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JANA HORAKOVA

DIVADLO-STROJ, DIVADLO-ORGANISMUS

Uvaha o povaze z4Zitku divadelniho pfedstaveni/performance! vybizi k vyuZi-
ti poznatkid kognitivnich v&d2. K hledani paralel a n4slednému metaforickému
vyuZiti pojmu emergence pro divadlo, néleZejiciho do terminologie oboru tzce
spjatého s kognitivni védou — umélou inteligenci (UI)3, nds pfivedla nidpadni
podobnost vyvoje obou disciplin v pohledu na pfedmét jejich zkoumani (diva-
dlo, lidsk4 mysl): Ul, stejn€ jako divadlo, pro§la vyvojem od reprezentace pfi-

Spojeni pfedstaveni/performance, které uZfvime v celém textu, nazna&uje $ir§{ chdpéni pojmu
pfedstaveni ve smyslu jeho roz3ifeni (neostrého vymezenf) tak, jak je tomu v pipadé jeho an-
glického ekvivalentu.

Kognitivni véda (neboli nauka o poznavacich procesech) je definov4na jako studium viech
forem lidské inteligence, od vnfméni a jednédni (kondn{) aZ po fe¢ a my3leni. Kognitivismus
nenf ani tak badatelskou metodou, jako spi¥e jistou perspektivou, z niZ je moZné divat se na
feSené problémy. Kognitivni védy vyuZivaji ke zkoumani lidské mysli tfi piistupy: prvnim
pfistupem je cesta vnitfniho proZivéni, introspekce a fenomenologie; druhym ptistupem je
metoda objektivnich pfirodnich véd zaloZend na pozorovani, méfeni a experimentech; a tfeti
zplisob vyuZivé k poznani pfedmétu svého z4jmu riizné typy modeld (matematické, fyzik4lni
&i fyzické). ReSeni otizek tykajicich se poznini — kognice — inteligentni interakce &lovka
s jeho prostfedim prostfednictvim modelovini je metodou vlastni umélé inteligenci.

Umél4 inteligence je interdisciplindrni vé&decky obor zahrnujici v sob& discipliny jako jsou
psychologie, neurologie, kybemetika, matematick4 logika, teorie rozhodovéni, informatika.,
teorie her &i lingvistika. Umél4 inteligence je netypickou multi-disciplinou, jejiZ hranice jsou
neostré a struktura proménlivé. Proto je velmi obtiZné vytvofit definici tohoto oboru. Diskuse,
v rdmci které je definice UI hled4na, trvé jiZ od oficidlniho ustaveni oboru v roce 1956.
Uved'me zde alespoil dva ndvrhy definice oboru:

Prvni zformuloval vyznamny pfedstavitel UI, Martin L. Minsky, takto:

,Uméld inteligence je v&da o vytvéfeni technologii nebo systémd, které budou pfi feSenf ur€i-
tého dkolu uZivat takového postupu, ktery, kdyby ho délal ¢lov&k — bychom povaZovali za
projev jeho inteligence.” (Havel, 1993: 17).

Jako druhy pifklad uvddime Kotkovu definici Ul, zdiraztiujici metodologii oboru, kterou je
modelovéni /konstruovénf modeli/:

,Ume&l4 inteligence je vlastnost &lovEkem uméle vytvofenych systéml vyznaujicich se
schopnosti rozpozndvat pfedméty, jevy a situace, analyzovat vztahy mezi nimi, a tak vytvifet
vnitinf modely svéta, ve kterych tyto systémy existujf, a na tomto zéklad€ pak pfijimat uelnd
rozhodnuti a objevovat nové zdkonitosti mezi riznymi modely a jejich skupinami.“ (Havel,
1993: 18).
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stupu — tj. modelovéni nepkitomného origindlu — k vytvdfeni &aso-prostorové
udalosti, ve které vznikd — ,emerguje‘ nov4 /jind skuteénost, odkazujici pouze sa-
ma k sob&. Obdobné v pohledu na povahu divadelniho predstaveni/performance
dodlo k zfejmému posunu od ,&teni‘ piedstaveni/performance jako modelu reali-
ty k chédpdni pfedstaveni/performance jako ,stdvéni se‘ — udalosti, jejiZ tvar
emerguje v procesu jeji percepce.

