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Jak uz nazev napovida, zakladnim tématem mé prace je zkoumani iluze jako
jevu, ktery je odedavna spojovan pravé s divadlem — jako jeho prostfedek i vysledny
produkt. PfedevSim mi jako reZisérovi nebylo uplné jasné, co vlastné iluze v divadle
znamena. Tradi¢ni rozdéleni na divadlo iluzivni a neiluzivni je po mém soudu
pfekonanou kategorizaci, jez nedostate¢né vystihuje realitu souCasného divadla.
Polozil jsem si nékolik kliCovych otazek:

- Jestlize jako reZisér chci s divakem ucinné komunikovat prostfednictvim své
inscenace, je tfeba k tomu vytvaret, pfipadné popirat iluzi skuteCnosti?

- Jaky je obsah takové iluze; znamena ilusionismus jenom budovani do detailu
propracovanych imaginarnich svétl, kam divaka zavedeme?

- Chapeme-li iluzi jako klam, pFelud skute¢nosti, Ize vibec takového stavu

v divadle, kde v8echno upozorfiuje na to, ze jsme v divadle, dosahnout?

Zahy jsem zjistil, Ze pojem iluze je v divadelnim kontextu spojen s mnoha

paradoxy, protimluvy a nejasnostmi.

Jako metodu prace jsem zvolil:

- Prlzkum starsich, klasickych pramenu predevsim francouzskych autorit ve
véci divadelni iluze (Furetiére, Marmontel, D’Aubignac, Diderot, Stendhal, Hugo aj.) a
jejich srovnani se soucasnymi obecné pfijimanymi definicemi v divadelnich
slovnicich a encyklopediich (Pavis, Corvin) a teoretickymi pracemi v oblasti
psychologie, estetiky a sémiologie (Freud; Biet, Triau, Ubersfeldova, Mukafovsky,
Osolsobé, Cisar).

- Aplikaci téchto zavérl na souCasnou Ceskou divadelni tvorbu, resp. té jeji
Casti, jejiz prvky a postupy s tématem iluze souvisi a které jsem mél moznost za
poslednich dvacet let vidét a utkvély mi v paméti jak dobry pfiklad dané problematiky.

- Aplikaci téchto zavérl na vlastni rezijni tvorbu v ZapadoCeském divadle

v Chebu, kde poslednich pét let piisobim jako umélecky Séf.



,Nikdy tedy véci nemaji spravnou miru, a tak pokazdé vidame na divadle
bytosti nam nepodobné.” (Jean-Jacques Rousseau)

~Jestlize kazdé divadlo je divadlem iluze, pak mimeticka iluze na divadle je
taky pouhou iluzi.” (Michel Corvin)

,Kdyz Brecht vola: 'Chceme zbofit Ctvrtou sténu,” je to sténa postavena
teoretiky, ba dokonce cira teoreticka fikce.” (Christian Biet, Christophe Triau)

,Pojdme jesté dal: divadelni iluze neni.“ (Anne Ubersfeldova)

,Divadlo, to pfece je svét iluzi.” (Peter Stolicny)

OTAZKY KOLEM ILUZE

Obecna prfedstava o divadelni iluzi fika, Ze jde o vytvafeni klamnych zdani
skuteCnosti, které, pokud jsou provedeny dostate¢né dulsledné, davaji divakovi
zapomenout, Ze je v divadle. Divak se necha ,sladce klamat® (jak Fekla francouzska
hereCka 18. stoleti Claironova). llusionismus je spojovan nejvic pravé s divadlem,
prestoZe napf. ve filmu je mira prfesvédcCivosti a dojem skutecnosti u ztvarnénych
prostiedi, postav a akci je oproti divadlu nesrovnatelné vyssi. Pro€ se tedy v pfipadé
filmu nemluvi o iluzivnosti nebo anti-ilusionismu? Vnimani filmu ze strany divaka je
rozhodné jiného druhu nez v divadle, protoZe divak neni nucen se vymezovat proti
hmotné pfitomnosti véci a osob — ty jsou v biografu vzdycky nerealné. ,Divak nemusi
uzavirat jakousi partnerskou smlouvu s divadelnimi praktiky o pouzitych konvencich,
diky niz se mize prestat vymezovat proti scénickému prostoru a mohl si pfedstavit
prostor dramaticky” (Christian Biet, Christophe Triau). Divadlo paradoxné kvuli tomu,
Zze je prilis skuteCcné — probiha tady a ted, vrealné trojrozmérném prostoru —,
poskytuje jen slaby dojem realnosti, zatimco film, ktery nestoji na silné pfitomnosti
herce (jsou to jen ,duchové mihajici se na platné®), tento dojem vytvari vrchovatou
mérou. Filmové vnimani je tedy uz v zakladu jiné: na platné je shromazdéno
ohromné mnozstvi indicii odkazujicich ke skuteCnosti, ale pravé jen na platné, na néz
divak fascinované hledi, uzavien ve své ,percepcni bubliné®.

V oCich nékterych recenzentl se pojem iluze rovna moznosti rychlych
prestaveb, efektnich trikl, plsobivého u€inku scénického dila, zkratka vSeho, co
zavisi na technickém vybaveni divadla. V tomto pojeti se pojmy divadlo a iluze skoro

prekryvaji jako synonyma. Mnohé autority naopak fikaji, Ze divadlo a iluze se do



znacné miry vylucuji, ba jsou v pfimém protikladu. Vyplyva z toho, Ze divadlo neni
iluzivni za vSech okolnosti? Kdy je a kdy neni? Zavisi to vice méné na
scénografickych postupech? Souvisi to s tim, jak je divadelni hra — literarni soucast
inscenovaneho divadelniho dila — napsana? Co divadelni zanry a druhy, které na
slové, resp. na textu nestoji? Vstupuji do hry dalSi faktory — herecké ztvarnéni urcité
postavy? Divakova percepce, tedy aktualni rozpoloZzeni a pfijeti (pfijimani) uréitého
divadelniho dila? Jestlize ve 20. stoleti vztyCili mnozi divadelnici prapor anti-
ilusionismu a zacali razit neiluzivni, anti-iluzivni divadelni postupy, jaky obrat odkud
a kam to ucinili? Bylo divadlo v nékterych dobach iluzivnéjsi nez v jinych? A konec€né:
zavisi vznik a plUsobeni iluze Cisté na provedeni konkrétniho divadelniho dila (nebo
jeho Casti) a je tudiz zakdédovana ve scénickém feSeni, nebo je podstatnou mérou
podminéna vnimanim divaka a vznika tudiz v hlavach obecenstva? Anebo se rodi

(rodi-li se viibec) na oné sty¢né komunikacni plose mezi jevis§tém a hledistém?

Pojem iluze a jeho odvozeniny jsou v divadelnim kontextu pouzivany
v riznych, ob¢as dokonce protichtdnych vyznamech. Jednou je iluze s jistou mirou
opravnénosti ztotoznéna s fikci (obecné: smysSlenym pfibéhem — zapletkou — sledem
udalosti, resp. déjem odehravajicim se na scéné), podruhé s mimezi (napodobou
skute€nosti, zejména pokud jde o realistickou formu tohoto napodobeni). Jednou se
o iluzivnosti hovofi v souvislosti s ,magickym“ zobrazenim mytologickych Ci
nabozZenskych motivu (v obdobi evropského baroka) ¢i s bombastickou vypravou se
spoustou efektl (napf. u finanéné a technicky nakladnych muzikalovych produkci, jak
vyplyva zvySe uvedené pasaze), podruhé v souvislosti s pfisné realistickym,
skuteCnost kopirujicim a o maximalni autentiCnost se snazicim pojetim, a to ve vSech
slozkach divadelniho dila, hracim prostorem a scénografii poc€inaje, hereckym

projevem tendujicim k vécnému zobrazeni ,Zivotni pravdy“ konce.

