Uvod

Na konci ,Gutenbergovej galaxie“ sa znovu spochybiiuje pisany text
a kniha, meni sa spésob vnimania: simultdnna a multiperspektivna per-
cepcia nahrddza linedrno-postupnii. Povrchnejsie, no zdroven obsiahlej-
Sie vnimanie nastupuje na miesto koncentrovaného, hlbsieho, ktorého
predobrazom bola lektira literdrneho textu. Vzhladom na vynosnejsi
obeh pohyblivych obrizkov hrozi, Ze pomalé &itanie ako aj zdihavé a taz-
kopédne divadlo strati svoje postavenie. Literatira a divadlo, ktoré su
na seba esteticky odkazané, sa dostévajui do postavenia mensinovej pra-
xe, Divadlo prestalo byt masovym médiom. Je smieine téito skutodnost
kf€ovito popierat, a éoraz nevyhnutnejsie je reflektovat ju. V désledku
tlaku, ktory vyvolava pritazlivost spojenych sil rychlosti a povrchnosti,
sa divadelny diskurz z hladiska svojej funkcie v kultire priblizuje k li-
terarnemu diskurzu, pri¢om sa od neho ziroven emancipuje, pretoze
v divadle aj v literattire ide o texty, ktoré sti vo velkej miere odkézané na
uvolfiovanie aktivnej energie obrazotvornosti, a tej je v civilizacii pasiv-
neho konzumu obrazov a dat Coraz menej. Divadlo ani literattira nie si
primarne usporiadané ako zobrazujtice, ale ako symbolické. Kuittirny
»sektor” zarovei Coraz va¢3mi ovplyviiuje tlak predajnosti a rentability,
a v tejto stvislosti sa prejavuje dalsia nevyhoda - Ze totiz divadlo nevyt-
vara hmatatelny, a teda obehovy trhovy produkt, akymi st video, film,
CD alebo aj kniha.

Nové technolégie a média sa obrovskymi skokmi stavajii &oraz ,nemate-
ridlnejdimi“. Vystava, ktora roku 1985 realizoval v Pari#i Jean-Francois
Lyotard, sa volala Les Immateriaux. Pre divadlo je naopak mimoriadne
priznalné ,materiélnost komunikécie“. Na rozdiel od inych umeleckych
foriem sa vyznacuje velkou materidlnou hmotnostou svojich materidlov
a prostriedkov. V porovnani s perom a papierom lyrika, olejovou farbou
a platnom maliara potrebuje divadlo ovela viac: nepretrZiti aktivitu Zi-
vych ludi, idrzbu javiska, organiziciu, spravu a remeselnicke Cinnosti,
materidl si ndrokuji aj umenia, ktoré si v divadle zahrnuté. Napriek
tomu md tato takmer starobylo pdsobiaca inititticia vedla technicky po-
krotilejsich médii stabilné miesto v spoloénosti. Divadlo o&ividne spiiia
funkciu, ktord stivisi prave s jeho ,nevyhodami.

Divadlo nie je iba miestom tazkych tiel/telies, ale aj miestom redlneho
zhromaZdenia, kde sa neopakovatelne prelinaji esteticky usportadany
a bezny redlny Zivot. Na rozdiel od vetkych druhov objektového ume-
nia a medidlne sprostredkovaného umenia dochidza v fiom k estetic-
kému aktu ako takému (hra), ako aj k aktu recepcie (navsteva divadla)
ako redlnemu dianiu tu a teraz. Divadlo znamend: aktérmi a divikmi
spoloéne strdveny a swolodne snntrehovanii Fae v ennlnns Adrhannam




vzduchu toho priestoru, kde sa hré a sleduje divadlo. Emisia a recepcia
znakov a signélov sa deje siicasne. Poéas divadelného predstavenia vzni-
ka spolocny text z diania na javisku a v hladiskuy, a to aj bez pritomnosti
hovoreného slova. Vyterpavajuci opis divadla je preto viazany na lektu-
ru tohto komplexného textu. Tak ako sa méZu virtualne stretnit pohla-
dy vetkych ucastnikov, aj divadelnd situdcia vytvéira celok zloZeny zo
zjavnych a skrytych komunikativnych procesov. Tato kniha sa zaobera
otazkou, akym spdsobom scénicka prax od sedemdesiatych rokov 20.
storoCia vyuziva zakladné danosti divadla, ako ich reflektuje a ako sa
stavaju priamo obsahom a témou zobrazenia. Podobne ako iné ume-
nia (postymoderny, ma aj divadlo sklon k sebareflexii a sebatematizicii.
Tak ako podla Rolanda Barthesa kazdy text obdobia moderny uvazuje
0 probléme svojej alternativy - vyjadruje jeho jazyk realitu? -, aj radi-
kédlna inscenaénd prax problematizuje svoj status zdanlivej reality. Pri
heslach sebareflexia a autotematicka $truktira ndm najskér zide na um
dimenzia textu: napokon, préve jazyk par excellence otvéra priestor pre
sebareflexivne pouZitie znakov. Divadelny text viak podlieha rovnakym
zdkonom ako vizudlne, auditivne, gestické, architektonické atd. znaky
divadla.

Vzhladom na zdsadne zmeneny spdsob pouZivania divadelnych znakov
je zjavne zmysluplné oznadit vyznamnu &ast nového divadla ako po-
stdramatické. Novy divadelny text ako jazykovy utvar, ktory reflektuje
svoj stav, uZ nie je dramatickym textom. Nazov ,postdramatické divad-
lo%, nardzajici na literdrny Zaner dramy, signalizuje pretrvivajicu si-
vislost medzi divadiom a textom, aj ked v nafom pripade je v centre po-
zornosti diskurz divadla, ide teda o text ako prvok, vrstvu a ,,material”
scénického stvarnenia, a nie o fosi, o mu vladne. Rozhodne s tym nie
je spojeny apriérny hodnotiaci tisudok. Nadalej sa budu pisat vjznamné
texty a v priebehu sklimania sa ukize, Ze fasto opovrZlivo pouZivané
spojenie ,textové divadlo” - pricom sa tym zdaleka nemysli nie¢o pre-
konané - predstavuje prirodzenit a autentickd podobu postdramatické-
ho divadla. Zd4 sa v3ak, Ze vzhladom na vonkoncom neuspokojivy stav
teoretického zviadnutia novo vzniknutych scénickych diskurzov - v po-
rovnani s analyzou drdmy - je namieste zretelne vymedzit dimenziu
textu vo svetle divadelnej reality.

V stcasnom ,nedramatickom divadelnom texte* (Poschman) zanikaji
~principy naricie a figurdcie” a tieZ usporiadanie ,fabuly*’. Dochadza
k ,osamostatneniu jazyka“.? Schwab, Jelinekova alebo Goetz vytvaraji
texty - pri¢om stupeil zachovania dramatickej dimenzie je u nich roz-
dielny -, v ktorych jazyk nepredstavuje re¢ postav (pokial este mo3-
no hovorit o definovatelnych postavich), ale autonémnu divadelnost.

USROS

Ginka Steinwachsova sa so svojim ,divadlom ako oralnou ustanoviziou”
pokuda prezentovat scénicki realitu ako vystupiiovani poeticko-zmys-
lovii realitu redi. To, ¢o sa deje, vyjadruje Jelinekovej pojem proti sebe
stojacich ,reCovych pléch” namiesto dialégu. Poschmann?® vysvetluje, Ze
tento vzorec je namiereny proti hibkovej dimenzii hovoriacich postav,
ktora by mohla predstavovat mimetickii ilaziu. V tomto smere metafo-

" ra ,redovych ploch” koreSponduje s obratom v maliarstve obdobia mo-

derny, ked sa namiesto vytvirania ilizie trojrozmerného priestoru ,in-
scenovala” plodnost obrazu ako autonémna kvalita, jeho dvojrozmernd
skutoénost a realita farby. Interpretacia, Ze osamostatnend re¢ sved&i
o nedostatotnom zaujme o ¢loveka, viak ocividne nie je presved¢iva.t
Nejde skor o zmenu pohladu na &loveka? Neartikuluje sa tu ani tak in-
tencionalita ~ charakteristika subjektu -, ako skor jej vylucenie, nie ve-
domd vola, ale skdr tliZzba, nie ,ja“, ale ,,subjekt nevedomého®. Namiesto
toho, aby sme v postdramaticky usporiadanych textoch mérne hladali
vopred definovany obraz ¢loveka, mali by sme sa pytat, aké nové moz-
nosti uvaZovania a predstav poskytuju jednotlivému ludskému subjek-
tu.

Zamery

Zamerom tejto Stidie nie je obsiahla inventarizacia. Ide o pokus pred-
loZit estetickil logiku nového divadla. Jednou z priéin, prefo sa dosial
ni¢ podobné nevypracovalo, je skuto¢nost, Ze len zriedkakedy docha-
dza k stretnutiu radikalneho divadla s teoretikmi, ktorych myslenie by
korespondovalo s tendenciami tohto divadla. Medzi teoretikmi zaobe-
rajicimi sa divadelnou vedou je len mensina tych, ktori sa vo svojom
vyskume venuji redlne existujlicemu divadlu a ktorym ide o reflexiu
divadelnegj skiisenosti. Filozofi sice napadne €asto uvaZujn o ,divadle”
ako o koncepte a idei a ,scénu” & ,divadlo” chidpu ako pojmy teore-
tického diskurzu, ale iba zriedka pi$u o konkrétnych divadelnikoch
alebo divadelnych formdch. UvaZovanie Jacqua Derridu o Artaudovi,
vyklad Gillesa Deleuza o Carmelovi Beneovi alebo klasicky text Louisa
Althussera o Bertolazzim a Brechtovi predstavuji vyznamné vynimKy,
potvrdzujtice pravidlo.’ Prihlasenie sa k divadelno-estetickej perspekti-
ve si v3ak vyZaduje pripomienku, Ze estetické vyskumy vZdy v SirSom
zmysle zahfiiaja otazky etické, moralne, politické a pravne, v minulosti
by sme povedali ,mravné“. Umenie, a predovietkym divadlo, ktoré je
mnohorako prepojené so spolotnostou - pocniic spolotenskym cha-
rakterom produkcie cez verejné financovanie aZ po spoloénid recep-
c¢iu -, sa nachadza na poli redinej socio-symbolickej praxe. Ak neddjde
k zvy€ajnej redukcii estetického na spolo&enské pozicie a vipovede, po-
tom je formulovanie otdzky divadelnej estetiky, ktord v umeleckej pra-



xi divadla nevidi reflexiu spoloenskych noriem vnimania a spravania,
takpovediac jalové.

Opis foriem divadla, ktoré tu chapeme ako postdramatické, je zamera-
ny na pouZivanie. Na jednej strane ide o pokus posunit vyvin divadla
20. storocia do perspektivy inSpirovanej odividne tazko kategorizova-
telnym vyvinom nového a najnovsieho divadla; na druhej strane to ma
slizit na pojmové zachytenie a verbalizovanie skiisenosti s tymto &asto
»ZloZitym® divadlom sti¢asnosti, a tym podnietit jeho vnimanie a disku-
siu o fiom. Neda sa totiZ popriet, Ze nové formy divadla zasadne pozna-
¢ili pracu niekolkych najvyznamnejich reZisérov tohto obdobia, nasli si
viac ¢i menej pocetné, povicsine mladé publikum, ktoré sa grupovalo
a grupuje okolo instittcii ako sii divadlda Mickerytheater, Kaaitheater,
Kampnagel, Mousonturm a TAT vo Frankfurte, Hebbeltheater, Szene
Salzburg a iné; nadchli isty polet kritikov a niektoré z ich estetickych
principov sa ,zahniezdili” v etablovanom divadle (aj ked vi&inou v zrie-
denej podobe). Aviak u velkej vacSiny divakov, ktorf od divadla, zjedno-
dusene povedané, o¢akévajl zobrazenie kiasickych textov a akceptuja
nanajvys ,moderni” scénografiu, ale inak st nastaveni na zrozumitelny
pribeh, zmyslovi stivislost, kulttrne sebapotvrdenie a hlboké divadelné
zaZitky, postdramatické divadelné formy Wilsona, Fabra, Schleefa ale-
bo Lauwersa - aby sme menovali aspofi niekolkych divadelnikov, ktorf
sa ako-tak ,presadili - vac¢§inou narazajii na nedostatok pochopenia.
A tym, ktori sti presved¢eni o umeleckej autenticite a trovni takého di-
vadla, ¢asto chyba terminolégia na to, aby svoje vnimanie formulovali.
Prejavuje sa to tym, Ze prevlédaju isto negativne Kritérid. Poéivame
a litame, Ze nové divadlo nie je to, nie je ono ani tamto, chybaji viak
kategérie a pojmy kladného urdenia, opis, o o vlastne ide. Tato 3tudia
chce tento neduh aspon ¢iastoéne napravit a zérovei v divadle podnie-
tit pracovné postupy, ktoré sa vymykaji konvenénym nazoromna to, o
je divadlo alebo &im by malo byt.

Tato esej md zaroven ulahdit orienticiu v pestrofarebnom poli nového
divadla. V3elico je len stru¢ne nadrtnuté, no spini to svoj ucel aj vte-
dy, ak to bude motivovat detailné analyzy. Obsiahle ,zhrnutie” nového
divadla vo v3etkych jeho formdch nie je mozZné, a to nielen z pragma-
tického dévodu, totiZ, Ze vzhladom na jeho réznorodost by sa sotva
dalo ohranicit. Tento vyskum je sice zamerany na ,divadlo sti¢asnosti®,
ide v3ak o pokus teoreticky vymedzit, ¢o je potrebné na poznanie jeho
pecifickosti. Zohladiiujeme iba ¢ast divadelnej produkcie poslednych
tridsiatich rokov 20. storocia. Nejde tu o raster pojmov, kam sa zmesti
vietko, bez ohladu na to, ¢ estetika tohto divadla vypoved4 o stfasnom
stave, alebo len remeselne nardba so starymi modelmi. Klasicka idealis-

tickd estetika mala koncepciu ,idey”: koncept pojmového celku, ktory
umoZiluje konkretizovat detaily tak, Ze sa zarovefi rozvind v ,realite”
iv,pojme”. Hegel teda mohol vnimat kaZda historick fazu umenia ako
konkrétne a Specifické rozvinutie idey v umeni, kazdé umelecké dielo
ako osobitt konkretizaciu objektivneho ducha istej epochy alebo ,,ume-
leckej formy“. Idea epochy alebo historického stavu sveta poskytovala
idealizmu zjednocujtici ki€, ktorym sa umenie dalo historicky a syste-
maticky zaradit. Ked sa stratila dovera v takéto konstrukcie — napriklad
divadla ako takého, pri¢om divadlo istej epochy by predstavovalo jeho
Specificka podobu - pluralizmus fenoménov niti uznat nepredvidatel-
nost a ,nahlost” objavu, nezdévodnitelny okamih invencie.

Heterogénnost zdroveni spochybiiuje metodické istoty, ktoré mali ob-
hajit obdirne kauzality vyvinu umenia. Je potrebné akceptovat koexis-
tenciu réznorodych divadelnych konceptov, v rdmci ktorgich ani jedna
paradigma nie je ,vlddnuca®“. Jednou z moznosti by teda bolo zostat pri
aditivnom opise, ktory by pre vietky formy nového divadla znamenal
aspon zdanlivii spravodlivost. Aviak takyto atomizovany historicko-em-
piricky vypocet toho, ¢o vietko jestvuje, nie je uspokojivy. Bolo by to
iba prenesenie historickej nenaro&nosti - podla ktorej sa oplati zaobe-
rat sa eo ipso vietkym uZ len preto, Ze to existovalo - do stfasnosti.
Divadelnd veda nesmie pristupovat k vlastnej pritomnosti z pohladu
archivdra. Preto sa vyndra otdzka, aké je vychodisko z tejto dilemy alebo
aky postoj k nej zaujat. Akademicka ¢innost len zdanlivo riesi tazkosti
suvisiace s vytracanim historickych a estetickych modelov: vi&3inou ide
o rozdtiepenie na pedantské 3pecializicie, ktoré len foraz zloZitejiou
formou sprostredkovévaji fakty. Ind odpoved je, Ze divadeln4 veda sta-
via na Casto citovanii interdisciplindrnost. Hoci podnety vyplyvajtice
z tejto orientacie st nepochybne zavainé, treba konstatovat, Ze prave
v mene interdiscplindrnych postupov &asto dochadza k tomu, Ze samot-
na pricina a podstata teoretizovania, esteticka skéisenost v jej nechrs-
nenej a nezabezpelenej pokusnej forme sa potlaca ako rusivy prvok na
tkor rozsiahlych (a v zmysle inerdisciplindrnosti Soraz roziirenejsich)

‘kategorizaénych stratégii.
Ak nechceme, aby sa uvazovanie o umeni stalo povrchnym archivova-

nim alebo kategorizovanim, zostdva ndm dvojita cesta. Na jednej strane
moZeme redlne umelecké vytvory a formy praxe vnimat v zmysle Petra
Szondiho ako odpovede na umelecké otdzky, ako reakcie na problémy
stvarnenia, ktoré v divadle vznikaji. V tomto zmysle pojem , postdrama-
ticky” - na rozdiel od ,epochdlnej” kategérie ,postmoderna® - predsta-
vuje konkrétnu divadelnoestetick problematiku: Heiner Miiller méze
kon3tatovat, Ze ma taZkosti vyjadrovat sa elte v dramatickej forme,
Na druhej strane je potrebnd uréitéd (kontrolovand) dévera v osobnd,
povedané s Adornom, ,idiosynkratick(* reakciu. Tam, kde divadlo vy-



volavalo ,otrasy” spésobené nadenim, poznanim, fascinaciou, naklon-
nostou alebo napitym (nie ochromujiicim) nepochopenim, obozreine
sa preskimalo pole poznacené takymito skisenostami. UZ v priebehu
samotnej explikicie je potrebné, hoci len &iastkovo, deklarovat hlavné
kritérid vyberu.

Vyrobné tajomstvo dramatického divadla
V eurdpskom divadle starocia prevaZovala paradigma, ktoré sa vjrazne
odliduje od mimoeurdpskych divadelnych tradicii. Zatial ¢o napriklad
indické kathakali alebo japonské divadlo né maji celkom inti Strukta-
ru a ich hlavnymi zloZkami sii tanec, chér a hudba, $tylizované obra-
dy, epické a lyrické texty, eurdpske divadlo znamenalo spritomnenie
rozpravania a konania na javisku prostrednictvom napodobfujiicej

dramatickej hry. Bertolt Brecht na oznalenie tradicie, s ktorou malo

skoncovat jeho epické ,divadlo vedeckej éry”, pouZil vyraz ,dramatické
divadlo®. V Sirfom ponimani (ktoré zahfiia aj vacsiu ast Brechtovho
diela) méZe tento pojem oznaovat podstatu eurdpskej divadelnej tra-
dicie novoveku. Spéjajui sa v nej s¢asti vedomé, s¢asti akoby samozrejme
predpokladané motivy, ktoré sa poviciine jednozna¢ne pokladaji za
~to“ divadlo. Divadlo sa ml¢ky chipe ako divadlo drdmy. K jeho zna-
mym teoreticky ponimanym {initelom patria kategérie ,napodobtiova-
nia“ a ,deja”, ako aj ich takmer automaticka spolupatri¢nost. Ako skor
podvedomy, s tym stvisiaci motfv klasického chapania divadla moZno
vyzdvihnit pokus pomocou divadla formovat alebo posilnit socidlnu
suvislost, spolocenstvo, ktoré emociondlne a mentalne spéja publikum
a scénu. ,Katarzia® je pozmeneny teoreticky pojem pre tiito rozhod-
ne nie primarne esteticki funkciu divadla: vytvéranie afektivneho zno-
vuspoznavania a spolupatri¢nosti prostrednictvom citov pontkanych
v drame, ktoré sa prend$aji na divaka. Tieto {rty sa nedaji oddelit od
paradigmy ,dramatického divadla®, ktorého vyznam preto daleko pre-
sahuje platnost jednoduchého vymedzenia umeleckého druhu.

Dramatickému divadlu vladne text. Inscendciu v divadle novoveku tvo-
rila povadSine deklamdcia a ilustrdcia napisanej dramy. Aj tam, kde pri-
budla hudba a tanec, ktoré niekedy mali dokonca dominantnt tlohu,
urlujtci bol ,text” v zmysle narativnej a myslienkovej totality. Napriek
Coraz silnejlej charakteristike dramatis personae prostrednictvom ne-
verbélneho repertodru gestiky, pohybu a odu$evnenej vyrazovej mimiky,
ludska postava sa aj v 18. a 19. storoéi v prevladajicej miere definovala
reCou. Text bol zasa ststredeny predovietkym na svoju funkciu textu
roly. Do drdmy sa mohol vloZit a doloZit chér, rozpravaé, medzihry, di-
vadlo v divadle, prolég a epilég, hovorenie bokom a nespocetné subtil-

nejiie prejavy dramatického kozmu, a napokon brechtovsky repertoar
epického spdsobu hry, bez tcho, aby sa narusil Specificky zaZitok dra-
matického divadla. Nehra zasadn ulohu, &i a do akej miery boli v dra-
matickej textire Géinné lyrické reové formy, do akej miery sa pouZivala
epicka dramaturgia: drama bola schopna toto vietko si privlastnit a pri-
tom nestratit svoj dramaticky charakter

Hoci je otdzne, do akej miery a akym spbsobom podliehalo publikum
minulych storodi ,iliziam”, ktoré im ponukali javiskové triky, svetelné
efekty, hudba, kostymy a kulisy - dramatické divadlo znamenalo vytva-
ranie iltizie. Cheelo vytvorit fiktivny kozmos a ,,dosky, ktoré znamenaji
svet”, predstavit ako dosky, ktoré znazoriuji svet vo vieobecnosti, ale
tak, aby fantazia a vcitenie divdkov spoluvytvarali iliiziu. Pre takato ilG-
ziu nie je potrebnd tplnost, dokonca ani kontinuita reprezentacie, dole-
Zity je v§ak princip, aby sa to, o vinimame v divadle, mohlo vztahovat na
konkrétny ,svet”, teda na urcity celok. Celistvost, ilazia, reprezenticia
sveta su podriadené modelu ,drdmy”, a naopak, forma dramatického
divadla si vyZaduje celistvost ako model redlneho. Dramatické divadlo sa
kon¢i tam, kde tieto prvky uz nepredstavuji riadiaci princip, ale st len
moZnym variantom divadelného umenia.

Ceziira medialnej spolo¢nosti

Prevldda néazor, Ze experimentélne formy stcasného divadla od Sestde-
siatych rokov 20. storo¢ia vychddzaji z obdobia historickych avantgard.
Tato 3tudia vychadza z presvedlenia, Ze nesporne zasadny medznik
historickych avantgardnych postupov okolo roku 1900 v zdsade zacho-
val podstatné &rty ,,dramatického divadla®, a to aj napriek revoluénym
novotam; novovznikajice divadelné formy nadalej slaZili stviarneniu
textovych svetov, avSak v zmodernizovanej podobe; navyse sa pokasali
zachranit text a jeho pravdu pred znetvorenim skonvencionalizovanou
divadelnou praxou a len minimélne spochybmiovali tradi¢ny model di-
vadelnej reprezenticie a komunikacie. IsteZe, Mejercholdove javiskové
prostriedky pdsobili v hrach extrémne odcudzujico, predvadzali sa viak
v stivislom celku. Isteze, divadelni buri¢i racaji takmer vietko dovte-
dajsie, ale napriek priklonu k abstraktnym a odcudzujticim javiskovym
prostriedkom pridrZiavaji sa mimézis deja v divadle. Naproti tomu od
sedemdesiatych rokov 20. storoia dochadza nasledkom roziirenia a ne-
skér viadepritomnosti médif v kazdodennom Zivote k novej divadelnej
forme diskurzu, ktori v nagej $tudii nazyvame postdramatické divadio.
Tym nechceme popriet uréujici historicky vyznam revolacie v umeni
a divadie na prelome storo¢ia ~ predformam, naznakom a anticipaciam
postdramatického divadla, ktoré vznikli v tom ¢ase, je venovana osobitd
¢ast. Pri podobnosti vyrazovych foriem v3ak treba zvizit, Ze rovnaké



prostriedky v rozdielnych kontextoch méZu radikdlne menit zmysel.
Jazykové formy vznikajtice od ¢&ias historickych avantgérd vytvaraju
v postdramatickom divadle arzendl vyrazovych prostriedkov, ktorymi
divadlo odpoveda na zmeneni spolo¢enskd komunikaciu v podmien-
kach zovseobecnievajticej informacnej technolégie.

Skutonost, Ze pri takomto vymedzovani nového divadelného konti-
nentu inymi kritériami, hodnotami a postupmi vznikla potreba kri-
ticky odhalovat viaceré ,bezmyslienkovité“ implikicie toho, ¢o dodnes
ovplyviiuje bezné chapanie divadla, pokladdme za vitany vedlaj3i efekt
nasho vyskumu. Okrem tejto kritiky je potrebné proti x6znym, pri bliz-
Som skdmani skutotne pochybnym prehladom teoretickej rozpravy
o drdme razne postavit pojem postdramatického divadla. Tento pojem
vytvoreny na pomenovanie sti¢asného stavu umoZiiuje, aby aj v divad-
le minulosti. jasne vystipili ,ne-dramatické” aspekty. Novovzniknuté
estetiky postvaji do zmeneného svetla oboje: starsie divadelné formy
i koncepcie, ktorymi sa skimali. Prirodzene, ak kon3tatujeme ceziiry
v dejinéch istej umeleckej formy, musime byt pri tom opatrni, najmi ak
ide o novsie &i najnovsie formy. MéZe vznikntt nebezpedenstvo, Ze pre-
cenime dosah tu postulovaného medznika: zni¢ime celé storoéia plat-
né zéklady dramatického divadla, radikilne transformujeme scénické
postupy v dvojzna¢nom svetle medidlnej kultdry. Najmi v akademickej
oblasti viak zjavne hrozi skdr opaény problém, totiZ Ze v novom vidime
iba variant starého znameho, &o predstavuje nebezpedenstvo ovela hor-
sieho podcenenia a zaslepenia.

Mena

Nasledujtci zoznam poskytuje akidsi panordmu skiimanej oblasti, kto-
rd sa otvara pod nazvom postdramatické divadlo. Ide o nanajvy$ he-
terogénne fenomény, o svetoznamych divadelnikov, ako aj o skupiny,
ktoré okrem malého okruhu Iudi sotvakto poznd. Kazdy citatel si vie
zaradit iny pocet uvedenych mien. U viacerych osobnost{ nemozno po-
kladat celé ich ,dielo” - ak tento pojem pouZijeme v spojeni s reZisér-
mi, divadelnymi skupinami, inscendciami a divadelnymi akciami - za
postdramatické. V tejto knihe nebudeme podrobne hovorit o vietkych
menovanych. V tomto zmysle patria do (v kaZdom ohlade netiplného)
zoznamu mien viaZucich sa k postdramatickému divadlu nasledovné:
Robert Wilson, Jan Fabre, Jan Lauwers, Heiner Goebbels, Einar Schleef,
Jiirgen Manthey, Achim Freyey, Klaus-Michael Griiber, Peter Brook,
Anatolij Vasiliev, Robert Lepage, Elisabeth Lecompteova, Pina Bauschova,
Reinhild Hoffmannova, William Forsythe, Meredith Monkova, Anne
Teresa de Keersmaekerovd, Meg Stuartovd, En Knap, Jiirgen Kruse,

Christof Nel, Leander HauRmann, Frank Castorf, Uwe Mengel, Hans-
Jurgen Syberberg, Tadeusz Kantor, Eimuntas Nekroins, Richard
Foreman, Richard Schechner, john Jesurun, Theodoros Terzopoulos,
Giorgio Barberio Corsetti, Emil Hrvatin, Silviu Purcarete, TomaZ Pandur,
Jerzy Grotowski, EugenioBarba, Saburo Tedigavara, Tadasi Suzuki. Patria
sem aj nespocetné akcné divadla, performanéni umelci, happeningy
a happeningami inspirované divadelné $tyly. Hermann Nitsch, Otto
Miihl, Wooster Group, Survival Research Laboratories, Squat Theatre,
The Builders Association, Magazzini, Falso Movimento, Theatergroep
Hollandia, Theatergroep Victoria, Maatschappij Discordia, Theater
Angelus Novus, Hotel Pro Forma, Serapionstheater, Bak-Truppen,
Remote Control Productions, Tg Stan, Suver Nuver, La Fura dels Baus;
DV 8 Physical Theatre, Forced Entertainment, Station House Opera,
Théatre de Complicité, Teatro Due, Societas Raffaello Sanzio, Théatre du
Radeau, Akko-Theater, Gob Squad. Dalej nespocetné divadelné skupiny,
malé, stredné a velké projekty a inscenacie, ktoré s spojené s jednym
alebo viacerymi ,divadelnymi jazykmi“, ktorych vznik stvisi s jednym
alebo viacerymi uvedenymi menami. Patria sem aj mlad$i divadelni-
ci, .ako Stefan Pucher, Helena Waldmannové, René Pollesch, Michael
Simon. Autori, ktorych dielo je aspori {iastoéne blizke postdramatic-
kej paradigme, sti v nemecky hovoriacej oblasti predovietkym Heiner
Miiller, Rainald Goetz, Viedenski 3kola, Bazon Brock, Peter Handke,
Elfriede Jelinekova... . _

Paradigma

Séria divadelnych fenoménov poslednych desatrodi, ktoré s estetickou
konzekvenciou a vynaliezavostou problematizuji tradované formy dra-
my a ,jej“ divadla, nés zjavne opréaviiuje hovorit o novej paradigme post-
dramatického divadla. Paradigma je v tomto pripade pomocny pojem
na vymedzenie spolofnej hranice navzijom nanajvy$ rozdielnych po-
stupov v postdramatickom a v dramatickom divadle. Divadelné price
sa stavaju paradigmatickymi aj preto, Ze hoci nie si vidy vitané, predsa
st veelku uznavané ako autentické svedectvo doby a stanovuji vlastné
meradla. Pojem paradigma nemd vzbudzovat iliziu, Ze umenie sa dé
podobne ako veda vtesnat do vyvinovej logiky o paradigme a zmene
paradigiem. Bolo by prili§ jednoduché, keby sme pri uvazovani o post-
dramatickych 3tylovych momentoch mohli poukazovat na také prvky,
v ktorych sa spaja nové divadlo s tradiénym a preZivajicim dramatic-
kym. Pri vzniku novej paradigmy sa ,budice” $truktiiry a $tylové érty
takmer nevyhnutne mie3ajii so zauZivanymi. Keby sa poznanie o tomto
prelinani obmedzilo iba na inventarizovanie pestrej zmesi $tylov a sp6-
sobov hrania. nezachvtili bv sme skuto¢ne produktivine procesv. ktoré



-
)

pbsobia pod povrchom. Bez vypracovania kategorizicie $tylovych ¢&rt,
ktoré sa vyskytovali vZdy len v necistej forme, by tieto procesy vdbec
nevynikli. Napriklad fragmentariziciu naricie, heterogénnost 3tylu, hy-
pernaturalistické, groteskné a neoexpresionistické prvky, typické pre
postdramatické divadlo, nachadzame aj v inscendcidch, ktoré napriek
tomu patria k modelu dramatického divadla. Samotnd konsteldcia prv-
kov napokon rozhoduje o tom, ¢ méZzeme nejaky $tylovy prvok chi-
pat v savislosti s dramatickou alebo postdramatickou estetikou. Je isté,
Ze v sti¢asnosti si nevieme predstavit Lessingovu hru, v ktorej by sme
uplatnili dramaturgiu postdramatického divadla. Divadlo koncipujlice
zmysel a syntézu, a tym aj moZnost syntetizujiceho vykladu sa vytrati-
lo. MoZné st iba vyvijajtice sa, habKajice odpovede, Ciastkové perspek-
tivy, nie v3ak rady, a uz vobec nie predpisy. Ulohou tedrie je pomenovat
to, fo existuje, a nie stanovit to ako normu.

Postmoderné a postdramatické

Pre divadlo obdobia, ktoré je v centre nasho zaujmu - ide zhruba o se-
demdesiate az deviifdesiate roky 20. storodia -, sa vSeobecne ustilil
pojem postmoderné divadlo. MbZeme ho ,zatriedit” Styrmi spdsobmi:
divadlo dekonstrukcie, multimedidlne divadlo, obnovené tradi¢né/kon-
ven¢né divadlo, divadlo gest a pohybu. Je viak zloZité obsiahnut také
§iroké pole z hladiska obdobia, o ¢om sved¢ia podetné vyskumy, usiluji-
ce sa charakterizovat ,postmoderné divadlo” od roku 1970 na zdklade
pozoruhodného zoznamu znakov: viacvfznamovost, oslava umenia ako
fikcie, oslava divadla ako procesu, diskontinuita, heterogénnost, netex-
tualita, pluralizmus, viackédovost, subverzivnost, zahrnutie vietlgych
priestorov, perverznost, aktér ako téma a hlavné postava, deformadcia,
text iba ako zdkladny materidl, dekon§trukcia, autoritativiny a archaicky
text, performancia ako treti ¢ldnok medzi dramou a divadlom, antimi-
metickost, vymykanie sa interpreticii. Postmodernému divadlu idaj-
ne chyba diskurz, namiesto toho prevlada meditacia, gestika, rytmus,
tén. K tomu sa radia nihilistické a groteskné formy, prazdny priestor,
mlcanie. Hoci takmer vietky tieto hesla ¢iasto¢ne vystihuji niektora
értu nového divadla, nezodpovedajii ani jednotlivo (mnohé - napri-
klad viacvyznamovost, ktora sa pre viacero kédov vymyka interpretacii
- sa zjavne tykajl aj star3ich divadelnych foriem), a celkovo sa teda
nevyhnutne velmi vieobecné (deformacia), ni¢ viac ako heslo, alebo po-
mentivajit pomerne heterogénne dojmy (perverznost, subverzivnost).
Vselio z toho vyvolava nidmietky: v postmodernom divadle, prirodze-
ne, nechyba ,diskurz”. Takisto ako v inych druhoch umeleckej praxe,
aj tu dochadza k tomu, Ze do moderny dovtedy nebyvalou mierou pre-
nika analyza, ,tedria“, reflexia a sebareflexia umenia. Postdramatické

divadlo pozna nielen ,prazdny” priestor, ale takisto preplneny priestor;
mdZe byt skutotne ,nihilistické” a ,groteskné” — ale taky je aj Krdl Lear.
Proces, heterogénnost, pluralizmus st sti¢astou kazdého divadla - kla-
siky, moderny aj ,postmoderny”. Ked Peter Sellars roku 1986 inscenoval
Ajaxa, roku 1993 PerZanov, ale aj origindlne stvdrnenia Mozartovych
opier, oznacovali ho za ,postmoderného” uz len preto, lebo klasické na-

mety nekompromisne a bez re$pektu prenasal do kaZdodennosti stiéas:
ného sveta.