Divadlo-stroj

S po&ateEnim obdobim Ul jsou spojeny hypotézy, které jsou zahrnuty pod
termin ,reprezentacionismus®. Mezi tzv. reprezentacionismem v Ul a teorif di-
vadla Ivo Osolsobg, vychézejici z poznatkl obort teorie komunikace, kybemeti-
ky a teorie modelovéan{, miZeme nalézt mnoho analogii:

Marvin L. Minsky, v§znamny ptedstavitel oboru Ul a zastdnce reprezentacio-
nistického pfistupu v modelovani ,,umé&lé inteligence*, pi§e ve svém &ldnku Met-
ter, Mind and Models:

»Na otdzky tykajici se v&i ve svét€ si odpovidime vytvifenim stanovisek
o chovéni jim odpovidajicich struktur v na§em modelu své&ta W’. Pro jednoduché
mechanické, fyzické nebo geometrické dkoly si miZeme pfedstavit, (...), né&ja-
kou maSinérii, kterd provadi symbolické vypodlty, ale kdyZ se na ni podivime
skrze vhodné kédovéni, mé podle vieho analogovy charakter. Ale co takova SirSi
otdzka o povaze svéta? Ta musi byt povaZovéna (osobou M) ne za otazku, které
mé byt zodpovézena skrze W’, ale za otdzku, kterd m4 byt zodpovézena skrze
vytvéafeni obecnych stanovisek o0 W’. JestliZe W’ obsahuje model M’ reprezentu-
jicf M, potom M’ mitiZe obsahovat model W’’ reprezentujici W’, a postoupime-li
o krok dopfedu, W’’ miiZe obsahovat model M*’ reprezentujici M’. Samoziejmé
pouze v takovém piipadg, kdy M chce zodpovidat obecné otdzky o sobé. Oby-
&ejné otdzky o sobé&, jako napfiklad, jak je vysoky, mu zodpovi M’, ale velice
Siroké otazky o jeho povaze, naptiklad, jaky druh véci je atd., jsou zodpovéditel-
né, jestli vitbec, deskriptivnimi stanovisky, kterd udé&lal M’’ o M’ .4

Stru¢né fedeno, Minsky popisuje Ul jako systém modelujici modelovéni mo-
delti modelu/i tvoticich lidskou mysl. Tedy systém, ktery re-prezentuje zptsob,
jakym &loveék vytvaH a strukturuje své pfedstavy-modely o svété. Pri¢emzZ zpi-

4 “Questions about thinks in the world are answered by making statements about the behavior
of corresponding structures in one’s model W* of the world. For simple mechanical, physical,
or geometric matters one can imagine, (...), some machinery that does symbolic, or geometric
calculation but when read through proper codings has an apparently analogue character. But
what about broader question about the nature of the world? These have to be treated (by M)
not as questions to be answered by W*, but as questions to be answered by making general
statements about W*, If W** contains a model M* of M then M* can contain a model W** of
W=** and, going one step further, W** may contain a model M** of M*. Indeed, this must be
the case if M is to answer general questions about himself. Ordinary questions about himself,
e.g. how tall he is, are answered by M*, but very broad questions about his nature, e.g., what
kind of a think he is, etc., are answered, if at all, by descriptive statements made by M**
about M*.” (Minsky, 1964).
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sobem vytvareni modeld svéta a jejich strukturovani rozumime komunikaci (pfi-
padné interakci) €lov€ka se svétem, skrze kterou se formuji a ,plni‘ kognitivni
struktury a mapy lidské mysli. MZeme tedy fici, Ze z reprezentacionistické teo-
rie vychéazejici systémy UI modeluji lidskou komunikaci a navic, Ze ji modeluji
v méfitku 1:1 jako ,repliku‘ lidské komunikace s dirazem na performaéni aspek-
ty lidské komunikace (viz Turingiv test3).

Analogické pfedpoklady pfi definovani{ divadla najdeme u Osolsob&ho: Diva-
dlo (dramatické dilo%) definuje jako ,komunikaci komunikaci o komunika-
ci“(Osolsobé, 1970) a stanovuje tfi axiomy divadla jako komunikace:

1) divadlo je lidsk4 komunikace,

2) divadlo je o lidské komunikaci,

3) divadlo modeluje lidskou komunikaci lidskou komunikaci (pfesnéji lidskou
komunikaéni motoriku lidskou komunikaéni motorikou).

