,However, novel effects, by definition, quickly wear out and
constant escalation is neded to create surprize. New taboos must costantly be
broken. Nudity, still handled with some inhibition, must unevitably get bolder,
today’s near-copulation is likely to give way, in the not-too-distant futur, to the
real thing, fulfilling a predietion Kenneth Tynan made about two years ago.
And after actor-to-actor copulation, will it be actor-to-audience?*

41



srozumitelnosti a jakési neéekané vielidovosti. Nic proti orgiim a dobrou chuf
(i kdyZz pro divadelni védce na3{ generace uZ tohle nebude) — je to v3ak konec
divadla v jeho hierarchickych form&ch. Ostatné — i to uZ zde bylo a nema smysl
ddle probirat téma z divadelniho, psychologického, morédlniho, sociologického a kul-
turné antropologického hlediska neobyéejné zajimavé a pravdépodobné i symptoma-
tické, nasemu tématu viak prece jen odlehlé.

Divadlo a metakomunikace

Nas§im tématem byla Zichova definice dramatického uméni a nasim
ukolem komunika¢ni variace na toto téma. Zjistili jsme, Ze Zichovu
definici lze prelozit do jazyka teorii komunikace a Ze dramatické dilo lze
povaZovat za ,komunikaci ,komunikaci‘ 0 komunikaci“ (tento vyraz nechce
oviem byt novou definici dramatického dilall), plestoZe tento preklad
neni zcela vystiZny a presny a nevycerpava beze zbytku cely obsah pojmu
»dramatické dilo“. V jednotlivych ¢éastech jsme se pak pokusili jednotlivé
komunikaé¢ni aspekty této definice zpresnit a popsat. Presvédéili jsme se,
Ze dramatické dilo v sobé skute¢né obsahuje jakousi ,komunikaci na tfeti“
(n&kdy i na étvrtou) a Ze mé tedy metakomunikativni (eventuslné meta-
metakomunikativni atd. charakter. Otazku, jak souvisi tato meta-komu-
nikace, jiz je dramatické dilo, s metajazykem logiky, nechdme otevienou.
Zpracovani tohoto tématu by potrebovalo zvlastni studii, kterd by pro-
zkoumala i to, jak souvisi otdzka metakomunikace a metajazyka s otdz-
kou zpétnych vazeb s problémem ,nekoneéného regresu“ ve védomi (vé-
domi, védomi védomi, v&domi v&domi védomi atd.). Pravdépodobné zde
bude nutno spojit pojmovy aparat logiky, kybernetiky a jazykovédy, zda
se napriklad, Ze vedle terminu meta-langue bude dobré zavést i saussu-
rovskou variantu ,meta-parole”. peirceovské varianty ,meta-token® a
»meta-type“, atp.

Cela ta metakomunikativni struktura divadla ma jesté jednu meta-
komunikativni nadstavbu: divadelni védu. Podobné jako teorie sdélovani
mé i divadelni v&da vyrazné interdisciplindrni charakter; podobné jako
teorie sdélovani zabyva se i divadelni véda komunikact, totiz tou zvlastni
a specifickou formou komunikace, které se fika divadlo. Z tohoto hlediska
neni divadelni véda nic jiného, nez jeden z mnoha oddilii obecné védy
o sdélovani a rizeni, to jest, dejme tomu, ve wienerovském smyslu, ky-
bernetiky, a nas pokus uplatnit v teatrologii né&které poznatky teorii
sd&lovani nebyl tedy nijak nasilny.

Stejné jako jiné komunikaéni discipliny zkouma4 i divadelni véda prede-
v8im Zivé sdélovani, Zivou, divadelni ,parole®. Divadelni ,parole — na
rozdil od jazykovych paroles — m4 déjiny: divadelni dé&jepisectvi ¢éi leto-
pisectvi se snaZi — aspon v soucasnosti, kdyZz uZ velkd ¢ast minulosti je
v poloSeru antropologického ignoramus — dokumentovat kazdé vyiéené
divadelni ,slovo“, kazdou divadelni ,parole“: piedstava podobné praxe
v jazykovédé je ponékud absurdni.

Divadelni véda, soustfedénd predevsim na dokumentovani, rekonstruo-
vani a analyzovdni divadeln{ ,parole“ a zejména na analyzu a interpre-
taci smyslu, obsahu téchto sdéleni, nesmi oviem poustét ze zietele druhou
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stranku divadla jako komunikaéni skute¢nosti, totiz divadelni ,langue“.
Zkoumdni divadelni langue, této ,gramatiky divadla“, je stejné opravnéné
jako prace s zivym divadlem, s divadelni ,parole“. Prispévkem k tomuto
zkoumani, zaméfenym na samu komunikaéni podstatu ,langue“ divadla
i ,langue“ Clovéka, chtéla byt — ve stopach Otakara Zicha — i tato studie.