Vyber slov

Autor tejto knihy uZ roky vedie diskusiu o pojme a téme postdrama:
tického divadla, do ktorej sa zapdjali mnohi odbornici, preto je pocho-
pitelné, Ze pri tomto pojme zostal. V prezentovanej §tidii sa rozobe-
raju otdzky, ktoré sme pri porovnavani ,preddramatického” diskurzu
atickej tragédie a ,postdramatického” divadla sti¢asnosti jba naznaéili.’
Richard Schechner pouZil pojem ,postdramaticky” v sdvislosti s happe-
ningom, ibaZe trochu odli¥nym spdsobom - raz hovori o postdramatic
theatre of happenings?, a takisto en passant, v stvislosti s Beckettom,
Genetom a lonescom, trochu paradoxne o postdramatic drama®, kde
»generativna matrica® nie je story, ale to, o Schechner nazjyva hrou
(game) - prirodzene, v rdmci ,dramatickej” $truktiry javiskovej fikcie
a situécie. Ako sme spomenuli, v stivislosti s noviimi divadelnymi text-
mi sa hovorilo o ,uZ nie dramatickom divadelnom texte”, dosial sa v3ak
nik nepokisil detailne postihniit nové divadlo v mnohorakosti jeho di-
vadelnych prostriedkov vo svetle postdramatickych estetik,

MéZeme uviest viaceré dévody, preco sme sa rozhodli pre pojem ,post-
dramaticky“ -~ bez ohladu na pochopitelnt skepsu voéi slovam s pred-
ponou ,post”. (Heiner Miiller raz povedal, Ze poznd jediného postmo-
derného autora: Augusta Stramma - ktory pracoval na poste /nem. Post
= posta, pozn. prekladatela/). Skepsa je zjavne va¢8mi opodstatnena
v suvislosti s koncepciou postmoderny, ktora si ndrokuje definovat celd
epochu, Mnohé &rty divadelnej praxe oznafované ako postmoderné
- od zdanlivej alebo skutoénej fubovolnosti prostriedkov a citovanych
foriem cez nenttené pouZivanie a spijanie heterogénnych 3tylovych
&rt, od ,divadla obrazov” aZ po kombinacie médii (mixed media), mul-
timedialne divadlo a performanciu — neznamenaji v Ziadnom pripade
principialny odklon od moderny, iba od tradicii dramatickej formy. To
isté plati o pocetnych textoch oznadenych nalepkou ,postmoderné®,
od Heinera Miillera po Elfriede Jelinekowii. Ak priebeh pribehu so svo-
jou vnutornou logikou nestoji v centre, ak sa kompozicia nevnima ako
organizujica kvalita, ale ako umelo nanatena ,manufaktira®, iba ako
zdanliva logika deja, vyuZivajiica iba kli¥é (¢o Adorno odsudzoval na
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produktoch kulttrneho priemyslu), v tom pripade stoji divadlo pred
konkrétnou otizkou, aké moZnosti mad mimo dridmy, nie viak nevy-
hnutne mimo moderny. Heiner Miiller v rozhovore s Horstom Laubeom
v sedemdesiatych rokoch 20. storoéia hovori: ,Brecht zastéval nazor, Ze
epické divadlo nie je dosiahnutelné, ale Ze by bolo dosiahnutelné, keby
sa skoncila zvratenost robit vnitorni potrebu z luxusu - vytvarat di-
vadlo rozdelovanim javiska a hladiska. AZ ked sa toto skonéi, bude moz-
né robit divadlo s minimdlnou dramaturgiou, teda takmer bez drama-
turgie. A o to teraz ide: vytvorit divadlo bez driny. Ked idem do divadla,
uvedomujem si, Ze ma ¢oraz vi¢$mi nudi pocas jedného vedera sledovat
jediny dej. Vlastne ma to uZ vdbec nezaujima. Ked sa v prvom obraze
rozvinie jeden dej a v druhom pokracuje celkom iny dej a potom sa
zacne treti a Stvrty, je to zdbavné, prijfemné, ale uZ to nie je perfektna
hra.“'® Miiller sa v rovnakej stvislosti staZuje, Ze v divadle sa dostatoéne
nevyuZiva metéda koldZe. Zatial ¢o velké divadld sa pod tlakom beznych
noriem zabavného priemyslu sotva odvazuju odchylit od bezproblémo-
vého konzumu fabuly, konzekventné noviie divadelné estetiky odmie-
tajii jeden dej a perfektnost dramy, pricom to neznamend odmietanie
moderny ako takej.

Tradition and the Postdramatic Talent

Pridavné meno ,postdramatické” pomentiva divadlo, ktoré citi potrebu
pdsobit mimo dramy, v ¢ase ,po” skondeni platnosti paradigmy dramy
v divadle. Nejde o abstraktnti negiciu, &iry odklon od tradicie drdmy.
»P0” drdme znamend, Ze drdma nadalej existuje - v akokolvek oslabenej,
opotrebovanej forme - ako §truktara ,normalneho” divadla: ako o¢aka-
vanie velkej Casti publika, ako zdklad mnohych spdsobov stvirnenia,
ako kvazi automaticky fungujica norma svojej drama-turgie. Miiller
nazyva svoj postdramaticky text Opis obrazu® ,krajinou mimo smrti“
a ,exploziou spomienky v odumretej dramatickej $truktire®. Opisané
postdramatické divadlo je takéto: élanky alebo vetvy dramatického or-
ganizmu, hoci ako odumrety materidl, si eSte pritomné a vytvaraji
priestor ,prerdZajuicej” spomienky. Aj predpona ,post” v pojme post-
moderny, ak je viac ako len znackou, poukazuje na to, Ze istd kultiira
alebo umelecka prax vybocila z dovtedy prirodzene platného horizontu
moderny, je viak eSte v urcitom vztahu k nej - ako popretie, ako vy-
hlasenie vojny, oslobodenie sa, moZno len ako odklon a hravé skiimanie
toho, ¢o je moZné mimo tohto horizontu. MéZeme teda hovorit o post-
brechtovskom divadie, ktoré oslovuji néroky na divadlo a otdzky uloZe-
né v Brechtovom diele a ktoré nieZeby nemalo s Brechtom ni¢ spoloéné,
ale neméze akceptovat jeho odpovede.

Postdramatické divadlo teda zahffia pritomnost/obnovovanie/dalsie
posobenie starSich estetik, aj takych, ktoré sa uz dévnejSie rozisli s dra-
matickou ideou v rovine textu alebo divadla. Umenie sa nijako neméze
vyvijat bez nadviiznosti na predchddzajtice formy. Otdzna je iba trover,
uvedomenie, explicitnost a osobitny spdsob tohto vztahu, Zaroveti tre-
ba rozliovat medzi pouZitim star$ieho v novom a medzi (falosnym)
zdanim pretrvavajicej platnosti alebo nevyhnutnosti tradovanych ,no-
riem®. Tvrdenie, Ze postmoderné divadlo si vyZaduje klasické normy,
aby - na ceste polemického vymedzovania sa proti nim - etablovalo
vlastnt identitu?, by mohlo vychadzat z toho, Ze sa zamiefia pohlad
zvonka s viitornou estetickou logikou. Kritika nového divadia sa toti
Casto utieka k takymto argumentom. V skuto&nosti je tazké zbavit sa
klasickych definicii, ktoré sila tradicie premenila na estetické normy.
Nové divadelna prax sa vo verejnom povedomi etabluje asto polemic-
kym vymedzenim voti tradiénému a tak vzbudzuje dojem, Ze za svo-
Jju identitu vdaci klasickym normdam. Provokacia viak eite nevytvéra
formu, aj provokujtico popierajliice umenie musi vytvarat nové formy
vlastnymi silami a len tak - nie odmietanim klasickych noriem — méze
ziskat vlastni identitu.

Nové divadlo, avantgarda

V tejto prici sa fasto spomina aj pojem ,nové divadlo® na oznaéenie di-
vadelnych. foriem poslednych desatrod, hoci len &asto¢ne zodpovedaju
postdramatickej paradigme. Koncepcia nového divadla je uz dlho zaui-
vand. Od pitdesiatych rokov 20. storodia sa takmer chronicky hovorilo
o thédtre nouveau, o new theatre. Zadiatkom Sestdesiatych rokov uve-
rejnil Michel Corvin knihu Le thédtre nouveau, Geneviéve Serreauovi
napisala roku 1966 Histoire du nouveau thédtre. Menej zaujimava ako
pontikajiica sa kritika vagnosti tohto pojmu je reflexia jeho odolnos-
ti: potvrdzuje pocit rozltéky s nie¢im, ¢o ,zostarlo®, prostrednictvom
foriem, ktoré poukazuji na budicnost, a teda ich obsah spociva skor
v tom, ¢o nadrtédvaji ako nieto mozné, nez v tom, nakolko sa podarili
ako ,dielo”. Vo veciach umenia vic¥mi zavaZi zacaté ako dosiahnuté.
Adorno pravom prizvukuje, Ze vietky vyznamné umelecké diela boli
vlastne iba ,ndvody” na vydarené umelecké diela. Velké divadelné pred-
stavenia nadchni skér ako pristub nez ako splnenie prislubu. Estetickd

- skiisenost registruje v tom, ¢o sa deje, zéblesky nie¢oho ,iného®, istd
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moZnost, ktora este nie je vyuZit4, o si utopicky zachovava stav &ohosi
nejasne ohlasovaného.

S pojmom nového divadla nespajame pétos, ktory sa s nim viaZe od
Baconovho diela Novam Organum a% po Brechtovo Nové divadelné



umenie, ale ani kriticky podtdn, zaznievajlci v pojme ,novi filozofi“ -
- ktorych tymto pomencovanim denuncujeme ako nie skutoéne novych,
nanajvys iba médnych. A nespdjame s nim ani Adornovo zdéraziiova-
nie, Ze nové divadlo predstavuje invariant moderny. Skér ukazujeme, Ze
v takzvanom ,experimentilnom” divadle (dalsi priklad, ako sa margi-
nalne vychvalovanim e$te raz marginalizuje) v poslednych desatrociach
skutolne vzniklo nie¢o nové, hoci jeho korene siahajq, prirodzene, do
davnejsej minulosti, a nie do obdobia revolt a vzplanuti Sestdesiatych
a sedemdesiatych rokov 20. storo¢ia. (Este viac sa treba vystrihat ne-
spravneho tisudku, Ze divadelné fenomény devitdesiatych rokov 20. sto-
rocia boli priamo ¢i nepriamo vyvolané politickymi zmenami po roku
1989.) Pojem ,postdramaticky” zachytiva totc névum v jednej z jeho
divadelnoestetickych perspektiv.

V podobnych stvislostiach hovorime aj o avantgardnom divadle. Aviak
k pojmu avantgarda treba pristupovat skepticky, pretoZe odhliadnuc
od jeho bojovej konotdcie sa tazko akceptuje jeho implikacia jasnej linie
pokroku so zadnym vojom, prednym vojom a s jednou z poslednych
zdanlivo znamych ,marsrat”. PrileZitostne pouZivany pojem ,divadelné
divadlo®, odhliadnuc od nepeknej tautologie, nevytvara na rozdiel od
koncepcie ,postdramatického divadia“ napitie, ale skor odstiva prob-
lém t¥ym, Ze ho pomentva, Zatial ¢o ide o to, aby sa divadlo, ktorého
(,divadelna®) podstata nie je vopred pevne urcena, historicky vyvijalo
a menilo a aby sa v situacii po drame nanovo definovalo, pojem ,diva-
delné divadio” zavizuje tiito umeleck( prax, aby stile hladala iba svo-
ju vlastnii podstatu. Neuspokojivé je aj to, ked Christopher Innes pri
svojom osvetlovani avantgardy (pri€om sa nie nahodou orientuje skér
na literatdru ako na divadlo) redukuje jednotlivé avantgardné hnutia
na myslienku ,primitivizmu”, podsiiva im idealizovanie primitivneho
a elementarneho a névrat k archaickym modelom, no nereflektuje radi-
kalny posun vyznamu motivov, ku ktorym dochddza v estetickej praxi
v podmienkach divadla.”® Avantgarda je koncept, ktory vzisiel z mys-
lenia moderny a stirne potrebuje reviziu. Ci uz modernu zvelebujeme,
alebo ju odsudzujeme na Gplné stroskotanie — z pohladu konca 20. sto-
rocia sa divadlo musi vnimat inak a rozhodne nezdvisle od sebareflexie
alebo chybnej sebareflexie umenia a rozliénych pridov.

Mainstream a experiment

Postdramatické divadlo je v zasade, hoci nie vyluéne, viazané na oblast
experimentalne zameraného divadla, ochotného umelecky riskovat.
Hranica medzi ,etablovanym” divadlom a ,avantgardnou” scénou je
vcelku redlna, no opakovane tu budeme spominat aj fenomény ,etablo-
vaného” divadla, ak osvetlujil postdramatick paradigmu. Akcentovanie

experimentalnych divadelnych foriem nezahifia posudzovanie kvality.
Ide o analyzovanie zmenenej divadelnej my3lienky, nie o ohodnotenie
jednotlivych umeleckych vykonov. Aj v hlavnom priide plavajd krasne
ryby, aj na avantgardnej scéne sa najde odpad. V institticidch nového di-
vadla vZdy existoval a existuje avantgardny konformizmus, ktory péso-
bi rovnako neZivo ako najmftvejiie ,mftvolné divadlo” v zmysle katego-
rizacie Petra Brooka. Je viak pochopitelné, Ze divadlo hlavného pridu
sa v tejto stvislosti spomina iba prileZitostne, Privlastiiuje si novy for-
malny slovnik, zvycajne s istym oneskorenim, no zmierfiuje ho zvi&sa
na ukor jeho posobivej Zivej impulzivnosti. (Muzedlna funkcia divadla,
do urditej miery legitimna, nie je predmetom debaty.) Ked spomenieme
malé, Casto iba $pecializovanému publiku zndme divadla a ich zdsadne
zmenenu divadelnii koncepciu, neznamend to, Ze v kazdom jednotli-
vom pripade prezentujii vyznamnejsie ,umenie” neZ celebrity diva-
delného sveta. Znamend to, Ze s pre opis skrytych posunov foriem
vhimania symptomatickejSie a ich vplyv na inych divadelnikov je va&si
ako vad3ina produkcii etablovanych divadiel, ktoré - s istym zveli¢enfm
- zodpovedaji mottu: najaspednejsie divadlo 20. storodia je divadlo 19.
storocia. Opdtovne musime kon3tatovat rozkol medzi tispechom a vply-
vom. Zaroven sa pokasime zabrdnit tomu, aby sa nepravom zabtdalo
na divadla, ktoré z materidlnych pri¢in nemaji prostriedky na naklad-
0t publicitu a ich Zivotnost je asto krdtka a neustéle ohrozovana.

Riziko

Ide tu o mimoriadne riskantné divadlo, pretoZe poru$uje mnohé kon-
vencie, Texty nezodpovedaju ocakdvaniam, s akymi pristupujeme k dra-
matickym textom. Casto je tazké néjst nejaky zmysel, kompaktny vyz-
nam predstavenia. Obrazy nie st ilustraciami fabuly. NavySe miznta
hranice medzi jednotlivfmi Zdnrami: tanec a pantomima, hudobné di-
vadlo a divadlo slova sa spajaju, koncert a divadelnd hra spolu vytvaraji
scénické koncerty atd. Vzniklo teda rozmanité nové pole, pre ktoré sa
dosial v podstate nenasli pravidla. Toto divadlo fasto vznika vo forme
projektov, pricom reZisér alebo tim zhromaZzdi umelcov z rozli¢nych
oblasti (tane¢nikov, grafikov, hudobnikov, hercov, architektov), aby spo-
loéne realizovali urity projekt (niekedy aj viacero projektov). Pre ttito
formu sa zauZival ndzov projektové divadio. Tato divadelna prica je vo
svojej podstate experimentalna, spo¢iva v hladani nového splietania
a spajania pracovnych postupov, intitdcii, miest, §truktar a Iudi. Knut
Ove Arntzen™ opisuje, ako sa projektové divadlo v Skandinavii uchytilo
aj mimo znamych centier, najprv v kodanskom Billedstofteater, ktoré
posobilo v rokoch 1977 aZ 1986, potom v divadle Hotel Pro Forma, kto-
ré zaloZila Kirsten Dehlholmovi a ini, a uvidza aj dalsie $kandindvske
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Pochopitelne, vitiina velkych divadiel nie je vhodn4 na to, aby sa v nich
hralo takéto riskantné divadlo - skér neZ ziska vieobecné uznanie.
Mnohi, ktorf tam pracuji, st zavisli od konvencif, ofakdvania publika
a administrativnych, teda byrokratickych poZiadaviek. Okrem toho
je myslenie zodpovednych fudi v tychto institdciach Casto velmi tizko
zviazané s tradiciami literdrneho divadla zaloZeného na slove. V ¢asoch
slabych subvencii neméZu na seba vziat riziko spojené s vflu¢ne experi-
mentdlnym divadlom, teda divadlom urdovanym ¢isto umeleckymi mo-
tivmi. Treba vZdy znovu zd6razfiovat, Ze cesta experimentovania v ume-
ni sa takisto ako vo vede spdja s netispechmi, omylmi, pobltideniami.
Experimentélne divadlo je, Zial, nielen niekedy, ale preukizatelne ¢asto
scestnym divadlom. Jeho inovécie nemusia byt hned pochopitelné, jeho
vysledky mbZu remeselne zaostavat za odakdvaniami, jeho inovaény po-
tencidl moéZe byt spotiatku jasny iba malokomu. V tejto situécii sa pre-
dov3etkym v osemdesiatych a deviitdesiatych rokoch 20. storo¢ia viace-
ré institicie zashiZili o divadelné umenie, ked kooperdciou a odvaZnym
zasadzovanim sa za uréitych umelcov (hoci ich produkcie spodiatku
nemali vjrazny Gspech) poloZili ziklady pokroku v divadelnej estetike.
K tymto intitacidm mozno priradit aj riaditefov festivalov v mnohych
krajinach, ktori boli ochotni riskovat a davali $ancu aj mladym skupindm
a umelcom. Spomedzi viacerych uvedieme napriklad Kampnagelfabrik
v Hamburgu, Szene Salzburg a Wiener Festwochen (kde okrem ,velké-
ho* programu podporuji aj avantgardné divadlo) alebo festival Mondial
du Théatre v Nancy. Velkd tGlohu zohrali a zohrévaji aj mutze4 a centra
umenia, napriklad nadécia De Appel v Amsterdame, ktord roku 1975
zaloZil Wies Smals a ktord umoZiiuje umelcom realizovat projekty na
rozhrani medzi v§tvarnym umenim, performanciou a divadlom - na-
priklad Urban a Ulay, Rebecca Hornova a ini.

Viaceré institicie v Dansku, Nérsku, Finsku'a Svédsku i vo vychodnej
Eurdpe sa odvéZili - hoci alebo prave preto, Ze pbsobia skér na okraji - po-
stavit proti mainstreamu vlastny profil a predstaviijii novatorské divad-
lo, ktoré je v kultdrnych metropoldch marginalizované. Predovietkym
v Nemecku, Rakisku, Belgicku a Holandsku doslo k dohode o pravidel-
nej koprodukcii medzi viacerymi divadlami ochotnymi riskovat: je to
vyznamny finanény faktor a zérovefi moZnost pribliZit divadelnii pré-
cu dirokému eurépskemu publiku, Ide o divadlo Kaai v Bruseli, divad-
lo Shaffy v Amsterdame, Hebbelovo divadlo v Berline a o frankfurtské
divadlo Am Turm, v poslednych rokoch pribudol aj frankfurtsky dom
umenia Mousonturm, berlinske centrum Podewil a iné. Tieto instita-

cie boli a st nevyhnutné pre existenciu nového divadelného umenia.
Presadzovali velky pocet umelcov a skupin, ktoré aZ neskor ziskali vie-
obecné uznanie, poskytovali 3ancu, aby sa okolo tychto divadiel etablo-
valo publikum a diskusné pole, ktoré v spojeni s akadémiami, univerzi-
tami a ¢asopismi vytvara Zivni pddu nevyhnutnii pre divadelni kultiru.
Je teda viacero vynimocnych divadelnikov, ako Nele Hertlingova v Berli-
ne, Hugo de Greef v Bruseli, Tom Stromberg vo Frankfurte a ini, ktorym
je divadelny svet zaviazany: nielen zato, Ze riskovali a priamo umoZnili
niektoré produkcie, ale aj zato, Ze povzbudili mladiich umelcov, ked im
poskytli priestor pre divadelni pricu, lebo bez perspektivy alebo nade-
je, Ze mdZu pracovat v tychto institiciach, by svoj talent mozno vdbec
neinvestovali do divadelnej sféry. (Film a média v tomto smere ponti-
kaju lukrativnu alternativu.) V tejto stvislosti treba vyzdvihnit jednu
osobu a jedno divadlo, ktoré moZno pokladat za predchodcu spomenu-
tych inStitucii: holandské divadlo Mickery a jeho zakladatela a riaditela
Ritsaerta ten Catea. Toto divadlo zaalo svoju €innost v roku 1965 na
zrenovovanom gazdovstve nedaleko Amsterdamu, roku 1972 sa presta-
hovalo do Amsterdamu, roku 1987 bolo do¢asne zatvorené, no v rokoch
1975-1991 prezentovalo takmer celii americku a eurépsku avantgardu,
¢im sa stalo neodmyslitelnou sti¢astou tedrie a praxe experimentilneho
divadla a zéroveii umoznilo vytvorit nie¢o ako tradiciu nového divadla.
Mickery prezentovalo okrem iného Club Teatro Roma, Spaldinga Graya,
Falso Movimento, Jana Fabra, Needcompany, La Mamu, People Show,
Pipa Simmonsa a Wooster Group. Ritsaert ten Cate, ktory sa za viac ako
dvadsatpit rokov netinavnej ¢innosti v tomto nezvycajnom divadle stal
pre divadelnikov v celej Eurépe akousi veddicou postavou, po skonceni
pobsobenia v divadle Mickery zaloZil v deviitdesiatych rokoch 20. storo-
¢ia v Amsterdame experimentalnu divadelnd $kolu Dasarts, centrum,
kde sa stretavaji umelci z mnohych krajin a vymiefiajii si myslienky
a projekty. V roku 1996 mu v Maastrichte udelili eurépsku cenu za kul-
taru Sphinx.



Drama a divadlo
»Epizacia® - Peter Szondi, Roland Barthes

UZ divadlo moderny v zésadnych ¢&rtich odmietalo zastarany model
drdmy. Nésledne vyvstala otdzka: o ju nahradi? Klasicka odpoved Petra
Szondiho znela, Ze nové formy textov vychadzajice z JKrizy drdmy”,
ako ju opisal, treba vnimat ako varianty epizicie a epické divadlo ako
akysi univerzilny KIi¢ pre novii vyvin. Tato odpoved viak uz neposta-
Cuje. Szondiho zésadné dielo Tedria modernej dramy vzhladom na nové
tendencie dramy, ktoré st v fiom reflektované vztahom forma-obsah-
dialektika, stavia od roku 1880 do protikladu k modelu idedlnej ,Cistej
dramy“ jednu osobitti protichodnii tendenciu. Takmer bez zdévodne-
nia, odvoldvajiic sa iba na klasicky protiklad epického a dramatického
stvarnenia u Goetheho a Schillera, Szondi hned v tvode pise: ,PretoZe
vyvin v modernej dramatike odradza od samej dramy, neméZeme sa pri
takejto tivahe zaobist bez protikladného pojmu. Ako taky sa ndm niika
pojem ,epicky": oznacuje spolo¢na Strukturdlnu értu eposu, poviedky,
romanu a inych druhov, totiZ pritomnost toho, ¢o sa nazjva subjektom
epickej formy’ alebo ,epickym subjektom’ (,das epische Ich).“* Toto od-
liSenie podstatne zuZuje pohlad na mnohé dimenzie divadelného Vyvi-
nu. Aj siln& autorita Brechta prispela k tomu, Ze koncepcia epickosti
sa takmer jednoznaéne prijimala ako model, ktory nahradil koncepciu
dramatickosti Jeho dielo sa dtho pokladalo za tistredny orientaény bod
pri skimani novsej divadelnej estetiky - tato okolnost priniesla okrem
produktivnych momentov priam blokidy vnimania a privelmi ryechlu
zhodu v tom, o je na ,modernom“ divadle dolezité.

Pouény je aj pripad Rolanda Barthesa, ktory sa v rokoch 1953 aZ 1960 in-
tenzivne zaoberal divadlom. Dokonca hral v $tudentskej divadelnej sku-
pine (Déria v PerZanoch), spolu s Bernardom Dortom zaloZil vyznamny
Casopis Thédtre populaire. Jeho teoretické préace su silne poznaené mo-
delom ,divadlo”, Barthes sa vZdy znovu odvoldva na topoi divadla ako
scéna, predstavenie, mimézis atd. Dodnes sti pozoruhodné jeho ¢lanky
o Brechtovi po epochélnom pohostinskom vystiipeni stboru Berliner
Ensemble vo Francizsku v roku 1954. Tito skiisenost Barthesom natol-
ko otriasla, Ze ndsledne uz nechcel pisat o inom divadle. Po Losvieteni”
Brechtovym divadlom ho iné, menej dokonalé divadlo nepritahovaio.
Barthes vyrastal s divadlom takzvaného Kartelu (Jouvet, Pitoeff, Baty,
Dullin) v dvadsiatych rokoch 20. storotia, na ktorom retrospektivne vy-
zdvihol kvalitu vadnivej jasnosti (,une sorte de clarté passionnée”), Ta
bola uz vtedy preitho déleZitejsia ako emocionalita divadla. Ststredenie
na racionalitu, brechtovsky odstup medzi ukazovanim a ukazovanym,



medzi stvarnenym a procesom stvirnenia, signifiant a signifié sposobi-
lo popri semiologickej produktivite zvla$tnu slepotu. Barthes ,nevidel”
celistvil liniu tohto nového divadla, ktora viedla od Artauda a Grotow-
ského k Living Theatre a Robertovi Wilsonovi, hoci jeho semiotické ref-
lexie napriklad o obraze, o ,otupenom zmysle®, o hlase atd. maja velky
vyznam pre opis prave tohto nového divadla. Brecht sa prefiho stal blo-
kom. Dalo by sa povedat, Ze brechtovska estetika pre Barthesa privelmi
obsiahlo a absolutne reprezentovala model divadla vnitorného odstu-
pu. V tomto prenikavom svetle zanikli predstavy o tom, Ze by aj iné
stratégie mohli slaZit na prekonanie naivnosti ilizie reality, psycholo-
gického vcitenia a spologensky odcudzeného uvaZzovania. Po Brechtovi
vzniklo absurdné divadlo, divadlo scénografie, hovorena hra, vizuéina
dramaturgia, divadlo situicie, konkrétne divadlo a iné formy, ktorymi
sa zaoberame v tejto knihe. Pri ich analyze nevysta¢ime so slovnikom
»epického”.

Odcudzenie divadla a dramy

Szondi rozgiril svoju diagnézu - Eiastoéne uZ vo svojej Teérii modernej
drdmy, ako aj v neskor§ich stdiach o Iyrickej drame - a jednostranné
vysvetlenie metamorf6zy dramy ako epizacie doplnil. Aviak velky kom-
plex predsudkov ndm dosial bréni pochopit proces premeny, pricom
také fenomény, ako su tendencia epizdcie a lyrickd drama, predstavu-
ja iba ¢iastkové momenty: ide o premenu, ktord divadlo a drdmu vzd-
Jjomne odcudzila a viic¢imi od seba vzdialila. Procesy Gstupu dramy na
Urovni textu, ktoré Szondi opisal, kore$ponduji s vyvinom smerujiicim
k divadlu, ktoré sa uz vébec nezaklada na ,,drame” ~ bez ohladu na to, ¢i
je (v kategorizécii teérie dramy) otvorené alebo uzavreté, pyramidélne
alebo kruhovité, epické alebo lyrické, siistredené va¢Smi na charakter
alebo na dej. Existuje divadlo bez drimy. V novom divadelnom vyvoji
8lo o otdzku, akym sposobom a s akymi nésledkami sa drama opustala,
dokonca sa rezignovalo na myslienku divadla ako stvirnenia fiktivne-
ho kozmu, ktorého uchopenie umoZitovala prave drama a jej zodpo-
vedajlica divadelnd estetika. Divadlo novoveku znamenalo pre svojich
privrZzencov podujatie, kde dramaticky text predstavoval iba jednu Cast
o¢akdvaného zazitku, a Casto vobec nie najddleZitejSiu. Popri vietkych
zibavnych efektoch inscenovania viak Struktiiru textu stile vytvarali
prvky deja, charakterov alebo aspoii dramatis personae a vasinou v po-
hnutych dialégoch vyrozpravany dojimavy pribeh. Tieto prvky sa spajali
s heslom ,drama“ a pozna¢ili nielen teériu divadla, ale aj s divadlom
spojené ocakdvania. Z toho vyplyvaji tazkosti velkej ¢asti tradi¢ného
divadelného publika pri stretnuti s postdramatickym divadlom, ktoré
sa prezentuje ako stret ument, a preto vytvara - a poZaduje - potencidl

vnimania odpuitany od dramatickej paradigmy (a od literattiry vébec).
Nefudo, Ze k tomuto divadlu maji Casto bliZsi vztah milovnici inych
druhov umenia (viitvarného, taneéného, hudby...), neZ navitevnik ,Nd%.
nuty na literdrne narativne divadlo.

»Dramaticky diskurz®

Pojem Andrzeja Wirtha ,dramaticky diskurz” tu nepouZivame predo-
vSetkym z terminologickych dévodov, hoci sa v mnohom zhodujeme
s Wirthovymi jasnozrivymi iivahami.'s Zd6raziioval, Ze divadlo sa takpo-
vediac menf na néstroj, pomocou ktorého sa ,autor” (reZisér) ,svojim”
diskurzom obracia priamo na publikum. Zasadnym bodom Wirthovych
predstav je, Ze model ,prfhovoru” sa stiva hlavnou struktirou dramy
a nahrddza konverzaény dialég. ,Priestorom redi“ uz nie je javisko, ale
celé divadlo. V skutoénosti tym vystihol rozhodujiicu zmenu a Struktiru
stvisiacu s divadlom Roberta Wilsona, Richarda Foremana a inych expo-
nentov americkych avantgardnych divadiel. Podla Wirtha je pre tento
vyvin smerodajna brechtovska epizicia (jeho model ,pouli¢nej scény”
neobsahuje dialog), dalej ,nestvisly dialég” v absurdnom divadle a my-
ticka a ritudlna dimenzia Artaudovej vizie divadla. Rozdrobenie dialégu
v textoch Heinera Miillera, forma ,,polyfénneho diskurzu“ v Handkeho
Kasparovi alebo priame oslovenie publika (Naddvky publiku) predsta-
vujl pre Wirtha ,novy model epického divadla®. Liniu Brecht - Artaud -
absurdné divadlo - Foreman ~ Wilson chédpe ako ,vznik kvazi interkon-
tinentilneho idiému v sucasnej drame”, ako ,dramaticky diskurz®, kde
dochadza k predefinovaniu herca, ktorého reZisér pouziva ako ,tla¢idlo
v divadelnom komunikaénom stroji”. LCrtajiica sa ,;modelovost divadla
je radikélne epicka. Divadelné postavy sa v tomto divadle bez dialégu
rozpravaju len zdanlivo. Spravnejsie by bolo povedat, Ze za nich hovori
autor predlohy alebo Ze im svoj vntitorny hlas prepoZitiava publikum.”

To v3etko boli déleZité impulzy na pochopenie nového divadla (a to
predovietkym divadla osemdesiatych a devitdesiatych rokov 20. storo-
Cia), ktoré si z velkej Casti zachovali svoju zavaznost. NemdZeme viak
pri nich zostat uZ aj preto, Ze Wirth svoje Gvahy naértol iba stru¢ne
a tézovito. Model diskurzu s dualitou lokalneho a perspektivneho poh-
ladu, so vSemocnym reZisérom na jednej strane a solipsistickym pozo-
rovatelom na druhej strane, si spociatku zachovéava klasicky poriadok
perspektivy, charakteristicky pre dramu. Polylég (Kristeva) nového di-
vadia sa viak ¢asto od¢leiiuje od poriadku zameraného na jeden logos.
Zmyslové a zvukové priestory sa otvaraji viacerym spdsobom vyuzi-
tia, a tito dispoziciu uZ nemoZno pripisat jednému (individualnemu
alebo kolektivnemu) organizitorovi alebo poriadku. Casto ide skér



o autentick( pritomnost jednotlivych aktérov, ktorf nevystupuji iba ako
nositelia nejakej vonkaj3ej intencie - ¢i uZ vychadzajicej z textu alebo
od reZiséra. V danom ramci skor prezentuj( vlastnt logiku tela: skryté
impulzy, energetickll dynamiku a mechaniku tela a motoriky. Je teda
problematické pokladat ich za aktérov diskurzu reZiséra alebo riadite-
la divadia. (Inak s1 koncipovani rozpravaci v textoch Heinera Miillera.
Nemaju samostatné individualne znaky, a preto ich treba chdpat ako
Hnositelov diskurzu®,) Skér o klasickom reZisérovi plati, Ze herci hovoria
njeho” diskurz, i skor diskurz autora, ktorého berie pod ochranu, a tak
komunikuje so svojim publikom. Artaudova kritika tradi¢éného mestiac-
keho divadla smerovala prave sem: herec je tu iba sprostredkovatelom
reZiséra, ktory len ,opakuje” predpisané slova autora. A autor je povin-
ny stvirnit, teda opakovat svet. Artaud chcel odstrénit prave toto divad-
lo logiky zdvojenia. Prave to ma spoloéné s postdramatickym divadlom,
ktoré si vyZaduje javisko ako pociatok a zdkladny bod, a nie ako miesto
kopirovania.