DIVADELNI ILUZE V TEORII

Michel Corvin ve svém Dictionnaire encyclopédique du théatre
(Encyklopedicky divadelni slovnik) mluvi o iluzi jako o ,vypjaté, do krajnosti dovedené
mimezi“. Uz v Aristotelové Poetice najdeme pojednani o mimesis praxeos
(napodobovani konani) jakozto zakladnim pfedpokladu dramatu (tragédie). Divak tak

ma doCasné podlehnout iluzi, spoCivajici v tom, Ze akceptuje vidéné jako eventualni



moznou realitu a identifikuje se s jednajicimi postavami. Uvadi dale, Ze uz ve chuvili,
kdy moderni divadlo zacalo teoreticky uvazovat samo o sobé, definovalo se jako
iluzivni divadlo. Vykladaci Aristotela a jeho Poetiky v 17. stoleti dospéli k zavéru, ze
nejenom zaklad dramatu, ale i jeho provedeni, vyusténi a celkové vyznéni jsou
mimezi, tedy nikoli pouhym zachycenim lidského konani (reproduction des actions
humaines), nybrz napodobovanim skutecnosti (imitation de la réalité). Duraz tedy
kladli jen na obrazovou stranku mimeze, nikoli na vnitini — Aristoteles pfitom
pro né&j byla hudba (kterou mnozi pozdéji prohlasili za nemimetické uméni, protoze
nic nezobrazuje).

Michel Corvin dale uvadi, ze doslovné chapani Aristotela mélo za nasledek, ze
francouzsti teoretikové klasicismu ucinili z napodoby skuteCnosti z hlediska
pravdépodobnosti uhelny kamen, ba pfimo modlu a absolutni cil. Klasicistni doktrina
pak urcila podminky, které divadlo musi dodrzet, aby dosahlo mimetické iluze, tedy
aby kopie skute€nosti byla tak pfesna, Ze kopie a original by byly zaménitelné. Herci
se maji chovat tak, ,jako by nebyli pfitomni divaci®, ,jako by je nikdo nevidél a
nesly$el, kromé téch, ktefi jsou s nimi na scéné”. Podstatné je, a vtom se Corvin
shoduje s dalSimi, Zze mimeticka iluze jako absolutni imperativ klasicistnich teoretik(
je vlastné mytus. Nutnym pfedpokladem by totiz bylo, aby si divak odmyslel veskeré
konvence své doby, s nimiz pocitala klasicistni tragédie, jako je verSovana mluva,
poetické vyrazy a dlouhé tirady a monology, oziejmujici vnitfni mysSlenkové a citové
pochody jednajiciho hrdiny i hrdinky.

Patrice Pavis ve svém Divadelnim slovniku (Dictionnaire du Théatre) definuje
iluzi podobné: ,Divadelni iluze vznika tehdy, kdyz povazujeme za skuteCné a
pravdivé to, co je pouha fikce... lluze je spojena s efektem realnosti, kterym jevisté
pusobi a ktery je zaloZzen na psychologickém a ideologickém rozpoznani jeva, které
divak dobrfe zna.” Cituje Jeana-Francoise Marmontela, francouzského historika a
spisovatele, jednoho z Encyklopedistl: ,Jediny prostifedek pro vytvofeni a udrzeni
iluze je podobat se tomu, co napodobujeme.” Takto pojata iluze vznika a uplatfiuje se
na raznych urovnich: ve fabuli (iluzivni fabule je uspofadana tak, aby divak chapal jeji
logiku a smér a byl udrZzovan v ,napjatém ocCekavani“; pfedevsim vSak musi Véfit
pfibéhu, ktery fabule vypravi), prostfednictvim postavy (divak ma véfit, ze vidi

skute€nou postavu a ma se s ni ztotoznit) a pomoci scénografie (udalosti jsou



zaramovany, jevisté vytvari perspektivu a umoznuje iluzivni efekty zalozené na
optickém klamu; idealnim je frontalni jeviSté kukatkového — italského — typu).

Obecna charakteristika a etymologie slova ILUZE ukazuje, jak lehkomysiné se
s nim v divadelnim kontextu zachazi. Akademicky slovnik cizich slov fika, Ze je to:

1. nespravna, faleSna predstava, zkresleny viem neodpovidajici skutecnosti,
prelud, vidina, fikce; klamna, o skuteCnost se neopirajici nadéje; medicinsky porucha
vhimani charakterizovana zkreslenym vjemem, vychazejici z objektivni reality na
rozdil od halucinace

2. estradni produkce napinajici divakovu pozornost (napfiklad mizeni osob
nebo predmétu).

Pavisuv Divadelni slovnik doplfiuje etymologii: Z latinského illusio, pfelud,
klamna predstava; ludo, hrat (si); illudo, hrat si s nécim; vysmivati se néCemu;
klamati, podvadéti. Latinsko-Cesky slovnik k tomu dodava dvé dalSi zajimavé
nuance: illusio — ironie; illudo — tropit Zerty.

Lze docilit stavu, kdy divak povaZuje to, co sleduje, za udalost samu, ne za
divadelni akci? Je na misté domnivat se, Ze takova iluze je vysoce
nepravdépodobna. Navstéva divadla od samych prvopocatki obsahuje nutny
pfedpoklad, Ze divak vi, Ze jde do divadla. Jinymi slovy, Ze je pfipraven sledovat
fiktivni, smysSleny déj, ktery bude urcitym zplsobem zobrazen, pfedveden v Case.

Pro pochopeni tohoto vykladu ILUZE je nutné podivat se na povahu
divadelniho dila, jak je chapeme dnes, tj. jako svého druhu autonomni znak. Ivo
Osolsobé ve svych sémiotickych studiich pracuje s pojmem ostenze, coz je zpUlsob
komunikace pomoci ukazovani véci samé, jinak téz prezentace, kdy véc musi byt
praesens, tedy pfitomna. Neni-li véc pfitomna, je zapotfebi modelu. ,Model je
systém (véc, pfedmét, skutecnost, ,néco”), ktery mi v procesu poznani nahrazuje
z hlediska podobnosti original. (...) Herci neukazuji jen sebe samé, ale predevsim
modeluji sebou samymi pravé to ,néco jiného*. Hraji. Naproti tomu ostenze nehraje.
Je. A sdéluje jen to, co je. Jen to, nic vic. Zédny ’'vyznam’.“ V divadle (vyjma
loutkového) vidame modely v méfitku 1 :1. Jak uvadi Jan Cisaf, divadlo muze
pracovat s materialy, které jsou absolutnimi originaly (coz odpovida Osolsobého
ironické poznamce, ze nejdokonalejSi a nejspolehlivéjSi model je original: ,,Nejlepsim
modelem kocCky je jina nebo pokud mozno stejna kocka."): ,Divaci vidi bytost zvanou
homo sapiens a okamZzité je to pro né original, ktery se bézné vyznacuje tim, Ze

napfiklad mluvi a mysli.“ Divak tak vedle modelu 1 : 1, ktery néco zastupuje (a jako



takovy ho divak bere), zarovefn neustale vnima konkrétni realnou fakticitu véci,
vztahu, déju. Original tvofi se znakem naprosto organickou jednotu. ,Jevisté je svou
trojrozmérnosti skute¢né, ale zarover je nepravou scénou a muze predstavovat,
zastupovat jakykoliv jiny prostor. Této konvenci se musi ucCit v kazdé dobé kazdy
Jednotlivec, jenZ chce byt divakem.“ (Jan Cisar)

V pfipadé doslovného chapani iluze jako ,klamného zdani skute¢nosti“ je tedy
treba ptat se, zda muze nastat situace, kdy pfihlizejici divak nerozezna, ze jde o
model, velkou trojrozmérnou ,hracku® v Zivotni velikosti, a interpretuje ho jenom jako
original.