Pozndamka k 2. vyddani. Mimo vyslovena errata na str. 31, kde se v radeich 12, 13,
14 a 15 omylem psalo o modelech pfirozenych misto metaforicko-metonymickych,
a na str, 39, kde v odstavci 3 omylem vypadl z komunika¢niho fetézu druhy vyskyt
¢lanku ,herci“, ménim jen jediné misto, totiZ ,pseudokomunikaci nahrazuji vhod-
né&jiim terminem ,quasikomunikace“. Tfi roky, které uplynuly od data, vytisténého na
konci ,vstupniho vyznani“, pfinesly ovSem dal8i vyvoj: dnes bych napf. neuZival
neobratného terminu ,metaforicko-metonymické modely“, ale mluvil radéji o_,token:
token modelech“. Studie Erica Berna je dnes dostupnd i Cesky (Jak si lidé hraji).
Z vynikajici zahrani¢ni literatury upozoriiuji na knihu Pragmatics of Human Com-
munication (New York 1967). Nejen proto, Ze jeji autofi (Paul Watzlawick,
J. H. Beavin a D. D. Jackson) tu podali nejsoustavnéjsi vyklad teorii G, Ba-
tesona, ale také proto, ze je doloZili stostrankovym komunikaénim rozborem Albeeho
Kdo se boji Virginie Woolfové. Ze tento piistup neni ojedinély, dokazuje studie so-
vétskych badateli Olgy a Isaaka Revzinovych Expérimentation sémiotique
chez Eugéne Ionesco (Semiotica IV, 1971, str. 240—262), kde se rozborem Ionescova
modelu komunikace absurdni dochazi k teoreticky vyznamnym zavéram, formulo-
vanym jako ,sedmero postulatti komunikace normalni“. .

43 -



DRAMATIC ART AS COMMUNICATION THROUGH
COMMUNICATION ABOUT COMMUNICATION

Dramatic art can be defined as “an art performing mutual interactions of persons
by means of the play of actors on the svage”. (O. Zich.)

If we analyze this definition, we notice that all its concepts can be “translated”
into the language of the theories of communication: dramatic art will become
a form of human communication performing human communications by means of
the communication of all actors on the stage.

Commaunication as the “Genus Proximum’” of Dramatic Art as Art. Dramatic art
is an art, and art can be conceived as a specific form of human communication.
There is no art whose communicative basis would be more conspicuous than dramatic
art: communication is the basis purpose of theatre buildings and the whole special
organisation and equipment of those buildings serves this purpose. It is quite
common to speak about the “dialogue” between the two group participants, stage
and audience. This is really a form of a dialogue, characterised by the mutual use
of the same communication channel and by the mutual changing of roles of the
“sender” and the “receiver”. This kind of dialogue is, however, regulated by special
implicit rules, enabling the audience only a limited set of responses. The whole
relation of “audience” and “sliage” can be defined in Gregory Bateson’s terms
of complementarity (the “subordination” of audience to stage) and meta-comple-
mentarity (the “subordination” of the stage to the audience on a higher level of
abstraction, on the meta-level). The theatre is an institution for communication,
that is for communication through presentation: the theaire belongs to such commu-
nication media as expositions, exhibitions etc. What is exposed on the stage is not
a thing but a model in the cybernetic sense of this term: a model of life, a model
of man, with special emphasis on his interactions and communications.

Communication as a Partial Theme of Dramatic Art. The proper theme of dra-
matic art is not human communication but human interaction, especially competi-
tive interaction; dramatic art is interested in communication only so far as it can
be conceived as a form of competitive interaction. Communication as a form of hu-
man interaction is within the common interest of both dramatic art and social psy-
chology; cooperation of these two disciplines is therefore desirable. — We have defi-
ned dramatic art as art depicting “mutual actions” — in the field of language itis the
dialogue which manifests this mutuality. Human relations manifesting themselves
in dialogue can be defined — if we consider only formal qualities of these relations —
in Bateson’s terms of symmetry or complementarity (eventually meta-comple-
mentarity). The spoken dialogue is, however, only a part of the whole mutual
communication activities, The overall mutual communication of two or more people
can be best characterised in terms of their mutual showing (or hiding) as their
mutual “ostension” (deriver from Wittgenstein’s term “ostensive definition”) or
their mutual presentation. “The presentation of self in everyday life” is a theme
{and title) of a sociopsychological study by Erving Goffman: it is interesting that
Goffman deals (metaphorically) with his theme in terms of the theatre: we orga-
nize our mutfual presentation as a theatrical performance. It is this mutual presen-
tation — this “theatre in life” — with all its aspects and components — which
can be, and always has been, reconstructed by means of the theatre (eventually
the cinema) and not by means of the literature: thus it seems that it is this
special theme of “theatre in life” which is the main interest of the theatre as an
artistic form, that is of the “dramatic art”. One could establish a whole scale of
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this “theatre in life” beginning with slightest manifestations of theatricity and end-
ing with whole “comedies” and games people play ... And all this “theatre in
life” was thousand times witnessed, depicted and revealed throught dramatic art.
It is not only the spoken forms of dramatic art, but also its sung forms which are
able to depict human interactions and communications. Music can very easily,
and with great plasticity, reveal such formal qualities as symmetry or complemen-
tarity or “alienate” (“actualize”), and therefore illuminate all those “comedies”,
“theatres” and “games”. The best numbers of Offenbach’s operettas, Gilbert and
Sullivan comic operas as well as American musical comedies (for instance Nice
People in Bernstein’s Wonderful Town) prove this sociopsychological ability of the
musical theatre. Brecht and Weil were first who noticed and theoretically verbalized
this “gestic” ability of music, especially light music, the ability “to depict human
behaviour”, o