V novom divadle by sa o diskurze autora dramatického diela mohlo
hovorit iba v tom pripade, keby sme dis-currere chapali doslovne ako
~rozbiehat sa“. Zda sa skor, Ze vypadok pdvodnej indtancie diskurzu
v spojeni s pluralizdciou inStancii vysielania na javisku vedie k novym
spbsobom vnimania. Model ,prihovarania sa” si teda vyZaduje spresne-
nie, aby sme vystihli nové formy divadla. Terminologicky zavadzajiice je
aj to, ked sa natolko pridrZziavame koncepcie dramy, Ze za protipdl dia-
légu pokladiame ,dramaticky diskurz”. Ide o ovela rozsiahlejsi odklon
divadla od dramaticky-dialogického stvirnenia. Postdramatické divadlo
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je teda len velmi podmienene ,radikalne epické”.
Divadlo po Brechtovi

Andrzej Wirth pife: ,Brecht sa sdm nazval Einsteinom novej drama-
tickej formy. Tote sebahodnotenie nie je prehnané, ak jeho epochainu
tedriu epického divadla chdpeme ako nanajvy$ pdsobivy a operativny
vynalez. Tato tedria podnietila rozpGstanie tradi¢ného javiskového dia-
légu do diskurzivnej alebo monologickej formy sélolégu. Implicitne
poukazuje na to, Ze vypoved v divadle vznikd rovnocennym pouZitim
verbilnych a kinetickych prvkov (gestus) a nema vyluéne literdrnu po-
dobu.“V Vychadzaju viak spominané impulzy skutoéne z brechtovské-
ho divadla a nie st v rovnakej miere vysledkom jeho popierania? Nie je
gestus, takto vieobecne ponimany, jadrom kaZdého divadla? A mdZeme
Brechtove ,operativne” vynilezy bez dokladného ¢itania jeho textov od-
1i3it od konvencii divadia s fabulou, s Ktorymi nové divadlo skoncovalo?
Tedria postdramatického divadla méZe tymito otdzkami nadviazat na
Wirthove jasnozrivé iivahy o brechtovskom dediéstve v novom divadle.

Brechtov prinos sa ned4 jednostranne chapat ako revoluény protinavrh
k vietkému tradiénému. Vo svetle najnovieho vyvoja je coraz Zreimej-
Sie, Ze v tedrii epického divadla doslo k obnove a zdokonaleniu klasickef
dramaturgie. Brechtova tedria obsahovala nanajvy tradicionalistick
tézu: fabula bola pretiho alfou a omegou divadia. Cez fabulu sa viak ned4
pochopit rozhodujiica ¢ast nového divadla Sestdesiatych az devitdesia-
tych rokov 20. storo¢ia, ba ani podoba textov, aké nachidzame v diva-
delnej literattire (Beckett, Handke, Strau®, Miiller). Postdramatické di-
vadlo je post-brechtovské divadlo. Je situované v priestore, ktory otvorili
brechtovské otdzKy o pritomnosti a uvedomeni si procesu stvarnenia
v stvarfiovanom a jeho otdzka tykajtica sa nového ,umenia divat sa“.
Postdramatické divadlo sa zdroveni vzdava politického stylu, tendencie
dogmatizovania a zdoraziiovania racionalneho v brechtovskom divad-
le, nachddza sa v ¢ase po autoritativnej platnosti Brechtovej divadelnej
koncepcie. O mnohostrannosti tychto vztahov svedéi aj to, Ze samot-
ny Heiner Miiller pokladal za Brechtovho legitimneho dedi¢a Roberta
Wilsona: ,Na tomto javisku hra Kleistovo babkové divadlo, tancuje
Brechtova epickd dramaturgia,“18

Je napiitie napinavé?

Divadlo a drdma st v povedomi (aj mnohych divadelnych vedcov) na-
tolko spriaznené a zdrovei kvazi identické, takpovediac ako dvojica
v tesnom objati, Ze napriek vietkym radikalnym zmenam v divadle sa
udrzala koncepcia drdmy ako latentnej normativnej idey divadla. Ak
kazdodenny jazyk spdja dramu a divadlo (divik sa po navsteve divadla
vyjadri, Ze ,hra“ sa mu pa¢ila, pricom m4 na mysli predstavenie a oba
pojmy jasne nerozliduje), v podstate nie je vzdialeny od nejednej Kriti-
ky a odbornej literattiry. Aj tam sa totiZ slovnym oznadenim a skrytym
alebo aj priamo vyjadrenym stotoZiiovanim inscenscie a predvedenej
drdmy rozvija nespravny predpoklad, Ze ide o to isté, z ¢oho sa pomaly
stava norma. Tym vychddzaji na povrch zisadné skutoénosti tykaju-
ce sa nielen si¢asného divadla. Divadlo md podobu antickej tragédie,
Racinovej dramy i vizualnej dramaturgie Roberta Wilsona. MoZno viak
povedat, Ze anticka tragédia, ak vychddzame z novodobého chdpania
dramy, je ,preddramaticka“, Racinove hry bezpochyby predstavuji
dramatické divadlo a Wilsonove ,,opery” musime pokladat za postdra-
matické. Ak uz otividne nejde len o zrudenie dramatickej iltzie alebo
0 epizujici odstup; ak na produkovanie ,divadla® nie je nevyvhnutny dej
ani plasticky vytvorené dramatis personae, dramaticko-dialekticka ko-
lizia hodndt a dokonca ani identifikovatelné postavy - a toto vietko
dostatofne demonstruje nové divadio -, potom aj z natolko rozporného
pojmu ako drdma zostane tak madlo, %e strica svoiu poznivaciu hod-



notu. Tento pojem uZ neriesi filohu teoretickych koncepcii, ktoré maji
cibrit ynimanie, ale brani poznévaniu divadla i pozndvaniu dramatické-
ho textu.

K vonkaj$im ddévodom, preo musime nové divadlo ﬁﬁ”@mm len v\aam”
dit ku kategdrii ,dramy”, patri tendencia dennikovej kritiky, WBE pri
posudzovani divadla pouZiva normativne kritérium, kde bm.msmam WO@-
notiaca polarita ,dramaticky” - ,nudny”. Tazba po akcii, zdbave, omﬁ:”
tani sa a po napiti vyuZiva, hoci ¢asto skryte, estetické Nmmmﬁ.@ S.m&nsﬂ
koncepcie drdmy, aby sa divadlo, ktoré jednozna¢ne odmieta spomi-
nané naroky, posudzovalo podla tohto meradla. Hra Petra Emnmwmg
Cez dediny. Dramatickd bdsert mala premiéru v roku 1982 v mm_mc\:am_@
Felsenreitschule. Kym kritika $omrala, Ze v Handkeho texte mgim:&.
onyzovsko-tragicky konflikt - ,hra je urcend skor na tiché &itanie” —,
Urs Jenny chvilil hamburskd inscendciu Nielsa-Petra Wcmﬁ_mvm za 6“
7e odkryla ,napinavi drdmu” v ,basni“. Kvalita hamburskej Smnmsmm_m
- poznam len tiito - spocivala v3ak skdr v diferencovanom rytme, Co
mal niest velkii formu, ktorii chcel Handke vytvorit. Autor rozhodne ne-
mal v mysle napisat ,napinavi drdmu®. Je priznacné, Ze ani pri vedec-
kej reflexii tohto pripadu samotné kritérium nikto :mzmﬁm@o_ a Omwm_o
akoby samozrejme platné®. V kritériu ,napétia“ preZiva w,_m.m_%m m.rm@.m-
nie dramy, presnejsie, urtita jeho stcast. Expozicia, gradécia, peripetia,
Kkatastrofa: akokolvek staromédne to znie, toto vietko sa ofakdva od
zabavnej story vo filme ¢i v divadle.

Skutoénost, Ze klasickd estetika - nielen divadelnd - velmi dobre po-
znala ideu napitia, sa nesmie zamiefiat s idedlom napétia v ére nanajvys
naturalistického masového zdbavného umenia, napriek Hmnwso_@mmmﬂ
simulécie. V fiom nejde o ni¢ iné ako o ,obsah®, tam zasa o logiku napa-
tia a uvolnenia, o napitie v hudobnom, architektonickom, celkom vie-
obecne kompozi¢nom zmysle (tak ako v maliarstve w%oaamo. sm_.um.ﬁ
v obraze). V novom divadle viak komplex pojmov drdma/napitie <m&m
k tsudkom, ktoré st predsudkami. Ak totiZ vnimame texty a konanie
na javisku podla modelu napinavého dramatického Qm_.m‘. voﬁ.uE v pod-
state divadelné podmienky vnimania, teda estetické kvality divadla mwﬁw
divadla takmer nevyhnutne ustupuji do tizadia: udalostami vnmbimsm
pritomnost, vlastna semiotika tiel, gest a pohybov hercov, woﬁvoﬁnsw
a formdlne $truktiry redi ako zvukové Krajina, obrazové kvality smNm,U-
razujlcej vizudlnosti, hudobno-rytmicky priebeh so svojim wvmn&og
Zasom atd, Prave tieto momenty (forma) predstavuji v mnohych di-
vadelnych pracach suéasnosti, nielen v extrémnych mxvszwEonﬁ_ to
hlavné, a nie st vyuZivané iba ako prostriedky na zndzornenie napina-
vého deia.

»To je dramal!”

Aj hovorovy jazyk vytvara oakdvania, ktoré ovplyviiuji recepciu. Slova
»drama“ a ,dramaticky“ pouZivame v mnohych slovnych zvratoch. Ked
povieme ,Bola to dréma“, mame na mysli situdciu a/alebo isti vyni-
mod¢nu udalost kaZdodenného Zivota, plnt vzruchu. S tymto slovom
sa spéja vzrusenie a udalost. ,Dramaticky tinos sa skonil bez krvipre-
lievania“, po¢tvame v spravach. Hlasatel chcel povedat: koniec udalosti
bol dtho neisty, vzniklo ,,dramatické” napitie, ako sa budi vyvijat a ako
sa skontia. Prave to vyjadruje epiteton ,dramaticky” v stvislosti s ne-
jakym konanim alebo spésobom konania. Ak matka nepusti diefa do
kina a o jeho velkom Ziali povie: ,Bola to hotovd drama*, je to vyraz
ironického zlahenia bezvyznamnej prihody, jednako je tu skutodna
podobnost s drdmou: utrpenie, alebo aspoii sklamanie, ako aj — zrejme
velmi expresivna —- manifestdciu citov ako reakcia na zakaz. PouZivanie
pojmu v kaZdodennej reci charakterizujii dve veci. Na jednej strane sa
toto pouZivanie sistreduje na vdZnu stranku dramatickej hry, ktorej
model stoji v pozadi. Vravime, Ze nieco je »dramatické’, a mame na
mysli vaznu situdciu. Komické zéapletky v redlnom Zivote neoznacu-
Jeme za dramu (Co zrejme suvisi s tym, Ze od 18. storodia sa pojem
»drame” a drima beZne pouZival na oznadenie vaznej mestianskej hry).
Na druhej strane v kazdodennom pouZivani tohto slova takmer upl-
ne chyba vztah k zdkladnej $trukttre dramy, ktorti Hegel oznacoval
pojmom ,dramatické kolizia“ a ktor4 je v nejakej podobe Gstrednym
pojmom takmer kaZdej tedrie dramy. V tomto zmysle je drima konflik-
tom medzi postojmi reprezentovanymi ludmi, pricom dramaticka po-
stava sa vyznacuje vecne opodstatnenym ,patosom®, a teda sa vasnivo
a s plnym nasadenim usiluje uplatnit a presadit isté mravné postulaty.
Tento model dramatického antagonizmu sa v beznom jazyku prilis ne-
prejavuje. Aj niekolkohodinové hladanie strateného domaceho zvierata
nazyvame ,dramou“, hoci tu nedochidza k nijakej zrdZke ani k nepria-
telskym postojom atd. So slovami ,drama“ a ,dramaticky” Zjavme spa-
jame skér istd atmosféru, narastajiice vzrugenie, strach a neistotu ako
urcita Struktiru udalosti.

»Formalistické divadlo” a napodobiiovanie

Kazdy, kto sa pozerd na obrazy Jacksona Pollocka, Barnetta Newmana
alebo Cya Twomblyho, pochopi, Ze v stivislosti s nimi neméZeme hovo-
rit o imitacii predtym existujiicej reality. PravdaZe, vyskytovali sa dobro-
druZné konstrukcie - povedzme v 18. storoéi ~ aby sa zachrénil princip
napodobiiovania napriklad aj v oblasti hudby, chapali ju ako mimézis
afektov. Marxisticki teoretici sa usilovali aplikovat tedriu odrazu v abs-



traktnom maliarstve. Aviak afekty &i stavy duse nie st1 obrazné ani ne-
vydavaji zvuk, vztah medzi nimi a estetickymi Gtvarmi je zloZitejsi: ide
o akusi ,hardzku”. Obraz, ktory prinajmensom od podiatku moderny
¢asto nechce-ani poéut o zobrazovani, treba zjavne chapat ako nové
vlastné urdenie: zjavné a pevné, zmeravené gesto a inervaciu; tvrdenie
domadhajice sa viastnej reality; stopu, ktord je nemenej konkrétna a real-
na ako krvava $kvrna alebo Cerstvo naliCend stena. Estetickd skisenost
si v tychto pripadoch vyZzaduje — a umoZiiuje - reflektovani rozko$ vide-
nia, vedomé preZivanie ¢istého alebo dominantne vizudlneho vnimania
ako takého - nezévisle od rozpoznania zobrazenych skutoénosti. Zatial
¢o tuto zmenu postoja mdZeme vo vytvarnom umeni didvno pokladat
za hotovii vec, v stivislosti s javiskovou ,akciou” a pritomnostou Iud-
skych aktérov je vhiad do skutocnosti a legitimity abstraktného umenia
ofividne taZ3i. Zda sa, Ze v divadle je stuvislost so ,,skutoénym*” Iudskym
spravanim privelmi priama. Preto tu ,abstraktné konanie“ predstavuje
iba ,extrém"® - a teda pre ciel divadla bezvyznamny moment. Aviak
najneskér divadlo osemdesiatych rokov si vyniitilo poznanie - aby sme
pouZili slovnik Michaela Kirbyho -, Ze ,abstraktné konanie” (abstract
action), ,formalistické divadio®, kde redina udalost ,performancie” na-
stupuje namiesto ,mimetického hrania“ (mimetic acting), divadlo s ly-
rickymi textmi, kde nie je alebo takmer nie je zobrazeny nijaky dej, ne-
predstavuje ,extrém®, ale podstatnii dimenziu novej divadelnej reality.
Ta vychadza z inej intencie neZ byt zjemnenym, zhustenym, umelecky
formovanym odzrkadlenim, dvojnikom inej reality. Tento posun me-
didlnych hranic vytla¢a dradmu orientovanu na dej z estetického - avsak
rozhodne nie z indtituciondlneho - centra divadla.

Mimézis konania

Aristotelova poetika spdja napodobriovanie a konanie v znamej pouc-
ke, Ze tragédia je napodobiiovanie Iudského konania, mimesis praxeos.
Slovo drdama je odvodené od gréckeho drama = dianie, konanie. Ak uva-
Zujeme o divadle ako o drdme a napodobfiovani, akoby samo od seba
sa nastoli konanie ako vlastny predmet a jadro tohto napodobfiovania.
A skutoéne, aZ do vzniku filmu nijaka umelecka prax okrem divadla ne-
bola schopna tak presvedivo monopolizovat tito dimenziu: mimetické
napodobiiovanie Iudskych ¢innosti (predstavované skutoénymi herca-
mi). Prave fixovanie na dej a konanie s urditou nevyhnutnostou vedie
ofividne k tomu, Ze esteticky atvar divadla vnimame ako premennd,
zavisiacu od inej reality - Zivot, ludské spravanie, realita atd. Realita ako
original vZdy stoji pred svojim divadelnym dvojnikom. Pohlad, ststre-
deny na myslienkevy program konania/napodobhiovania, sa odvracia
od textu dramy a takisto od toho, ¢o zmyslami vnimame ako priebeh

stvarfiovania, aby sa ubezpedil v§lu¢ne o tom, ¢o je stvirnené, o (prija-
tom) ,,obsahu”, o vjzname, v koneénom désledku o zmysle.

Zatial Co sa edte Ziadna poetika drdmy z pochopitelnych dévodov ne-
vzdala koncepcie konania ako predmetu mimézis, realita nového di-
vadla zacina zha3at prave tito trojicu hviezd - dramy, konania a na-
podobiiovania, v ramci ktorej sa pojem divadlo vo svojom neustilom
vymykani sa pravidelne stiva obetou drdmy, drama obetou dramatizo-
vaného a napokon dramatizované obetou reality. Pokial od tohto mo-
delu neupustime, nikdy by sme to, &o v Zivote spoznivame a citime,
nemohli vnimat ako zdsadne sformované umenim, spdsobom videnia,
citenia, myslenia, ,spdsobom vnimania“, ktoré sa vlastné iba umeniu,
iba ak by sme pripustili, Ze umenie najskér vytvorilo realitu skasenost-
nych svetov. Pritom si sta¢i uvedomit, Ze estetické formulovanie naprie¢
pojmovym rastrom objavuje obrazy vnimania a diferencované svety
afektov alebo citov, ktoré neexistuji mimo a pred svojim umeleckym
stvarnenim v texte, téne, obraze alebo na scéne. To, ¢o posluchaé na-
chédza zjednotené v Beethovenovej symfénii, ¢o by sme mohli nazvat
vzdorovitymi, odbojnymi, triumfilnymi a inymi afektivnymi gestami,
to vObec neexistovalo mimo tohoto Specifického a jedineéného ,vyna-
lezu” zoskupeni ténov. Ludské citenie napodobiiuje umenie; takisto
ako umenie napodobiiuje Zivot. Victor Turner vystihol déleZity rozdiel
medzi ,socidlnou drdmou”, ktora sa odohrava v socidlnej skutocnosti,
a medzi tym, ¢o nazyval aesthetic drama, aby tak ozrejmil, Ze prive ona
wodzrkadluje” skryté 3truktiry socidlnej dramy. Zddraziioval viak, Ze
estetické formulovanie socidlnych konfliktov ponika modely ich vni-
mania a Ciastoéne je zodpovedné za spdsob ritualizovania realneho spo-
loCenského Zivota, Ze esteticky sformovand drima nastoluje obrazové
svety, aktudlne modely sprdvania a ideologické vzory, ktoré usporadii-
vaju spolo¢nost, jej organiziciu a vnimanie.?!

,yEnergetické divadlo®

Jean-Frangois Lyotard uvddza pekny priklad z Bellmera, kde sa zobraze-
nie stdva problémom: ,Mdm silné bolesti zubov, zatinam pist, nechty sa
zabaraju do dlani. Dvojndsobny atak. Znamen4 to, Ze gesto ruky pred-
stavuje, reprezentuje utrpenia zuba? Co je znakom &oho?“® Lyotard
v tomto pripade hovori o zmenenej divadelnej idei, z ktorej treba vy-
chédzat, ak mame na mysli divadlo mimo dramy. Nazyva to energetic-
kym divadiom?®. Podla neho to nie je divadlo v§znamu, ale ,sil, intenzity,
afektov v ich pritomnosti“?. Ten, kto napriklad nevidi ni¢ ,energetické*
v refovych a pohybovych chéroch Einara Schleefa, valiacich sa na di-
véka, ale hiadd v nich iba znaky, ,reprezenticiu®, zahffia scénicky pr-
vok do modelu zobrazenia, konania a tym aj do ,drdmy*. Tieto chéry



maji vacs vztah k realite ako zatinanie péste k bolesti zuba u Bellmera.
Lyotard, pochopitelne, uz u Artauda nachadzal obrazy a pojmy, pouka-
zujlce na to, Ze v divadle sit moZné gestd, figuricie, spojenia, ktoré sa
inak ako zobrazujiice, indikujiice alebo symbolické ,znaky” vztahuju
a poukazujii na nejaké iné miesto a zdroveil samy seba predstavuji ako
efekt istého priidenia, inervicie, zirenia. Energetické divadlo je podla
neho mimo reprezenticie - to, prirodzene, neznamend, Ze je celkom
bez reprezenticie, ale Ze ho neovlada jej logika. Pre postdramatické di-
vadlo teda treba uré€it isté znaky, ktoré pomentiva Artaud v zavere knihy
Divadlo a kulttira, ked Ziada ,, byt ako odstideni, ktorych upalujii a ktor{
z horiacej hranice davajii znamenia“. Aj ked neprevezmeme tragicky
rozmer tejto predstavy, ziskame pre nové divadlo rozhodujiicu ideu
drastického znamenia, ktor( tvoria reaktivne hlasové a telesné gests,
Co va¢smi stvisi s Adornovym chapanim mimézis - nesformulovanym
afektivnym vyrovnavanim sa v zmysle mimétisme Rogera Cailloisa ~ neZ
s mimézis v ziZenom zmysle napodobiiovania.

Artaudove ,ohnové znamenia“ aj Adornova mimézis zahfiiaja hrozu
a bolest ako uréujiice prvky divadla. Tento moment sa nespreneveruje
ani Lyotardovej myslienke energetického divadla (bolest zuba, zatata
pést). Artaud a Adorno v3ak trvajd i na tom, Ze 3klbnutie sa zérovei pre-
mienia na znak, alebo povedané s Adornom, mimézis sa realizuje pros-
trednictvom procesu estetickej racionality a konstrukcie. Nadobuda lo-
giku podobne ako tény v hudobnej kompozicii. NemdZe viak zobrazit
logiku danu divadelnym znakom (napriklad konania). Neobycajne bliz-
ka Lyotardovmu prikladu sa javi Adornova formuldcia v stivislosti s tou-
to témouw: ,Umenie nie je odrazom ani poznanim nie¢oho predmetné-
ho; inak by zaniklo v zdvojent, ktoré Husserl tak jednoznaéne kritizoval
v oblasti diskurzivneho poznania. Umenie skér gesticky siaha po realite,
aby sa pri dotyku s fiou stiahlo. Jeho litery su znakmi tohto pohybu.“®
Z nasledujticeho prieskumu vyplynie, Ze uprednostiiujeme pojem ,post-
dramatické divadlo®, hoci je blizke pojmu ,energetické divadlo”, a to
preto, aby sme nestratili zo zretela vyrovnavanie sa s tradiciou divadla
a divadelného diskurzu, ako aj mnohoraké zmesi divadelného ,gesta”
s ich spOsobmi reprezenticie.

Drama a dialektika
Drama, dejiny, zmysel

V klasickej estetike predstavovala dialektika formy drdmy s jej filozo-
fickymi implikaciami tstredn tému. Preto tu bude najvhodnejsie pre-
svedcit sa, Coho sa vlastne vzdavame, ked sa vzddvame drdmy. Drama
a tragédia predstavovali najvyssiu podobu alebo jednu z najvy$sich po-
doéb dusevnych prejavov, vdaka dialektickej podstate umeleckého dru-
hu (dialég, konflikt, rozuzlenie, velka abstrakcia dramatickej formy,
expozicia subjektu v jeho potenciilnej konfliktnosti) hrala drdma po-
prednu Glohu v kdnone umeni. Ako umelecké stvirnenie procesuality
sa identifikuje s dialektickym pohybom odcudzenia a zd6raznenia, a to
az do dne3nych &ias. Zdnru drdmy a tragickosti prisudzuje dialektic-
kost aj Szondi. Marxisticki teoretici pokladali dramu za model dialekti-
ky dejin. Historici pri opisovani zmyslu a vniitornej jednoty dejinnych
procesov vZdy znovu siahali po metafore driamy, tragédie a komédie. Je
za tym objektivny moment teatrdlnosti v samotnych dejinich. A tak sa
Franctzska revoliicia s jej velkymi vystupmi a prejavmi, gestami a od-
chodmi vZdy chdpala ako divadelnd hra s konfliktom, rozuzlenim, hr-
dinskymi rolami a divakmi. Vnimanie dejin ako dramy viak nevyhnutne
vnasa do hry teleolégiu, ktord tejto drame napokon uréuje zmysluplni
perspektivu — zmierenie v idealistickej estetike, dejinny pokrok v mar-
xistickom ponimani dejin. Drdma slubuje dialektiku.?® Niektori vedci,
ovplyvneni estetickou zmysluplnostou dejin, pouZili dokonca formula-
ciu, Ze dejinam je vlastnda objektivna dramaticka krasa.”” Naopak autori
ako Samuel Beckett alebo Heiner Miiller sa vyhybali dramatickej forme,
nie na poslednom mieste pre jej teleologické implikicie dejin.

Casto sledujeme tesné prepojenie drimy a dialektiky, a vieobecnejsie
drdmy a abstrakcie. Drame je vlastnd abstrakcia. Goethe a Schiller si
to uvedomovali a pri ivahdch o vymedzeni dramy a eposu vyzdvihova-
ki otdzku spravneho vyberu ndmetu (primeraného forme dramy). Aky
namet je vhodny na to, aby vynikla myslienkova stvislost na¢rtavaného
bytia bez toho, aby pouZitie narocného aparatu vecnych sprav zatieni-
lo pohlad na abstraktné $truktiry osudu, ,tragickd koliziu“, dialektiku
dramatického konfliktu a zmierenia? Na rozdiel od gesta epika, ktory
priam prizvukuje to vedlajsie, to, ¢o v drame pdsobi rozvla¢ne, aby vzbu-
dil pocit pinosti a vierchodnosti, fingovanej reality, drama je zaloZend
na abstrakinej Glohe naértnut modelovy svet, v ktorom sa stvariiuje
plnost ludského konania v stave experimentu, a nie plnost skuto¢nosti
ako takej. Davno pred Brechtovym vynalezom ,divadla vedeckej éry” sa
dramaticka forma prostrednictvom abstrakcie priklafiala ku konceptu-



alnemu principu, k vypointovanému a skratkovitému zhutneniu. Z toho
vyplyva aj asto spominand blizkost novely a dramy.

Ideél prehladnosti (Aristoteles)

Aristotelova poetika chipe krasu a poriadok tragédie analogicky s logi-
kou. To, Ze tragédia musi tvorit ,celok” so zaliatkom, stredom a kon-
com, sa spdja s poZiadavkou, aby ,rozsah” (€asové rozpitie) vystacil na
posun k peripetii a odtial ku kone¢nej Katastrofe podia logickej schémy.
Drima poskytuje ,poetike” Struktiiru, ktora vnasa do miticeho chaosu
a plnosti bytia logicky (a to dramaticky) poriadok. Tento vnitorny po-
riadok, podoprety znamymi jednotami, tesne uzatvara zmysluplny at-
var predstavujlci artefakt tragédie voci realite a zaroveii z neho vytvara
dokonald jednotu a celok. ,Celok” deja, teoretickd fikcia, zd6évodiiuje
logos totality, kde krisu vnimame v podstate ako ovladatelny fasovy
priebeh. Drama znamena ovladany, sprehladneny prid ¢asu. Tak ako
sa peripetia prejavuje ako logickd kategéria, tak aj najddomyselnejSou
ideou ,poetiky” je poznanie vynimoéného emociondlneho efektu anag-
norizy, motiv spojeny s poznanim. PravdaZe, osobitym spdsobom, pre-
toZe Sok anagnorizy (,Iy si moj brat Orestes!”, ,Ja som syn a vrah Laia!“)
manifestuje v tragédii jednotu poznania a bezmocnej straty zmyslu.
Bolestné svetlo poznania osvetluje celok a zaroven vytvara nerozlis-
titeln hadanku: podla akych zakonov vznikla zrazu sa ozrejmujica
konsteldcia? A tak moment poznania predstavuje ceziru, prerusenie
poznania. V Poetike to viak zostdva implicitné. Aristotelovi totiZz ide
o filozoficky aspekt tragédie. Mimézis chape ako isty druh matézy: ako
ucenie, ktoré je zdbavnejSie vdaka pozitku zo spoznavania predmetu
mimézis - zdbava, ktora potrebuje dav, nie viak filozof: ,...ufit sa je
velmi prijemné nielen filozofom, ale rovnako aj ostatnym Iudom, iba Ze
ich zdujem netrva dlho. Ludia sa s radostou pozeraji na obrazy preto,
lebo sa tym udia poznavat a usudzovat o kazdej veci, ako napriklad ,toto
predstavuje onoho’.“%

Tragédia pdsobi ako paralogické usporiadanie. Aj kritérium ,prehlad-
nosti” slaZi intelektualnemu spracovaniu, neskalenému neporiadkom.
Poetika argumentuje, Ze krasa nie je moZna bez urcitého rozmeru:
A preto by nebol krasny Zivocich, ak by bol primaly, (lebo videnie, kto-
ré je blizko hranice vnimatelnosti, sa ¢asom zakaluje), ani zasa privelky,
(nemoino ho vnimat naraz), lebo pozorujlicemu unika na pozorova-
nom jednota celku, ako keby napriklad Zivocich meral desattisic sta-
diov, preto treba, aby kaZdy predmet a kaZzdy Zivocich mali ista vel-
kost, lahko prehladni, a tak maji mat aj deje primerany rozsah a ten
ma byt Iahko zapamitateIiny.“*® Drama je model. Zmyslova strénka sa
mnsi nadriadit zakonn nochonenia a nchovania. Priorita kreshv (Toan

nad farbou (zmysly), neskdr ddleZitd v tedrii maliarstva, sa aj tu vyuziva
na porovnanie, $truktira usporiadania fabula-logos stojf nad vSetkym:
,Lebo keby niekto i najkrajiimi farbami bez ladu a skladu natrel platno,
predsa by nesposobil také poteSenie ako ten, kto by len bielou farbou
nadrtol obraz.“* To, Ze tragédia vdaka svojej logicko-dramatickej 3truk-
tire by sa podla Aristotela zaobisla bez ozajstného inscenovania, Ze by
divadio vobec nepotrebovala na dosiahnutie plného Géinku, je len bod-
kou nad ,,i“ logizacie.

Samotné divadlo, viditelné predstavenie (opsis) predstavovalo uZ
u Aristotela risu nahodnych, iba zmyslovych Géinkov, navyse letmych
a pominutelnych, neskdr foraz va¢$mi miesto ,ilazie", zdania a pod-
vodu. Naproti tomu dramatickému logu sa od &ias Aristotela prisudzu-
je prienik logiky do klamlivej iltizie. Dramaturgia tohto logu ukazuje
,zakonitosti“ za javmi. Nie nadarmo pokladal Aristoteles tragédiu za
Jflozofickej$iu“ nez dejiny: ukazuje ich inak skryti logiku na zaklade
zrozumitelnej ,nevyhnutnosti a takisto analyticky uchopitelnej ,prav-
depodobnosti“, Tym, Ze sa vytratila viera v moZnost takej modelovosti,
prisne oddelenej a oddelitelnej od kazdodennej reality, dostala sa do
popredia vlastna réalita alebo ,svetskost” divadelného priebehu hry,
rozplynula sa bezpe¢na hranica medzi svetom a modelom. Tym sa viak
straca podstatny zaklad dramatického divadla, ktory bol pre zépadnt
estetiku axiomaticky: celistvost logu.

Spojenectvo drdmy a logiky, potom dramy a dialektiky takmer neobme-
dzene ovlada eurépsku ,aristotelovskd“ tradiciu - ktord sa javi ako na-
najvys Ziva aj v Brechtovej ,nearistotelovskej dramatike”, Krdsu si spa-
jame s logikou ako jej variant. Vyvrcholenim tejto tradicie je Hegelova
estetika. T4 pod zdkladnou pouckou o idedle krdsy ako ,zmyslovom
zjavovani idey” rozvija komplexni tedriu spredmetnenia ducha v zmys-
lovosti konkrétneho umeleckého materidlu vratane poetického jazyka.
Zirovenh moZno na jej zaklade ukazat, prefo mala idea dramy takd moc:
nikdy by nemohla mat taky dalekosiahly t¢inok, keby nebola zaloZzend
na hib3ich a protichodnejsich zakladoch, ako sa zda podla obmedzenia
na dramaturgicky vysledok, teda na schému svojho umeleckého druhu.
Preto nadrtneme niektoré aspekty komplexnej linie Heglovej tedrie dra-
my na zaklade Gvah Christopha Menkeho.*!

Hegel 1: Vylticenie realneho

Driama ako zdsadne dialekticky Zdner je zdrovefi skvelym priestorom
pre tragiku, a tak sa s divadlom po drdme spéja domnienka, Ze je to di-
vadlo bez tragiky. Tato domnienku Zivi hegelovské umiestnenie tragé-
die do obdobia pred modernou. Tak ako umenie podla Hegela dospieva



ku koncu, ked zmyslovost uZ nie je najvy$Sou potrebou ducha, ktory
sa, naopak, nachidza v risi poimovej abstrakcie, teda je sdm u seba, tak
existuje aj ,minulost tragiky“*, ktortt Hegel spéja s ,dramatickou poé-
ziou”. Najvy38ie a najkrajsie nie je v umeni to isté. Idedlne zjednotenie
zmyslového a duchovného dospelo k vrcholu v antickom socharskom
stvirneni bohov, o ktorom Hegel s patosom, no aj so striktnou dialek-
tickou logikou pise: ,Ni¢ krajsie nejestvuje ani neméze vznikntt.” Hegel
oddvodiioval isti nedokonalost gréckych plastik bohov, nevyhnutnii
vzhladom na dzl$i vyvin umenia a ducha, tym, Ze im chyba subjektiv-
ne zvntttornenie a odusevnenie (Co neskdr nachadzame v ,romantickej
umeleckej forme”, exemplarne naprikiad v stvirneni Panny Marie). Na
to sa viaZe zndma poznamka, Ze v antickych plastikich je nadych smiit-
ku - pretoZe vrchol krdsna, Gplné zjednotenie zmyslového a duchovné-
ho, musi byt v obdobi po antike prekonany pokrokom ducha v prospech
narastajiicej ,duchovnej” abstrakcie, ktora vedie k &oraz vyspelejSiemu,
nie viak ku krajSiemu stvirneniu, az kym sa v absolttnom duchu do-
siahne sp6sob bytia, ktory zdmerne musime chépat ako beztvary.