Podobné, jen v obecnéjSi roviné, se na problém diva Jan Mukafovsky ve
starSi studii Zamérnost a nezamérnost v uméni. Kazdé umélecké dilo vyvolava vedle
dojmu zameérnosti i bezprostfedni dojem skutecCnosti, nebo I[épe: dojem ze
skuteCnosti. A to zaroven a nerozdilné. V té souvislosti Mukafovsky cituje Mdullera-
Freinfelse, autora prace o psychologii uméni:

L,Prvni divak: V kazdé chvili jsem si vedom, ze déni, které vnimam, neni
skutecnost; nezapominam ani na okamzik, Ze sedim v hledisti. Procituji ovSem
chvilemi city vas$né predstavovanych osob, ale to je jen materialem pro mdj viastni
esteticky cit. (...) Pfitom je muj usudek stale bdély a jasny.

Dama: Zapominam docela, Ze jsem v divadle. Ma vilastni obCanska existence
mi uplné unika. Citim jen v svém vlastnim nitru city jednajicich osob. Brzy zufim
s Othellem, brzy se chvéji s Desdemonou. Nékdy chtélo by se mi zakroCit na néci
zachranu. Pritom jsem strhovana tak rychle z nalady do nalady, Zze nejsem schopna
zralé uvahy.

V obou pfipadech strzeni (chvilkového nebo delSiho) jde o pusobeni pravé
oné nezamérné sily artefaktu. Predstaveni pFestava byt znakem a stava se
nezamérnou skutecnosti. ,Dilo vykonava vliv na osobnost vnimatelovu, na jeho
zazitky atd.”“ Mukafovsky takové momenty sice nenazyva pfimo iluzi, je vSak zjevné,
Ze tento ,stav strzeni“ ma k iluzi velmi blizko.

Vratme se k logickému pfedpokladu, ze divak vi, Ze je v divadle. lluze v uzkém
slova smyslu je uspésSny odraz reality do té miry, Zze ji bezdéky zaménime za
skute€nost — klamné zdani reality. Klasickym pfikladem je fata morgana, fyzikalni jev
zpusobujici zrakovy klam. Jean-Frangois Marmontel zpracoval heslo lluze pro
francouzskou Encyklopedii. V ¢lanku sice obhajuje vérohodnost a podminku, Ze iluze

vznika jediné tehdy, pokud se podobame tomu, co napodobujeme, zaroven vsak



uznava, ze ,Pokud jde o tragédii, nelze si nevSimnout, Ze iluze neni uplna: 1. Ani
nemuze byt; 2. Ani nesmi byt. Nemize byt, protoZe je nemozné zcela vyabstrahovat
skute¢né misto do divadelniho predstaveni se v§i Clenitosti. Marné napiname
pfedstavivost do krajnosti; zrak nam rika, Ze jsme v PafiZi, zatimco déj se odehrava
v Rimé; a dikaz, Ze nikdy nezapomene na herce, ktery pfedstavuje néjakou postavu,
spociva v tom, Ze v okamziku, kdy jsme nejvice dojati, vykiikneme: Ach! To je skvéle
zahrano; vime tedy, Ze je to jen hra.“ Marmontel dokonce povazuje nedokonalou iluzi
za nutnost — kdyby byla dokonala, nedokazali bychom identifikovat umélecké dilo
jako takové, povazovali bychom ho za skutecnost. Mluvi tedy o jakémsi kolisani
vnimani, oscilaci, o niz hovofi i mnozi pozdé;jsi teoretici. Mukafovsky to pojmenoval
takto: ,Béhem vnimani kolisa vnimatel neustale mezi pocitem zamérnosti a

nezamérnosti, jinymi slovy dilo je mu znakem i véci zaroven.*“

ILUZE MIMETICKA OD BAROKA PO REALISMUS

Jako iluzivni divadlo je pak v divadelni teorii oznaCovano divadlo barokni,
které pracovalo s celou fadou rafinovanych efektd a v némz byl dokonéen vyvoj
k iluzivnimu perspektivistickému kukatkovému jevisti. Pro pozdé&jsi pojeti iluzivnosti
jsou v8ak podstatné poetiky a prirucky francouzského 17. stoleti a navazujiciho
stoleti Osvicencli. Abbé d’Aubignac v pfirucce Pratique du théatre nabada
k uskute¢néni klasického (a podle minéni mnohych neuskutecnitelného) snu, aby se
,dvoji soufadnice“ (fikce a realita scény s herci) protnuly tak, aby divak na realitu
divadla zapomnél a divadelni fikce pfevaZzila, ziskala autonomii. K takovému protnuti
soufadnic €asu a prostoru fikce s Casem a prostorem divadla se podle klasicistni
doktriny dospéje nejlépe pomoci tfi jednot (mista, Casu a déje) a pozdéji ,Ctvrté
stény”.

Na jedné strané se tedy o iluzivnosti hovofi ve spojeni s jevistni praxi
vynalézavych efektl barokniho divadla a s nejlepSimi baroknimi dramaty (hry
Calderénovy nebo Corneillovy ke skute€nosti pfistupovaly jako k Salivému snu,
nékteré scény maji az halucinogenni charakter). Na strané druhé se uz v raném 17.
stoleti objevovaly pozadavky ,pfiméfenosti®, ,vérohodnosti“ a ,pravdépodobnosti®
(prvni najdeme hned roku 1600 v Hamletové feli k hercim). Tudiz jednim
z paradoxu iluzivnosti je, ze se tohoto terminu uziva ve spojeni s divadlem zcela

realistickym i jakémukoliv realismu velmi vzdalenym. Paradoxem klasicistnich poetik



je potom fakt, Ze ackoliv pfijemce divadelniho dila musi byt z principu pfitomen jeho
Zzivému provedeni, divadelni hry mély byt koncipovany tak, jako by divak pritomen
nebyl. Denis Diderot vztyCil onu teoretickou ,Ctvrtou sténu“ v rozpravé O
dramatickém basnictvi (1758): ,At' uz tedy pisSete, nebo hrajete, divak jako by pro vas
neexistoval. Pfedstavte si, Ze vysoka zed na okraji jevisté vas oddéluje od hledisté;
hrajte, jako byste stal pfed zataZzenou oponou.“

Pfes Aubignaca, Boileaua, Fontenella, Marmontela a Diderota a dalSi vede
pfima cesta k realismu a naturalismu v evropské Cinohfe v 19. stoleti, s celou Skalu
,vérohodnych®, ,pravdépodobnych“ a ,skuteCnosti se podobajicich® prostfedku:
fabulacnich (situace z ,obyCejného“ Zivota), scénickych (méstansky pokoj za
dokonalou ,Ctvrtou sténou®, ktery by opravdu mohl byt obyvatelnou komnatou s
pohovkou, kresly, francouzskym oknem do zahrady, az po Cajovy servis se
skuteCnym Cajem) i hereckych (psychologicky vérohodné, skute¢nému lidskému
konani a emocim se podobajici ,pfirozené” chovani a jednani; jakkoli je ,pfirozené
hrani“ zalezZitosti stejné relativni a dobové zabarvenou jako ostatni prostfedky
k vytvofeni iluze).

Ve scénografii tzv. iluzivni realismus panoval pfedevSim na jevisti ,pfed-
appiovském® (tedy pfed vlivnymi podnéty, které pfinesli divadelni reformatofi Adolphe
Appia a Edward Gordon Craig), jevisté povétSinou s dekoracemi malovanymi ,umélci,
ktefi mistrovskymi tahy svych S$tétcu vycCarovali zamek v Amboise, pariZzské Ci
londynské slumy, utesy doverské, wartburské udoli, rimské Forum, bolestiplné sluje
pekelné, kvetouci louky anebo zapad slunce nad zamrzlymi jezery“ (Alois Nagler).
Tento iluzivni realismus jako dobové podminéna scénograficka konvence se prosadil
zejména diky souboru vévody Georga Il. von Meiningen, ktery se od roku 1866 ve
svém divadle snazil docilit iluze historicky ,pravého® prostfedi a ,autentickych”
kostymU; svymi cestami po Evropé pak byli Meiningensti inspiraci a vzorem pro celé
soudobé divadlo, pod jejich vlivem vénoval André Antoine pozornost také peclivemu
vedeni hercu a ansamblovému herectvi (oproti roz§ifenému kultu hvézd).

lluzivni realismus zacal jevisté opoustét koncem 19. stoleti. Neznamena to, Ze
zmizely pokusy o vytvoreni dokonalé iluze. Nizozemsky divadelni teoretik Benjamin
Hunninger napsal: ,Mimesis se pfestéhovala z roviny fyzické do roviny psychické,
potom z roviny védomi do nevédomi.” Jinymi slovy, pfesné napodobovani ve
scénickych detailech (iluzivné realisticka scénografie) pFeSlo Kk prfesnému

napodobovani hereckému (psychologicky realismus ruské Skoly).