Divadlo, vzhledem k Osolsob&ho definici, v sob& zahrnuje: komunikaci expe-
dienta a recipienta prostfednictvim zprdvy v podob& divadelniho pfedstaveni
(ad.1.); tato zprava ma podobu (kvazi) komunikace (interakce) hercti — predva-
dg&jicich svou hrou na scéné& vespolné jednani lidi (ad 3.); origindlem, o kterém
hraji, je lidskd komunikace (ad 2).

Jestlize nahradime slovo komunikace v Osolsob&ho teorii pojmem mo-
del/modelovani, ktery jsme uZili v na$i definici Ul, a naopak, vlastné se nic ne-
stane! Dostaneme (téméf) totoZné definice. Regulérnost této ,pijcky za oplatku*
je podpofena i tim, Ze Osolsobé pojem znak nahrazuje ve své teorii pojmem
,model*. Déle, jestliZze Osolsobé&ho divadlo je o lidské komunikaci, kterou mode-
luje (kvazi) lidskou komunikaci, potom se jedn4 stejn€ jako v pfipad& Turingova
testu (viz odkaz €. 5) o imitaéni hru; divadlo jako imitace — ndpodoba lidské ko-
munikace. Navic modelovani a komunikaci miZeme povaZovat za synonyma

Alan M. Turing (otec Ul jako v&dniho oboru) si na svoji fe¢nickou otdzku ,Mohou stroje
myslet?“ odpov&dél v terminech ,,imitaénf hry*. Hrajf ji th hrd¢i, muZ (A), Zena (B) a moderi-
tor (C), na jehoZ pohlavi nezileZi. Moderdtor je v jiné mistnosti neZ dal$f dv€ osoby. Cilem
hry moderétora je urdit, kterd ze dvou osob je muZ a kterd Zena. Zn4 je pouze jako hrdte X
a hrie Y a na konci hry fekne: ,. X je A a Y je B“ nebo , X je B a Y je A“. Moderétor miZe
hrééi A i hréi B kl4st otdzky. MiZe se napfiklad zeptat:

C: ,Rekne mi X, jak m4 dlouhé vlasy 7

Pfedpokladdejme nyni, Ze X je skutené A. Musi odpovidat. Cilem hry hrd&e A je, aby se hra¢
C pHi identifikaci zmylil. Jeho odpovéd proto miiZe byt:

»Mam vlasy ostifhané nakritko, nejvic p¥ibliZn€ 9 palct dlouhé.”

Odpovédi by mély byt napsané, nejlépe strojem. Idedln{ by byla komunikace pomoc{ d4lnopi-
su. Cilem hry hri¢e B je pomdihat moderitorovi. Jeho nejlep3i strategii asi je, pokud ddva
pravdivé odpovédi. Ke svym odpovédim miZe pfidat informace jako ,,j4 jsem Zena, neposlou-
chejte ho!“, tim v3ak nic nedosdhne, protoZe muZ miiZe udélat to stejné.

Ted se zeptdme, co se stane, pokud v této hfe hri¢e A nahradime strojem. Bude se moderitor
pHi svém rozhodovani mylit stejné &asto, jako kdyZ hraje muZ a Zena? Tyto otdzky nahrazuji
nasi plvodn( otdzku ,Mohou stroje myslet?“.( Mysel/Telo/Stroj, 1992; plvodn& vySlo In
Mind LIX, 1950. TURING, A. M. Computing Machinery and Inteligence).

6 Osolsobé navazuje na Zichovu definici divadla, zaméfenou na divadelnf Z4nry ¢inohru a ope-
ru, které shrmuje pod souborny nézev ,,dramatické uméni** a kterd zni: ,,Dramatické dilo je
umélecké dilo, pfedvad&jici vespolné jednani osob hrou herci na scéné&.*(Zich, 1931: 68).
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popisujici, pouze jinymi slovy, jsoucna (zpravy), kterd sama vypovidaji o jinych
jsoucnech, vi¢i nim sekundarnich.