Kym antické stvarnenie bohov - vo vftvarnom umeni - dosiahlo vr-
chol Kklasicistickej absolttnej krasy, Sofoklova Antigona je pre Hegela
Lnajuspokojujiicejdim umeleckym dielom” nového i starého sveta - av-
$ak iba v istom ,smere”; ako idealne vyjadrenie rozkolu a zmierenia
objektivnej a subjektivnej podoby mravného ducha. Klasicka tragédia
ako stvdrnenie mravného konfliktu prekraduje uz v oblasti ,klasickej
umeleckej formy” ,&fru” dokonali krasu! Je viac ako krdsna, nachddza
sa na ceste k ¢iremu pojmu a k subjektivite. Preto Menke navrhuje spo-
jit Hegelovu interpretéciu ,rozkladu klasickej umeleckej formy” s jeho
teorémou o konci umenia v moderne, a to tak, Ze vlastne aZ koncepcia
tohto ,rozkladu” dava spominanej teoréme zmysel. ,Drama v Hegelovej
predstave, aj vo svojej gréckej podobe, smeruje k umeniu, ktoré ,uZ nie
je pekné’. V drame sa za¢ina koniec umenia v umeni.“* Z toho vyplyva,
podla ,neoficidlnej” logiky Hegelovej historicko-teleologickej interpre-
tacie - rozhodne od Fenomenoldgie ducha -, z estetického hladiska tak-
povediac ,okrajové postavenie dramy”, kedZe drama v oblasti umenia
(krasna) spochybriuje samu krasu ,vo svojej poziadavke zmierenia”“. Ak
Hegel chape krasu v umeni ako mnohovrstevné ,zmierenie” protikla-
dov, predovietkym krasy a mravnosti, mohlo by sa povedat, Ze pojem
ydramaticky” znamend u neho tie &rty estetického, ktoré sa vzdavaja
poziadavky zmierenia. Drama nie je jednoducho (neproblematicky) jav,
ale zaroveit i zjavnd kriza mravného principu krasna.

Filozofia drdmy na vrchole svojej klasickej formulécie teda prejavuje po-
zoruhodna ,dvojtvarnost™*; potvrdenie zmierenia krasy a mravnosti,
L~Zmyslového $tastia a pokoja duse”, ale aj konfliktnti manifestdciu ich

rozkolu. Pozrime sa na tiito trhlinu v tragédii este trochu bliZie. Hegel
chépe tragédiu na rozdiel od eposu ako ,vzne$enejsiu re¢“. V epose sa
abstraktné rozdvojenie moiry (osudu) a neosobného pevca ~ hrdinu
- prejavuje tak, Ze sa vo ,svojej sile a krése citi podlomeny a smuti nad
svojou bliZziacou sa smrtou”.*> Ndhodnost epického deja e3te nepoznd
dialektickd nutnost. Namiesto hlasu epického rozpravada, navonok po-
nechaného hrdinovi, musi teda nasttpit dramatickd $truktdra osudu
a zaroven ludské vyrozpravanie sa (v scénickom stelesneni). Menke uka-
zuje, Ze ak pozorne itame Hegelovu argumenticiu, cudzost tragického
osudu v tragédii ,ako neosobnd moc, bez mudrosti, neuréits v sebe®,
»Chladna nevyhnutnost” (¢o nachddzame u? v epos€) nepoukazuje iba
na moc, o ktort sa rozbfja krasa, ale aj na to, Ze samo zmierenie v sebe
obsahovalo jedovaté jadro svojho zlyhania: podia Hegelovho chapania
skusenost ,osudu” vytvira jadro dramy. To je viak ,eticka” skiisenost:
nieco sa odmieta podrobit mravnému néroku, vrha do dramatického
deja a tym do hry ducha ,kontingenciu®, smrtelnt pre mravnost. Touto
kontingenciou alebo ,pluralitou”, ktora postihuje tak bozstvo, ako aj
Iudi, padé akakolvek moZnost posledného zmierenia. Charakteristickym
znakom dramatického je trhlina, ktori treba nidzovo scelit tinikom
do §tylizacie mimo tohto sveta, ak chceme obhgjit ,pravdu® zmierenia.
Drama ako krasne umenie ,,odhadzuje vietko, ¢o nezodpoveda jej reali-
zacii (pravému chdpaniu), a az touto odistou vytvara ideal”.

Prave tato katarzia dramatickej formy spolu so zdanim zmierenia vytvé-
ra aj predpoklad na zni€enie tohto zdania. To, ¢o pri estetickom naze-
rani motivije vnitorne nevyhnutné, ale zdroveri aj poZiadavku rozsiah-
leho sprostredkujliceho zmierovania, ktoré hrozi vylddenim reilneho,
nie je ni¢ iné ako samotny princip drdmy, dialekticka abstrakcia, ktord
ako forma spociatku umoZni preniknutie zmyslovej latky, no v svojom
priebehu ju vytla¢a z oblasti estetického zmieru. V hibke dramatického
divadla driemu v podobe neriesitelne protire¢ivej skiisenosti etického
problému a zavrhnutej materidlnosti tie napitia, ktoré otvaraj jeho
krizu, Gstup a napokon alternativu ne-dramatickej paradigmy. Ak nieco
chyba klasickému idedlu, je to moZnost prijat Cosi nemyslitelné a nedis-
té. Z toho Menke vyvodzuje, Ze uz s Hegelom moZeme modernu chapat
ako svet ,mimo nedostatku krasnej mravnosti (...} niitiacej do vyli&e-
nia v8etkych nedostatkov.“ Mimo estetiky zmierovania s jej tistrednou
estetickou paradigmou, ktorou je drima, sa méZe moderna (alebo
postmoderna) objavit aj v rdmci divadia, ktoré ,nevylu¢uje, ale znisa
mmnohorakost a réznorodost“.*” Divadlo od Klasicizmu aZ po stifasnost
prekonalo sériu premien, ktoré proti postulitom jednoty, celistvosti,
zmierenia a zmyslu presadzujt pravo na réznorodost, Gastkovost, ab-
surditu, Skaredost. Obsahovo a formélne ¢oraz vaéSmi preberalo prive



to, &o inak s odporom odmietame ,(vy)zdvihnit”. Vedomie vnutorne;j
dvojtvarnosti klasickej tradicie ukazuje, Ze toto ,iné“ v klasickom divad-
le malo zaklady uz v jeho najkonzekventnejSom filozofickom zamerani:
ako skrytd moZnost vzniku trhliny v rdmci nanajvys napitého zmiero-
vania. V tomto zmysle postdramatické divadlo rozhodne neznamena
divadlo stojace bez akychkolvek stvislosti ,mimo* dramy. Skor ho moz-
no chépat ako rozvinutie a rozkvet potencidlu rozkladu, demontéZe
a dekonstrukcie v samotnej drame. Tato virtualita sa nachadzala, aj ked
tazko rozlnstitelnd, v estetike dramatického divadla, bola stiastou jeho
filozofie, aviak iba ako prud pod zrkadliacou sa hladinou ,oficidlneho”
dialektického procedere.

Hegel 2: Performancia

Podla Hegela k drime zédsadne a nie len vonkajskovo (ako u Aristotela)
patri to, Ze ,postavy” zosobiuju skutoénf Judia s vlastnymi hlasmi, te-
lesnostou a gestikou. Tym je dand zvlastna ,performativna sebareflexia
dramy*, ktord, ako ukazuje MenKke, mieri tym istym smerom ako latent-
nd trhlina vo vytvarnom umeni vzhladom na ,nepritomnost zmierova-
nia v iom*.38 Tym, Ze sa realizicia neobmedzuje na jeden hlas rozprava-
¢a alebo rapséda, ale dochddza k nevyhnutnej pluralite hlasov, ziskavaji
partikulirne, ,jednotlivé” subjekty také autonémne opravnenie, Ze ich
jednotlivé ndroky nemoZzno spochybiovat v prospech dialektickej synté-
zy. Ba &o viac: herci, ktorjch Hegel poklada za ,sochy”, nachadzajtice sa
v pohybe aj vo vzajomnom vztahu, uskuto&iiuji z hladiska objektivneho
idealizmu $kandal6zny posun. KedZe su len empirickymi ludmi, ktori
v drame dopomadhaju k realizécii idedlu, umeleckej krése (dramatickym
hrdinom), dochadza u nich k ,ironickému performanénému vedomiu®.
Inymi slovami, vznika hegelovsky neprijatelny fenomén, Ze totiZ parti-
kularnost a nesformulovanost - iba jednotlivi herci - prevy$uji mravny
obsah. Ten z4visi len od jednotlivého vykonu herca, namiesto toho, aby
bol nad nim nadradeny. Menke: ,Namiesto toho, aby herci boli len na-
strojom’, ktory sa strica vo svojej role, zaZivaj(i obratenie vztahu medzi
krasou, respektive mravnostou a subjektivitou. (...) Zakladnou skiise-
nostou herca je vytvaranie moralky prostrednictvom jednotlivcov.“®

Aktivny performanény charakter dramy (¢itaj: divadla) otvéra teda na-
pitie vykonaného a konaného, ¢o sa v predstaveni prejavi jednoducho
v tom, Ze ,skutoéni Iudia“ (herci), personae si nasadia masky hrdinov
a predstavuja ich ,skutoénym, nie rozpravacskym, ale vlastnym hovo-
renim®.* Na ziklade toho mozZe dojst aj k ,,odmaskovaniu® tohto z He-
gelovho pohladu ,obrateného” vztahu medzi subjektivitou a objektiv-
nym mravnym obsahom: totiz ked aktéri v komicke]j parabdze vystiipia

z0 svojej roly a hraji s maskou. Hegel vidi v celom rozsahu zvlastnost
divadelnej skusenosti, ktora jednotu duchovnej reality a materislneho
vykonu predvédza ako ,pretvirku“!: ... hrdina vystupujtici pred diva-
kom sa skladd zo svojej masky a z herca, z postavy a skutoéného ja.“#?
To bolo moZné mimoriadne prenikavo vnimat v komickej parabdze, kde
toto ,ja“ vystupuje najprv v maske, ale v nasledujticej chvili sa objavi ,vo
vlastnej nahote a obycajnosti“. Predstierané hranie vobec predstavuje
pre filozofiu ducha v podstate ¢osi nemyslitelné: neosobné subjektivne
ja herca, ktory umelo produkuje znaky, toto &isto jednotlivé ja sa vni-
ma ako zakladatel a pévodca podstatného, mravnych obsahov, tvorca
dramatis personae, postav zjednocujlcich v sebe krasu aj mravnost:
~Rozmach vieobecného bytia zriddza ja (...). Ja, ktoré tu vystupuje v is-
tom zmysle ako skuto¢né, hrd s maskou, ktoru si raz zaloZi, aby bolo
samo sebou...”#

V tejto realite divadla Hegel vidi ,v§eobecné rozpaitanie stvariiovaného
bytia v jeho individualite“#, takZe z tendencie rozpuidtania musf logicky
a na zdklade duchovnych dejin vyplynut abstrakcia a dialektické vedo-
mie ,rozumného myslenia“, grécka filozofia. Drdma nevyhnutne stoji
na okraji umenia, na hranici medzi idedlom umentia, »Zmyslovym vy-
Zarovanim idey”, a medzi akousi beztvarnou filozofickou abstrakciou.
Je pochopitelné, Ze Menke toto vndtorné napitie, tto nedokonalost
dramy spdja s romantickou transcendentalizdciou poézie a Hegelovu
tedriu drdmy chape ako metaforu umeleckého vnimania, ktoré uz v se-
be obsahuje motivy argumenticie vytvarajlice nedosiahnutelna vidinu
z yoficidlneho® konceptu idedlu ako zmyslového vyZarovania idey. Zanik
umenia sa pritom nejavi ako historick4 a (umeno-historickofilozoficka
téza, ale skor ako davno zapocaty zdnik ,klasickej* idey umenia, umenia
v umeni. Z perspektivy novsieho vyvinu umeleckych a divadelny foriem,
ktoré sa pokisaji rozhicit s ,tvarom® ako totalitou, mimézis, modelom,
posobi Hegelova interpreticia antického vyvinu ako model rozkladu
chépania divadla ako drimy.



K prehistorii postdramatického divadla
Divadlo a text

Vztah divadla a drdmy bol a je pIny napitia a protikladov. Zdéraznenie
tejto skutocnosti a uvedomenie si jej dosledkov v celom rozsahu jeprvym
predpokladom adekvatneho pochopenia nového a najnovsieho divadia.
Poznanie postdramatického divadla sa za&ina zistenim, do akej miery je
podmienkou jeho existencie vzdjomn4 emancipacia a rozkol medzi dra-
mou a samotnym divadlom. Preto st z divadelnovedného hladiska deji-
ny dramy ako takej predmetom iba ohrani¢eného zaujmu. Pretoze viak
v eurdpskom divadle drdma prakticky a teoreticky dominovala, musime
nové vyvinové trendy pojmu ,postdramaticky” odvijat od minulosti dra-
matického divadla - teda ani nie tak od zmeny divadelnych textov, ale
od premeny divadelnych vjrazovych prostriedkov, V postdramatickych
divadelnych formdch sa text, ktory sa (ak sa) inscenuje, chape ako rovno-
pravna stdcast gestického, hudobného, vizualneho atd. stvislého celku.
Trhlina medzi diskurzom textu a diskurzom divadla sa méZe roz8irit az
na otvorent nezhodu, ba dokonca absenciu suvislosti.

Historické vzdalovanie sa textu a divadla si vyZaduje nové prehodnote-
nie ich vztahu bez akychkolvek predsudkov. Mbzeme zalat tivahou, Ze
najprv tu bolo divadlo: vyvinulo sa z ritualu, prebralo formu taneénej
mimézis, uz pred vznikom pisma malo rozvinuté postupy a prax. ,Pra-
divadlo” a ,,pra-drdma“ st sice iba predmetom pokusov o rekonstrukciu,
no z antropologického hladiska je zjavné, Ze rané ritudine divadelné for-
my pomocou masiek, kostymov a rekvizit stvarfiovali citovo silne pod-
farbené konanie (lov, plodnost), pritom dochadzalo k spdjaniu tanca,
hudby a stvdrfiovania rol.** Hoci tito predpisans, motorick4, telom sym-
bolizovand prax predstavuje isty druh ,textu®, predsa sa vyrazne odli-
Suje od podoby novodobého literdrneho divadia. Pisany text, literattira,
nadobudol takmer nespochybnitelné vedenie v kultdrnej hierarchii. To
spdsobilo, Ze sa z mestianskeho literdrneho divadla vytratilo spdjanie tex-
tu so spevnym spdsobom prejavu, taneénym gestom a honosnou optic-
kou a architektonickou vypravou, typickou pre barokové divadlo; za&al
prevladat text ako ponuka zmyslu, ostatné divadelné prostriedky sa mu
podriadovali a boli skdr nedéver¢ivo kontrolované instanciou ratia.

Objavili sa pokusy prostrednictvom velmi volngch definicii dramy zo-
hladnit zostrené vnimanie svojvolnosti ne-literarnych prvkov v divadle.
Napriklad Georg Fuchs v prici Divadelnd revoliicia napisal: ,Drama vo
svojej najjednoduchsej podobe je rytmicky pohyb tela v priestore.” Tu
sa pod pojmom ,drama“ mysli scénickd akcia. teda v vodstate divadlo.



Aj vietko, o sa vyskytuje vo varieté - ,tanec, akrobacia, Zonglovanie,
povrazolezectvo, kuzelnicke triky, zipasnictvo, drezlra zvierat, spevoh-
ra, maskarady a poedobné” -, predstavuje pre Fuchsa jednoduché formy
dramy.* (V divadelnych utépiach prvej polovice 20. storofia mozeme
prileZitostne natrafit na podobné spdsoby vyjadrovania, ktoré divadlo
ako kultovy prejav identifikujii s ,,drdmou” a toto symbolické, kulto-
vé konanie stavaji do protikladu s napodobfiovanim reality, mimusu,)
Ked¥e sa pri identifikicii dramy so vSetkymi rovinami divadelnosti stra-
caji produktivne historické a typologické rozdiely medzi jednotlivimi
druhmi, v rdmci ktorych sa divadlo a dramatick4 literatiira novoveku
stretavali a rozchadzali, ma zmysel zGZit ,,pojem dramy“ a dohodnut sa,
7e pri podobnych pristupoch, aké md Fuchs, sa dimenzie agonélneho
a divadelného zlievaji s dramou - to viak st aspekty, ktoré vo vedomi
autorov divadelnych hier, itatelov a teoretikov spravne ostavaju odlise-
né. To isté plati o poznamkach Heinera Miillera, Ze zdkladnym prvkom
divadla a drdmy je premena, Ze smrt je poslednou premenou a Ze divad-
lo ma do &inenia vZdy so symbolickou smrtou: ,NajdéleZitejSou ¢rtou
divadla je premena. Umieranie. A strach pred touto poslednou preme-
nou je vieobecny, moZno sa nafi spolahniit, mozno na fiom stavat.“”

Walter Benjamin pie, kde nachadza naznak zmierenia - v Goetheho
roméne Vyberové pribuznosti: ,Mystériom dramatickosti je ten okamih,
ked dramatickost zo sféry sebe vlastného jazyka prenikd do vy33ej, tomu-
to jazyku nedosiahnutelnej oblasti. Preto sa nikdy neda vyjadrit slovami,
moZno ju jedine stvarnit, je to ti najsilnejsia "dramatickost’.“# V tomto
zmysle ,dramatickost” nema nijakd spojitost s tym, ¢o sa v divadelno-
vednej diskusii pod tymto pojmom chape. Benjaminova formuldcia vzta-
huje to, ¢o nazyva dramatickostou, na telesny zdpas, zakotveny v kulte,
na nemy agon. Ide o (krestanské) prekonanie dramatickosti prostred-
nictvom milosti, vykipenia alebo ,redi“ mimo, pripadne na okraji fud-
skej redi. Relativne vecné opravnenie identifikicie divadla a dramy sa
ukazuje tam, kde koncepcia dramatickosti zddraziiuje jej tesnti blizkost
k pantomime a k nemote, pri¢om re¢ predstavuje iba akési ordmovanie.
Prave preto je viak uZitoiné chapat benjaminovski dramatickost ako
stitast divadla: ako ritus a ceremoéniu, ,poéziu” javiska a ako semidzu
z hraniénej oblasti reci. Tento pojem dramatickosti vyjadruje tajomnt
skiasenost metamorféz, pri ktorych sa nebranime utopicky tizkostnému
opojeniu z premien, ktoré divadlo manifestuje; ani sa nevymedzujeme
vodi zavratuy, ale oslavujeme. Je tu re¢ skér o skuto¢nosti - ktord, priro-
dzene, zostava vZdy dvojznalnd - prekonania smrti prostrednictvom jej
inscenovania. Ako zddraziiuje Primavesi, ,dramatickost, pridrZiavajaca
sa nemej fyzis, moZe zarudit vykapenie z mytu viny a krasy len tam, kde
sa telo - tak ako v divadle - vymyka pochopeniun”.*®

Dvadsiate storocie

Dramatické divadlo sa koncom 19, storo¢ia nachadzalo na konci dihého
obdobia rozkvetu ako vypracovand diskurzivna formdcia, ktora napriek
vietkym rozdielom umoZfiovala prijimat Shakespeara, Racina, Schillera,
Lenza, Biichnera, Hebbela, Ibsena a Strindberga ako rdzne druhy rovna-
kej formy diskurzu. V tomto ramci sa aj nanajvys divergentné typy a mi-
moriadne osobnosti javili ako varidcie jednej diskurzivnej formacie, pre
ktort je podstatné zlievanie dramy a divadia. Ndsledne chceme v skrat-
ke nadrtnit vyvin od tejto diskurzivnej formacie k postdramatickej.
+Rozbeh” k formovaniu postdramatického diskurzu v divadle mozZno
opisat ako sled etap sebareflexie, dekompozicie a oddelenia prvkov dra-
matického divadla. Cesta vedie od velkého divadla z konca 19. storoéia
cez mnoZstvo modernych divadelnych foriem v ramci historickej avant-
gardy aZ k neoavantgarde pitdesiatych a Sestdesiatych rokov, k post-
dramatickym divadelnym reformam konca 20. storoéia.

Pyrva etapa: ,,Cista“ a ,,nedista” drama
Vychodiskovu situacin predstavuje edte neohrozena nadvidda dramy,
ktorej podstatné momenty sa odraZaja v idedle a &iastodne aj v praxi
»Cistef drdmy”. Tito drdma pritom nie je iba estetickym modelom, ale
nesie podstatné teoreticko-pozndvacie a socidlne implikicie: objektivny
vyznam hrdinu, individua; moZnost zobrazit ludskd realitu pomaocou
reci, formou javiskového dialégu; relevanciu spravania jednotlivea v spo-
loénosti. Popri fistef drdme a pred fou existuji (uz v stredoveku, u Sha-
kespeara, v obdobi baroka) zna¢né odchylky od modelu. Daji sa zhruba
zhrnat ako ,epické” prvky dramy, mnoZstvo tychto foriem by sme moh-
li pre nae tcely pokladat za ,necistd dramu®. Aj v tychto formdch sa da
kedykolvek preukdzat zdkladni sémantika dramatickej formy: steles-
nenie charakterov alebo alegorickych postiv hercami; reprezentovanie
konfliktu v ,dramatickej kolizii“; vysoky stuperfi abstrakcie stvirnenia
sveta v porovnani s romanom a eposom; stvirnenie politickych, mo-
ralnych, naboZenskych obsahov spoloenského Zivota prostrednictvom
dramatizacie ich kolizii; rozvijanie deja aj napriek zna¢nému oddrama-
tizovaniu; reprezentovanie sveta aj pri minimalnom realnom konani.

Druhd etapa: kriza dramy, vlastné cesty divadla

Priblizne od roku 1880 dochadza ku krize dramy, ktorej predzvestou
boli zatial nerevoluéné zmeny divadla. To, ¢o sa v drdme spochybiiu-
je a o sa z nej vytréca, je séria dovtedy samozrejmych konstituentov:
textova forma dialégu plného napitia a rozhodnuti; subjekt, ktorého



skuto&nost sa v zésade da vyjadrit fudskou refou; dej, ktory sa pred-
nostne odvija v absoliitnej pritomnosti. Szondi rozli$uje zname ,pokusy
o rie§enie”, pripadne ,pokusy o zachranu®, ku ktorym autori dospievajt
pod dojmom zasadne zmeneného sveta a meniaceho sa obrazu ¢loveka:
ich-dramatika, statickost, konverza&na hra, lyrickd drdma, existencia-
lizmus a zhustenost atd. Paralelne a analogicky ku krize dramy ako tex-
tovej formy vztahujiicej sa na divadlo sa v3ak za¢ina prejavovat skepsa
vo&i kompatibilite dramy a divadla. Napriklad Pirandello bol presvedce-
ny o nezlucitelnosti divadla a drdmy.*® Edward Gordon Craig v Prvom
dialégu knihy Umenie divadla piSe, Ze Shakespearove velké hry by sa
vobec nemali hrat na javisku! Je to vraj dokonca nebezpecné, lebo hrany
Hamlet zabija ¢osi z nekoneZného bohatstva imagindrneho Hamleta.
(Craig neskér tiito hru inscenoval a vyhlasil, ze tento pokus potvrdil
jeho tézu o nemoZnosti uviest Hamleta.) Divadlo sa tu chdpe ako nieco,
¢o ma vlastné, inak uspdsobené a vo vztahu k dramatickej literatare
dokonca nepriatelské korene a predpoklady. Craigov zéver znie, Ze text
treba divadlu zobrat - prave pre jeho poetické dimenzie a kvality.

Vyvijajii sa nové formy textu, v ktorych sa nardcia a referenny vztah
k realite nachddzajii iba skreslene a rudimentirne: Landscape Play
Gertrude Steinovej, texty Antonina Artauda pre jeho ,divadlo krutosti®,
Witkiewiczovo divadlo ,&istej formy“. Tieto ,dekonstruované” typy tex-
tu literdrne anticipuju prvky postdramatickej divadelnej estetiky. Texty
Gertrude Steinovej nasli kongenidlnu divadelnii estetiku aZ vdaka Ro-
bertovi Wilsonovi. (Vyhldsil, Ze lektara Gertrude Steinovej ho priviedla
k presvedéeniu, Ze vie robit divadlo) Artaudovo divadlo zostalo vizioy,
takisto aj divadlo Witkiewicza, ktory predznamendva absurdné divadlo.
Franciizsky reZisér Antoine Vitez ako inscendtor klasickych textov ve-
del, o Eom hovori, ked tvrdil, Ze od konca 19. storo€ia vietky velke diela,
ktoré boli a budi napisané pre divadlo, s poznacené ,totdlnou lahostaj-
nostou” vodi problémom, ktoré ich Struktdra pontka scénickej realiza-
cii**, Vznikol rozkol medzi divadlom a textom. Texty Gertrude Steinovej
sa pokladali a pokladajui za nerealizovatelné, o je celkom pochopitelné,
ak ich posudzujeme z hladiska oakévania dramatického divadla. Ak
sa pytame iba na to, aky ,Gspech” dosiahli v divadle, musime pripustit,
e ako dramaticka autorka jednozna¢ne zlyhala. No aj v jej textoch sa
ohlasuje dynamika, ktord narta tradiciu dramatického divadla.

Autonomizicia divadla nie je vysledkom vlastného precefiovania sna-
Fivich (postymodernych reZisérov; i ked sa s oblubou takto bagatelizu-
je. Vznik reZisérskeho divadla skdr potencidlne vychddzal z esteticke]
dialektiky dramatického divadla, ktoré v sebe v rdmci vyvinu ,formy
stvarfiovania® ¢oraz vicimi objavovalo prostriedky nestivisiace s tex-

tom. Zaroveit musime v bezohladnosti autorov 20. storocia vo¢i moz-
nostiam divadla vidiet produktivnu stranku: pisali a pidu tak, Ze divadlo
pre ich texty nadalej treba vynachddzat. Vyzva objavovat nové potencie
divadelného umenia sa stala podstatnou dimenziou pisania pre divadlo.
Brechtova poZiadavka, Ze autori nemaji ,dodavat” texty pre divadel-
ny aparat, ale ho prostrednictvom svojich textov menit, sa realizovala
v ovela vi¢3ej miere, ako to mohol predpokladat. Heiner Miiller teda
pravom vyhlasuje, Ze divadelny text je dobry len vtedy, ked sa v sti¢as-
nom divadle nijako ned4 uviest.

Autonomizicia, reteatralizacia

V ramci vieobecnej umeleckej revolicie na prelome 19. a 20. storocia
dochidza paralelne ku krize dramy aj ku krize formy diskurzu samot-
ného divadla. Z odmietania tradovanych divadelnych foriem sa vyvinu-
Ila novodobd autondémia divadla ako samostatnej umeleckej praxe. AZ
od tohoto zvratu sa divadlo pri volbe svojich prostriedkov vzdalo bez-
pednej orienticie na poZiadavky dramy urdenej na inscenovanie. Tato
orientdcia neznamenala pre divadlo iba obmedzenie, ale poskytla mu
zaroven urdita istotu remeselnych Kritérii, logiku a zédkonitost vyuZitia
divadelnych prostriedkov sliZiacich drame. S novonadobudnutou slo-
bodou sa v tomto smere spéjala aj strata, ktort z produktivneho hladis-
ka modZeme opisat ako vstup divadla do éry experimentovania. Odkedy
si divadlo uvedomilo svoj umelecky vyrazovy potencidl, nezavisly od
realizovaného textu, bolo podobne ako iné umelecké formy vrhnuté do
zloZitej a riskantnej slobody neustéleho experimentu.

JZdivadelnenie” divadla vedie k oslobodeniu z podriadenosti dridme,
tento vyvin viak urychluje este jeden medidlnodejinny zvrat: prichod
filmu. Novy zobrazovaci prostriedok prebera a prekonava dovtedy naj-
vlastnejsiu doménu divadla, pohyblivé zobrazenie konajtcich Iudi. Ak sa
na jednej strane divadelnost chipe ako umelecké dimenzia nezavisla od
dramatického textu, zaroveii vdaka kontrastu s technicky vyprodukova-
nym image mouvement (Deleuze) dochadza k uvedomeniu si momentu
Zivého priebehu (na rozdiel od reprodukovanych alebo reprodukova-
telnych javov) ako differentia specifica divadla. Toto znovuobjavenie in-
terpretaéného potenciilu, ktoré je vlastné vyluéne divadlu, priné3a ne-
vyhnutni zasadnt otdzku, o nezameniteiné a nenahraditelné pontika
divadlo v porovnani s inymi médiami. Takto postavend otazka odvtedy
skutotne sprevadzala divadlo, a to nielen pre rivalitu s inymi druhmi
umenia. Ozrejmuje sa tu jedno z dvoch pravidiel, podla ktorych sa usku-
toéfinje vznik novych foriem vytvarného umenia: pravidlo, Ze vznik no-
vého formotvorného média stvariiujiceho svet takmer automaticky



vedie k tomu, Ze dovtedajsie média, definované ako starsie, si musia po-
loZit otdzku, ¢o by mali zddraznit ako svoju umeleck $pecifickost a po
prichode modernych technik to tym vedomejsie a vyraznejsie vyzdviho-
vat. Pod vplyvom novych médii sa tie starSie stavaju sebareflexivnymi.
(Plati to o maliarstve po vzniku fotografie, o divadle po vzniku filmu,
o filme po vzniku televizie a videotechniky.) Aj ked tato zmena zatiefiu-
je vSetko ostatné iba v prvej fize reakcie, odvtedy zostava sebareflexia
trvalou moZnostou a nevyhnutnostou, vynitens sibeZne existujlcimi
a konkurujtcimi si druhmi umenia. Druhym pravidlom vyvinu umenia
sa zjavne stalo, Ze rozkladom vznikd dynamika. Ak sa vo vytvarnom
umeni oddelila dimenzia zobrazovania od skaisenosti farby a tvaru (fo-
tografia a abstrakcia), ziskali tieto na seba odkazané prostriedky novy
rozmach, vznikli nové vyrazové formy. Z dekompozicie Zanru ako celku
na jednotlivé prvky vznikajii nové recové formy. Tym, Ze sa v minulosti
sZlepené” aspekty redi a tela v divadle rozdeluju, stvirnenie roly a oslo-
venie publika sa chipe ako autonémna realita, oddeluje sa zvukovy
priestor a hraci priestor, vznikaji nové moZnosti stvirnenia, vyplyvaji-
ce z osamostatnenia jednotlivych zloZiek.

Zameranie na divadelné stvirnenie oproti literdrnemu, fotografickému
alebo filmovému zobrazeniu sveta méZeme nazvat ,zdivadelnenim®,
charakteristickm pre hnutia historickej avantgardy. Na tito kon-
cepciu, ktord priniesol Fuchs, upozornili predovietkym §tudie Eriky
Fischerovej-Lichteovej™ a o. i. vyzdvihli jej stvislost s produktivnou re-
cepciou eurdépskych ako aj mimoeurdpskych neliterarnych divadelnych
tradicii v ramci historickych avantgard. Cielom nebol iba navrat k isto
estetickym moZnostiam divadla. Neglo len o reteatralizaciu imanentni
z divadelného hladiska, ale zaroven o otvorenie divadelnej sféry voéi
inym forméam praxe, kultirnym, politickym, magickym, filozofickym
atd., voc¢i zhromazdovaniu, oslave a ritudlu. Treba sa teda vyhniit zjed-
nodusujuce]j estetizacii avantgardy, ktora by sa mohla spdjat s pojmom
»Zdivadelnenie®, zauZivanym pri klasickej moderne. Zelanie avantgard-
nych smerov prekonat hranice medzi Zivotom a umenim (stroskotanie
tohto pokusu ho, prirodzene, nediskvalifikuje) bolo takisto motivom
reteatralizicie.

V ramci tohto vyvoja vzniklo Cosi, ¢o opisne, pochvalne, pripadne ne-
gativne oznacujeme ako reZisérske divadic alebo divadlo reZisérov.
Autonomizicia divadla a s fiou spojeny Coraz viacsi viznam réZie je zrej-
me nezvratna. Napriek opodstatnenému odporu proti priemernym di-
vadelnym tvorcom, ktori uzatvaraji zdvazné texty do svojho pomerne
obmedzeného skiisenostného a umeleckého horizontu, treba zdoraznit,
Ze hadky o reZijnej svojvdli vo vicsine pripadov vychddzaja z tradi¢ného
chéapania textového divadla cez prizmu 19. storocia a/alebo z neochoty

vbbec sa zaoberat nezvycajnymi divadelnymi skiisenostami. Rozliovanie
medzi divadlom reZisérov a divadlom hercov alebo autora sa nasej témy,
rozdielu medzi dramatickym a postdramatickym divadlom, rozhodne
tyka iba okrajovo. ReZisérske divadlo je zrejme predpokladom pre post-
dramaticky dispozitiv (aj ked réZiu preberajil celé kolektivy), ale aj dra-
matické divadio sa vcelku prejavuje ako reZisérske divadio.