Pak uz zbyval posledni krok k nejvétSi pochybnosti avantgardy minulého

stoleti: ma divadlo napodobovat?

Mensi odbocka: do této chvile zuUstava pritomnost iluze na divadle a
schopnost divadla vytvofit iluzi — at' uz jakymikoliv prostfedky — nezpochybnéna, i
pres ironizovani ,dokonalé mimeze“ napf. v Hugové Predmluvé ke Cromwellovi a
poukazovani Jeane-Jacquese Rousseaua na nedokonalost divadelniho zobrazovani
(Rousseau se vSak zarovenn doznava, Ze je vasnivym navstévnikem divadla a
pfedstaveni proziva velice intenzivné). Schopnost divadla produkovat iluzi byla
dokonce dlouha staleti v kifestanské Evropé vnimana jako hrozba a nebezpedi.
Platon vylougil divadlo ze svého idedlniho statu (v sokratovském dialogu Ustava),
protoZe ,uméni napodobovat je vzdaleno od pravdy® a ,z kazdé véci zachycuje jen
néjakou malou c¢ast, a to jeji prelud”. Krestanstvi pfejalo platonskou mys$lenku o
Skodlivosti divadla a rozSifilo ji na celou obec. Cirkev své postoje opfela o Augustina:
divadelni iluze je blaznovstvi, ¢lovék kvuli ni proziva faleSné city a vasné a je
odvadén od skuteCnych véci a pravdy Bozi. Rousseau pak v ohnivé filipice proti
zfizeni stalého divadla v Zenevé (v Dopise D’Allembertovi) spojil oba nazorové
proudy: divadlo je nebezpecné, protoZze laka do pasti iluzi a protoZze nechava
kazdého, at si véci na divadle vyklada po svém, v€etné kontroverznich a pro
spoleCenskou soudrznost nebezpeénych vzorl chovani. Jde tedy nejen o mrhani

Casem, ale hlavné o Spatny priklad.

S odmitanim iluzivniho divadla (takového, které se snazi vytvofit vérnou kopii
reality) se vynofuje prvni velky paradox ve véci iluze: napf. Antonin Artaud ji oznacil
za ,pravou silu divadla“. Je tedy zjevné, Ze mluvi o trochu jiném typu iluze, nez snaze
dat uvéfit, Ze nesledujeme predstaveni, ale udalost samu: ,Divadlo se bude moci
zase stat sebou samym, to znamena prostredkem k vyvolani skute¢né iluze, jen
tehdy, bude-li divakovi poskytovat pravdivé koncentraty snu, v nichZ jeho zlo¢inné
sklony, jeho erotické obsese, jeho divoSsstvi, jeho chiméry, jeho utopické pojimani
Zivota a véci, ba i jeho kanibalstvi vyrazi ven...” K dosazeni této ,skutecné iluze®
navrhuje divadlo, jez ,mocnymi fyzickymi obrazy rozechvéje senzibilitu divaka,
zmocni se ho a strhne jakoby do viru vy$Sich sil.“ Druhym bojovnikem proti tradi¢né
realistickému jevistnimu ilusionismu byl Bertolt Brecht. Ve své praxi délal vSe, aby

divakovi ,,zabranil v zamériovani jevistnich udalosti za udalosti ze skutecneho Zivota“
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a aby divak ,hledél jako ocarovan na jevisté“. Proto se snazil divaka vytrhnout z této
,okouzlené“ pasivity. Pomoci nejriznéjSich ozvlastnéni jevistnich udalosti —
proslulych ,zcizovacich efektd®, jak je sam nazval — mu nabidl moznost odstupu a

premyslivé kontemplace nad vidénym kusem.

KONVENCIONALITA A RELATIVITA ILUZE

Je uZiteCné si uvédomit, Zze stavime-li proti sobé realistickou (pfipadné
naturalistickou) iluzivnost a rizné nerealistické (zdivadelfiujici, zcizovaci) styly, efekty
a postupy, jde vlastné o rtzné konvence v inscenacni praxi. Potvrzuje to i Patrice
Pavis: ,lluze i mimesis jsou pouze vysledkem divadelnich konvenci.“ Konvence
barokniho divadla na jedné strané a realistické konvence na druhé ukazuji, Ze
realismus a iluzivnost na divadle jsou nejenom zvykové, a pfedevsim relativni pojmy.
V obou pfipadech jsou uUzce napojené na vkus, pfedsudky, vnimani a celkové
estetiku své doby a spole¢nosti. Rozdéleni na divadlo iluzivni (to, které na jedné
strané okouzluje raznymi triky a efekty, na strané druhé pracuje s ,iluzi“ skute¢nosti)
a neiluzivni (to, které pracuje s neiluzivnimi prostfedky, jimiz dava neustale najevo,
Ze jsme svédky divadelni udalosti; tedy véci zdivadelriuje), dnes domluvu pfilis
nezjednoduSuje. Jak dosvédCuje Lehmann, tvrzeni ,V moderné s prosadilo
naruSovani iluze“ ma jen malou vypovédni hodnotu.

O tom, Ze realisticka (mimeticka) iluze neni nic jiného nez soubor estetickych a
dobové podminénych konvenci je pfesvédCena i Anne Ubersfeldova: ,Je iluzi, Ze
napfiklad naturalistické divadlo vytvari kopii reality, zatimco ji vytvari ze vseho
nejmeéné, jen vrha na jevisté urcity obraz spoleCensko-ekonomickych podminek a
mezilidskych vztahu, obraz vytvofeny v souladu s pfedstavami dané spolecenské
vrstvy... to, co se divakovi nabizi jako dokonala iluze, je jen model urcitého postoje
vici svétu. Nejsou zde napodobeny objektivni skutec¢nosti, jde o urcity typ zobrazeni
téchto skutecnosti.”

Relativitu realistické konvence (a toho, jak nejasné je oznaceni, Ze néco je Ci
neni iluzivni) demonstruji na konkrétnich pfikladech: napf. zobrazovani vody jako
Zivlu riznymi zpusoby od baroka po dneSek (pomoci horizontalnich malovanych
kulis, stfibfité lesklych material( roztazenych ¢i jinak umisténych po podlaze (hraci

plose) az po skute€nou vodu, padajici shora, rozlévanou z nadob ¢&i napusténou ve
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vané, v bazénu, fontané, vodu promitnutou, nebo jen ve zvuku) Ktery z téchto
zpUsobl ztvarnéni navozuje dokonalou iluzi, klamné zdani? Zadny. Ani v jednom
pfipadé se divak nedomniva, Zze se na jevisté vlilo skuteCné more, anebo Ze byl
kouzlem prfenesen na bieh C&i pobfezi. Nicméné vSechny pracuji na zakladé
podobnosti nebo dokonce totoznosti, jenom se, fe€eno s Otakarem Zichem, od
pfirody a zivota ruzné vzdaluji anebo se mu pfiblizuji — v pfipadé prFitomnosti
skuteCné vody na scéné jde o maximalni pfiblizeni, typické pro naturalismus, resp.
pracuje se s modelem, v némz ,vodu hraje voda“, model je totoZzny s originalem
(Osolsobé, Cisaf). VSechny moznosti vice ¢ méné sugeruji divakovi pfitomnost
vodniho Zivlu, at uz metonymicky (zvukem), metaforicky (lesklou latkou) &i pravé
napodobou pomoci téhoz. A muze byt pfredmétem nekonecnych diskusi, ktery je
iluzivnéj$i: na platno promitnuté viny (jejichz podobnost s opravdovym pfibojem je
absolutni, az na to, Ze vibec nejsou pfitomny) anebo svételné efekty typu ,mihotani
vodni hladiny*? V kazdém pfipadé rizné zplsoby zpfitomnéni vodniho zivlu vyuzivaji
rizné konvence, vysilaji rizné signaly o celkovém stylu inscenace a v rozdilné mife
zapojuji divaka a jeho predstavivost.