Oba badatelé zkoumaji pfedmét svého zdjmu (lidskd mysl, divadlo) s pomoci
teorie modelovani. Systémy, které zkoumaji, ostfe oddé€lujf od ,reality* (primér-
ni skuteénosti). Teorie Osolsobého i Minského, zaloZené na pfedpokladu diva-
dla/mysli (a jejtho modelu-UI systému) jako uzavienych systému, v sob€ impli-
kujf chdpéni zkoumanych fenomént jako systémt s povahou mechanickych stro-
ji, véetné pfedpokladu stability obou systémul, rovnovdZnosti mezi vstupy na
jedné strané a vystupy na strané druhé.

V pfipadé Minského tento zplisob my3leni vede k dualistickému pojiméani lid-
ského byti, k vedeni ostré hranice mezi mysli a télem — vn&jSim svétem a vnitt-
nim. V praktickych disledcich — pfi modelovéni systémi umélé inteligence — se
reprezentace svéta na urovni lidské mysli potom ukazuje jako technologicky
a energeticky natolik niro¢nd, Ze se zdd velice nepravdépodobné, Ze by mohla
odpovidat originalu, zplisobu, jak se formuje lidskd mysl.

Osolsob&ho pohled na divadlo jako na uzavieny systém, ,divadlo — stroj*,
v sob&€ zahmuje obecny fyzikilnf zdkon uzavfenych systému-princip entropie,
zakonitost postupného vyCerpavéni systému, vedouci k naruseni rovnovéhy sys-
tému a jeho rozpadu do kvalitativné niZ§ich systémi. Tento zpusob uvaZovani
miZeme najit v Osolsob&ho textu, kdyZ uvaZuje o jinych neZ tradi¢nich typech
divadla jako o ,redukovanych strukturich®, pfi¢emZ hrani¢ni divadelni Zanry
nepovaZuje, jak vyplyvd z ndsledujictho citdtu, za divadlo vibec. ,,Dramatické
uméni zobrazujici komunikaci komunikaci je nejkomplikované&j$im a nejhierar-
chizovanéj3im prostfedkem komunikace. (...) Modemni uméni se snaZi zbofit
tuto pfili§ komplikovanou stavbu. Divadlo se miZe zménit v happening, v rituél
nebo v orgii, aviak tyto formy nejsou divadlo.“(Osolsobé&, 1970: 45).

Divadlo-organismus

Priblizn€ od osmdesitych let doslo k rozSifeni divadeln{ teorie i praxe o in-
termedidln{ aktivity umé&lct, které jsou oznadoviny spole€nym ndzvem ,,perfor-
mance art* (Goldberg,1996: 199). Slo o dvojsmémy proces: divadelni teo-
rie/kritika expandovala do mezi-prostori uméleckych druht a soucasné perfor-
mance art ovlivnilo nové tendence ve vyvoji divadla (viz napfiklad vliv postmo-
derniho performance art na operu).

Zvy3eny zajem umélcl o paradivadelni aktivity zp&tn€ zahrnuté pod pojem
performance art souvisi jednak s proménou tradi¢niho vidéni-chdpédni divadla
jako média re-prezentace reality (ve smyslu modelu-znaku-zpravy odkazujiciho
k primérni skute&nosti) tak, jak ji rozpracoval Osolsobg, a jednak se soustfed€nim
pozornosti teoretikt na vlastni tvar pfedstaveni/performance a jeho percepci.

V disledku tohoto procesu jiZ nelze divadlo vidét jako jasné urCitelnou umeé-
leckou formu s ostfe vymezenymi hranicemi. Je nutné zaméfit se na kritéria ty-
pi¢nosti a mluvit nikoliv o divadle, ale spiSe o divadelnosti, coZ ndm usnadni
definovini postaveni divadla vii¢i souasnym uméleckym tvartim i v jejich rdm-
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ci. Urujici je skuteénost, Ze divadlo je uméni v prostoru a ¢ase, coZ divadelni
teorii spojuje s teorii vytvarného uméni, od malifstvi, sochafstvi aZ po kinetické
instalace a Zanry performance art.

Sougasnd divadelni teorie jiZ nemiiZe vychédzet z pfedpokladu divadelniho
pfedstaveni jako ,uzavieného systému‘, v rimci kterého je zprava (soubor in-
formaci) pfenaSena v kédu divadla od expedienta (autora/autorit) k piijem-
ci(divékovi/i¢astnikovi). To, co chdpeme jako pfiznaéné pro divadlo/diva-
delnost, je pravé otevienost systému-struktury divadla, pfedstaveni/performance,
vuci zpétné vazbé€ s pfedem nezndmymi prvky a funkcemi, které spolutvofi silo-
vé pole dvojjediného procesu vznikani a percepce pfedstaveni/performance.