(Quasi)communication as Material of Dramatik Art. Communication is by no
means a theme monopolized by dramatic art. It can also be depicted in literature,
sculpture, painting, music, comic strips, etc. Dramatic art — however — has specific
material to build its models from, and this material is communication itself. This
dramatic way of modelling lies very near to those “best” models mentioned by
Rosenblueth and Wiener (“the best material model for a cat is another, or prefe-
rably, the same cat”) but cannot be identified with this kind of models (“proto-
types”). The material for dramatic models is not communication but pseudo-
communication: dramatic models are buit from pretended communication. Dra-
matic art uses pretending as a material for its models, or, more precisely, pretending
misuses material of the primary model, play. First use and misuse of models can
be found in the playful and histrionic (histrionic threat) forms of communication
between higher mammals. Bateson assumes that animal play forms a completely
new stage in the phylogenesis of communication. One can easily imagine that ani-
mal play, which can be — in extremely general terms — characterized as a model
of animal movements built in the material of the same movements (so that every
movement denotes the same movement in an imaginary situation) developed step
by step into the language, which is a model of anything (movements as well as
non-movements) buit in the material of a special set of communicative (language)
movements (language sounds are, no doubt, bodily movements). The original animal
play devloped thus into human language, nevertheless the original, undeveloped
animal play remained as a communicative medium of man, too. Its specific way
of modelling, simulation of movements throught the same movements, has not chan-
ged; what has changed are the movements themselves: from animal movements
they developed into human movements, and the human movements include a sub-
class of communication movements, language. Therefore human play besides move-
ments denoting movements includes movements denoting movements denoting the
whole world. Arthur Kutscher, the German theatrologist, assumes that the principle
of Mimos developed in the opposition to the principle of Logos. It seems, however,
that Logos itself developed from Mimos. Nevertheless, if Logos developed from
Mimos, dramatic art plausily developed from the epic. — There are two principle
forms of dramatic art, the epic and the dramatic form. The dramatic form is
based on the pure Mimos (modelling of movements by means of the same move-
ments). The epic form is based on a synthesis of Logos and Mimos, modelling
movements as well as non-movements by means of both language and play. On
the contrary every narrator, when arriving at the theme of communication, has
a tendency not only to tell or narrate his story but to play it. (This can also be said
about the anecdote-tellers, singers singing songs with dialogue or monologue etc.)
Plato was right when he divided poetry according to the way of modelling (accord-
ing to the way of “mimesis”) into lyrico-epic, dramatic and mixed forms (which
mix narration with “direct speech”).

Conclusion. Dramatic art depicting communication in the material of communi-
cation is the most complicated and hierarchic medium of communication. Its meta-
communicative aspects should be thoroughly investigated in a special study. Modern
art tries to break down this too elaborate building. Theatre can change into happen-
ing, into a ritual, or into an orgy, however, those forms are not theatre.
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. There is one important super-structure of dramatic communication: theatrology,
a scientific communication about dramatic communication. Theatrology, analogi-
cally with linguistics, deals both with la parole of the theatre (viz. living dra-
matic communication, which, as opposed to la parole of the language, has its his-
toriography), and with la langue of this communication medium (general principles
of dramatic art). This study has attempted to contribute to the latter.

Note. This study is based on the concept of dramatic arts as defined by the Czech
esthetician and the theatrologist Otakar Zich (1870—1934) in his brillant analysis
ESTHETICS OF THE DRAMATIC ART. Definition in dealing with the present study
is a mere translation, not too precise, however, of Zich’s original definition into the
“language” of communication. This “variation” on a theme by Otakar Zich is dedica-

ted to the son of the esthetician, Otakar Zich jr, Czech logician, professor of logic at
the Charles University.
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