V disertacni praci uvadim dalsi priklady, které poukazuji na limity mimetické
iluze, jako je smrt postavy na jevisti a rizné fyzické akce a fyziologické pochody.
Dobrym pfikladem konvencionality jsou i dvé scény v historické komedii Jeffreyho
Hatchera Kra(s)ka na scéné (The Compleat Female Stage Beauty) - na zaCatku a na
konci hry divak vidi zavére€nou scénu z Othella, v niz Maur rdousi svou nevinnou
Zenu. Autor tu konfrontuje dvé konvence: jednou dobovou stylizovanou vrazdu
pomoci pfesnych vysoce estetizovanych gest a pohybl na hranici choreografie, na
konci naturalisticky vyvedeny zapas na Zivot a na smrt mezi obéma postavami.

S dokonalou iluzi by se vétSina divadelnich konvenci (zplsob miuvy,
zachazeni s Casem a prostorem) méla vyluCovat, nebot nejen ramec divadelniho
pfedstaveni (portaly, opona, reflektory atd.), ale i jeho vnitfek s nimi pracuje.
Konvence usvédCuji z divadelnosti a davaji nezaménitelné signaly, Zze to neni
skutec¢nost. Jenomze je tu jesté druhy zpusob jejiho definovani: hrat si; pohravat si;

tropit Zerty; ironie.
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VRSTVY ILUZE

Hans-Thies Lehmann ve studii Postdramatické divadlo piSe, zZe iluze je
spoleénym produktem jeviStniho obrazu a akce na strané jedné a vnimani a
predstavivosti divaka na strané druhé. Dale pak rozkryva jednotlivé vrstvy iluze, které
Ize zjednoduSené pojmenovat jako magie — eros — projekce. Prvni aspekt iluze
(magicky) zahrnuje divakiv udiv nad tim, co vidi, at uz jde o neCekané scénické
efekty nebo prekvapivé zvraty v déji nebo jevistni akci obecné — udiv nad efekty
reality. Aspekt eroticky souvisi s estetickou, smyslovou a emocionalni identifikaci
s jednajicimi herci — Zivymi lidmi, nikoliv fiktivnimi postavami! — a s divadelnimi
scénami. Tato identifikace zavisi na intenzité jejich akce, na jejich samotné
emocionalni investici. Takto pfinasi uspokojeni nebo vzruseni sledovani tanecnich
nebo pohybovych scén, opernich arii stejné jako lyrickych pasazi nebo konkrétniho
slovniho jednani (Lehmann mluvi o ,verbdlni sugesci‘). Nedavna studie
o zrcadlovych neuronech této teorii nahravaji. Autofi v pfedmluvé cituji britského
reziséra Petera Brooka, ktery tyto objevy komentoval slovy: ,Neurovédy zacaly diky
objevu zrcadlovych neuront chapat to, co divadlo vi odjakziva. Hercova snaha by
byla marna, kdyby se mu nepodarilo prekonat veskeré kulturni a jazykové prekazky a
sdilet s divakem zvuky a pohyby sveho téla; divak tak aktivné prispiva k udalosti a
stava se jednim z hracu na jevisti. Toto sdileni je to, co divadlo posunuje kupfedu a
obnovuje, a zrcadlové neurony, které se aktivuji vzdycky, kdyz jedinec néco kona, a
zaroven kdyz pozoruje, jak kona nékdo jiny, davaji tomuto sdileni biologickou
zakladnu.“

Teprve tfeti aspekt iluze zahrnuje projekci vilastni zkusenosti do pfedvadénych
modell svéta. Jde o stejny duSevni postup jako pfi Cetbé€ romanu — v mysili
vypliiujeme prazdna mista, domyslime jednotlivé c¢iny, motivace, situace a
porovnhavame je s vlastnimi zazitky, zafazujeme je do rejstfiku vlastni osobnosti.

Lehmann upozorfiuje, Ze pouze tento tfeti aspekt projekce / konkretizace se
tyka oblasti fikce. To znamena, Ze i divadlo, které nevytvari ,dvojnika“ reality a
nekonkretizuje fiktivni svét, nepracuje s déjem a fabuli, kde herec nezobrazuje cizi
postavu, vytvari v uritém smyslu iluzi — magie a eros mohou spolehlivé fungovat.
Zaroven vSak Lehmann pfipousti jisty paradox iluze v postdramatickém divadle.
Nékteré performance, které pfimo vzyvaji kouzlo okamziku, spontannost tvorby a

autenticitu herct, které popiraji tradicni iluzivni postupy (realistické napodobovani) a
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odklanéji se od iluzivni vypravy, nakonec vytvori iluzi téméf dokonalou. Lehmann
uvadi pfiklad Ariane Mnouchkinové a jejiho Théatre du Soleil, kdy v inscenaci
s nazvem 1789 vytvofila dojem pestrého jarmarku s mnozstvim lidi, hluku,
jednotlivych paralelné se odehravajicich scén, lavek a pddii, kterymi divaci sami
prochazeli, postavali u nich, sledovali je. lluze revolucni Pafize se scénickym
ekvivalentem ulic, namésti a zakouti, byla velmi pfesvédciva, Slo témeér o triumf

divadelni iluze*.

JE ILUZE SKUTECNOSTI V DIVADLE VYLOUCENA?

Vzato do dusledku, opravdovou iluzi — iluzi, Ze sledujeme skuteénost — si lze
prestavit jediné tam, kde divak uvéri, Ze nejde o divadlo. Nejde vlastné o nic jiného,
nez o onu ,nezamérnou silu“ uméleckého dila, o niz hovofi Jan Mukafovsky. Divak
vedle ,citd estetickych” pociti i ,city bezprostredni, vy$lé z narazu neznakové reality”.
Museli bychom si pfedstavit, ze divak neni schopen rozlisit, co je v dile zdmérné a
nezamérné, kde konci umeélecké dilo a kde zaCina nezamérna skutecnost. V praci
uvadim nékolik pfikladi podobného ,mateni“ divaka, ktery si na chvili zapochybuije,
zda to, co sleduje, je stale ,domluveny” prabéh divadelniho pfedstaveni.

Otakar Zich piSe, Ze schopnost rozeznat fikci si péstujeme stykem
s divadelnim, resp. dramatickym uménim. Sigmund Freud tuto schopnost, védomé
pfijeti divadelniho pfedstaveni jako ne-reality, oznaCuje vyrazem popreni a povazuje
za nezbytnou podminku katarze: divak se odda iluzi, o niz vi, Ze neni realna (jako vi,
Ze neni realny sen), a proto se rad necha vtahnout do déje a pusti se na jakoukoli
dobrodruznou vypravu do neprobadanych i zakazanych koncin. Musi si ale byt jist,
Ze jde o divadlo, Zze se ho tato fiktivni realita netyka a Ze je schopen kdykoli
,zatahnout za zachrannou brzdu“ a v mziku se vratit do bézné, vSednodenni, mimo-
divadelni reality. Pak mOze nechat volny prubéh pfedstavam, obrazim, skrytym
tenzim a frustracim uloZzenym v nevédomi; jejich ventilaci dojde k ocisténi, tedy
katarzi v jejim psychoanalytickém pojeti.