Pri zvy3enom déraze na svojbytny vyznam divadla na prelome 19. a 20.
storo€ia si treba viimnit aj ind stvislost: préave divadlo konca 19. storo¢ia
zamerané na zabavu a spektikel posilnilo ndzor nédrocnejsich divadel-
nikov, Ze medzi textom a beZnym divadlom je konflikt. Znovuziskanie
komplexnosti a pravdivosti divadla predstavovalo pre Craiga podobne
ako pre Cechova a Stanislavského, Claudela a Copeaua hlavny ciel ich Gsi-
lia. Radikalne divadlo tych ¢ias nesmerovalo k zdsadnému znevaZeniu
textu, aj ked sa milovymi krokmi vzdalovalo tradiénému prezentovaniu
drdmy (a niektori zastancovia autonémie a ,zdivadelnenia” divadla Zia-
dali zavrhnutie textu), ale sa dokonca zasadzovalo o jeho zdchranu. Vo
vznikajticom ,reZisérskom divadle” ¢asto Slo prave o vytrhnutie textov
z konvengcie a o ich zachranu pred svojvoInymi, bezvyznamnymi alebo
ni¢ivymi kulindrskymi divadelnymi efektmi.®* KaZdy, kto v sti¢asnos-
ti vyzyva k zdchrane textového divadla pred vycinmi réZie, by si mal
uvedomit této stvislost. Pre tradiciu pisaného textu predstavuje vicsiu
hrozbu nebezpefenstvo muzedinej konvencie ako radikalne formy jeho
spracovania.

Tretia etapa: neoavantgarda

Pre genealégiu postdramatického divadia je vyznamny nastup divadelnej
neoavantgardy. V Nemeckej spolkovej republike takzvand ,fdza rekon-
$trukcie” podnietila pochybné obmedzenie kultiiry a divadla na nepoli-
ticky ,humanizmus”, Na jednej strane sa pocas hospodarskeho vzostupu
v patdesiatych rokoch 20. storocia postavilo viac ako sto novych divadiel,
na druhej strane scénu ovladoel Griindgensov konzervativizmus, pokus
zabudniit na politicki minulost a pripomentat si kultiru®. Pokusy
0 experimentovanie tu spociatku este pdsobia dost vahavo, kym v USA
na Black Mountain College sa vydavajii celkem novym smerom a na scé-
nu sa dostavaji John Cage, Merce Cunningham, Allan Kaprow.

Koncom pitdesiatych rokov 20. storodia sa za¢ina medzindrodny roz-
mach. Nastipila nielen avantgarda, ale aj popkultira, prevratne zasa-
hujtica do vietkych oblasti sikromného a verejného Zivota. Rockova
hudba (Chuck Berry, Elvis Presley) je prvy raz v dejinich adresovand
viluéne mladym ludom. Zacina sa vitazné taZenie kulttry miadych.



V Nemecku, ktoré v oblasti vytvarného umenia a kultry kazdoden-
ného Zivota ochotne nasleduje americky priklad, sa horlivim insce-
novanim Beckettovych, lonescovych, Sartrovych a Camusovych hier
reaguje na meravé vychovné divadlo. Splynutie filozofie a absurdného
divadla s existencializmom sa stretdva s rovnako silnou odozvou, aku
v Nemecku zaznamenali oneskorene vnimané umelecké pridy ako sur-
realizmus a abstraktny expresionizmus. Za¢ina sa recepcia Kafku, obja-
vuje sa sériovd hudba a informel. Kym v NDR navonok udéva tén brech-
tovskd estetika - najmé po triumfélnych pohostinskych vystipeniach
Berliner Ensemble - (hoci v skutonosti ju podozrievaji a potieraji
v mene takzvaného socialistického realizmu), vo svete a predovietkym
na zapade Nemecka sa okolo roku 1965 rozvija nové divadlo provokicie
a protestu. Symbolom divadelnej revolty sa stali inscenécie hry Marat/
Sade Petra Weissa v Berline a v Londyne v réZii Konrada Swinarského
a Petra Brooka.

V Sestdesiatych rokoch vznikd a hnutim roku 1968 kulminuje novy
duch experimentovania vo vietkych druhoch umenia. Roku 1963 bola
vo Frankfurte zaloZend Experimenta. Coraz vé&$i vyznam nadobuda
»brémsky $tyl“: pod vedenfm Kurta Hiibnera vznika politicky a for-
malne revoltujlice mladé divadlo, ktorému vtisli pedat Peter Zadek,
Wilfried Minks a Peter Stein. Posledne menovany odchddza v roku 1969
do Berlina a z Berliner Schaubiihne urobf poprednii scénu medzinsrod-
ného vyznamu. V USA pracuje réznoroda kreativna avantgarda, ktors
chce z vjtvarného umenia, divadla, tanca, filmu, fotografie a literatry
vytvorit artistic community, kde sa prekracovanie hranic medzi ume-
niami stava pravidlom, pri¢om tradi¢né divadlo tu pdsobi zastarane.
Nové enviromentdlne umenie (anticipované priestorovymi Merz-reali-
zaciami Kurta Schwittersa) sa koncepénym zakomponovanim reslnej
pritomnosti pozorovatela do diela (Rauschenberg) priblizuje divadel-
nej scéne. Christove obaly ako ,dielo” vytvaraji interakciu s divakmi. Aj
action painting predstavuje maliarsku cereméniu s naznakmi divadel-
nych situdcii, pri¢om, prirodzene, dielo po svojsky zameranej umeleckej
akcii existuje samo osebe ako objekt idedlnym spdsobom spojeny so
»SC€nou” svojho vzniku. Yves Klein predvadza ako rezZisér pred divakmi
svoje antropometrie formou divadla s hudbou. V happeningoch, a pre-
dovietkym v tvorbe viedenskych akcionistov, sa z akcie stdva ritual.
V roku 1969 inscenuje Richard Schechner predstavenie Dionysius 69,
pocas ktorého herci divakov vyzyvaji k telesnému kontaktu.

Rovnako v 3estdesiatych rokoch sa v stredobode zdujmu nach4dza ab-
surdné divadlo. Rusf zjavny zmysel priebehu deja, ale napriek rozpadu
zmyslu dodrZiava so zardZajticou prisnostou dokonca klasické jednoty

drémy. Avsak to, ¢o hry lonesca, Adamova a inych autorov, charakteri-
zované ako absurdné alebo poetické, spdja s klasickymi tradiciami, je
dominancia reci. Pre Ionesca sa slova sice stavaju kriklavymi $upkami
potlaujicimi zmysel, ale préve preto maja hry ako Plesatd spevdcka vy-
javit pravdu ,svetu” v novom svetle, realitu, ako Ionesco pise, ,v pravom
svetle, mimo interpretécie a akejkolvek kauzalitys* Aj divadlo prisnej
kritiky zmyslu sa chapalo ako nivrh sveta, pri¢om jeho tvorcom bol
autor. Divadlo zostalo obrazom sveta aj ako hra o absurdite. A tak ako
v novom provokativnom politickom divadle, aj v absurdnom divadle
pretrvéva hierarchia, ktord v dramatickom divadle napokon podriaduje
divadelné prostriedky textu. Charakteristickd $trukara dramatického
divadla, tvorenad dominujlcim textom, konfliktom postdv a totalitou
akokolvek groteskného ,deja“ a zobrazenia sveta zostidva neporusena.

Ak sa pozrieme na absurdné divadlo, ako ho opisuje Martin Esslin,
mohli by sme mat pocit, Ze sme sa ocitli v obdobi postdramatického
divadla osemdesiatych rokov 20. storodia. Nie je tu ,nijaky dej alebo in-
triga, Co by stali za zmienku", v hrach ,vi¢3inou nie st Ziadne postavy,
ktoré by sa dali nazvat charaktermi®, skér ,¢osi ako babky*; hry nema-
ja ,¢asto ani zadiatok, ani koniec”, nie sd ani tak zrkadlom skutocnosti
ako ,zrkadlovymi odrazmi snov a hrozivych predstav®, a namiesto aby
ich tvorili ,dovtipné repliky a vybriisené dialégy”, ¢asto ide o ,nesu-
vislé tiranie“s> Ze by sa tu opisovalo divadlo Roberta Wilsona? Kedze
v postdramatickom divadle skutofne méZeme konitatovat ¢osi ako
absence de sens, je logické porovnavat ho s absurdnym divadlom, ktoré
sa uZ v nazve zrieka zmyslu. Atmosféra, z ktorej Zije absurdné divad-
lo, je zd6vodnend svetondzorovo, politicky, filozoficky a literdrne: ski-
senost barbarstva 20. storodia, redlne mozny koniec dejin (Hirosima),
nezmyselnd byrokracia, politicka rezignacia. Existencialisticky priklon
k individuu a k absurdite je tesne spojeny. Charakteristickou néaladou
Frischovych, Diirrenmattovych, Hildesheimerovych a ingch prac je ko-
mické zafalstvo. Kon3tatovanie ,Zvlddneme iba komédiu“ vyjadruje
stratu tragického vykladu sveta ako celku. Vo filme je popri franciz-
skych existencialistickych snimkach kongenidlnym vyjadrenim tejto
skusenosti Doktor Divnoldska alebo ako som sa naudil milovat atémo-
vii bombu reZiséra Stanleyho Kubricka. Aviak rozdielny svetonézoro-
vy kontext déva celkom iny vyznam vietkym motivom diskontinuity,
koldZe a montéze, rozpadu naracie, absencie reéi a zmyslu, ktoré mé
absurdné divadlo spolo¢né s postdramatickym. Ak Esslin sprdvne déva
formdlne prvky absurdného divadla do sdvislosti so svetondzorovy-
mi témami a vyzdvihuje predovietkym ,pocit metafyzického strachu
z absurdity Iudskej existencie®,* pre postdramatické divadlo osemde-
siatych a devdtdesiatych rokov plati, Ze rozpad svetondzorovych istét



prefi viac nepredstavuje metafyzicky problém strachy, ale poZadovanu
kulttirnu danost.

Absurdné divadlo kore$ponduje s Iyrickou dramou, ktora patri do gene-
alégie (nie k typu) postdramatického divadla. Nazov druhej zbierky di-
vadelnych textov Jeana Tardieua Poémes a jouer (1960} naznaduje smex.
Hra ako Conversation-Sinfonietta stavia zo zlomkov kaZzdodennej reci
hudobnii skladbu. V hre IABC de notre vie (napisanej roku 1958, uvede-
nej 1959) najdeme Zanrové oznalenie javiskova béaseft so s6lovym hla-
som a zborom. Pri premiére pouZili hudbu Antona Weberna. Existuje
aj hra bez postév, kde zaznievaji iba hlasy v prazdnej izbe (Voix sans
personné). Pri konfrontécii s postdramatickym divadlom sa Jpoetické
divadlo®, ktoré chcel Esslin oddelit od absurdného divadla®, dostiva
% absurdnému divadlu blizie. Ide o literarne divadlo v tradiciach dra-
matického divadla, velmi odli$né od postdramatického divadla. MoéZeme
konstatovat, ze absurdné divadlo podobne ako to Brechtovo patri k dra-
matickej divadelnej tradicii. Niektoré texty prekracuji rimec dramatic-
kej a narativnej logiky. Ale o postdramatickom divadle mbZeme hovorit,
a2 ked st divadelné prostriedky samostatné, zrovnopravneneé s textom
a mohli by sme si ich systematicky predstavit aj bez textu. Preto by sme
nemali uvaZovat o ,pokradovani“ absurdného a epického divadla® v no-
vom divadle, ale odliit, Ze tak v epickom, ako aj v absurdnom divadle
dominuje rdznorodé prezenticia fiktivneho a fingovaného textového
kozmu, ¢o neplati o postdramatickom divadle.

Aj Zaner dokumentdrneho divadla, ktory sa rozvijal v $estdesiatych ro-
koch, vybotuje z tradicie dramatického divadla. Scény sadnych proce-
sov, vysluchov, svedeckych vypovedi nastupuji na miesto dramatickej
prezentécie samotnych udalosti. Mohli by sme namietnut, Ze stdne
scény a vypodivanie svedkov st aj prostriedkami tradi¢ného divadla,
pouzivanymi na dosiahnutie dramatického napatia. Plati to sice 0 mno-
hych drimach, nie je to viak relevantné, pretoZe v dokumentarnom
divadle velmi nezaleZi na vysledku vy$etrovania ¢i na rozsudku. O tom,
o ¢o viastne tematicky ide (politickd alebo morélna vina pri vyskume
atémovych zbrani, vojna vo Vietname, imperializmus, zodpovednost
za hrézy koncentraénych taborov), sa dévno rozhodlo z historického
i politického hladiska mimo divadla. Dokumentarna hra teda stoji pred
podobnym problémom ako kazda historicka drama, ktora sa musi po-
Kkusit o nemo#né: historicky zndme udalosti predstavit ako neisté, také,
o ktorych sa rozhodne aZ v priebehu dramatického diania. Napdtie
nevznika v slede udalosti, je vecné, myslienkové, vadsinou eticko-mo-
ralne: nejde o dramaticky vyrozpravany, ale o ,dohodnuty” svet.® Na
druhej strane menej ddsledni autori ako Rolf Hochhuth podlahli poku-

eniu premenit dokumentarny materidl na dramaticky, ¢o v tom Case
Adorno ostro kritizoval.

Je otazne, & dokumentarne divadlo splnilo ocakavania v zmysle poli-
tického vplyvy, ked sa formalne prispdsobilo dramatickej norme. Peter
Iden v roku 1980 tvrdil, Ze Zdstupca, hra Rolfa Hochhutha, zostala
privelmi ,nestranna vodi vlastnej dramatickej forme®, a preto neslo
o skuto&ne politické divadlo, na rozdiel od chyrnej inscenécie Torquata
Tassa v réZii Petra Steina.® Ukazalo sa, Ze pri spracovani klasikov sa
v divadle ¢oraz vicdmi vnimala ,dramatickost ndmetu ako drama
stroskotania vietkych tradiénych prostriedkov® (aj ked metaforu dra-
my ako straty tradi¢nych vyrazovych prostriedkov nemusime pokladat
za celkom primerant). Vlastny konflikt ndmetov dramy sa ,presunul
do narsbania s nimi“.! Toto kon3tatovanie vystihuje ostry protiklad
medzi dramatickym tradicionalizmom a ndznakmi inak ponimanej
novej divadelnej praxe v rezijnom vyklade Torquata Tassa. (Stein viak
z vlastného rozhodnutia nepokra¢oval v tomto radikilnom inscenac-
nom pristupe. V§razne podporovany Dieterom Sturmom ¢oskoro vy-
vinul, pravom vyzdvihovani skér neoklasicisticka javiskovi estetiku,
jednu z najvynikajtcejSich realizdcii dramatického divadla v obdobi
jeho spochybiiovania,) Pre budicnost dokumentirneho divadla nie je
ani tak dalezité usilie o politicky 0i¢inok, a uZ vdbec nie jeho konvencna
dramaturgia, ale érta, ktord narédzZala skor na odmietnutie a kritiku.
Toto divadlo sice ,dramatizovalo” dokumenty, zarovefi viak jasne sme-
rovalo k formam podobnym oratériu, k ritudlom, Ktorymi si prave
vysluch, vypoved a sidne pojedndvanie. Vyrazne sa to prejavilo v hre
Petra Weissa Vysetrovanie, ktora nie ndhodou vychédza z jeho zaujmu
o Danteho a z planu napisat akési Peklo. Hroza taborov smrti je vyjad-
rend spevini, ktoré material vipovede povySuji na liturgicky pésobiacu
spevava deklamaciu.

Mozeme povedat, Ze najpozoruhodnejsie texty tych rokov spochybiiu-
ju dramaticky komunika¢ny model jasnejsie ako reZijna prax. Do ge-
nealégie postdramatického divadla patria teda aj ,hovorené hry” Petra
Handkeho. Divadlo sa zdvojuje, cituje vlastny prejav. AZ oklukou vni-
torného vypitvania divadelnych znakov, oklukou cez ich radikalnu se-
bareferenénii kvalitu nepriamo dochadza k ,vypovedi®, sprave o realite.
Problematizovanie ,reality” ako reality divadelnych znakov sa stava me-
taforou vyprazdiiovania. Ked sa znaky uZ nedaju ¢itat ako odkaz na to,
&o konkrétne oznaduj, publikum bezradne stojf pred alternativou bud
nemysliet na ni¢, alebo odéitavat samotné formy, jazykové hry a her-
cov v ich tu a teraz prezentovanej podobe. Tejto tradicii napriklad este
zostéva verny text Naddvky publiku, ,ako metadrdma alebo metadivad-
lo“é2, pokial ex negativo vyuziva vietky kritéria dramatického divadla



ako tému, vravi Pister (s charakteristickou nerozhodnostou). Zaroven
viak poukazuje na buddcnost divadla po drime.

Spominané typy realizicie neoavantgardného divadla ow.mné.m casti m_,m-
matického spdsobu stvarnenia, nakoniec viak zachovavaji mou_._oa&cnz
jednotiacu suvislost medzi textom deja, spravy, @n@m.rs a na ne orien-
tovanym divadelnym vykonom. V postdramatickom divadle @Om_&&.@
desatro&i dochddza k preruseniu tejto stvislosti. Intermedialita, QS:‘.
zacia obrazov, skepsa vodi velkym tedridm a Emﬁmnongmﬁamn.ﬂ 5.6_-
fuja hierarchiu, ktora v minulosti garantovala E&mb.@omimmms_.m Q_.Sw-
delnych prostriedkov textu, ale aj vzajomni spojitost oboch. Nejde iba
o zachovanie a uznanie samotnej inscenacnej prace ako divadelno-ume-
leckého projektu, ale dochadza k obratu pomerov, ktoré m.m pre @Zm&m
urdujiice, a to najprv skryte a potom oéividne: v popredi nie je oSN.wP ¢i
a ako divadlo adekvitne ,zodpoveda“ textu. Naopak, skiima sa, ¢ia do
akej miery texty poskytujéi vhodny materidl na amm:mwn.w: &ﬁnm_amwo.
projektu. Usilie nesmeruje k dosiahnutiu ucelenej mmﬁmmnw&. a:&mﬂn&
kompozicie, skladajticej sa zo slov, zmyslu, zvuku, gest atd., Eo.nm po-
niika celistvy titvar vnimania, ale divadlo prebera fragmentarnost a par-
cidlnost vnimania. Vzddva sa dlho nenapadnuteiného kritéria jednoty
a syntézy a odovzdava sa Sanci (a nebezpecenstvu) Qo<m3<m.m ngzoﬁ
livym impulzom, ¢astiam a mikroStruktiram Hxﬁﬁ aby Mﬁswwow novy
druh praxe. Objavuje pri tom novy svet performancie, novia @Ewo_ﬁsomw
performerov, ktori mutuji z actors, a etabluje mnohotvarnu divadelnt
sféru, nachidzajicu sa mimo foriem zameranych na dramu.

Kratky prehlad historickych avantgard

Vyskum najnovsich divadelnych foriem must brat do tivahy historick(
avantgardu, pretoZe v nej ako prvej doslo k rozpadu prekonanej drama-
turgie jednoty. Prirodzene, nejde o doplnenie bohatej literattiry tykaji-
cej sa tohto obdobia, ani o vytvorenie inventdru mnohorakych vplyvov
historickej avantgardy na postdramatické divadlo. Chceme iba vyzdvi-
hnidt niektoré zvlast vfrazné pozicie a v§vinové smery, ktoré sii mimo-
riadne zaujfmavé vo svetle postdramatického divadla.

Lyricka drama, symbolizmus

Michael Kirby vo svojej analyze divadla, ktoré oznacuje ako formalis-
ticke, navrhuje rozli$ovat medzi antagonistickym a hermetickym mo-
delom avantgardy. Spravne poznamenava, Ze rozdirené presvedéenie,
podla ktorého sa avantgardné divadlo za&alo v PariZi roku 1896 divadel-
nym Skandéalom pri uvedeni hry Krdl Ubu Alfreda Jarryho, je prinajmen-
Som jednostranné. Vtedy mohlo slovo merdre (zimerne s er navy3el!
- pozn. prekl), ktoré padlo na zadiatku predstavenia, eSte podraZdit
mestiakov! Tu sa zadala iba ,antagonistickd” linia a vedie cez futuriz-
mus, dadaizmus a surrealizmus k novym estetikdm provokicie, Popri
tom a eSte skor sa viak zadalo to, &o Kirby nazjyva hermetickou avant-
gardou, symbolizmom: ,Avantgardné divadlo sa zadalo ~ pred uvede-
nim hry Krdl Ubu - najneskér so symbolistami. Symbolisticks estetika
demonstrovala obrat dovniitra, odvratenie od mestiackeho sveta a jeho
noriem smerom k osobnejSiemu, stikromnejiiemu a vinimoénejsiemu
svetu. Symbolistické inscenécie sa hrali v malych divadlich. Boli uvol-
nené¢, odcudzené a statické, vyZadovali len nepatrné vyuZitie telesnej
energie. Osvetlenie bolo zvi&sa slabé. Herci ¢asto vystupovali za zéste-
nami {...) Umenie bolo zamerané samo na seba, izolované a vystailo si.
MoZeme to nazvat ,hermeticky’ model avantgardistickej inscendcie.“s3
Divadlo symbolistov sa postdramatickému divadlu pribliZilo svojou ne-
dramatickou statikou a tendenciou k monologickym formam. Stéphane
Mallarmé vyzdvihuje ideu Hamleta, podla ktorej m4 tato hra vlastne iba
jediného hrdinu a vetky ostatné postavy odstiva na poziciu kompar-
zu. Odtial vedie linia k spsobu, akym Klaus-Michael Griiber inscenuje
Fausta alebo Robert Wilson Hamleta: ako neolyrické divadlo, kde je scé-
na miestom écriture, kde sa vietky divadelné prvky menia na pismens
poetického ,textu”. Charakteristick je Maeterlinckova poznamka, Ze
divadelna hra musi byt predovietkym béastiou. Nasledne vysvetluje, Ze
autor vylucne pre neprijemny tlak okolnosti, ktoré v ramci nasich kon-
vencii predstavuju skutoénost, trochu $vindluje a kde-tu primiesava na-
raZKy na kazdodenny Zivot. Tieto motivy, ktoré basnik Maeterlinck cha-



pe iba ako kompromis, ludia pokladajg, ako sa staZuje, zvy€ajne za to
najddleZitejdie, zatial ¢o pre basnika - a teda aj pre dramatického autora
- st to iba povrchné fistupky® Zelaniam publika, ktoré si praje stvariio-
vat to, &o pokladd za spoznatelnt realitu. Maeterlinck zddrazfiuje, Zeto
isté plati aj o tom, ¢o nazgvame étude des caractéres. Tieto tézy odmie-
taji celi Struktiiru napitia, dramy, deja a napodobiiovania. Samotné
oznadenie drame statigue sved&i o tom, Ze klasicka idea napredujiiceho
linesrneho ¢asu tu ustupuje plodnému ,obrazo-casu®, ‘aso-priestoru.

Statika, duchovia

Je zndme, Ze azijské divadlo sa v obdobi moderny stalo inpiranym
#riedlom pre to eurdpske. Paul Claudel nad3ene formuluje protiklad
k drame: ,Drdma je nieco, ¢o sa deje, né je niekto, kto prichadza.”®
Netreba vela vysvetlovat, aby sme v tomto vyroku nasli zasadny proti-
klad dramatického a postdramatického divadla: zjavenie namiesto prie-
behu deja, performancia namiesto stviarnenia. Divadlo né znamena pre
Claudela akisi drému pre jednu osobu, €0 ma rovnaki Struktiru ako
sen.5 Pri hladani nouveau cérémonial thédtral (Mallarmé) sa u Japoncov
naglo totilne divadlo s metafyzickym horizontom. Tak ako 6da v Mallar-
mého symbolizme, aj katolicka omsa sa stala modelom pre divadlo. Je
zjavné, Ze obradny charakter 4zijského divadla takéto vizie podporoval.
S realistickou eurépskou drimou ho takmer ni& nespaja, poskytuje viak
priestor ritudlnemu spdsobu vnimania, ktoré umoZiiuje vytvorit oblik
od 4zijského divadla cez Maeterlincka a Mallarmého aZ k Wilsonovi.
V koncentracii na ritual sa manifestuje skiisenost, ktorti najlepsie moz-
no oznadit staromédnym slovom osud. U Maeterlincka sa téma stiva
explicitnou a Gstrednou. Divadlo md na rozdiel od trividlnej kauzality
kazdodennej skisenosti artikulovat osudové vydanie ¢loveka napospas
neznamemu zakonu. Nebolo by spravne takéto zaiste problematické
koncepcie jednoducho odbit ideologicko-kritickymi argumentmi. Aj
ked neskdr Wilsonovo takzvané ,divadlo obrazov”® vytvara nezvycajni
auru osudovosti tym, Ze postavy st zdanlivo vydané napospas tajomnej
magii, tito divadelnt hru nemoZno stotoZiovat s nejakou jasnou té-
zou & s ideolégiou osudu. V Maeterlinckovej ,statickej” dramaturgii islo
o sprostredkovanie skiisenosti vydania napospas, o v divadle né vznika
vtiahnutim ludského Zivota do sveta vracajicich sa duchov. Nie je ndho-
da, Ze tak u Wilsona, ako aj u Maeterlincka st babky, automaty, mari-
onety najvnitornejsou siastou ich divadelnych idei. Vo svojom ranom
spise Un thédtre d'androides Maeterlinck pise: ,Zd4 sa takisto, Ze kaZda
bytost, ktord vzbudzuje dojem, Ze je Zivé, hoci nie je, pripomina nadpo-
zemské sily. (...) S to mrtvi, ktorf akoby k nam prehovdrali vznesenymi
hlasmi...“” Postdramatické divadlo Tadeusza Kantora s jeho zdhadny-

mi, animisticky oZivenymi objektmi aj historicki duchovia a strasidla
v postdramatickom texte Heinera Miillera patria k tradicii divadelného
stvarnenia ,osudu” a duchov, ktoré je, ako poukizala Monique Borieova
rozhodujiica pre pochopenie celého noviieho divadla. ‘

Javiskova poézia

Je v8ak zasadny rozdiel medzi Novym divadlom a symbolistickou pred-
stavou divadla: t4 bola na rozdiel od v tom &ase prevazujiceho spek-
wmwamgmro divadla zamerand na dominanciu poetického jazyka na
javisku. Av3ak za podstatu divadelného textu sa uZ nepokladal - tak
ako v dramatickom divadle - text roly, ale text ako poézia, ktory mal
zasa zodpovedat vlastnej ,poézii“ divadla. Aj Maeterlinck (podobne ako
Craig) tvrdil, Ze velké Shakespearove hry sa nedajli inscenovat, lebo v-
c.mn nie st ,scénické” a takéto inscenovanie je nebezpe&né®®. To prinieslo
nielen rozpad tradi¢ného splyvania textu a scény, ale aj perspektivu ich
opdtovného spijania novym spdsobom. Tym, Ze sa divadelny text chipe
ako nezévisld poeticka veli¢ina a zaroven sa ,poézia“ javiska oddelens
od textu vnima ako samostatna priestorovd a svetelna poézia, pripada
do tivahy také usporiadanie, pri ktorom automaticki jednotu nahrad{
oddelenie a nésledne zasa volna (oslobodend) kombinacia textu a scény
a potom v3etkych divadelnych znakov.

Lyrickéd a symbolistickd drdma konca storodia (fin de siécle) sa z poh-
ladu postdramatického divadla dostava z periférie do stredobodu
historického zdujmu, aby dospela k novej divadelnej poézii, ktora sa
<Nmmm.<m dramatickych axiém deja. ,Maeterlinckova poZiadavka thédtre
ﬁnﬁazma\ ako piSe Bayerdorfer, ,je prva antiaristotelovskd dramatur-
gia eurdpskej moderny, radikilnej$ia ako mnohé nasledujice, lebo sa
vzdéva aristotelovského tistredného momentu definicie, deja (pragma)
- pricom Maeterlinck tvrdi, Ze najdoleZitejdie érty jeho ,statického di-
vadla’ sa realizovali uZ pred Aristotelom v starogréckej tragédii, najma
u Aischyla.™ Prirodzene, daju sa ndjst aj iné, historicky starsie formy,
ktoré sa rozlicili s dramatickymi zdsadami. Napriklad Ecsogwmam
a duodrama, ako aj melodriama konca 18. storoia predstavuji akiisi
kratku tragédiu, ktora sa obmedzuje na jednu scénu, na jednu situdciu
a ktoru uz vtedy prileZitostne nazyvali ,lyrickd drama®. ,Pomenovanie
FEQ& drama naznacuje, Ze sa tu neuskutolfiuje postupne sa odvija-
juci m&. s utokmi, intrigami a prepletajticimi sa akciami, tak ako to je
v m\mem‘ vytvorenej na herecké stvirnenie,” piSe sa v Sulzerovej Te6rii
krdsnych ument z roku 1775.7 Szondi poukazuje na to, ze lyricks drdma
Em:m_,,amso. Maeterlincka, Yeatsa alebo Hofmannsthala je, prirodzene

ina. V ich pripade sa tato forma stiava dékazom historickej nmnmmzmod\m”



telnosti tragédie v piatich dejstvich.” Pre Szondiho je Hofmannsthalova
rand hra Vdera eSte drdmou en miniature, pretoZze sa v nej zékladna
zakonitost dramatického Zénru proverbe dramatique (zvrat vychodis-
kovej tézy hrdinu) podriaduje zékonitosti dramatickej peripetie”. Hrou
Tizianova smrt sa podla neho za&ina rad Hofmannsthalovych lyrickych
dram, ktorych zdkladom nie je dej, ale situécia, scéna, tak ako v Mallar-
mého Hérodiade, tak ako v de Régnierovej La Gardienne a ako v oboch
Maeterlinckovych dielach Votrelkyria a Slepci, ktoré vysli v roku 1890.“
,Statickost, jednokolajnost, absencia intrig v lyrickej drame” manifes-
tuje ,reakciu na dramu alebo problém dramy v tom obdobi®, o vied-
Io k novym formam modernej dramy a k zmenenej divadelnej praxi.
Pouény je Szondiho komentdr™ k symbolisticke]j inscenalnej praxi na
priklade lyrickej dramy Henriho de Regniera La Gardienne. Béseti {ita-
li pre divakov neviditelni herci pod javiskom v priestore orchestriska,
kym na javisku za gadzovym zdvesom prebiehal dej v pantomimickej for-
me. Na jednej strane tu bola odvdZna a priekopnicka myslienka ,oddelit
pohyb a re¢” a touto ,disocidciou scénického diania a slova® sa rozIicit
s tradi¢nou ,koncepciou dramatis personae ako v sebe uzatvorenych,
plastickych postav®. Na druhej strane sa tito dekompozicia dramatic-
kého modelu mohla tplne presadit az s konzekventnou rezigniciou na
iluzivnost zobrazovanej reality, k ¢omu doglo aZ v neskor3ich postdra-
matickych divadelnych formach. Szondi zrejme vystiZzne spdja vtedajsi
netispech nového inscenaéného $tylu s ,rozporom medzi antiiluzivaym
rozitiepenim na nema hru a hlas na jednej strane a iluzivnymi pros-
triedkami na druhej strane, pomocou ktorych mala hra a hlasy ziskat
auru tajomnosti“.” Z pohladu obdobia high tech theatre viak vznika
podozrenie, Ze &isto epizodicka existencia lyrickej dramy by mohla su-
visiet aj s tym, Ze eSte neexistovali také technické predpoklady, ktoré by
javiskovej poézii dodali potrebni hutnost na to, aby sa basnické slovo
a javiskovd realita beznidejne nerozpadli.

Akty, akcie

Druh4 otizka je, aky vztah mé postdramatické divadlo k tym avantgard-
nym hnutiam, ktorych heslom.bolo rozbitie stvislosti, privilegovanie
nezmyselného a akcie tu a teraz (dadaizmus), hnutiam, ktoré sa teda
vzdali divadla ako zmyslupIného ,diela” v prospech agresivheho impul-
zu, udalosti, ktord vtiahla divikov do akcie (futurizmus) alebo obetova-
la naratfvnu kauzilnu stvislost v prospech inych rytmov stvarfiovania,
predovietkym snovej logiky (surrealizmus). Podla Kirbyho to predstavu-
je ,antagonistickit* liniu avantgardy. DADA, futurizmus a surrealizmus
predstavujti my3lienkovy, dusevno-nervovy aj telesny fitok na divakov.
Pre divadelnii estetiku mal prevratny vyznam zasadny presun od diela

k udalosti. Akt pozorovania, reakcie a latentné alebo aktitne ,,odpovede”
divakov boli vidy podstatnym faktorom divadelnej reality; teraz sa viak
stavaju aktfvnou sti¢astou udalosti, a uZ z tohto dévodu je nepouZitelna
myslienka vytvarania koherentného divadelného diela: divadlo, pre ktoré
st prejavy a vyjadrenia navitevnikov prvkami jeho viastnej konstittcie,
nemoZe prakticky ani teoreticky vytvorit uzavrety celok. Procesuilnost
divadelnej udalosti s nepredvidatelnostou, ktord je v nej zahrnut, sa stava
explicitnou. Analogicky k rozli$eniu medzi clture, povyienej Derridom
na zakladny pojem (teda uzavretostou knihy a otvorenou procesuilnos-
tou textu), nastupuje na miesto divadelného diela (ktoré je tiez Easovo
rozprestreté aj uzavreté do seba) exponovany akt a proces agresivne;,
zahadne ezoterickej alebo naopak spolo¢nej divadelnej komunikacie.
V tomto obrate k performativnemu aktu namiesto dobre sformovaného
posolstva mozno vidiet pokradovanie ranoromantickych $pekulécii v ob-
lasti umenia, ked'sa hladala , sympoézia“ itatela a autora. Tato predstava
je nezluditelnd s ideou estetickej totality divadelného ,diela”. Ked pou-
Zijeme stary symbol - sklend tabula sa rozlomi a neskdr poslovia alebo
vyjednavaci uznaja jeden Glomok za ,pravy”, pretoZe presne zapada do
druhého -, divadlo predstavuje iba jednu polovicu tej tabule a takpove-
diac ¢akd na pritomnost a gesto neznameho divdka, ktory svojou intui-
ciou, svojim pochopenim a fantiziou predstavuje druhy tlomok.