MiiZeme fici, Ze divadlo je otevieny systém a Ze jeho ,otevienost‘ viiéi vstupu
pfedem neuréenych prvku do stdvani se (byti v €ase) jeho struktury je konstitu-
tivni vlastnosti divadla/divadelnosti.

Zménu chapani divadla miZeme popsat jako pfechod od ,divadla-stroje k ,di-
vadlu-organismu‘. Tato zména pohledu na divadlo, souvisejici s pfesunutim da-
razu z textu na pfedvadénou udalost a zdZitek predstaveni, s sebou pfinesla za-
jem o studium ,obrazu/i‘ pfedstaveni v divdkoveé mysli — o proces strukturovani
probihajiciho sledu situaci v mysli divika.

To, co se ukazuje jako Zivotaschopny odkaz ,Zlat¢ho véku‘ performance art
(60. a 70. let), neni ,ndvrat k ritudlu‘ nebo ,hledani autenticity*. Pfetrvdvajicim,
inspirujicim a nosnym odkazem t&chto aktivit je aktualizace problému informa-
ce, jejiho pfenosu, pffjmu, pochopenf a vniméni. S tematizaci principt percepce,
kognitivniho strukturovani informace-estetického objektu se setkdvdme i ve vy-
soce stylizovanych performance/pfedstavenich tzv. postmoderniho divadla dnes-
ka (zdanlivé protikladnych k ,chudému‘ divadlu performance art ).

Naptiklad ve tvorbé Foremana, Kirbyho a Wilsona, kterou newyorsky kritik
Bonnie Maranca nazval ,,Theatre of Images“7(Goldberg,1996: 185), nenajdeme
motivy hledani kofenil, ze kterych vyrostla na$e civilizace, nejsou ndvratem k ri-
tudlu, nerusi (alespofi ne fyzicky) hranice mezi hledi§t¢ém a jevi§tém, divaky
a herci, a pfesto jsou mnohem vice &itelné jako (divadelni principy vyuZivajici)
performance art neZ jako tradiéni divadlo. Autofi sice nenuti divéky, aby se fy-
zicky vcastnili na pfedstaveni (ponechavaji ,divadelni‘ uspofddani prostoru ko-
munikace), ale pfesto je patrné z tvaru predstaveni/performance, Ze pocitaji
s velkou mirou divdkovy aktivity. Forma jejich piedstaveni/performance v sobé
reflektuje a tematizuje zdkonitosti kognitivnich procesi, které divak v priib&hu
percepce dila uplatiiuje. Aktivita divdkovy mysli pfi vnimdni pfedstave-
ni/performance — principy a pravidla, na zdklad¢ kterych zpracovdva podnéty,
emoce a afekty, jsou nedilnou souddsti tvaru téchto predstaveni/estetickych
objektl/.

7 Pro viechny i — Kirbyho, Foremana a Wilsona, je charakteristick4 tvorba vyuZivajici princi-

py koldZe, montiZe a s juxtapozicemi. Ozvl4Stiiovanim pohybu, jeho zpomalovdnim nebo
zrychlovénim, naru$uji tradi¢né ‘realistické’ vnfmdn{ &asu a prostoru scény.Text je pro n& jen
jednim z vyrazovych prostfedki vedle zvuku, gesta i akce. V pfedstavenich je patrnd absence
jednoduchého a srozumitelného vypravéni a dialogu, osnovy, postav i scény, jako ‘realistic-
kého’ mista a naopak je zddiraznén scénicky obraz (stage image). (Goldberg, 1996: 185-186).
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Takové divadlo je nutné vidét jako aranZovanou koncentrovanou udalost pro-
Zitku nezprostiedkovaného setkini s umélou realitou scény — s jinym/dal$im své-
tem, s jinow/dal§{ pfirodou a s jejich vlastnimi pravidly a zdkonitostmi. Cilem je
vyvolat u divdka emociondlni a kognitivni reakci v podobé€ roz3ifené senzitivity.