Divadelni iluze ve smyslu natolik dokonalého napodobeni reality, Ze Clovék
zcela propadne dojmu, ze sleduje skute€nou udalost, je z principu nerealizovatelna
(az na uvedené vyjimky, kdy divak z néjakého dlvodu nepfistoupi na prvotni
konvenci nepravé sceény v pravém prostoru, nebo kdy divadlo na omezenou dobu

pfestava byt divadlem, anebo kdy zamérné znejisti divaka, zda jde jesté o divadlo
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nebo uz o skutecnost). Je nicméné lakava. Pokusy o ni jsou soucasti hry, kterou
divak od divadla oCekava. Tento uhel pohledu na divadelni iluzi vychazi konec koncu
se samotného kofene slova ILUZE: ludus. Aspekt ludicky, hrovy, je to, co v sobé
nese iluze ve smyslu prekvapivého pohravani si (i-llusio) s realitou, Zertovani
S realitou.

Ivo Osolsobé ukazuje, v ¢em spociva skoro ,nadpfirozena“ moc divadelniho
pfedstaveni jakoZto modelu svého druhu. Totiz v ,paradoxu disponovat véci, kterou
nedisponujeme, Vv zazraku re-prezentace (nebo pre-prezentace), zkratka v
nepfitomném zpfitomnéni véci, spatfeni  originalu v neoriginalu a pres tento
neoriginal, v ILUZI (in-ludere, illudere, , v-hrat®), se kterou se vhravame do hry.“
Uvazovat o iluzi v divadle jako o védomém a dobrovolném vstupu do hry (v-hrani) ze
strany divaka, namisto pokusU o vytvoreni klamného zdani skutecnosti, ostatné

pfedem odsouzenych k neuspéchu, se jevi jako logicky krok.

ILUZE A HRA

V této kapitole uvadim fadu prikladl, kdy divadlo vyzyva divaka k zapojeni do
vlastni hry, kdy se otevird smérem k nému mu a nuti ho zaujmout k dané véci urcity
postoj. Rozebiram ludicky charakter starSi inscenace Hvézdy na vrbé brnénského
HaDivadla, v némz herci divaky vybizeli ke spole€né hre.

V knize Principa parodica uvadi Ivo Osolsobé pfiklad hrajicich si kotat: jedno
koté, jez dosud bylo s druhym ve ,vzajemné pFatelské interakci“, vyda signal, Ze si
chce hrat a nahle zaujme soupefivy postoj a chce utocit. Dllezité je, aby druhé koté
signal precetlo a identifikovalo vyzvu ke hfe. Kotata se propuj¢i ,modelu nepravého
zapasu“. Co by se stalo, kdyby druhé koté nerozeznalo, Ze jde o hru a vzalo vyzvu
k soupefeni vazné? V tom pfipadé ,se musi branit, (jinak) je to vSechno pouhy
model, pouha skoroskutecnost, pfedstavujici v méritku 1 : 1 a pomoci autentickeho
materialu situaci, ktera ve skutecnosti neexistuje, situaci, ktera je pouze fiktivni, ktera
je jen hrou! V pfipadé, Ze je to jen hra, je tu hned dal$i rozhodovani: prijmout hru,
nebo ji odmitnout?*

S trochou nadsazky se da fici, ze kazdy divak v divadle je v pozici takového
kotéte: musi identifikovat signal ke hfe, a tu hru pfijmout nebo odmitnout.

Hra (chapejme: proces hrani) s divadelni iluzi souvisi velmi Uzce. Hra je

vzdycky realna (ve svych prostfedcich) a zaroven fiktivni (nejde o skute¢nost, jde o
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hru!). Prostfednictvim realné hry vznika fiktivni situace. Ve stati Basnik a vytvareni
fantazii zroku 1908 fika Sigmund Freud: ,NejmilejSim a nejintenzivnéjsim
zaméstnanim ditéte je hra. Snad smime frici: kazdé hrajici si dité se chova jako
basnik, kdyz si vytvofi vliastni svét nebo, spravnéji feCeno, prenese véci svého véta
do néjakého nového, sobé vyhovujiciho Fadu. Bylo by pak nespravné se domnivat,
Ze nebere tento svét vazné; naopak, bere svou hru velmi vazné, vynaklada na ni
velké mnoZstvi afektl. Protikladem ke hie neni vaznost, nybrz — skutecnost.” Stejné
tak Stanislavskij radi budoucim adeptiim herectvi: ,AZ se v uméni doberete té pravdy
a viry, jiz Ize nalézt v détskych hrach, pak se budete moci stat velkymi herci.“ A jesté
Diderot: ,Nic nepripomina herce na jevisti nebo pfi studiu vic nez déti, které v noci
napodobuji na hrbitovech stra$idla, zvedajice nad hlavu velkou bilou plachtu na
vrcholu tyée a vydavajice zpod ni kvilivy hlas, ktery dési chodce.”

Paradox tradi¢ni terminologie spociva v tom, Zze &im je divadlo iluzivnéjsi ve
smyslu realistické mimeze, tim vice prvek hry omezuje. Na druhou stranu — &im vice
ho akcentuje, tim vétsi prostor ma iluze jako illusio — Zertovna, ironicka hra s realitou.
Hranice divadelniho hrani (si) srealitou zdaleka nemuseji byt urCeny rampou
(minéno mentalni i skute€nou prostorovou hranici v konvenénim hracim prostoru).
Mohou se posouvat a prelévat. ,Ne scéna ohraniCuje hru, ale hra scénu, ne scéna je
pricinou, proc¢ to, co se na ni déje, chapeme jako hru, ale hra je pricinou, pro¢ misto,
kde se odehrava, chapeme jako scénu,”“ komentuje Osolsobé Zichovu Estetiku
dramatického uméni, jiz ceni vysoko, ale v tomto pfipadé upozornuje, zZe Zich ,obraci
pfi€inu a nasledek®.

Uvadim dale priklady ze ZapadoCeského divadla (inscenace Kupce
benatského, Maraténu a dalSich), v nichz jsme se snaZili ludicky prvek (po mém
soudu jediné Zivotaschopné pojeti ILUZE) akcentovat a divaka na razném stupni

zapoijit, nenasilné pfinutit ke spoluucasti na divadelnim déni.

Je tedy rozdil, bereme-li iluzi jako klam, ,pokus o podvod®, cosi v jadru
faleSného, nebo jako bezpecné vzdaleny fiktivni svét, ktery se nas netyka, ale do
néhoz se muzeme projektovat. Anebo jako hru, ktera nas vyzyva k zapojeni. Klam
cosi taji a zakryva, neopira se o skute¢nost, hra (pokud je pfedem jasnymi signaly
deklarovano, ze jde o hru) je oteviena, o skute€nost se opira, a s jeji pomoci vytvari

alternativu této skutecnosti s vlastnimi pravidly.
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Cituji dale prfednasku reziséra Giorgia Strehlera, v niZ rozebira miru zapojeni
divakl do prubéhu divadelniho pfedstaveni a dusledky, které z toho plynou.

Divame-li se na kazdé jednotlivé divadelni pfedstaveni jako na hru svého
druhu (hru s divakem — pro divaka — hru na néco spiSe nez o né¢em), nabizi se vedle
rozliSovani divadla na iluzivni a neiluzivni (kdy narazime na problém, co terminem
zrovna iluzivni myslime) jesté popis divadla, které moment hry potladuje nebo

naopak podtrhuje, které skute¢nost ironizuje nebo ji naopak bere vazné.