- Rychlost, ¢isla

Moderné divadlo zisadne ovplywnili popularne formy zabavy, pricom
do popredia vystupuje predovietkym princip vystupov. Je typicky pre
kabaret a varieté, pre revue, no¢né Kluby, cirkus, grotesku alebo tie-
fiohru, ktoré sa objavuji v PariZi okolo roku 1880. Predovietkym v si-
vislosti s novou filmovou technikou a s fiou spojenym vyvojom filmovej
kultary sa systém, epizodickost a kaleidoskopickost stdvajt principom.
Varieté, spociatku navitevované iba niz$imi vrstvami, sa stava oblibe-
nou zabavou aj vyssich spologenskych vrstiev (berlinske Wintergarten).
Nadsenie pre tanec, pritazlivost perfektnych revudlnych predstaveni sa
prenasa aj na avantgardu. Preberd podobné motivy, témou st nové ob-
razy tela. Kabaret a varieté vychadzajd z principu parabdzy, ked herec
vystupuje zo svojej roly a obracia sa na divakov. Podstatou kabaretu st
narazky na realitu, spoloéni hercom i divdkom, a preto sa v iom nach4-
dza moment performancie, nerozluéne spojeny s mestskou kultirou,
v ramci ktorej dochédza k priamemu pochopeniu informécii a Zartov.
Toto vSetko prispievalo k zbtiraniu konceptu kultiry ako veZe zo slo-
noviny a zdroveni podnietilo tGZbu po divadie, ktoré by predstavovalo
aktudlnu udalost, preZivanu vietkymi zii¢astnenymi tu a teraz. Ako sa
v roku 1896 vyjadril Oskar Panizza, ludia éoskoro uprednostnia varieté



pred divadlom, a to pre jeho zmyselnost, zibavnost a bezohladnost voci
,dobrému vkusu“.”

Princip rozbitia celistvosti stvisi so zmenou kazdodennej skusenos-
ti, ktora divadlo pokoja zjavne nie je schopné stvarnit. Otto Julius
Bierbaum v roku 1900 poznamendva: ,Dnes$ny mestsky ¢lovek ma (..
varietné nervy; len zriedkavo je schopny sledovat velké dramatické sa-
vislosti, zostladit svoj pocitovy Zivot s divadelnym predstavenim trva-
jiicim tri hodiny; chce zmenu - varieté.”” Z toho je zrejmé, Ze formalny
princip sledu vystupov priamo stvisi s ¢asovou Strukttirou predstave-
nia. Netrpezlivé vnimanie velkomestského &loveka si vyZaduje zrych-
lenie, ktoré nachadza v divadle. Tempo vaudevillu s jeho technikami
rychlej pointy, krdtkym rozsahom a vtipom md znaény vplyv na ,vys-
sie“ divadelné formy. Hudba ako vloZzka a medzihra ziskavaja coraz
V43 viznam, songy poskytujt to, o piesne v fudovych hréch, v dra-
matickej tvorbe sa presadzuja jednoaktovky. Rozbitie €asu v divadle
na ¢oraz drobnejsie useky je teda ovplyvnené novou kritkodychostou.
Postdramatické divadlo pren4sa toto roztriedtenie stivisiého deja aj do
Kklasickej dramy. Kym dramaticky rytmus sa na jednej strane rozplyva
v statickosti a neskor v ,durativnej estetike”, na druhej strane divadlo
zrjchluje rytmus natolko, Ze sa drdma podobne rozpada. V mnohych
inscendcidch osemdesiatych a devitdesiatych rokov — spometime len
Leandera Haufmanna - badat v§razné rozkiiskovanie akcie a ¢asu na
jednotlivé &isla. Dialekticka stvislost medzi oboma deformdciami Casu
sa ozrejmi, ak upriamime pozornost na svojské rozvinutie estetiky asu
v postdramatickom divadle.” :

Landscape Play

Popri Craigovi, Brechtovi, Artaudovi alebo Mejercholdovi si pred-
chodcami stiéasného divadla aj Gertrude Steinovd a Stanislaw Ignacy
witkiewicz. Odbornici si viimli, Ze v textoch Gertrude Steinovej sa pre-
javuje vztah ku kubizmu. Witkiewicz sa dostal k divadlu cez maliarstvo.
Tito skutoénost je poucnd. K predhistérii postdramatického divadla
patria koncepty, ktoré divadlo, scénu a text vnimajii skér ako krajinu
(Steinovd) alebo ako konstrukciu, deformujicu realitu (Witkiewicz).
Oba koncepty zostali v teoretickej rovine, aspoii pre divadlo. Texty G.
Steinovej sa hrali len ojedinele a posobili skér ako produktivna provo-
kicia; Witkiewicz formuloval te6riu, ktord len velmi vzdialene zodpove-
dala jeho hram. Oba koncepty bojujd s dynamickym aspektom &asu di-
vadelného umenia. Ich inovativny potencidl je zjavny aZ retrospektivne,
ked sa postupne dostéva do popredia moment statickosti ako $anca di-
vadla v spolognosti ovplyvnenej médiami. VZdy, ked Gertrude Steinova
hovori o svojom koncepte landscape play, pdsobi to ako reakcia na jej

zékladnt skusenost, Ze divadlo ju stradne znervéziiovalo, pretoZe sa
vztahuje zakaZdym na iny ¢as (na budicnost alebo minulost) a sledo-
vanie deja si vyZaduje neprestajnti ndmahu. Ide o spdsob vnimania. To,
¢o sa odohrava na javisku, by sme nemali sledovat s nervéznym - lepsie
povedané dramatickym - napitim, ale tak, ako si prezerdnte park alebo
krajinu. ,Mytus nie je pribeh, ktory ¢itame zlava doprava, od zadiatku
do konca, po cely ¢as ho vnimame ako celok. MoZno prave to mala na
mysli Gertrude Steinov4, ked povedala, Ze divadelnd hra je odteraz kra-
jinow,” nazdava sa Thornton Wilder™.

V Steinovej textoch sui - dost skiipe ~ vysvetlivky jej divadelného koncep-
tu wm% spojené s obrazmi konkrétnej krajiny. Vzhladom na ¢isto mestsky
orientovant estetiku divadla sicasnosti je viak diskutabilné, & obstoji
téza, Ze v novom divadle vznikla verzia starej formy pastordle. Ak mame
Casto pokuSenie opisovat scény nového divadla ako krajiny, mézu za to skér
¢rty odstredivosti a zrovnopraviiovania &asti, anticipované G. Steinovou,
odklon od teleologicky usmerneného asu a nadvlada atmosféry nad dra-
matickymi a narativiymi formami deja. Charakteristickym sa stdva cha-
panie divadla ako scénickej bdsne, a nie ako pastordle. Elinor Fuchsovi
spravne poznamenava, Ze je to predovietkym lyricky, v podstate staticky
a reflektujuci zakladny tén, ktory predstavuje Kla¢ k linii, ktord spitne
spaja Richarda Foremana s Gertrude Steinovou a Maeterlinckom, hori-
zontilne zasa s Wilsonom a inymi sti¢asnikmi, prinaajticimi na scénu
krajinu.® Gertrude Steinova jednoducho preniesla do divadla umeleckii
logiku svojich textov, princip pokratujiicej, nepretrzitej pritomnosti
(continuous present) zo syntaktickych a verbilnych zretazeni, ktoré po-
dobne ako neskdr v minimalistickej hudbe zdanlivo ,staticky” prestapuji
na mieste, no v skuto¢nosti sa v subtilnej variacii a sluckach vzdy na-
novo akcentuju. Steinovej pisany text uz je v uréitom zmysle krajinou.
V dovtedy nebyvalej miere emancipuje ast vety vodi celej vete, slovo vodi
Casti vety, foneticky potencidl vodi sémantickému, zvuk voéi viznamovej
stvislosti. Tak ako v jej textoch zobrazovanie reality ustupuje do tizadia
v prospech hry slov, v jej divadle sa nevyskytuje drdma, ba ani pribeh, ne-
ndjdeme v fiom protagonistov a chybajii dokonca roly a identifikovatelné
postavy. Pre postdramatické divadlo mé Steinovej estetika velky, mimo
Ameriky skér skryty vyznam. Bonnie Marrancaova zdéraziiuje jej vplyv
na avantgardu a performanciu®’. Potom &o Living Theatre v roku 1951()
uviedlo Ladies Voices a Judson Poets Theatre, La Mama, Performance
Group a in€ divadelné skupiny od Sestdesiatych rokov vZdy znovu uva-
dzali hry Gertrude Steinovej, Richard Foreman (v Nemecku sa preslavil
predovietkym jeho Doctor Faustus Lights the Lights, roku 1982 v berlin-
skej Freie Volksbiihne) a Robert Wilson priniesli v sedemdesiatych ro-
koch do divadla jazyk in3pirovany G. Steinovou.



Cista forma

Idey Gertrude Steinovej maji sty¢né body s ,teériou &istej formy“
Stanislawa Ignacy Witkiewicza, nazyvaného aj Witkacy. Jeho zaklad-
nou myslienkou je vylii¢enie mimézis z divadla. Hra sa ma drZat vylué-
ne zakona svojej vnitornej kompozicie. Od &ias Cézanna v maliarstve,
od Cias franctizskej modernej lyriky pozorujeme v literattre autono-
mizdciu signifiantov, ktorych hra sa stava prevlddajiicim aspektom
estetickej praxe. Maliarstvo zdéraziiuje poZiadavku rovnako intenziv-
neho vnimania toho, ¢o je nazorne nevyjadrené, ako toho, &o je na ob-
raze zobrazené a vyjadrené. Lyrika si vyZaduje ¢itanie, ktoré spoéiatku
sleduje iba hru jazykovych znakov. Obraz pisma a zvuk reéi ako takej,
Jjej materidlna skuto¢nost v podobe ténu, grafiky, rytmu, Mallarmého
znama ,hudba v pismendch” (la musique dans les lettres) sa ma vnimat
spolu s vyznamom. Tento vyvin latentne predznamendva zdivadelne-
nie umenija: itanie a pozeranie sa vimi inscenuje ako vysvetluje.
Samotné divadlo v3ak takymi te6riami, aké prezentujil Steinova a Wit-
kiewicz, iba s oneskorenim dobieha vyvoj injch umenti. Witkiewicz je
predchodcom absurdného divadla, anticipuje viak aj Artaudove tézy,
ktoré s¢asti formuluje pozoruhodne podobne. Vo svojom texte Nové
formy maliarstva® vysvetluje, Ze divadlo ,Cistej formy* treba chapat
ako absoliitnu konstrukciu formalnych prvkov a Ze nepredstavuje od-
raz skuto¢nosti. Len takto dokaze zobrazit metafyziku. Witkiewiczovo
myslenie je pesimistické. Je presvedZeny, Ze v metafyzickej jednote
zmysel zanikne, ale dovtedy si eSte moZné individuilne manifesta-
cie tejto stvislosti, a to aj v divadle. Ulohou divadia je sprostredkovat
pocit ,jednoty” sveta prostrednictvom mnohorakosti. Ako vzory mu
sliZia antické tragédia, stredoveké mystérid a divadlo Dalekého vy-
chodu. Pretoze divadlo m4 tti nevyhodu, Ze sa sklad4 z heterogénnych
prvkov, Witkiewicz ho priraduje ku ,komplexnym“ druhom umenia,
ktoré na rozdiel od maliarstva nikdy nie st celkom schopné dosiahnut
¢istd formu, iba do uréitého stupiia. Musi to viak byt Zivotu vzdialené
divadlo, nie také, ktoré sa naprikiad zaober4 konfliktmi Lnormalnych”
ludi. Mimézis reality nahrddza iba prisne vonkajskova &ist4 konstruk-
cia, ktord - tato téza spdja Witkiewicza so surrealizmom, ako aj s ne-
skoriim absurdnym divadlom - predpoklada metodicki ,deformdaciu
psycholégie a deja“. V takom divadle by sa podla neho dalo zla¢éit cel-
kom svojvolné nardbanie s prvkami redlneho Zivota s najvi¢Sou pres-
nostou a dokonalostou realizicie.

Tieto mySlienky, vzdialené od beZnej divadelnej reality, vychadzaji
predovietkym z maliarstva, z ktorého Witkiewicz vzdy znovu Cerpa
priklady. Orientécia na maliarstvo dodava jeho teérii aj hrdm staticky

charakter®. Jeho idey sa neskér predsa len realizovali v novsich divadel-
nych formach, pricom sa ako ich prednost v porovnani s dynamickym
dramatickym divadlom prejavila prave ich odtrhnutost od divadla. Vo
Witkiewiczovej tedrii ,Cistej formy* ndjdeme iba jediny priklad imagi-
nativnej scénickej realizicie. To, ¢o tam opisuje, by mohla byt inscendcia
Roberta Wilsona. Tri osoby v ¢ervenom pridu na scénu, uklonia sa, ne-
vieme pred kym, a jedna z nich prednesie basefi. Objavi sa ldskavy starec
$ mackou na védzke. To vietko sa odohrava pred ¢iernou oponou, ktord
sa zrazu rozhrnie a ukaZe sa talianska krajina. Neskér spadne zo stolika
pohar, v3etci sa vrhnii na kolena a pla¢a. Liskavy starec sa zmeni na zG-
rivého vraha a zabije diev€atko, ktoré pridlo na scénu zlava. Witkiewicz
ukondi tento opis, ktory sme tu len naznadili, pozndmkou: ,,Pri odchode
z divadla bude mat divak pocit, Ze sa prebudil z ¢udesného sna, v kto-
rom aj najoby¢ajnejsie veci mali zvlastny, nevysvetlitelny pdvab, charak-
teristicky pre snové vidiny, ktoré sa k nifomu nedaji prirovnat.“s

Expresionizmus

Aj ked expresionizmus nemdZeme priradit k radikilnym avantgardam,
i v tomto umeleckom smere vznikli divadelné formy a témy, ktoré sa
presadili v postdramatickom divadle. Jeho spajanie kabaretu a hry snov,
jazykové inoviécie, ako aj telegraficky $tyl a rozdrobend syntax podkopé-
vaju jednotny pohlad na logiku ludského konania, zvuk m4 skér spro-
stredkovat afekty ako podévat spravy. Expresionizmus chce prekrogit
hranice drdmy ako medziludskej dramaturgie konfliktov, zdéraziiuje
monologické a chérové formy a vi&mi lyricky ako dramaticky determi-
novany sled scén, a to uZ v ich-dramatike Augusta Strindberga a v tzv.
Stationendrama. Expresionizmus hlad4 moZnosti stvarnenia podvedo-
mia a jeho no¢nych mor a tiZobnych predstav nepodliehajiicich nijakej
dramatickej logike. Zatial o Wedekindove drdmy o Lulu predstavuji
tiZbu v dramatickom procese, ich pokracovatel Oskar Kokoschka ponti-
ka montéz jednotliviich obrazov bez jasnej narativnej logiky pod ndzvom
Vrah, nddej Zien. V uvedeni tejto hry v rdmci Wiener Kunstschau bola pu-
dovost cloveka zdoraznend extrémne vykriitenymi Gidmi, pomalovanymi
telami, maskami a spdsobom hry zaloZenym na vyuZivanf grimés.® Do
popredia sa dostava vzor nekauzilneho a kaleidoskopického sledu ob-
razov a snovych scén. V epizodickej Stationendramaturgii sa archaické
a primitivne formuluje ako sociélna realita. U Barlacha predstavuje for-
mu povznesenia a abstrakcie vyktpenie, u Kaisera je to patos, u Tollera
idealizmus, mimézis skér symbolicko-duchovného ne? redlneho kona-
nia. Ked'v3ak raz prijmeme podvedomé a fantaziu ako svojpréavnu realitu,
potom sa Struktira dramy stane zbyto&nou, a to by mohlo viest k pozia-
davke poskytniit adekvatny spdsob zobrazenia tomu, ¢o sa medzi ludmi



odohrava v reédlnej rovine vedomia. Naopak, ukazuje sa, Ze povrchova
logika dramy, vonkajSkového sledu deja by mohla byt prekazkou pri vy-
Jadreni podvedomych 3truktir tizZby. To suvisi so vznikajicim vyrazo-
vym tancom, jednym z hilavnych divadelnych aspektov expresionizmu.
Symbolické taneéné gestd Mary Wigmanovej patria do linie vediicej od
dramatickej tanecnej narécie k zvyrazneniu telesného a refového gesta.
Na expresionizme je zaujimavé spojenie dvoch divergentnych tendencii:
na jednej strane napétého silia o formu, vediiceho ku konstrukcii (tieto
diela moZno chapat ako nanajvys vedome kontruované efekty) a na dru-
hej strane pokusu o stvirnenie subjektivneho citu. Toto zdvojenie, hoci
rozstiepené, ma pokrafovanie v dejindch noviej divadelnej estetiky.

Surrealizmus

Film a expresionizmus majt so surrealizmom spoloéné to, Ze upred-
nostiuja vyjadrovacie prostriedky zaloZené na technike strihu a kola-
Ze/montaze, ktoré od prijimatela vyZaduji a podnecuja rychlost, ,in-
teligenciu” a asociativne schopnosti. Tym, Ze divik moderného divadia
foraz vicsmi dokaze spdjat heterogénne prvky, postupne straca zmysel
rozvla¢ne vysvetlovanie stvislosti, ¢oraz netrpezlivej$iemu oku stadia
foraz UspornejSie naznaky. Zatial o futuristické hnutie a dadaizmus
zazilo iba kratky rozkvet, surrealistické hnutie malo dlhiie trvanie,
moZno aj preto, Ze Cista estetika rychlosti a ¢isté popretie nemohli vy-
tvorit kanon, kym novodobé skimanie sna, vidin a nevedomia poskytuje
mnozstvo novych nametov. Hoci surrealizmus priniesol viac literarnych,
poetickych a filmovych prejavov ako divadelnych, z logiky jeho spolo-
¢enskych a kulttiirnych revoluénych tendencii (changer la vie) vyplyvalo,
Ze vyhladaval verejnu, kvazi politicka divadelni udalost. Prechod k di-
vadelnej udalosti nachadzame vo forme vystavy; André Breton pokrstil
vystavu Exposition International du Surrealisme, ktora sa konala v roku
1938 v PariZi, ,une oeuvre d’art événement” (umelecké dielo ako uda-
lost). Bolo na nej vystavenych (pod vedenim Marcela Duchampa) nielen
vela zndmych surrealistickych objektov (zndma je Bellmerova bébika,
koZuSinou potiahnutd kdvova $ilka Meret Oppenheimovej alebo Zeh-
licka s klincami Mana Raya), ale aj vyndlezy ako Daliho taxik, ktoré-
ho cestujuci, groteskné babky, boli pravidelne polievané pradmi vody,
a surrealisticka ulica ako velkoplo$na instaldcia, ktora vtiahla divaka do
enviromental theatre (Schechner).

Surrealisti nevytvorili pozoruhodnejsie divadlo, ale ich idey a divadelné
texty mali na novsie divadlo nepriamo obrovsky vplyv. Smeruji k di-
vadlu magickych obrazov a k politickému gestu revolty proti ,,rdmcom*
divadelnej praxe. Surrealistick4 mySlienka, Ze dochadza k vzajomnej in-
Spiracii, ked fantazie Cerpajice zo sféry nevedomia zasiahnu nevedomie

prijemcu, zddraziivje &rtu, ktord je viznamna aj pre nové ,divadlo situa-
cie” (indpiracia medzi javiskom a publikom) a pre environmenal theatre.
Otvorenost vodi satire a humoru pripomina cool fun neviazanej, ,ne-
zmyselnej* skupinovej praxe v noviom divadle. Napokon v surrealizme
vznikd poZiadavka performance art. Hra Rogera Vitraca Les mystéres de
Vamour (1923) mala aktivizovat divikov provokaciami. Autor, ktorého
v3ak hral herec, sa objavil aj na scéne. Herci boli rozmiestneni medzi di-
vakmi, vystupovali ako fyzické osoby aj ako postavy, ktoré predstavovali,
pri¢om nebola jasnd hranica medzi fikciou a skutotnostou. Do3lo k &ias-
toénému zrudeniu rozliovania medzi fiktivoym kozmom dramy a rea-
litou predstavenia. V hladisku sa hovorilo aj hralo, otvorend agresia sa
stuptiovala a vyvrcholila vystrelom medzi divakov. Tato inscendcia, akis-
te vrchol surrealistického divadla tych ¢ias, je akénym umenim, svitym
prijimanim i agresiou, divadlom sna i manifestaciou, ¢o od 3estdesiatych
rokov 20. storo&ia v zmenenej podobe znovu prenikala do divadla. Avak
to, o sa v surrealizme zamyslalo ako protest vodi nadchadzajiicemu
reilneho prevratu v kultfire a v spolo¢nosti, vo velkej miere tento charak-
ter stratilo. Ak inscendciu Petra Brooka Marat/Sade a iné ak¢né divad-
14 Sestdesiatych rokov moZno vnimat v tejto perspektive, neplati to uz
o antickych trilogidch Andreia Serbana (1972; inscenované v polovici se-
demdesiatych rokov); Zinder® ich chapal ako neosurrealistické. Divadlo
sa vzdava pokusu bezprostredne anticipovat alebo urychlovat revoliciu
spolofenskych pomerov - nie viak, ako sa mu povrchne podsava, pre
nepoliticky cynizmus, ale pre zmenené hodnotenie Sanct zapdsobit.

UZ Lautréamont sa vyjadril, Ze literattiru budn produkovat v3etci, nie
jednotlivei, a tak aj surrealisticka téza tvrdila, Ze nevedomie kazdé-
ho ¢loveka umoZituje poeticki tvorbu. Ulohou umenia teda bolo via
negativa (Grotowski) prelomit raciondlne a vedomé mentélne procesy
a umoznit tak pristup k obrazom nevedomia. Skutoénost, Ze takéto ko-
munikécia musi zostat idiosynkraticka a osobna (vietko nevedomé ma
svoj, len sebe vlastny diskurz), viedlo k dalSej téze, Ze skutotna komu-
nikacia sa vébec neuskutoéiiuje prostrednictvom pochopenia, ale pro-
strednictvom podnetov kreativnosti recipienta, podnetov, ktoré spro-
stredkovdvaji univerzalne rozdirené predispozicie nevedomia. Tento
postoj nachddzame u mnohych sti¢asnych umelcov, a najpdsobivejsim
prikladom tohto javu je Wilson. Jeho scény nechct byt vysvetlené a po-
chopené raciondlne, ale chei vyvolavat asociacie, vlastni produktivitu
v ,magnetickom poli“ medzi javiskom a divikmi. Louis Aragon po
zhliadnuti hry Deaf Man Glance napisal zndmy text (list* svojmu
zosnulému spoluptitnikovi vo veciach surrealizmu Andrému Bretonovi),
kde vyhlasil tento ,spektikel” za najkrajsie, ¢o kedy videl, a nazval ho
splnenim nadeji, ktoré surrealisti vkladali do divadla.



PANORAMA
POSTDRAMATICKEHO DIVADLA




Mimo deja: obrad, hlasy v priestore, krajina

Ked sa v Berliner Schaubithne uvadzali Letni hostia, autor Gipravy Botho
StrauR poznamenal k rozhodnutiu réZie preorganizovat Gorkého dial6-
gy v prvom a druhom dejstve a ukédzat na javisku vSetky postavy odrazu,
7e Gorkij nenazval svoje dielo dramou, divadelnou hrou, tragédiou ani
komédiou, ale ,scénami®. Nejde tu ani tak o ,sled, o rozvijanie fabuly, ale
skar o obsiahnutie vnitornych a vonkaj$ich stavov”, Tato formulacia je
dobrou pomdckou. Ako vieme, maliari hovoria skor o stavoch, o fazach
v procese tvorby, potas ktorych sa krystalizuje dynamika vznikania
obrazu a ktoré st ako neviditelné momenty maliarskeho procesu skry-
té pred pozorovatelom. A skutoéne, kategéria zodpovedajlica novému
divadlu nie je dej, ale stav. Divadlo fimyselne popiera - aspofi do urcitej
miery - sebe ako fasovému umeniu vlastnti schopnost Lrozvijania fabu-
Iy* alebo ju rozhodne zatla¢a do tizadia. To nevyluduje v jednotlivostiach
pohyblivii dynamiku v ,rdmci stavu - mohli by sme ju nazvat scénickou
dynamikou, na rozdiel od dramatickej dynamiky. Aj zdanlivo staticky
obraz je iba pre tento moment kone¢nym ,stavom” prace maliara, lebo
oko pozorovatela, ak chce obraz odkryt, musi vnimat a rekonStruovat
dynamiku a procesuélnost. Te6ria textu takisto uéi vy¢itat z ,inertného”
(feno)textu genotext, dynamicky pohyb jeho vzniku. Stav je esteticka
figuracia divadla, ktoré ukazuje skdr titvar ako pribeh, hoci v iom hraja
#ivi herci. Nie je ndhoda, Ze mnohi umelci postdramatického divadla
pdvodne prigh z vitvarného umenia, Postdramatické divadlo je divadlo
stavov a scénickych dynamickych tutvarov.

Na druhej strane dramatické divadlo nie je myslitelné, ak sa v fiom ne-
nachidza akokolvek uspdsobeny dej. Aristoteles pokladal ,mytus®, ¢o
v Poetike znamen4 &osi ako plot za ,dusu” tragédie, ¢im vyjadril, Ze dra-
ma predstavuje umelecky kondtruovany a komponovany priebeh deja.
Jeho kritik B. Brecht mu v Malom organone v tejto veci déva za pravdu:
~podla Aristotela je fabula - a my s nim sGhlasime - duSou dramy.” Aj
v Cechovov§ch hrach v stave utlmeného faktického diania divak napito
sleduje ,vniitorny” dej, ktory sa rozvija v rdmci zdanlivo nepodstatného
bezného dialégu a ktory smeruje k minimalnemu vonkajdiemu dianiu
v rdmci fabuly - k sdboju, smrti, trvalej roziicke atd. Tato zakladna
kategéria dramy sa v postdramatickom divadie rozli¢nym spdsobom
potlaéa, pricom mdZeme konstatovat akysi rebri¢ek radikilnosti od
takmer efte dramatického” divadia aZ po také, kde nie je ani naznak
fiktfvnych udalosti. V3etko vyzera tak, Ze odpadli motivy, kvoli ktorym
bol dej v divadle minulych obdobi tistrednou kategdriou: narativne, bas-
nické opisovanie sveta prostriedkami mimézis; formulovanie duchovne
zavaZnej kolizie tcelov; proces deja ako obraz dialektiky Iudskej ski-



senosti; viznam ,napitia“ ako rozpravy, kde jedna situdcia pripravuje
podu na novii, zmenend situdciu a Zenie sa k nej. Je jasné, ako zdéraznil
uz Lessing, Ze dej nevytvaraji iba burlivé a hlasné akcie. V stvislosti
s tedriou fabuly poznamenava, Ze mnohi kritici umenia ,vnimaju slovo
dej privelmi materidlne” a Ze ,aj kazdy vnatorny boj va3ni, kazdy sled
rozliénych myslienok, kde jedna rusi druht, predstavuje dej®.

Na rozdiel od diegézis, epicko-narativneho spdsobu rozprivania, pred-
stavuje mimézis od {ias antiky stelestiujiice, realitu imitujice stvar-
nenie. Slovo mimeisthai pdvodne znamend ,tanecné stvarnenie®, nie
Jnapodobiiovanie“. Mukafovsky, opierajiic sa o E. Utitza, v3ak pri ,es-
tetickej funkcii“ zdéraziiyje ina kvalitu umenia ako napodobiiovanie,
a to ,schopnost izoldcie predmetu dotknutého estetickou funkciou®.
Esteticka funkcia ma vynimo&ni moZnost vytvirat ,maximalnu kon-
centréciu pozornosti na dany predmet”. V stvislosti s touto argumen-
ticiou Mukatovsky uvadza priklad, ktory je pre nade tivahy nanajvys
vystiZny: vyznam estetickej funkcie pri akomkoivek obrade, esteticky
LAzolujuci” moment, vlastny kaZdému sidvnostnému aktu.® Je teda zjav-
né, Ze divadelnd prax v sebe vZdy obsahuje dimenziu obradnosti. Stvisi
s divadiom ako socidlnym dianim, s jeho zvéé¢$a zabudnutymi néboZen-
skymi a kultovymi korefimi. Postdramatické divadlo nevyuZiva formal-
ne atraktivny moment obradu iba ako prvok na upttanie pozornosti,
uplatfiuje ho osve ako esteticku kvalitu, zbavenu naboZenskych alebo
kultovych savislosti. Postdramatické divadlo nahradza dramaticky dej
obradom, s ktorym bol dramaticko-kultovy dej vo svojich pociatkoch
nerozlucne spojeny.® Pod obradom ako momentom postdramatické-
ho divadla musime teda chapat celG Sirku akcii bez stuvislosti, predva-
dzanych s maximdlnou preciznostou; podujatia svojsky formalizovanej
pospolitosti; hudobno-rytmické alebo vizualno-architektonické vyvino-
vé konstrukty; pararitudlne formy, ako aj (zvéc3a velmi pesimistické)
slavnosti tela, pritomnosti; emfaticky alebo monumentalne zvyraznenii
vyzyvavost predvedenia.

Jean Genet chépal divadlo doslovne ako obrad a omsu vyhlasoval za
najvyssiu formu modernej dramy: ,,Om3a je najvznedenej$ia modernd
drama.”** Vypovedaju o tom uZ jeho témy - dvojnik, zrkadlo, triumf sna
a smrti nad realitou. Priznaéna je jeho myslienka, Ze ozajstnym diva-
delnym priestorom s cintoriny®, Ze divadlo je vo svojom jadre zidus-
nou oms$ou. Genet, ktory mal mimoriadny vplyv na Heinera Miillera, sa
zhoduje s tymto postdramatickym autorom v myslienke, Ze divadlo je
Hdialég s mitvymi“. Monique Borieova konstatuje, Ze podla Geneta pra-
ve dialég s mitvymi dodava umeleckému dielu podstatnt dimenziu.®
Umelecké dielo nie je zamerané na budiice pokolenia, ako sa mnohi

nazdavaju. Giacometti vlastne tvoril sochy, ktorych tlohou je, ako pise
Genet, ocartvat mrtvych (,des statues qui ravissent enfin les morts“).
A pokracuje: ,,... umelecké dielo nie je uréené nasledujiicim generacidm
deti, ale pocetnej mase zosnulych.“** Ak chceme spochybnit tradiciu eu-
ropskeho dramatického divadla novoveku, ktoré sa odlisuje od ,preddra-
matického divadla antiky, sta¢i pripomenit Miillerovo chapanie antic-
kého divadla ako zaklinania mftvych, teda ako obrad, prostrednictvom
ktorého sa na rozdiel od fabuly stvarfiuje v zdsade rozhodujiici moment;
divadlo né, ktoré kriZi s minimélnym vyuzitim mimézis okolo névra-
tu mftvych. Téma omsSe, obradu, ritudlu bola pritaZliva uz v podiatod-
nom obdobi moderny. U Mallarmého ide uZ o tému obradného divadia,
a Zname je aj vyznanie T. S. Eliota: , Jedind drdma, ktora mi teraz prinasa
uspokojenie, je dobre zrealizovana slavnostna omga,“% Podla Geneta ma
byt divadlo slavnostou, la féte, uréenou mrtvym. Preto poklad4 za do-
statocné jediné uvedenie hry Les Paravents ako jediny slavnostny obrad.
(Mimochodom, Wagnerova myslienka hudobnych slavnost{ pévodne
vyzerala nasledovne: postavit divadlo na vidieku, pozvat divikov - bez
vstupného - hrat, divadlo zasa zbirat a partitdru spalit...)

V diele Roberta Wilsona je obradnost oéividna. Po prvej konfrontacii
s tymto divadlom ho kritici nezriedka charakterizovali tak, Ze sa na
predstaveni citili ako cudzinci, ktori sa zGastfiuji na zahadnych kul-
tovych tikonoch neznameho naroda. Aj u Einara Schleefa nachiddzame
smerovanie ku kvazi ritudlnym cereméniam, ked vyuZiva moZnost,
ktort mu pontika obradnost obsiahnuté v hre, a rozvija ju vo velkom
Style, obSirne a bez stivislosti s priebehom deja (ako napriklad neko-
necny sprievod dvoranov v hre Urgoetz), ba aj obradnost v divadelnych
postupoch, ako napriklad symbolické kimenie divakov. Bolo by likavé
skimat aj menej zretelné podoby obradnych foriem v mnohych post-
dramatickych divadelnych précach. V stvislosti s tivahami o nauénej
hre si Brecht raz poznamenal, Ze pri predstave herectva - v jeho ter-
minolégii odcudzeného a epizujticeho ~ ma na mysli akrobatov: ,boli
by to ludia v bielych pracovnych odevoch raz traja inokedy dvaja vietci
velmi vaZni ako st vaZni akrobati a nie klauni s vzorom potom moZno
absolvovat to o sa deje ako obrady zlost a litost ako hmaty hrozny
nesmie byt postavou ale mnou alebo niekym inym...“% Tu sa prejavuje
stvislost medzi tendenciou k obradnosti a odmietanim klasického po-
nimania subjektu, ktory potla¢a telesnost (hmat) svojich zdantivo iba
mentélnych Gmyslov.

Za exemplarne vyjadrenie postdramatického divadla ako ,obradu®,
»hlasu v priestore” a ,krajiny” pokladime postupy Tadeusza Kantora,
Roberta Wilsona a Klausa-Michaela Griibera.