Postmoderni uméni jako ndstroj roz3ifeni lidské senzitivity popisuje naptiklad
Susan Sontagova ve své eseji Jedna kultura a novd senzibilita:

,»Uméni je novy druh nastroje, nistroje na pozménovani védomi a organizo-
vani novych modid senzibility.(...) Novd senzibilita chdpe uméni jako extenzi
Zivota — &imZ se rozumi odraz (novych) rejstiiki Zivotni intenzity.(...) Nebot
jsem to, co miZzeme vidét (slySet, chutnat, ¢ichat) a jsme to dokonce mocnéji a
hloubéji, neZ jsme inventdfem idejf, které jsme si nasklddali do hlavy.(...) Jde
o pocitky, pocity, abstraktni formy a styly senzibility. K t¢m se souasné uménf{
obraci. Zékladni jednotkou sou¢asného uméni neni idea, ale analyza a extenze
poditki (nebo je-li to idea, pak méd co délat s formou senzibility.)(...) takové
uméni je v principu experimentdlni(...) v tom smyslu, v jakém je experimentaln{
véda."(Sontag, 1988: 218-219).

Tvar takového typu predstaveni/performance ,emerguje‘’ v excesu, nihodé
ponechaném stfetu silodar plisobicich v silovém poli® umé&leckého z4Zitku kaz-
dého jednotlivého Gastnika.

Termin emergence, ktery zde pouZivame pro popsani povahy estetického z4-
Zitku/objektu tohoto typu performance/pfedstaveni, ma své kofeny v evolu¢ni
teorii, kde se terminem emergentn{ vyvoj osvétluji nové jevy, vlastnosti a souvis-
losti (biologického) systému, které vznikly v urlitém okamZiku, ale nedaly se
pfedpoklddat na zéklad& existence systému v okamzZicich pfedchizejicich. Jeho
vyuZitf dzce souvisf s fakty tykajicimi se nemoZnosti pojmenovat my3leni jen
pojmy neurofyziologie, nemoZnosti redukovat myslenku na neurofyziologicky &i
chemicky proces.

V teorifch Ul se pojem emergence stal frekventovanym diky moZnosti vzniku
procesti, které by se daly oznalit za ,,mySleni* u stroji. Slovy J. Kelemena:
emergence ,,0znaluje jev, ktery se na urdité drovni popisu skutecnosti zcela pfi-

8 »Pojem pole pochdz{ z fyziky a implikuje nové chépinf klasickych vztahl mezi pi€inou a n4-
sledkem, které byly chdpiny jednoznalné v jednom jediném smyslu, zatfmco dnes maime
pfedstavu komplexn{ interakce sil, konstelace uddlosti, dynamismu struktury(...).“ (Eco,
1990).

9 Osolsob&ho chapani divadla jako stroje, jako uzavieného systému, podléhajiciho zdkonu ent-
ropie, rozkladu, v sob& obsahuje uvaZovini dvojice informace-entropie, vychézejicf z mate-
matické teorie komunikace, kterd viak byla s vyvojem informa&n{ teorie pfekon4na a miZeme
Fici, Ze tim druhym do pdru s entropif je moZn4 evoluce (Cubit, 2003: 96-97).

Termin emergence je vlastng pojmenovénim evolu€nfho skoku. Proto miZeme dét do proti-
kladného vztahu terminy emergence-entropie, pfifemZ emergence bude oznatovat smé&fovan{
k novému/jinému Fidu, k promén&, zm&n& systému, zatimco entropie bude znamenat proces
smétujici k chaosu, k rozkladu, k regresi.

Ilja Prigogin ndm ve své teorii disipativnich struktur ukézal neoddé€litelnost této dvojice pro-
cesl: v ka’dém rozkladném procesu entropie (nerovnoviZny stav systému — systém-
organismus) je potencidl vznikwemergence nového Fidu, ktery znovu podléhd zdkonitostem
rovnovéZnych systémi — systému-stroju. ..
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rozen€ vyskytuje, néco vSak stoji v cesté redukci tohoto jevu na jevy niZiich
trovni“ (Kelemen, 1994).