DISKONTINUITA ILUZE

Dosud jsme operovali s pfedpoklady, Ze: 1. dokonald obrazové-mimeticka
iluze na jevisti neni mozna (diky psychologickému fenoménu popreni a diky mnozstvi
signalll, které neustale upozornuji na fakt divadla), pfesnéji fe€eno, je mozna jediné
tehdy, kdy divadlo ,nastrazi trik® a predstira, ze nezamérné prekroCilo hranice
divadelni fikcionality; 2. iluze ve smyslu nastoleni hrové a ironické reality (ironie jako
Zert, ironie jako zastirani nebo posun vyznamu, pohravani si s protichGdnymi
vyznamy) je mozna a dokonce zadouci, protoze dovoluje v riizné mife a na rizném
stupni zapoijit do této hry divaka; 3. ve vSech typech divadla, jak v divadle zaloZzeném
na textu s klasickou dramatickou strukturou, tak v rGznych experimentalnich
postdramatickych utvarech a projektech samoziejmé funguji vrstvy divackého
vnimani, které jsou tradi¢né predstupném Kk vytvofeni iluze: udiv a uzas (vrstva
magie) a elementarni svalova a emocionalni identifikace s hercovou télesnosti
(vrstva érétu). Pripustme vSak, Ze funguje rovnéz iluze ve své komplexnosti (magie —
eros — projekce) do té miry, Ze Clovék skuteéné propadne dojmu, Ze sleduje cosi
realného, zapomene, Ze jde o model, a vidi original, ignoruje technickou stranku a
vidi jen obrazovou. To je vSak mozné jediné tehdy, jestlize se na iluzi a na kazdé
divadelni dilo zvlast divame jako na tvar diskontinualni, nikoli linearné pevné
provazany. Tento fenomén sledoval uz v 19. stoleti Stendhal ve spisu Racine a
Shakespeare.

Dokonala iluze, o niz Stendhal mluvi, tedy nespociva v realismu (jehoz stejné
nelze dosahnout, a autor vypocitava, podobné jako Hugo, mnozstvi absurdit, k nimz
by tento pozadavek, kdyby byl dusledné realizovan, vedl). Tragédie (drama)
dosahuje iluze tehdy, kdyz se dotyka cit, kdyz dojima. Reéeno dnednimi terminy —

spo&iva v projekci sebe sama do jevistnich situaci a udalosti. ,Uvaha, jez? zasahne
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srdce, nefika, Ze zlo rozprostiené pred nasimi zraky je skuteéné, nybrz Ze je to
zlo, jemuz bychom sami mohli byt vystaveni.“ Takova iluze podle Stendhala vSak

netrva déle nez pul vtefiny.

ILUZE JAKO ESTETICKY VJEM

Otakar Zich v Estetice dramatického uméni se k tomuto stalému kolisani mezi
virou, Ze to, co vidime a slySime, je skute€nost, a vyvracenim této viry, tedy
uvédomeénim si ,pravé” skute¢nosti, tj. Ze jsme v divadle, stavi skepticky a povaZuje
ho za nespravny psychologicky konstrukt. Podle néj nam béhem pfedstaveni hlavou
vubec nekmitne dojem, Ze to, co herci hraji, je skutecnost. Logickym disledkem ale
je, ze se ani neobjevi mySlenka, Zze to skuteCnost neni. Prosté nad realnosti nebo
nerealnosti vidéného béhem predstaveni vabec nepfemyslime. ,To, co se na jevisti
déje, neni pro nas ani skute¢nost, ani neskutecnost, nybrz jina skutecnost, nez je ta,
V niZ jinak Zijeme: skutec¢nost umélecka, v tomto pfipadé divadelni.” Stav, v némz se
béhem predstaveni nachazime, je tedy stav esteticky; Zich tento stav nazyva
divadelnim zaméfenim, pfi kterém divak vnima divadelni skute€nost dvojim
zpusobem, presnéji fe€eno jeho interpretace viemu je dvojita — technicka a obrazova.
Technicka vtom smyslu, Ze divak vnima konkrétni material (napfiklad malovanou
kulisu) nebo konkrétniho herce (kterého muze divak dobfe znat a tésit se na jeho
vykon anebo ho naopak vidi poprvé). Obrazova interpretace viemu je potom zfejma:
kulisa zobrazuje mofské pobrezi nebo Juliin balkén, herec predstavuje Prospera
nebo Romea. Dulezity je fakt, Ze pomoci divadelniho zaméfeni divak vnima oboji
zaroven, aniz by se obé véci navzajem vyluCovaly. Podstata divadelni iluze spocCiva
v Zichové pojeti jednodusSe ve stavu divadelniho zameéreni, kdy podobné jako
v hudbé jen ,pfehodime rejstfiky“ nebo vyménime ,notovy kli¢“: jinak vnimame

realitu, jinak vnimame divadlo (a tehdy ,cit skute¢nosti“ doCasné potlacime).
ILUZE A FABULE, ILUZE A POSTAVA
V této kapitole se vénuiji aplikaci iluze v obou jejich vyznamech (jako pokus o

vysoce veérohodnou napodobu skuteCnosti i jako pfiznané otevieni ludické reality —

hry) ne dvou slozkach divadelniho dila — textu divadelni hry, a hereckém projevu.
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Anne Uberfeldova vidi blizkou souvislost mezi fikci a mimezi (obrazovou
soucasti dila) a fabuli — i ta je podle ni pfitomna v kazdém predstaveni, ani nemdze
chybét, i kdyz tfeba neni zjevna nebo snadno uchopitelna, i kdyz tfeba rovina
performanéni (tady a ted kazdého divadelniho artefaktu) previada. Pribéh (fabuli)
chape podobné Siroce — ne jen jako kauzalné nebo €asové provazany sled udalosti,
nybrz prosté jako obsah divadelniho sdéleni. Je jen véci rezie, Cemu dava pfednost
a na co klade dlraz, jestli na pfibéh (nepfitomnou fikci) nebo na performanci (,u
Boba Wilsona fabule neni ni¢im: v§echno musi byt scénickou udalosti a fikce se
rozplyne v pfitomnosti performance®).

Da se mluvit o herectvi iluzivnim, nebo aspon iluzivnéjSim nez jiné druhy
hereckého vyjadfeni? Clovék je v divadle nejcastéji (s vyjimkou loutkového divadia)
napodoben tymz, tedy opét clovékem. Podivejme se na véc s druhé strany, optikou
herce: jakym zplsobem a do jaké miry se on sam identifikuje s postavou? Dokonce i
Stanislavskij, ,guru® pretélesfiovani a vcitovani se do postavy, kdy herec pfi své
tvarci praci zakousi ,skute¢né city“, upozoriiuje, ze ,plné a nepretrzité splynuti s roli a
absolutni, neotresitelna vira v to, co se na scéne deje, je jen ridkym zjevem. Zname
Jednotlivé, kratsi ¢i del§i periody takového stavu.” Naprosto uznava, ze herec
neproziva na jevisti vSechno stejné jako ve skutecnosti, jinak by byl velice brzy
odvezen na psychiatrii, ,jeho duSevni a fyzicky organismus® by tu praci nevydrzel.
lluzi skute€ného Zivota v hercové projevu tedy vyvolavaji ,vzpominky na opravdovou
skutecnost”®, jez dosahnou patficné intenzity. Jako Marmontel popisuje divakovo
oscilovani mezi klamem a pravdou, Stanislavskij tentyz stav povazuje za Zzadouci u
herce. Avantgarda minulého stoleti povazovala psychologicky realistické herectvi,
Lhlubokomysiné pasivni vzZivani se do stavu fiktivnich osob” a ,napodobovani ciziho
dusSevniho stavu, (...) ¢asto bez tvahy a bez sebekontroly®, za mrtvé. Pro Bertolta
Brechta se herec nikdy uplné neproméni v postavu: ,Neni Learem, Harpagonem
nebo Svejkem, ukazuje tyto lidi. Pronasi s nejvy$$i moznou autenticitou to, co fikaji,
pfedvadi jejich chovani, jak jen to jejich znalost lidi dovoli, ale nepokouSi se
pfedstavit si (a nechat uveérit), Ze kvuli tomu proSel tplnou metamorfézou

At uz ve véci herecké prace a techniky uvaZzujeme o ztotoZnéni, sugesci
prozitku, impulsivnim prozZivani nebo predvadéni a ukazovani, ve vSech téchto
pfipadech je pro divaka dulezité, zda u né&j herec probudi urcity fascinovany zajem.
Christian Biet a Christophe Triau ve studii Qu’est-ce que le thééatre? to fikaji doslova

takto: , Vidét herce hrat je potéseni, odlisné a mnohem silnéjsi, nez kdyz cteme text
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divadelni hry, navzdory rozptylené pozornosti, nerozluéné spjaté s divadelnim
pfedstavenim: potéSeni z moznosti sledovat jeho uméni. PotéSeni, které zahrnuje
okamziky fascinace, omameni a vciténi, odliSné od pouhého ,uvéreni, od iluze, kdy
bezhlavé uvérime fiktivnimu byti a vesmiru; je to fascinovany zajem o jedineénou
pritomnost, jak tomu muazZze byt | u dalSich prvka (vizualnich, zvukovych,

sveételnych...) celého pfedstaveni.”