Kantor alebo obrad

Dielo polského umelca Tadeusza Kantora je velmi vzdialené od drama-
tického divadla; tvori ho rozsiahla $kéla umeleckych foriem medzi di-
vadlom, happeningom, performanciou, maliarstvom, sochou, objekto-
vym a priestorovym umenim a v neposlednom rade neprestajni reflexia
v teoretickych textoch, poetickych spisoch a manifestoch. Jeho dielo
néstojcivo kriZi okolo vlastnych spomienok z detstva a uZ preto vyka-
zuje ¢asovi Struktiru spomienky, opakovania a konfronticie so stra-
tou a smrtou. Pontika sa venovat pozornost predovietkym poslednej
faze Kantorovho divadelného diela, ,,divadlu smrti®, ktorym sa preslavil
v osemdesiatych rokoch, no mnohé aspekty tohto obdobia sa naché-
dzaju uz v jeho ranych pracach. Kantor chce ,dosiahnut dokonala au-
tondémiu divadla, aby sa to, o sa odohrava na scéne, stalo udalostou“97,
oslobodenou od akéhokolvek ,naivného predstierania“ a od ,nezodpo-
vednej ilizie™”. Ide o hladanie ,stavu ne-hrania“®, nie o stivisly priebeh
konania, o znovu a znovu expresionisticky zhustované scény, spojené
do kvizi ritudlnej podoby zaklinania minulosti.

Reminiscencie na polské dejiny sa spijajii s neustdlymi varidciami te-
matiky naboZenstva (Zidovsky rabin, prenasledovanie Zidov, katolic-
ky knaz). Opakujticimi sa zdkladnymi modelmi st typické groteskne
nadnesené scény zavere¢ného ritudlu: poprava, rozli¢ka, umieranie,
pohreb. Vietky postavy vystupujii uz ako prizraky. Kantor sa tesne po
vojne upriamil na figiru vracajiceho sa Odyssea: symbolickil posta-
vu prichddzajucu z riSe smrti, ktord sa podla jeho slov stala modelom
vietkych jeho neskorsich divadelnych postav. Toto divadlo je poznace-
né minulymi hrdézami a zaroveii strasidelnymi navratmi. Je to divadlo,
Ktorého témou st pozostatky'®, ako tvrdi Monique Borieovd, divadlo
po katastrofe (podobne ako texty Samuela Becketta a Heinera Miillera),
vychddza zo smrti a predstavuje ,krajinu mimo smrti“ (Miiller). V tom
sa odliSuje od dramy, kde smrt nie je zakladom skuisenosti, ale ukazuje
Zivot, ktory k nej smeruje. Kantor smrt neinscenuje ako drdmu, ale
opakovane ju predvadza ako obrad. Preto sa uitho ani nevyskytuje dra-
matizovand otdzka smrti ako okamihu, ktory preveruje zmysel exis-
tencie, ako napriklad v Hofmannsthalovej hre Ktokolvek. Kazdy obrad
je viastne obradom smrti, spociva v tragikomickom negovani zmysiu
a v ukazovani negovania zmyslu, ¢o ho zasa akoby anuluje — ako ked
postava, ktord olividne predstavuje Smrt, vo Wielopole, Wielopole ale-
bo v Mftvej triede oprasuje staré knihy a pritom ich kruto ,poniZuje”
a nidi, zaroven viak svojou komickostou paradoxne sprostredkava Zi-
votny elan.

Obradnd forma, ktord nastupuje na miesto dramy, je tu tancom smr-
ti. Kantor zdérazituje: ,Mystérium smrti, stredoveky dance macabre,
sa koné v SKOLSKE] TRIEDE. Postavy, vystupujice v tomto tanci smr-
ti, st ,optické 3ifry” - prevzaté z romanu Spoloénd izba od Zbigniewa
Unilowského — ,svitukarka, ktord pred sebou tlaéi klakadlo; hrag, kto-
ry mechanicky hddZe karty na kartarsky stolik, ¢o sa s nim kriti; muz
s kadou, v ktorej si neprestajne umyva nohy” atd.’®! V inscenécii Nech
skapit umelci, ktora mala premiéru v Norimbergu roku 1985, v zavere
pochoduji vojaci v rytme veéného vojenského tanga, ktorého tény sa
mieszja s vojenskym pochodom My, prvd brigdda... Vidiet kostru kofla
- § Heinerom Miillerom by sme mohli povedat, Ze ,dejiny cvélaji do
ciela na mrtvych Zrebcoch” - a vpredu kraéa dieta v dlho¢iznom vojen-
skom kabaétiku (Kantor ako chlapec?). Nad tymto zivereZnym obrazom
mava Ciernou zistavou anarchie lascivna krisavica, ,anjel zuifalstva®,
smrti alebo melanchélie, a ako poznamendva Hensel, svojimi vnadami
zéroven takpovediac koriguje Delacroixa: anjel slobody a ttoku z ba-
rikad sa meni na postavu marnosti, melancholického erosu a smatku.
Kantorove scény demonstruji odmietanie dramatického stvarnenia
prili§ ,dramatickych” dejov, ktoré st predmetom jeho divadla - mu-
Cenie, vdznenie, vojna a umieranie ~ a uprednostfiuji poéziu javisko-
vych obrazov. ,Sledy obrazov lacnej komiky a zdroven nesmierneho
smutku* vidy smeruju k scénam, ktoré by sa mohli vyskytovat v gro-
tesknej drame, ale ich dramatickost sa vytraca v prospech pohyblivych
obrazov vyvolanych opakovanym rytmom, aranZmdnom na spdsob
tableau a uréitou neredlnostou figuy, ktoré groteskne trhanymi pohybmi
pripominaji babky. Mimochodom, téma vytvirania obrazov je zjavna
aj v hre Wielopole, Wielopole, kde tuéné fotografka neakane prement
fotoaparat na samopal a s vfsme$nym rehotom skosi skupinu mladych
vojakov, ktorf jej pézuji - je to tragikomicky symbol vraZdenia fixova-
nim obrazu a zaroven surrealistick§ obraz vojny.

U vytvarného umelca Kantora, ktor§ zacal svoju divadelnu drahu provo-
kativnymi performanciami a happeningmi namierenymi proti $tatnym
autoritdm, mozZno pozorovat limysel, ktory nachddzame v mnohych
postdramatickych divadelnych formach: prehodnocovat veci a vobec
hmotné prvky diania na scéne. Drevo, Zelezo, latky, knihy, $aty a ¢udes-
né objekty ziskavajii nezvyéajni dotykovil kvalitu a intenzitu, pri¢om
sa nedd lahko vysvetlit, ako viastne vznikd. Podstatnym faktorom je
pri tom zmysel umelca Kantora pre to, ¢o nazyval ,ibohym objektom”
alebo ,realitou najniZsieho rangu”. Stoliky st vysedené, steny pre-
deravené, stoly pokryté prachom a vipnom, staré pristroje rozozraté
hrdzou, vyblednuté, opotrebované, prehnité a flakaté. V tomto stave
sa ich zranitelnost a zaroveil ich .Zivot“ preiavuie v novei intenzite.



Zranitelny Iudsky hrac¢ sa stava sucastou celkovej struktiry scény, po-
$kodené predmety st jeho druhmi. Aj tento i€inok umoZiuje postdra-
matické gesto. PretoZe aj v ramci naturalistickej intencie - ked sa pro-
stredie svojvolne stavia nad €loveka - funguje v dramatickom divadle
Jprostredie” zdsadne iba ako ramec a pozadie ludskej dramy a ludskej
postavy. U Kantora v8ak ludski aktéri vystupuji v zakliatom priestore
veci, Pre drdmu Zivotne déleZitd hierarchia - v8etko sa kriati okolo lud-
ského konania, veci predstavujii len rekvizity, teda ,nevyhnutne potreb-
né“ - sa straca. MéZeme hovorit o vlastnej tematike veci, ktord dalej
oddramatiziiva dejové prvky, pokial vobec existuji. Predmety sa v Kan-
torovom lyricko-obradnom divadle javia ako reminiscencia na epického
ducha spomienky a ako jeho zaluba vo veciach. Ak sa epické dielo na
rozdiel od dramatického vyznacovalo tym, Ze sprostredkovalo ,dej ako
celkom minuly”, Kantor naopak zddraziiuje, Ze ,scény skutoéného diva-
delného deja“ maji pdsobit tak, ,.akoby boli zakotvené v minulosti (...),
akoby sa minulost opakovala, ale v nezvyCajne zmenenej podobe®.’% Na
zdklade duality tematizovanej spomienky a svojvdle vecnej reality vzni-
ka divadlo, ako Kantor poznamenava o divadle Cricot 2, skladajtice sa
z ,,dvoch paralelnych drdh“: na jednej strane ,text ocisteny od povrch-
nej, fabulujiicej $truktary”, na druhej strane ,drdha autonémneho scé-
nického deja Cistého divadla“®,

Zname s babky v takmer Zivotnej velkosti, ktoré herci nosia so sebou.
Béabky pre Kantora predstavujii minuld, zabudnuti podstatu ¢loveka,
jeho spomienkové ja, ktoré ho neprestajne sprevadza. No ich vyznam
siaha ovela dalej. Akousi zdimenou so Zivymi telami a spojenim s rekvi-
zitami premiefiajii scénu na krajinu smrti, kde nastdva hladky prechod
od os6b (€asto konajiicich ako babky) k neZivym babkam (oZivenym
akoby detmi). Takmer by sa Ziadalo povedat, Ze verbilny dialég dramy
je nahradzany dialégom medzi ludmi a objektmi. Surredlne pristroje
(mechanicka koliska, ktord pripomina skdr detski truhlu; stroj, kto-
r¢ roztahuje Zene nohy ako pri pdrode, popravné mechanizmy atd’)
sa bizarne spdjaji s kondéatinami aktérov, opakovanie trivialneho, ale
poeticky posobiaceho ni¢enia predmetov a predmetmi moZno vnimat
ako kvazi rozhovor &loveka a veci. U Kantora vystupujii predovietkym
pantomimicky a gesticky konajtice postavy, ktoré nie ndhodou pésobia
ako zo starej grotesky. Dramatickost sa obmedzuje na najmengie scénic-
ké sekvencie bez recového prejavu. Relativizuje sa vnimanie hierarchie
¢loveka a veci.

Kantorova zaluba v babkach je celkom ind ako Craigova'®, Kantor ne-
spochybiiuje pritomnost herca. (A poznamenajme tieZ, Ze Craigova
snadbabka” nemala Zivého aktéra celkom vytlacit zo scény, ale ukazat
inV spdsob ieho pritomnosti}. Naopak: pre Kantora mal vvsnivany .orvv

herec* ,revoluény“ a priam posvitny vyznam. Volakedy sa niekto od-
vazne pokdsil vymanit z kultového spoloCenstva. Nebol to chvastin,
ale Kacir, ktory zarovei vymedzil nebezpeénu hranicu medzi sebou a
~publikom*, a tito hranica mu umozZiiovala komunikovat zo sveta smrti
so Zivimi.!% Kantorovo divadlo svojimi motivmi a formami zvlastnym
sposobom koreiponduje s archaickymi prvkami prvotného divadla.
Monique Borieova pravom poukazuje na to, Ze pocit porazky a stros-
kotania, ktory prevldda v Kantorovom divadle, pripomina anticku tra-
gédiu. Ked Kantor hovor{ o ndboZensky chapanom ,vedomi nasej po-
rézky“, o ktort v divadle ide, je to ten isty motiv, z ktorého Cerpala
aj grécka tragédia.’” Tato zhodu, vytvarajiicu zérovei velky obluk od
prednovovekej rise antického divadla k postdramatickému divadlu na
prahu tretieho tisicrodia - takreceno ponad éru eurépskeho dramatic-
kého divadla -, moéZeme pozorovat, i ked v inej podobe, v divadelnych
inscendcidch Klausa-Michaela Griibera a Roberta Wilsona.

Griiber alebo do-zvuk v priestore

Ak hovorime o divadle ,mimo“ drdmy, musime pripomentt, Ze si rezi-
séri, ktori sice inscenuji dramatické texty, no ich pouZitie divadelnych
prostriedkov pripomina oddramatizovdvanie. Ked viak v inscendvanych
textoch konkrétny dej ustupuje celkom do Gizadia, z divadelno-estetickej
logiky vyplyva, Ze vi&smivynikne nezvy¢ajna éasovost a priestorovost dia-
nia na scéne. Potom ide skor o prezentaciu atmosféry a stavu. Pozornost
zaujme scénicky rukopis a vlastnd dramatické akcia sa stdva vedlajsou.
Klaus-Michael Griiber je exemplarnym prikladom ,javiskového autora®,
ktory takto vyvinul vlastny divadelny jazyk. Ked Georg Hensel v augus-
te 1989 ukong¢il dlhoroént ¢innost kritika pre Frankfurter Allgemeine
Zeitung, zhrnul svoje pitnastrotné skisenosti v oblasti divadelnej kriti-
ky'® 3 pomenoval hlavné tendencie divadla od polovice sedemdesiatych
rokov dvadsiateho storoéia nasledovne: interpreticia, reinterpretécia,
rekonstrukeia a postmoderna, Rudolfa Noelteho poklada za ,exemplar-
neho reZiséra interpretacie”; Clausa Peymana, ktory v roku 1975 s Achi-
mom Freyom satiricky rozlozil Schillerovych Zbojnikov, za protagonis-
tu reinterpretacie. Klaus-Michael Griiber predstavuje v tejto panorame
nielen zastupcu ,postmodernej rezijnej metédy” (s hrou Empedokles.
Citat Holderling) - ale aj zastupcu historickej ,rekonstrukcie”, aspoil so
svojou takmer nekritenou verziou Hamleta z roku 1982. Aspekt histo-
rizujiicej inscenaénej praxe stoji mimo nami skiimanej oblasti, no treba
poznamenat, Ze paralelne ku Griiberovej postdramatickej praxi aj Peter
Stein v Berliner Schaubithne vnimal divadlo ako miesto inscenovanej
spomienky na (divadelnt) hist6riu, pri¢om jeho pristup k ,duchu ¢asu®
ie acketickd nriam endnv Nanriklad v inscenicideh Cechovovich hier



pouzil detailné citicie z inscendcii historického Moskovského umelec-
kého divadla (MCHAT), v O’Neillovej Chipatej opici Stein zase kopiroval
scénické aranZmany Alexandra Tairova. Aj Phaidru v roku 1987 insceno-
val v tejto klasicko-historizujicej linii, ¢o vSak v Schaubiihne postupne
viedlo k istej meravosti a ¢asto chladnej perfektnosti, pbsobiacej len
ako oslava reZijného umenia. Na druhej strane, vedomé zrieknutie sa
akychkolvek subjektivnych dodatkov si vyZaduje reSpekt a treba ho oce-
nit ako svojski kvalitu divadelnej sebareflexie.

V Gritberovom tyle oddramatizovavania sa spaja statickost a klasicka
aspornost prostriedkov. Velmi vieobecne mozno povedat, Ze extrém-
nym spdsobom odstrafiuje z hier napétie. Pri tomto postupe postdra-
matickej izotdnie, ked nedochddza k vyostreniu a vyvrcholeniam, pdso-
bi scéna ako tableau, ktorého 0i¢inok sa prostrednictvom ,nabijania®
hovorenym slovom, rozvijajicim svoju duchovno-lyricku vyrazovi fun-
kciu (Jakobsonova ,emotivna“ dimenzia reci), ¢oraz va¢Smi prehibu-
je. Novoveka dridma predstavovala svet diskusie, kym tragicky anticky
dialég - napriek zdaniu antagonistického re¢ového duelu - v podstate
nie je diskusiou: kazdy protagonista zostdva vo svojom svete nedosia-
hnutelny, protivnici sa navzijom nepodivaji. Dial6ég nie je konfliktom
a vfmenou nazorov v priestore rozhovoru, ale pésobi skor ako ,hovore-
nie o zdvod”, teda ako preteky slov, napodobiiovanie nemého zapasenia
v agéne. Redi antagonistov sa nedotykaji.’®® Herci, ktor{ sa zGcastnili
na pracovnom podujati organizovanom Georgesom Banuom v Par{zi'?°
spominali, Ze u Griibera sa vietko odohriva v jednej atmosfére, ktora
by sa mohla volat Po vietkych diskusidch? Niet viac o ¢om debatovat. To,
&o sa vykonalo a povedalo, md charakter nevyhnutného, kvazi obradne
vykonaného, dohodnutého ritu.

Drama, exemplarna forma diskusie, stavia na tempe, dialektike, debate
a rieSeni. AvSak drama uz dlho klame. Jej duch alebo lepSie povedané
jej prizrak sa premiestnil z divadla do kina a ¢oraz va¢Smi prechddza
do televizie. Tam st moZnosti simuldcie skuto¢nosti ovela vilsie, tam je
doleZita story, a to uZ len preto, Ze na ni¢ netreba pozerat dvakrat, treba
konzumovat dals$i produkt. KedZe zdbavny priemysel nedovoluje vni-
mat ¢okolvek v protire¢ivosti, rozpoltenosti a zndsobeni ani v cudzosti,
dostiavame sa od efektu odcudzenia k televiznemu efektu. Je len malo
divadelnikov, ktori sa v ramci ,etablovaného” divadla odvazili otvore-
ne uplatnit rozdielnost drdmy a divadla - v Nemecku okrem Griibera
mdZeme menovat Einara Schleefa a niektoré prace Hansa Jiirgena
Syberberga. Ich réZia na mnohych divikov pdsobi bud nasilne anarchis-
ticky, ako napriklad u Schleefa, alebo neprimerane klasicisticky, ako
v pripade Syberberga. Griiber nebol (a nie je), bez ohladu na jeho ge-

nialitu, favoritom poprednych nemeckych kritikov. Ked boli jeho prace
mnohovyznamové a atypické, pokiadali ich za nezrozumitelné; ked sa
maximalne pridrZiavali textu - od inscendcie Hamleta aZ po Ifigéniu na
Tauride — Kritika ich ynimala ako konvenéné, hoci napriek svojej ver-
nosti textu prinésajt aj jeho nanajvys osvieteni interpretaciu.

Zatial ¢o systém dramy urluje ,dramaticky konflikt“, u Griibera je
divadlo scénou a situdciou. Divik je tu svedkom bolesti, o ktorej her-
ci xozpravaja. Griiber sa tak vracia k zékladnej skutoénosti scény, Ze
na nej okamih hovorenia znamend vsetko. Nie je ddleZitd ¢asova linia
deja ani drama, ale okamih, ked sa ozve ludsky hias. Telo sa exponuje,
trpi. Narek, ktory vydava, sa Siri dalej a zasiahne divdka ako zvukova
vlna, tangencialne, netelesnou silou. Strach a litost: ni¢ viac netreba.
Na Griiberovych inscendciach je déleZity vzacny okamih, ked ohroze-
né telo v priestore scény prehovori. Mimochodom, prive na zaklade
tejto konSteldcie, nie na zdklade naricie (ktord sa spajala s eposom),
vzniklo aj antické divadlo.!! V Griiberovom divadle poéut nikdy nekon-
Ciaci, anticky spevny, beckettovsky mrmlavy hlas, hovorenie, ktoré je aj
v polemike mimo diskusie, ktoré vyjadruje skisenost nesmiernej bez-
mocnosti, bez klamlivej dynamiky a pseudotempa, Postdramatickd me-
lanchélia zmieruje Aischyla s Beckettom, Kleista s Labichom v ,trtch-
lohre®, ktord divikom pontika priestor na kontempléciu. V Griiberovej
inscendcii Ifigénie na Tauride v Berliner Schaubiithne (1998) sa sprava
0 hrézach mytu zmenila na ticht scénickd kontemplaciu neznesitel-
ného. Dramaticky konflikt ustéipil za tito meditaciu, za akt presného
vyslovenia. Postdramatickd tému tu vytvara divadlo hlasu, hlas je do-
zvukom diania.

Podmienkou divadla hlasu je architektonicky priestor, ktory svojou di-
menziou vstupuje do vztahu k redi jednotlivca, k pomyselnému prie-
storu tohto hlasu. Priestor vnimame v prvom rade prostrednictvom
extrému - napriklad ako predimenzovani prazdnota berlinskeho
Olympijského Stadidna, zariadeného podla vzoru $tadiéna antického.
Tato nacistickd stavba sa stala miestom inscenacie Zimnej cesty, pricom
divaci boli zhromaZdeni len v malej €asti hladiska a fragmenty textu
z Holderlinovho Hyperiona si museli spojit so Sportovymi scénami, ob-
razmi z cintorina, stanovym tdborom a stinkami s obderstvenim, Faust
sa odohraval v roziahlom kostole Salpétriére, Hamlet zasa v studenej be-
ténovej apside Berliner Schaubiihne, pripominajtcej kldstor, Aischylov
Prométeus v Handkeho preklade vo velkej berlinskej Deutschlandhalle.
Priestor sa v3ak stava aj svojbytnym spoluhracom ako mali¢ké, stiesnené
a preplnené miesto. MdZe to byt ironicky nepatrna 3pliechajtica vinka,
oddelujtica Ifigéniino javisko od publika; alebo miestnost beznideine



preplnend rastlinami pre hru Krappova poslednd pdska s Bernhardom
Minettim; alebo malé skii§obné javisko na berlinskej Cuvrystrasse, mat-
ne osvetlené chagallovskymi lampickami, prepchaté telami cestujiicich
v Cechovovej jednoaktovke Na velkej ceste. U Griibera sotva ndjdeme
neutralny priestor. Nepozna primerany priestor, iba privelky alebo pri-
maly, a tak je os hlas/priestor pre divadlo uréujica. Zipletka, fabula,
drima sa takmer nevyskytuji, zato odstup, prdzdnota, medzipriestor
sa stavaji autonomnymi protagonistami. Vlastny dialog sa uskutociuje
medzi zvukom a zvukovym priestorom, nie medzi partnermi dialogu.
Kazdy hovori sim pre seba. V byvalom berlinskom prepychovom hoteli
Esplanade bol v roku 1979 navstevnik konfrontovany s m:ﬁnosﬁmzﬂm.g.
ktory tvorili hlasy, projekcie, jednotlivé scény spojené Citanim mwﬁm.ﬂm-
nej verzie novely Rudi (1933) od Bernharda von Brentana, v ktorej ide
o berlinske proletirske dieta. Inti formu zédroven scénickej i priestoro-
vej price s pamitou predstavovala Griiberova akcia na weimarskom
cintorine na jesefi roku 1995, ked medzi hrobmi uviedol Bledu matku,
neZnii sestru Jorgeho Sempriina, mnohovrstevny text, kriiZiaci medzi
Goethem, Buchenwaldom, Léonom Blumom, politickym prenasledova-
nim za Stalina, Brechtom, Carolou Neherovou a etnickou ¢istkou v Bos-
ne. ReZisér znovu opustil sféru inscenovanej dramy v prospech vytvo-
renia divadelnej situécie, pre ktora neobvyklé miesto upravil scénograf
Eduardo Arroyo.'?

Wilson alebo krajina

Dej dramy, ako poznamendva Richard Schechner', sa dd lahko Nﬂgmn
ked zostavime zoznam zmien, ktoré postretnd U¢inkujice dramatis per-
sonae medzi zadiatkom a koncom dramatického diania. Premeny mézu
byt vyvolané magickymi procedidrami, prestrojenim alebo maskovanim,
dochadza k nim prostrednictvom novych poznatkov (anagnoriza) ale-
bo prostrednictvom telesnych procesov; analogicky s prirodnymi pro-
cesmi mozZe ist o opakujice sa metamorfézy a moéZeme ich priradovat
k symbolicko-cyklickej &asovej forme. Jadro herectva nepredstavuje ani
tak sprostredkovanie v§znamu ako archaicky strach spojeny s woN.ﬁowom»
z hrania, z premeny ako takej. Deti sa rady prestrojujii. Radost zo skry-
vania sa v maske ma pendant v inej, nemenej hrozivej zdbavke: tej, Ze
pohlad spoza masky premiefia svet tych druhych - zrazu je nam Q&mm
vidime ho akoby odinakial. Clovek hiadiaci cez o¢né otvory masky meni
svoj pohlad na pohiad zvierata, kamery, tvora neznameho sebe i svetu.
Divadlo je vo vetkych smeroch premena, metamorféza, a je dobre, ak
si vezmeme K srdcu poudenie divadelnej antropoldgie, Ze pod beZnou
schémou deja sa nachédza vieobecnejsi aspekt premeny. Tak mdZeme
lepiie pochopit, Ze rozlifenie sa s modelom ,mimézis deja“ rozhod-

ne neznamena koniec divadla. Naopak, pozornost zamerand na proce-
sy metamorfézy vedie k inému spdsobu vnimania, kde rozpoznivanie
neustdle prekonéva hra prekvapovania, ktori nerusi nijaky predpisany
spdsob vnimania. ,Regresivnost zvyZajného videnia preruduje iné vide-
nie, ktoré otriasa zavedenym videnim a opitovne ho vytla¢a z vychode-
nych kolaji.“1¢

Sotvaktory divadelny umelec poslednych tridsiatich rokov natolko zme-
nil divadlo a jeho prostriedky a zéroven ovplyvnil myslenie o divadle ako
Robert Wilson. Aj ked ho neminul zvy&ajny osud, Ze v jeho neskorsich
pracach tie divadelné prostriedky, ktoré spoc¢iatku umoznili uskutocnit
epochalny divadelny sen, neskor stratili kus svojho &ara, lebo sa svojou
predvidatelhou a zavie aj mechanickou manierou stali zamenitelnymi,
nic to nemeni na skuto&nosti, Ze prave Wilson priniesol zdsadnu »0dpo-
ved” na otdzku, ako md vyzerat divadlo v ére médif, a zirovet radikdlne
rozsiril priestor pre zmenené koncepcie toho, &o vietko moze byt di-
vadlom, Medzi¢asom v¥ade prenikol skryty aj zjavny vplyv jeho estetiky
a mbZeme povedat, Ze divadlo kondiaceho sa dvadsiateho storo¢ia mu
vdati moZno za viac ako ktorémukolvek inému divadelnikovi. Divadlo
Roberta Wilsona je divadlom metamorf6z. Divéka unesie do snovej
krajiny prechodov, ambivalentnosti a rezonujticich vztahov: stip dymu
moZe predstavovat aj svetadiel; zo stromu vznikne najskor korintsky
stip, potom sa stlpy premenia na tovérenské kominy. Trojuholniky sa
premiefiaju na plachty, potom na stany alebo vrchy. Vietko mdZe zme-
nit meradlo ako v Carrollovej Alici v krajine zdzrakov, ktorii Wilsonovo
divadlo vZdy znovu pripomina. Jeho mottom by mohlo byt: Od deja
k premene.

Metamorféza ako deleuzovsky stroj zjednocuje heterogénne reality,
tisice plodin a energetickych tokov. Predovietkym spomaleny pohyb
(slow motion) aktérov vytvira vo Wilsonovej estetike vidy znovu ne-
zvyCajnu skisenost, ktord zneistuje predstavu o konani. [udski aktéri
na javisku vzbudzujii dojem, Ze nekonaji z vlastnej vole a rozhodnutia.
Ak Biichner napisal, Ze my ludia sme babky s neviditelnymi drétmi, ria-
dené neznidmymi silami a Artaud hovoril 0 automate personnel, kores-
ponduje to s dojmom, Ze vo Wilsonovom divadle posobia tajomné sily,
ktoré magicky, bez zjavnej motivécie, ciela a stvislosti hybu figtirami.
Postavy sti osamotené, vsadené do vesmiru, do siete silo¢iar a ~ konkrét-
ne prostrednictvom svetelnej réZie - do ,predznaéenych drih. Figtry
(alebo figuriny) obyvajti magicky prelud napodobiiujici tajomnii osu-
dovii cestu antickych hrdinov, poznadenti vestbou. Aj vo Wilsonovych
magickych svetelnych linidch, podobne ako v Griiberovom zamiknu-
ti, v Kantorovych kruhoch, sa dramatické divadlo zviazané s Iudskou
autonémiou ako otazkou a problémom - ¢o sa tyka estetickej formy



- rozpadlo na postdramatickii energetiku v podobnom zmysle, v akom
Lyotard hovori o energetickom namiesto o zobrazovacom divadle. Tato
forma predpisuje zdhadné pohybové vzory, pochody a svetelné pribehy,
ale sotva nejaky dej &i konanie.

Hocli treba rozliSovat medzi maliarskymi a divadelnymi formami a zo-
hladiiovat ich odliné zdkonitosti, pri nezvycajnej premene scénického
priestoru na krajinu - Wilson nazjva svoje auditivne environmenty au-
dio-landscape ~ sa natiska spomienka na opacény tikaz v 19. storoci, ked
sa maliarstvo pribliZilo divadelnej udalosti. Ide o panordmu a o rozmer-
né transparentné obrazy Louisa Daguerrea, kde sa rozli¢nym osvetle-
nim zdanlivo dostdvaji do pohybu scenéria, stavby a krajina, napriklad
interiér kostola, ktory najprv vyzera prazdny, ale potom - pomocou
striedania svetla ~ zbaddme navstevnikov, zaznieva hudba a napokon
nastane znovu pritmie!™ - takéto postupy pripominajii metamorfézy
Wilsonovych scenérii. MoZno v nich vidiet predchodcu kina, uspokoje-
nie pdZitku z pozerania vtedy senzaénym spoésobom. Pre nase sivislosti
je délezité potvrdenie, Ze divadelné potreby rozhodne nie st zviazané
s dejom. Patri sem takisto umelo iluminovana krajina, ,akcia“ svitania
a zmeny osvetlenia, V stvislosti s efektnymi transparentnymi malba-
mi Karla Friedricha Schinkela sa hovorilo o ,divadle bez poézie ™,
Poukaz!V” na to, Ze prave zastavenie ¢asu pri fascinujlicom simulovani
reality panoramatickych obrazov vyvolalo potrebu pohybu a naracie, o
potom spliialo kino, moZno chépat aj tak, Ze tu $lo o zdrodok divadel-
ného zazitku, kde prevlada tcinok prezentovaného obrazu a paraleine
prebiehajiica rec.

U Wilsona nachiadzame odhierarchizovanie divadelnych prostried-
kov, €o suvisi s absenciou deja v jeho divadle. Vi¢3inou uttho nendjde-
me psychologicky prepracované, ba ani len individualizované figtry
v stivislom scénickom vztahu (ako u Kantora), ale iba postavy pdsobia-
ce ako nezrozumitelné symboly: ich vyz§vava pritomnost navodzuje
otazku o ich v§zname, odpoved sa v§ak neobjavi. Aktéri, ktori sa ,spo-
lo¢ne” nach4dzaju na scéne, sa ¢asto nedostanii do Ziadnej interakeie.
Aj priestor tohto divadla je nesuvisly: svetlo a farby, ré6znorodé znaky
a objekty vytvaraju scénu, ktord nepredstavuje homogénny priestor
Wilsonov priestor je ¢asto roz¢leneny na pasy paralelné s rampou, tak-
e divak mdZe vnimat akcie v rozli¢nych hibkach scény bud synteticky,
alebo takpovediac ako ,paralelogramy”. ZileZi teda od fantazie pozo-
rovatela, ¢ sleduje jednotlivé figry na scéne vo vzajomnej savislosti,
alebo iba synchrénne. Pochopitelne, mozZnost vykladu celkového textu
je takmer nulova. MontéZou virtudlnych priestorov zastvanych do seba
a vedla seba, ktoré — o je rozhodujlce - zostdvajli nezavislé jeden od

druhého, takZe sa nepontika Ziadna syntéza, vznika poetick4 sféra ko-
notdcil.

Chyba dramatickd vybava liniami pribehu, ktorému v maliarstve zodpo-
veda perspektivny poriadok toho, €o vidime. Vtip perspektivy spoéiva
v tom, Ze umoziuje totalitu — tym, Ze poziciu pozorovatela, zorny uhol,
vylu¢uje z viditelného sveta, takZe chyba konstituény akt reprezenta-
cie v reprezentovanom. Tomu zodpovedd forma dramatickej narécie
— aj tam, kde zahfiia epického rozpravaca. U Wilsona na jej miesto na-
stupuje univerzalny pribeh, javiaci sa ako multikultdrny, etnologicky,

- archeologicky kaleidoskop. V jeho divadelnych tableaux sa bez zibran

mie3aju obdobia, kultiiry a priestory. V inscendcii The Forest (1988) sa
industrializdcia 19. storotia odraZa v babylonskom myte; na konci hry
Ka MOUNTAIN AND GUARDenia TERRACE: a story about a family and
some people changing (1972) vzblkne kulisa newyorskej panoramy,
v pozadi sa zjavi obrys pagody, socha velkej bielej opice, ktorej zhori
tvér, traja mudrci z V§chodu, apokalypticky poZiar a dinosaurus: histo-
ria a prehistéria nie v historicko-dialektickom zmysle, ale ako séria ob-
razov. U Wilsona sa ¢asto vyskytuja obrazy, ktoré bezprostredne alebo
sprostredkovane vyvoldvaju predstavu starych mytov na zaklade velké-
ho mnoZstva novsich historickych, naboZenskych &i literarnych motivov
a postav. Wilson ich v3etky pokladé za sti¢ast imaginativneho kozmu
a preto ich v dirSom zmysle vietky vnima ako mytické: Freud, Einstein,
Edison a Stalin; krilovna Viktdria a Lohengrin; Parsifal, Salome, Faust
a bratia z Eposu o GilgameSovi, verzia Parsifala od Tankreda Dorsta
v Hamburgu, Svity Sebastidn v Bobigny, Krdl Lear vo Frankfurte
nad Mohanom. Z netplného zoznamu mytickych, kvazi mytickych
a pseudomytickych prvkov vo Wilsonovom divadle zaroved tusime jeho
potesenie z vyuZivania zdsob obrazov [udstva, ktorii nemoZno ohranicit
nijakou dostredivou logikou. Na scéne vystupuji: Noemova archa, Kniha
proroka Jona3a, Leviatan, staré a nové indidnske texty, vikingska lod,
africké kultové predmety, Atlantida, biela velryba, Stonehenge, Mykény,
pyramidy, muZ s egyptskou krokodilou maskou, jeho vytvory, tajomné
bytosti ako Matka Zem, Vtacia Zena a biely Vtidk smrti, dalej Jana z Ar-
ku, Don Quijote, Tarzan, kapitdn Nemo, Goetheho Kral duchov, Indidni
kmena Hopi, Florence Nightingaleov4, Mata Hari, madam Curie...