Stejné tak miZeme fici, Ze vyznam/tvar pfedstaveni performance nevy&teme
na ziklad€ jeho rozloZeni do jednotlivin, které jej tvoii (strukturalisticky pfi-
stup). Jeho tvar/obsah emerguje v komplexnosti, v konfuzi funkci a prvki slou-
¢enych s kognitivné-emociondlni reakci/aktivitou divdka v prub&hu pfedstave-
ni/performance. Analyza ne reprezentativniho/nesémantického typu pfedstave-
ni/performance jiZ neni zpétnou reflexi zdZitku. Pfedstaveni/performance je re-
flektovano ve zptlisobu, jak nasledné pracuje lidsk4 mysl vyprovokovana neline-
4rni a nesémantickou dynamickou strukturou pfedstaveni/performance. Analyza-
reflexe zaZitku pfedstaveni/performance je potom spiSe ,,psanim“ neZ ,Gte-
nim“.10

Interpretace (proces zpétné reflexe zazitku) performance/pfedstaveni je déle
problematizovana skuteénosti, Ze esteticky zaZitek pfesahuje strukturu/matrici
my3leni/jazyka, kterou ,vidime* sv&t. Cim dél vice si uvédomujeme, Ze esteticky
objekt nepopiSeme jeho ,rozkouskovinim‘ do dichotomnich vztahid jazyka. Ja-
zyk jako ndstroj interpretace je stejné jako v piipadé slovni interpretace vé&dec-
kého experimentu nebo mystického zaZitku, nevyhnutné nepfesny a neidplny.
Zmifime zde Delleuze a Guatariho, ktef{ mluvi o uméleckém dile jako o ,,bloku
pociti“‘(Perniola, 2000: 148). ZéZitek pfedstaveni/performance nelze redukovat
na (jazykovou) analyzu, v podstaté raciondlni interpretaci. Percepce pfedstave-
ni/performance je syntézou kognitivn&-emocionalné&-afektivnich procest.!!

Pojem emergentismus vystihuje obrat v uvaZovdni o povaze uméleckého zdZit-
ku od psychologismu a fenomenologismu do oblasti fyziologismu.

10 Kirby ve svém &ldnku uvédi: Dikaz dynamickych aspektt nesémantické struktury byl nalezen
ve vypravovinich divakd predstaveni Eight People. Casto popisovali, Ye pokragovali v pre-
mySleni o pfedstaveni, Ze se jim o n€m zdélo, Ze byli do néj vice vtaZeni retrospektivné nez
kdyZ bylo pfedvadéno. Bylo to jako kdyZ mysl, kterd jednou zadala s anticipaci a hleddnim
strukturdlniho opakovini, neskontila s timto zpisobem fungovéni ,,naprogramovand‘ pied-
stavenim. Malé detaily hry — zvuk trhaného papiru, urtité frize, gesta byly vytrhnuty ze svého
kontextu, aby vyjadfovaly jejich strukturni vyznam; zdily se byt v&¥{ ve srovnini s jejich
skute&nou ,,velikosti a vyznamem. TakZe jeden divak, ktery pfisoudil hfe velky vliv na négj,
brzy po predstaveni, tvrdil, Ze jej velice zas4hl maly incident — otvirdni dvefi do dlouhé chod-
by. V pfedstaveni nebyly pouZity Z4dné dvefe, ale jelikoZ ne-sémantick4 struktura pracuje s
dist& s aktivitou mysli, je to co je signifikantni spiSe zpusob fungovani mysli neZ informaénf
kontext. (Kirby, 1976: 68).

Vychdzime z poznatkl biologicky orientovanych kognitivnich neurovédci, zpochybiiujicich
tradiéni protiklad racionality a emoci.

11
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THEATRE-MACHINE, THEATRE-ORGANISM

The article looks at theater from a pragmatic point of view using the knowledge of
cognitive science. It particularly focuses on the discipline of Artificial Intelligence,
which uses cognitive science to a large extent. It looks for parallels between theatre and
Al as well as some metaphorical uses of Al terminology in the field of theatre. One fea-
ture they have in common is the development of their approaches to subjects of their
research (theatre and the human mind). Both theatre and AI shifted their attention from
the representation of an original to time-space events in which a new reality (“organ-
ism”) emerges, a reality that refers to itself only. The term emergence is used as a tool
for describing the process of perception of the performance event/happening.

The transition from theatre as a model of reality (Osolsob€) to a theatre-event, which
is happening-emerging in a process of its perception and cognition leads to the conclu-
sion that it is impossible to reduce a performance experience to analyses or interpreta-
tion. Performance perception has to be conceived of as a cognitive-emotional-affective
process of response to a performance.