ILUZE A EFEKTY

Divadelni efekty k iluzi neodmyslitelné patfi. Vénuji jim samostatnou uvahu,
protoze maji jediny cil: uZas, pfekvapeni, dokonce ulek. Zvlastni efekty — tradicné
rozdélované na optické a mechanické — zajisté nezpusobuiji trvalou iluzi (ve smyslu
dokonalé mimetické iluze), avSak maji dvé vlastnosti, které divaky vzrusuiji:

1. utoci pfimo na prvni signalni soustavu, tedy soubor podminénych reflexu
vytvofenych za pomoci smyslovych organd; nahly pyrotechnicky efekt, herec, ktery
.prolétne“ na lané nad hlavami divakl, nebo prudka svételna zména provazena
patficnym hudebnim ¢&i zvukovym doprovodem pusobi na nervovou soustavu jako
silny podnét; hrubé zjednoduseno: divadlo na divaka ,vybafne“ a divak se ,lekne;

2. po prvotnim ,Soku” (okouzleni, uleku, ,zalapani po dechu®) divak oceni
technické provedeni, napaditost a bravuru takového efektu; klade si otazku, ,jak to
délaji“, jaky je mechanismus této ,iluze®, paradoxné je rad, je-li obelstén; jestlize je
tento mechanismus odkryty (zamérné nebo nechténé), reaguje divak bud pobavené

(pochopi, Ze jde o pfiznanou hru) nebo Skodolibé (nezdafeny pokus o iluzi je trapny).

V kapitole se zabyvam Skalou rdznych efektl, od vizualnich a optickych, pfes
drastické (s uvedenim konkrétnich pfikladl), az napf. po Ziva zvifata na jevisti.
Obhajuji tim pohled na divadlo jako na ,podivanou“, ktera divakovi zpusobuje
potéSeni a vzbuzuje uzas. Teoretik Denis Guénoun pise: ,Divaci jdou do divadla, aby
vidéli divadlo.” To je ten ,nejzviastnéjsi“ ze vSech ,zvlastnich* efektli: moznost vidét
jedineCné zrozeni udalosti, na tomto misté, v tuto chvili. Vidét, co se odehraje na
scéné jakoZto scéné, co a jak délaji divadelni profesionalové jakoZto divadelni
profesionalové. Nikdo dnes podle Guénouna nechodi do divadla kvuli postavam
nebo dramatickym situacim, aby se nechal ,pohltit, obklopit snovymi a fantazijnimi

vinami iluze pribéhu nebo postavy®, tuhle funkci ukradlo divadlu kino. V ¢em tedy vidi
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Guénoun neutuchajici uspéch inscenovani starych a klasickych her? Pravé v tom, ze
divaci nejdou sledovat (napsanou) hru, nybrz pfedstaveni, podivanou; jsou zvédavi,
co je tentokrat jinak, co tuto inscenaci odliSuje od jinych. Ten rozdil spocCiva
v odliSném zplsobu zdivadelnéni. ,Jit se podivat na predstaveni znamena
konfrontovat se s inscenaci, byt svédkem operace spocCivajici v pfeneseni na scénu,
v autonomnim a jedinecném predvedeni, v materializaci a povolani do existence
imaginarnich, potencialnich prvka. Tu operaci miuZzeme nazvat hrou.”“ A jsme opét u
.ludického“ kofene slova iluze: divadelni iluze neni fata morgana, neni to klam
skute€nosti; neni to ani sen, u néhoz by si ¢lovék nebyl jist, zda sni &i bdi. Je to hra,
do niz je divak na rizném stupni zapojen a ktera mu muze, v téch nékolika Stastnych

pfipadech, pofadné zamotat hlavu.

ILUZE BAROKNIHO DIVADLA

V posledni kapitole rozebiram poijeti iluze z hlediska barokni estetiky a snazim
se dolozit, ze vesSkeré pozdéjSi uvaZzovani o iluzi v divadle dostalo hlavni mysSlenkoveé
i technické impulzy pravé v této epose. Uvadim pfiklady konkrétnich textu, které se
iluzi zabyvaji konkrétn& Corneillova Magické komedie a CalderénGv Zivot je sen.
Upozornuji na iluzivni prvky a fascinaci snem, magii a iracionalnim uchvatem v hrach
Shakespearovych. Pestra vizualita, marniva hravost a bohatstvi efektd barokniho

divadla jsou stale inspiracnim zdrojem.

ZAVER

Na zaCatku jsem psal, Ze mé k tomuto tématu pfivedlo nejasnost a tapani ve
véci iluze. Nyni bych na otazku, zda v divadle existuje iluze, zda divadlo poskytuje
iluzi, odpovédél Samoziejmé! Ale jakou iluzi mate na mysli? lluzi v pojeti Freuda,
podle néjz se dobrovolné oddavame v divadle stejnému procesu jako denni snéni,
abychom v bezpe€i plySovych sedacek ventilovali své skryté frustrace a touhy
prostifednictvim projekce svych pfani do fiktivnich situaci a postav? lluzi podle
Stendhala, kdy na vtefinu absolutné véfime tomu, co se na jevisti odehrava,
abychom to vzapéti popreli, iluzi, ktera se rodi a okamzité zanika, aby opét jako fénix

.povstala z popela“? lluzi podle Zicha, ktera neni nic jiného nez zvlastni druh
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mentalniho naladéni, diky némuz jsme schopni Cist obrazy, rozkryvat jejich vyznamy,
de facto jakési estetické Cidlo? lluze podle Ubersfeldové, podle niz Zadna iluze neni,
jen soubor konvenci, jez maji potvrzovat socioekonomickou realitu, ve které divak
zije? lluzi podle Bieta a Triaua a Guénouna, jeZ se rovna fascinované ucasti na
procesu, kdy se divadlo stava divadlem, herec postavou, kdy drama vstoupi do
prostoru? lluzi jako udiv nad magii, iluzi jako biologicky podminénou identifikaci
s jinym Clovékem na zakladé zrcadlovych neuron(? lluzi pohadkovou a mytologickou,
barokni a efektni, nebo iluzi realistickou a naturalistickou, dokonalou mimezi, jez se
do detailu pokousSi pfedstirat, ¢im neni a nikdy byt nemGze? lluzi jako smésnou hru
s realitou, ironickou hru s divakem, ktery se ji dokonce muze na rGzné uarovni
ucastnit, investovat do ni svou aktivitu a pfedstavivost? Ano, vSechny tyhle iluze patfi
k divadlu jako kfistalovy mnohostén, kterym muzeme otacet a jehoz kazda strana
méni barvu podle toho, jak je zrovna otoCena ke svétlu. Lze dlouho diskutovat, ktera
definice iluze je nejpfihodnéjsi z hlediska psychoanalytického, socialniho, literarniho,

fyzikalniho, estetického, a co uz iluzi neni.
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