Wilsonovo divadlo je neomytické, ale s mytmi ako obrazmi, ktoré v sebe
nest dej iba ako virtudlnu fantdziu. Ako pribehy s hlbokym alegoric-
kym vyznamom preZivajii Prométeus a Herakles, Faidra a Médea, Sfinga
a draky celé starocia ako domdéca vybava umeleckej imaginécie. Existuji
viak zéroven aj ako obrazy, ktoré si déverne zndme aj tomu, kto nema
~vzdelanie®. Kazdy ich ,poznd“ ako pdsobivé figiry kultiirneho diskur-
zu, ¢i o tom vie, alebo nie — Herkulesa a obludy, Médeu a jej deti, odboj-



ného Prométea, znepriatelenych bratov Polyneika a Eteokla. Podobne
je to aj s neskor§imi mytickymi postavami Dona Juana, Fausta alebo
Parsifala. V epoche, ked ,normalna“ naracia sotva dosiahne hutnost
mytu, sa Wilsonovo divadlo pokai$a pribliZit k predracionélnej logike
mytickych obrazov sveta. Ak viak pochybujeme ,0 seridéznosti” spajania
artistnosti Wilsonovho divadla s mytom, ndmietka je opodstatnend: dej
tu nahradza myticka imaginéacia, ,postmodernd“ rozko$ citovania ob-
razovych svetov, ktorych ¢as uz pominul. Na druhej strane nds pohlad
do dejin divadla potda, Ze aj v davnejsich obdobiach si mytus a zabava
neprotireili. Wilson je sti¢astou dlhej tradicie, siahajiicej od barokové-
ho divadla efektov, maSinérii 17. storodia, jakobinskych masques, vik-
toridnskeho spektakla aZ po Sou a cirkus moderny, ktoré si vo svojom
repertodri vZdy bez redpektu a efektne priviastiiovali hlbkomyselnost
a pritazlivost mytickych klisé.

KedZe u Wilsona ma vyjav prioritu pred nardciou, pdsobenie obrazu md
prednost pred jednotlivim hercom, kontemplécia pred interpretaciou,
jeho divadlo vytvara ¢as pohladu. Je to divadlo bez tragickej sentimenta-
lity i latosti, zato viak hovori o zaktsani ¢asu, sved¢i o snuitku. Okrem
toho Wilsonova malba svetlom umoctiuje jednotu prirodného procesu
a ludskych udalosti. I tym napokon to, ¢o herci robia, hovoria a vyjad-
ruji pohybom, strica charakter tmyselného konania. Zda sa, akoby
konali v she a stracali meno skutku, ako hovori Hamlet. Premiefiaju sa
na dianie. Z Iudi sa stavaji gestické sochy. Asocidciou s trojdimenzional-
nym maliarstvom veci pripominaji nature morte a herci poésobia ako
pohyblivé portréty postav. Wilson explicitne porovnava svoje divadlo
s prirodnym procesom. Idea scénickej krajiny tu teda nadobuda aj vy-
znam, ktory jej dava vyjadrenie Heinera Miillera o krajine, ¢akajlicej na
postupné vytracanie sa floveka”: vyznam zaradenia fudskych inov do
vztahu s dejinami privody. Zivot sa tak ako v myte javi ako okamih vo
vesmire. Clovek nie je oddeleny od Krajiny, zvierat & kamena. Skala sa
mdZe rhtit v spomalenom tempe, zvieratd a rastliny sa rovnako téast-
nikmi diania ako ludské postavy. Ked sa koncept deja rozpiyva v pros-
pech jedného diania neprestajnych metamorféz, potom priestor tohto
diania pripomina Krajinu, ktora sa neprestajne meni rozli¢nym osvetle-
nim, vyndrajiicimi sa a mizniicimi predmetmi a postavami.

Wilson pri pohrebe Heinera Miillera spomenul - predtym ako prednie-
sol namiesto vlastnej re¢i pasaZ z knihy Gertrude Steinovej The Making
of Americans -, Ze po prelitani tohto diela vedel, Ze moZe robit divadlo.
Vyberova pribuznost medzi Wilsonovym divadlom a textmi Gertrude
Steinovej, jej Landscape Play, je bezprostredne zjavna. Tu i tam nacha-
dzame minimélny progres, continuous present, zdanlivé preslapovanie

na mieste, tu ani tam niet identifikovatelnych identit, v oboch pripadoch
nad sémantikou vitazi nezvyfajny rytmus, v ktorom vietko fixovatel-
né prechddza do varidcif a odtienkov. Elinor Fuchsova v knihe Another
Version of the Pastoral poznamenava: ,Navrhujem pokusnd tézu, Ze
sa vyvinul inscenaény Zanex, ktory podnecuje schopnost orientovat sa
v krajine a je na tom zaloZeny. Jeho Struktdry nesledujt liniu konfliktu
a rozuzlenia, ale mnohoznacné priestorové vztahy ’stromov k vrchom
k poliam... kaZdej ¢asti k nejakému nebw’, ako povedala Steinové, ka%-
dej jednotlivosti ku kazdej jednotlivosti“1®8. Aj ked tesny vztah nového
pastorile a divadla moZno stvisi so 3pecifickou americkou perspektivou
(so skdsenostou grandiéznej a svojvolnej krajiny USA), je pochopitel-
né, kKed sa o postdramatickom divadle Texasana Roberta Wilsona kon-
Statuje: ,V ramci pokrocilej kultiiry vytvara krehku databdzu obrazov
z prirody. Tymto spdsobom a mnohymi inymi poukazuje postmoderné
divadlo na post-antropocentrickd scénu.“!*® Post-antropocentrické di-
vadlo by mohlo byt vystiZznym ndzvom pre v§znamnu, aviak nie jedi-
nG podobu postdramatického divadla. Divadlo objektov bez Iudskych
aktérov, divadlo s technikou a strojmi (Survival Research Laboratories)
a post-antropocentrické divadlo zhodne integruja do krajinnej priesto-
rovej Struktiry Iudskd postavu ako prvok. Si to estetické zoskupenia,
ktoré utopicky poukazuju na alternativu k antropocentrickému idedlu
podmafiovania prirody. Ked sa ludské telo, zrovnopravnené s vecami,
zvieratami a energetickymi liniami spaja do jedinej skutoénosti {ako
je to asi aj v cirkuse - preto cirkus vzbudzuje také hiboké potesenie),
moZeme si v divadle predstavovat aj takd realitu, v ktorej nedominuje
¢lovek ako vladca prirody.



Postdramatické divadelné znaky
ZruSenie syntézy

Nasledujici prehlad stylovich &ft postdramatického divadla, odbornej-
Sie povedané: jeho prace s divadelnymi znakmi, poniika charakteristiky
a kategorie, prostrednictvom ktorych méZeme postdramatické divadlo
lepsie spoznat, nie viak uviznit. Pojem divadelny znak v tejto stivislosti
zahffia vietky dimenzie oznaovania, nielen znaky nestice ustalenu in-
forméciu, oznadujlice identifikovatelny prvok oznafovaného alebo ho
jednozna¢ne konotujiice, ale virtudlne vietky prvky divadla. Napokon,
uZ aj ndpadna telesnost, urity §tyl gestiky, ur¢ité scénické usporiadanie
vzhladom na okolnost, Ze st prezentované s istym ddrazom, sa vhimaji
ako ,znaky” v zmysle manifestdcie vyZadujicej pozornost alebo gestiku-
ldcie, ktoré stupfiujicim sa rdmovanim inscendacie ,vytvaraju zmysel”,
bez moZnosti presného pojmového oznadenia. Prirodzene, tradicne to
chipeme aj ako znak krasna. Kant hovori o ,estetickej idei”, Ze predsta-
vuje taku obrazotvornost a nuti vela rozmyslat, no nijakd myslienka,
teda p o j e m, nijaké jazykové prostriedky ju nemézu v uplnosti vysti-
hnut a vysvetlit, a Ze otvira mysel nekoneénému mnoZstvu podobnych
predstdv.'® Nemdme v iimysle skdmat, nakolko sa tedria pouZivania
znakov v moderne vzdialila od tohto spbsobu myslenia, ked premenila
Kantov odkaz ,estetickej idey” na rozumové pojmy. Stafi, Ze musime di-
vadelnym znakom priznat moznost posobit prave rusenim oznacovania.
Zatial ¢o sa divadelnd semiotika zaobera jadrom vyznamu a aj pri velkej
mmnohoznalnosti Zzabezpeduje aké-také suvislosti (bez ¢oho by volnd hra
moZnosti stratila svoje ¢aro), ide o to, ako vyvinut zaroven formy opisu
a diskurzu pre to, ¢o - zjednodusene povedané - je pri signifiantoch ne-
zmyslom (Nicht-Sinn). V tom zmysle tento pokus o opis nadvizuje na
divadelno-semiotické nahlady a zéroveii sa pokt3a prekrocit ich ramec
tym, Ze do centra stavia figurdcie samonarisania zmyslu.

K syntéze nedochadza. Explicitne sa potlaca, divadlo artikuluje pros-
trednictvom svojej semidzy tézu vnimania. Ak umeleckému diskurzu,
tak ako teoretickému, pripisujeme taki kvalitu tézovitosti, méze to
prekvapit. Prirodzene, umenie, odhliadnuc od vynimoénych pripadov,
ako je vydarené tézovité divadlo, pozna principidlne iba implicitne -
teda nevyhnutne vZdy nejednoznacne - nemenné tézy a teorémy. Prave
preto je ulohou hermeneutiky vy¢itat z foriem a preferovanych sposo-
bov stvarfiovania estetickej praxe hypotézy, ktoré st v nich nepriamo
vyjadrené, teda zohladnit sémantiku ich formy. Postdramatické divadlo
jednoznadne poZaduje, aby zjednocujicu a uzatvarajicu percepciu na-
hradila otvorena a roztrie§tena percepcia. Tak sa simultdnne mnoZstvo

znakov na jednej strane javi ako zmnoZenie skuto¢nosti: zdanlivo na-
podobiuje chaos redlnej kaZdodennej skiisenosti. § tymto takpovediac
Jhaturalistickfm® definovanim sa spaja téza, Ze autenticky spdsob ref-
lexie Zivota v divadle nevznikd zadanim ustvztaZiujicej artistnej mak-
rodtruktiry (ako ju predstavuje drama). Mohli by sme demonstrovat,
Ze v tejto zmene sa skryva zéluba v solipsizme. Etablovanie a relativna
trvacnost ,velkych” foriem sa da chapat tak, Ze pontikali moZnost arti-
kulovat kolektivne skiisenosti. Vzajomnost je esenciou estetického Zan-
ru. Prave v tiito vzdjomnost, ktord sa prejavuje cez spoloéne zaZivani
formu, sa viac neveri. Ak teda nové divadlo chce prekonat neziviznost,
neprekrafujiicu rdmec stkromia, musi hladat nové cesty, ktoré vedu
k nadindividudlnym styénym bodom. Nachadza ich v divadelnej realiza-
cii slobody - v oslobodeni sa od podriadenosti v rimci hierarchie, od tla-
ku k dokonalosti, od poziadavky koherencie. Dramaturgi¢ka Marianne
van Kerkhovenova, ktord sa v Belgicku zasluZila o rozvoj nového divadla,
v eseji Bremeno cias'?! dava do stvislosti nové divadelné jazyky s teériou
chaosu, ktoréd predpoklad4, Ze realitu tvoria skdr nestabilné systémy ako
uzavreté kolobehy, Ze umenie na to odpoveda nejednoznaénostou a si-
multdnnostow, ¢o divadlo zavizuje k dramaturgii, ktora viac uprednost-
fuje ¢iastkové Struktiry neZ celok. Dochadza k obetovaniu syntézy, aby
sa na druhej strane dosiahio zhustenie intenzivnych okamihov. Ak sa
z Ciastkovych $truktir predsa len vyvinie ¢osi ako celistvost, nie je orga-
nizovand podla danych vzorov dramatickej koherencie alebo obsiahlych
symbolickych odkazov, nevytvara syntézu, Tito tendencia sa tyka viet-
kych druhov umenia. Divadlo, najradikilnejsia zaZitkova umelecka for-
ma, sa stiéva paradigmou estetickosti. Nezostava institucionalizovanym
odvetvim, akym bolo, ale stava sa pojmom oznadujicim multimedial-
nu alebo intermedialnu dekonstruktivnu wmeleckft prax momentdlnej
udalosti. S{ to prive technolégia a medidlne rozitiepenie a odstiepenie
zmyslov, ktoré ako prvé upriamili pohlad na umelecké moznosti de-
kompozicie vnimania, na - ako vravi Gilles Deleuze - ,GbeZnice moleku-
larnych” dastic v protiklade k celkovej ,,molarnej” §truktdre.

Snové obrazy

Z hiadiska recepcie ide o moznost svojvolnej alebo skdr neuvedomenej
idiosynkratickej reakcie. Nevznika ,spoloCenstvo” podobnych, teda di-
vakov, ktori spoluprezZivaju vieobecne uznavané (vieludské) motivy, ale
pospolitost réznorodych, ktorych predstavy sa nezlievaji do jedného
celku, ale vytvaraji nanajvys skupiny a skupinky spolocenstiev. V tomto
zmysle mitica stratégia marenia syntézy poniika vytvorenie spoloden-
stva rozdielnych, singuldrnych fantazii. Niekto v tejto okolnosti méze
vidiet iba socidlne nebezpeénii alebo aspoit umelecky pochybni ten-



denciu smerujicu k svojvdli, a ako sme poznamenali, k solipsistickej
recepcii, aviak v tomto odstrafiovani zdkonov vytvarania zmyshu, kto-
ré sa stava zdkonom, sa moZno &rtd volna sféra odovzdévania a spro-
stredkovania, preberajiica utépie moderny. Mallarmé sa vyjadril, Ze by
si Zelal noviny, kde by sa obyvatelia PariZa vzidjomne informovali o svo-
jich snoch (nie o politickych udalostiach). Scénické diskurzy skutocne
Zasto pripominaji snové §truktiry, akoby rozpravali o snovom svete
svojich tvorcov. Podstatnou &rtou sna je neexistencia hierarchie medzi
obrazmi, pohybmi a slovami. ,,Snové myslienky” tvoria textiiru podob-
nu koldZi, mont4Zi a fragmentu, st vzdialené logicky Struktirovanému
sledu udalosti. Sen je model par excellence nehierarchickej divadelnej
estetiky, dediéstvo surrealizmu. Viziondrom tejto estetiky bol Artaud,
ktory hovori o hieroglyfoch, aby vyzdvihol poziciu divadelnych znakov
medzi pismenom a obrazom, medzi rozliénymi spbsobmi vykladania
a pdsobenia na zmysly. Freud takisto pouZiva porovnanie s hieroglyfmi
na charakteriziciu znakov, ktoré prepozifiavaji snu vyznam. Tak ako
si sen vyziadal zmenu chéipania znakov, tak aj nové divadlo potrebuje

-

yzrudentt semiotiku a ,neviazany” vyklad.
Synestézia

Sotva mozno prehliadnut, Ze v novom divadle sa presadzujt Stylové ¢rty,
Ktoré sa pripisuji manieristickej tradicii: odpor k organickej uzavretosti,
sklon k extrému, skresleniu, zneisteniu a paradoxu. Ako znamenie ma-
nieristického pouZivania znakov ¢itame aj estetiku metamorfézy, ktord
exemplarne realizuje Robert Wilson. K tomu pristupuje manieristicky
princip ekvivalencie: namiesto kontiguity, ktorti vyZaduje dramaticka
naricia (A stvisi s B, B zasa s C, takZe vytvéraji rad alebo sekvenciu), na-
chiadzame nestirodtt heterogénnost, kde by kazdy detail mohol nahra-
dit iny. Tato okolnost vZdy znovu vedie podobne ako v surrealistickom
automatickom pisani k intenzivnejsiemu vnimaniu jednotlivého a zaro-
veii k objavovaniu prekvapivych correspondances. Tento pojem nie na-
hodou pochéadza z oblasti lyriky a vystiZzne opisuje novy spdsob percep-
cie divadla mimo dramy ako ,scénicku basen”. Zmyslovy aparat cloveka
tazko znasa nepritomnost vztahov. Ak mu vezmeme prepojenia, zalne
si hladat vlastné, zaktivizuje sa, bezuzdne fantaziruje - a potom mu
bijii do o¢i akokolvek vzdialené podobnosti, stvislosti, vzdjomné vzta-
hy. Hladanie stép savislosti ide ruka v ruke s bezradnym stistredenim
na prezentované veci (mozno predsa len odhalia svoje tajomstvo). Tak
ako vo Foucaultovej predklasickej epistéme, ktord viade hlada ,svet po-
dobnosti®, divak nového divadla Ziadostivo, znudene alebo ztfalo hlada
baudelairovské correspondances v ,chrame” divadla. Synestézia viastnd
scénickému dianiu, ktora sa od ¢ias Wagnera - a odkedy sa Baudelaire

nadchol Wagnerom - stala hlavnou témou moderny, stdva sa nielen im-
plicitnym (1) konstituentom (2) divadla ako inscenovaného diela (3),
pontkaného na kontempléciu, ale typicky explicitnou (1) ponukou (2)
vyvijat aktivitu v divadle ako komunikaénom procese (3). Ziadalo by sa
rozviest tu mozZné vyklady, ktoré pontka fenomenolégia a teéria vni-
mania, aby objasnila a spristupnila proces aj ked nie jednotného, pred-
sa viak ,medzizmyslovo“ komunikujiiceho vnimania celku (aisthesis).
Musime sa v8ak uspokojit s pribliZzenim posunu akcentov. Ak percepcia
odjakziva funguje dialogicky, tak, Ze zmysly odpovedajii na ponuky ale-
bo ndroky okolitého sveta, ale zdroveii preukazuju dispoziciu najskér
spajat ré6znorodé prvky do textiiry vnimania, teda kongtituovat ich ako
jednotu, potom estetické formy praxe pontkajt $ancu znasobovat tato
synkretizujicy, telesni aktivitu zmyslovej skisenosti prostrednictvom
cieleného problematizovania a moZnost pribliZit ju ako hladanie, skla-
manie, odobratie a znovundijdenie.

Performance Text

Zauzivalo sa rozlidovanie rovin divadelnej inscendcie na lingvisticky text,
inscenacny text a ,performancny text” (performance text). Jazykovy
»materidl” a textira inscendcie sa nachidzaji vo vzajomnom pdsobeni
s divadelnou situdciou zahrnutou v koncepte ,,performanéného textu®,
Aj ked pojem text tu nie je celkom jednozna¢ny, vyjadruje skutoénost,
Ze dochadza k spéjaniu a splietaniu (asponl potencidlne) vyznamotvor-
nych prvkov. Rozvojom performance studies sa preniesol déraz na to,
Ze celd situdcia predstavenia konstituuje vyznam a status jednotlivych
prvkov v fiom. Vztah hry k divikom, ¢asova a priestorova lokalizécia,
miesto a funkcia divadelného procesu v socidlnej oblasti, ¢o vietko
spoluvytvira ,performanény text”, ,predurfuju” dve ostatné roviny
(lingvisticky a inscenadny text). Ked celistvost inscenécie/predstavenia
metodicky spravne rozloZime na znakové roviny, nesmieme pritom za-
budnut, Ze texttra sa nesklada z kametiov ako stena, ale z vldkien ako
tkanina, a preto vyznam vietkych jednotlivych prvkov napokon zdvisi
od ,celkového osvetlenia® a nevytvira sa dodatoéne. Pre postdramatické
divadlo teda plati, Ze pisomna a/alebo tistna podoba textu a - v §irom
slova zmysle - ,text” inscendcie/predstavenia (s hercami, ich ,paraling-
vistickymi“ dodatkami, redukciami alebo deformaciami lingvistického
materidlu; s kostymami, osvetlenim, priestorom, vlastnou ¢asovostou
atd.) sa z hladiska zmeneného poriatia performanéného textu postiva
do nového svetla. Aj ked $trukturdlna zmena divadelnej situécie, tilo-
hy divika v nej, spdsobu jeho komunikaénych procesov nie je vo viet-
kych varidcidch postdramatického divadla a nie viade rovnako zjavni,
predsa platf kon3tatovanie, Ze postdramatické divadlo nie je iba novym



druhom inscenaéného textu (a uz vobec nie novym typom divadelné-
ho textu), ale Ze ide o spdsob pouZivania znakov v divadle, pri ktorom
sa obe vrstvy divadla od zdkladu premieSavaji 3trukturilne zmenenou
kvalitou performanéného textu: je v4¢3mi pritomnostou ako repre-
Zentaciou, va¢Smi spoluzaZivanou ako sprostredkovanou skiisenostou,
vacsmi procesom ako vysledkom, va¢8mi manifestaciou ako vytvaranim
znakov, vi¢smi energiou ako informaciou.

Nasledne budeme na jednotlivfch prikladoch ilustrovat pozorované
zvlastnosti, navrhované kategdrie a typy pouzivania znakov v post-
dramatickom divadle. Status tychto prikladov je alegoricky: aj ked sa
v mnohych alebo v3etkych értdch zdanlivo jednoznaéne daji priradit
ku konkrétnemu typu, kategérii alebo metéde, v principe predsa len
vystupuje jasnejdie na povrch iba jedna érta, ktora ako postdramaticki
formu nachddzame v skrytejsej podobe aj v inych divadelnych pracach.
~Styl“ alebo skor paleta $tylovych &t postdramatického divadla vykazuje
nasledujlice znaky: parataxu, simultinnost, hru s hromadenim znakov,
hudobnost, vizualnu dramaturgiu, telesnost, prienik reality, situdciu/
udalost. V tejto fenomenoldgii postdramatického vyuZivania znakov zo-
stava bokom jazyk, hlas a text, ¢omu je venovana kapitola TEXT.

1. Parataxa / nehierarchickost

VSeobecne platnym principom postdramatického divadla je odhierar-
chizovanie divadelnych prostriedkov. Tato nehierarchickd $truktira
vyrazne odporuje tradicii, ktord uprednostfiovala hypotakticky sposob
spajania, regulujiici nadradenost a podradenost prvkov, ktory zabraio-
val zmiitku a vytvaral harmoniu a zrozumitelnost. Pri parataxe v po-
stdramatickom divadle sa prvky nespéjaja jednoznaénym sposobom.
Heiner Goebbels sa v jednom rozhovore vyjadril: ,Dévod mojej spolu-
prace napriklad s Magdalenou fetelovou alebo s viraznymi scénografmi
ako Michael Simon a Erich Wonder nie je v prvom rade v tom, %e st to
vytvarni umelci. Zaujima ma divadlo, ktoré stile neznasobuje znaky. (..
Chcem vytvorit divadlo, kde sa vietky prostriedky, ktoré si jeho sias-
tou, vzajomne nielen ilustruju a zndsobuj, ale kde si zdroveii ponechd-
vaju svoje vlastné sily, pritom posobia spolocne, a kde sa uz nespolieha
na konvenénti hierarchiu prostriedkov. To znamend, Ze nejaké svetlo
mdZe byt také silné, Ze zrazu sledujeme iba toto svetlo a nevnimame
text, alebo nejaky kostym hovori vlastnou re¢ou, pripadne medzi hovo-
riacim a textom vznikne odstup, medzi hudbou a textom citit napitie.
Napitie v divadle zaZivam vidy vtedy, ked na javisku citit vzdialenost,
ktori ako divak méZem prekondvat. (...) Poktidam sa teda vymysliet scé-
nickd realitu, ktord nejako stvisi aj s kulisami, s architektGrou alebo

konstrukciou javiska a jeho vlastnymi zakonitostami a ktors tu aj nara-
Za na odpor. (...} Pokladdm za velmi zaujimavé, ze urcity priestor vytvi-
ra aj pohyb, Ze m4 svoj &as.“"* Podobne méZeme opitovne konstatovat
nehierarchické vyuZitie znakov, zacielené na synestetické vnimanie, sto-
jace v protiklade k etablovanej hierarchii, ktorej dominuje jazyk, spdsob
reci a gestika a v ktorej vizualne kvality ako architektonicka priestorové
skiisenost, ak sa zobert do tvahy, figuruji iba ako podriadené prvky.
Porovnanie s maliarstvom mézZe zvyraznit umelecké désledky odhierar-
chizovania. Z Breughelovych obrazov pozndme, Ze pozicie zobrazenych
postav (sedliakov, koréulujucich, bijacich sa) st na jednej strane akoby
zamrznuté a pdsobia ako zastavené (vyzeraji nemotorne a nevyvola-
vaji predstavu pohybu, o je charakteristické pre ,Zivé obrazy”). Toto
znehybnenie je Gizko spité s narativinym charakterom obrazov. S4 ns-
padne oddramatizované: zdd sa, akoby kazdd podrobnost bola rovnako
zdvaznd, na tychto preplnenych obrazoch nenachadzame pre dramatic-
ké stvérnenie typické vypointovanie a centrovanie s odliSenim hlavného
a vedlajsieho, centra a periférie. Casto sa zdanlivo z4vaZné narativne
prvky ndrolky odstvajt na okraj (Tkarov pad). Tato kronikovd estetika,
pochopitelne, fascinovala Brechta, ktory daval do stvislosti Breughelov
spdsob malovania so svojou koncepciou epického divadla. Epizacia - po-
pieranie dramy na obraze ~ je viak iba jednym aspektom estetiky, ktora
spéja znehybnenie a zmrazenie péz s konzekventnou Juxtapoziciou zna-
kov. To, ¢o tu vznika v ramci média maliarstva, nachddzame mnohorako
realizované v postdramatickej divadelnej praxi: rozliéné Zanre sa spajaji
v jednej inscendcii (tanec, rozpravaéské divadlo, performancia...); vietky
pouZité prostriedky st rovnako zévazné; hra, veci, jazyk sa paralelne
zacielené do réznych vyznamovych smerov a niitia k uvoinenej a ziro-
ven rychlej kontemplécii. Désledkom je zmena postoja na strane divika.
V psychoanalytickej hermeneutike hovorime o ,rovnomerne rozptyle-
nej pozornosti“. Freud zvolil tento pojem na oznadenie sposobu, akym
analytik po¢iva analyzovaného. Vietko tu zavisi od toho, aby nedoslo
k okamzitému pochopeniu. Naopak, vnimanie musi byt otvorené tak,
aby na celkom ne€akanych miestach ocakavalo spojenia, kore$ponden-
cie a vysvetlenia, ¢im sa predtym povedané dostdva do celkom iného
svetla. Tymto spdsobom zostdva zmysel principialne - odsunuty. Treba
presne registrovat prave vedlajdie a nepodstatné, lebo hoci v konkrétnej
chvili ide o niefo neddlezité, méze sa to v diskurze analyzovanej osob-
nosti ukazat ako signifikantné. Divak postdramatického divadla nie je
teda ntteny ihned spracivat zmyslové vnemy, ale méze si ich ukladat
s y,yovnomerne rozptylenou pozornostou®.



2. Simultannost

S metédou parataxy sa viaZze simultannost znakov. Zatial ¢o v drama-
tickom divadle sa z mnoZstva signdlov sprostredkovanych v kaZzdom
okamihu predstavenia uprednostriiuja vZdy iba niektoré, paratakticka
hodnota a usporiadanie vedie ku skasenosti simultinnosti, o neraz
pretazuje — a treba dodat, Ze &asto systematicky a imyselne ~ schopnost
vnimania divika. Heiner Miiller tvrdi, Ze chce ¢itatelov a divikov zava-
lit sti¢asne takym mnoZstvom vnemov, aby ich neboli schopni vsetky
spracovat. Na scéne ¢asto pocdut simuitinne zvuky, ktorym moZno len
diastoéne rozumiet, navyse sa pouZivaji rdzne jazyky. Nikto nedokaze
vnimat vietky simultanne deje taneénych produkcii Wiliama Forsytha
alebo Sabura TeSigavaru. V niektorych insceniciach prekryva viditel-
né dianie na javisku druha realita, ktora tvoria najrozliénejie Sumy,
hudba, hlasy a Struktiiry htuku - ako napriklad v produkciach Orestea
a fulius Cézar divadelnej spolo¢nosti Societas Raffaello Sanzio -, takZe
treba hovorit o simultdnnej existencii druhej ,auditivnej scény“ (Helene
Varopoulouova).

AK sa pytame na zamer a 0¢inok simultinnosti, méZeme konstatovat:
ttrZkovitost vnimania sa stdva nevyhnutnou skisenostou. Ak sa per-
cepcia nemdZe opriet o presahujiice suvislosti deja, potom nie je mozné
syntetizovat ani v tej chvili vnimané udalosti, ak prebiehaji simultdnne
a stistredovanie sa na jednu liniu znemoZiiuje jasne registrovat ostatné.
Pri simultidnne predvddzanych udalostiach ¢asto nie je jasné, &i nejako
spolu stivisia alebo &i ide len o vonkajskovi stibeZnost. Vznika systema-
ticka dvojita vdzba: divik ma vnimat zarovent konkrétnu jednotlivost
aj celok. Parataxa a simultinnost vedi k tomu, Ze nedochiddza ku kla-
sickému estetickému idedlu ,organického” spéajania prvkov v artefak-
te. Silny konzervativny odpor proti tendencii moderny k rozkladaniu
a montaZi bol v neposlednom rade motivovany myslienkou analégie
medzi umeleckym dielom a Zivym organickym telom. Kontrast alegoric-
kej a ,,organicky” zameranej symbolickej estetiky u Waltera Benjamina
moéZeme chapat aj ako divadelnii tedriu.’® V tomto zmysle v postdra-
matickom divadle nastupuje na miesto organického prehfadného celku
nevyhnutny a vieobecne ,zabudnut{” fragmentdrny charakter percep-
cie. Kompenza¢nd funkcia dramy suplovat poriadok v chaose reality
je postavena na hlavu, potreba divika zorientovat sa je neuspokojena.
Princip jedného deja sa rusi v mene pokusu vytvarat udalosti, pricom
je divakovi ponechana sféra vlastnej volby a rozhodnutia, ktord z po-
nukanych udalosti chce sledovat, ¢o sa spéja s frustraciou vedomia vy-
luéujiiceho a ohraniujiiceho charakteru tejto slobody. Tento postup sa
odli$uje od ¢ireho chaosu tym, Ze recipientovi ddva Sance spracovavat
simultanne deje selektovanim a vytvaranim vlastnych $truktir Zaroven

ide o estetiku odopierania zmyslu, pretoZe tvorba $truktiry je mozna
iba ako nadvizovanie na jednotlivé vybrané substruktiry alebo mikro-
Struktiry inscenécie a nikdy neméze obsiahnut celok. Rozhodujiice je,
Ze nemozZnost totality netreba chdpat ako deficit, ale ako oslobodzujticu
moZnost pripisovania, domyslania a nového kombinovania, ktora po-
lahky odmieta ,ztirivost chipania“ (Jochen Horisch).

3. Hra s hustotou znakov

V postdramatickom divadle byva pravidlom, Ze sa poruSuje zauzivané
pravidlo a viac ¢i menej etablovana norma hustoty znakov. Bud je ich
privela alebo primalo. V pomere k &asu, priestoru alebo k zavaznosti
veci divak ynima nahromadenie alebo na druhej strane zjavny nedosta-
tok znakov. MoZno v tom vidiet esteticky zadmer dat priestor dialektike
pletory a odopierania, plnosti a prazdnoty. (Z tohto pohladu by sa raz
mala analyzovat prehistéria prézdneho priestoru v divadle - Appiove
svetelné priestory, Copeau a jeho tréteau nu, Brechtova zsluba v prazd-
nej scéne, empty space Petra Brooka.) Ukazuje sa, Ze vyznamné sii nie-
len vSetky znakové roviny divadla, ale aj samotna pritomnost alebo
nepritomnost znakov, ne¢akané mnoZstvo znakov. Divadio aj takto rea-
guje na medidlnu kulttru. McLuhanov svet sa z ekonomickyich, estetic-
kych a Specificky mediglnych pri¢in musel stat kulttirou preplnenosti.
Rozmnozoval hustotu a mnozstvo ldkadiel do tej miery, Ze nadbytok,
pletora obrazov ¢oraz vi&$mi vedie k vyhasfnaniu telesne nazeraného
sveta. V situdcii, ked stéle vi¢3i priestor ziskava to, &o odlifuje medidlnu
tedriu ako ,vnimanie nastrojov” od telesného vnimania, oddeluje sa ¢o-
raz viac aj poZiadavka ,primeraného” mnoZstva informécii od kritéria
telesno-zmyslového vnimania. Zostava otvorens otazka, & permanent-
né utocenie obrazov a znakov, spojené s ¢oraz vad$im rozkolom medzi
vnimanim a zmyslovo-redlnym telesnym kontaktom, Gasom nevytrénu-
Je orgéany na foraz povrchnejsie vnimanie. Ak spolu s Freudom predpo-
kladdme, Ze dojmy sa do rozli¢nych systémov psychického aparétu za-
znamendvajl ako stopy a drahy, potom nie je neopodstatnens obava, Ze
navyk na permanentné opakovanie nestivisiacich dojmov vedie k tomu,
Ze v psychickom aparéte zostdvaja ¢oraz plytkejsie drahy, celé emo&né
spravanie sa stiva ,plytkej$im“, obrana proti vzruchu &oraz neprenik-
nutelnejsia. Potom by pletoricky obrazovy svet mohol znamenat zanik
obrazov, lebo vietky v podstate vizudlne dojmy by sme registrovali viac-
menej ako informacie, {oraz menej by sme vnimali kvalitu ,ikonického*
v obrazoch,

Znamy je Lyotardov predpoklad, Ze v La condition postmoderne by sazo
spolotenského obehu mohla vvfratif vietkn vedamis ktard hu nemala



podobu informécie. Cosi podobné by sa mohlo tykat zmyslovo-estetic-
kého vnimania. Hoci tu nemdzeme poskytntit dékaz, dovolime si tvrdit,
Ze televizne obrazy uZ aj v porovnani so sledovanim filmu v kine vedt
k obmedzovaniu emocionality na mentélou, viac ¢i menej abstraktna
informdciu. Nedostatoéna hibka a dimenzia televizneho obrazu sotva
umoZiuje intenzivne vizualne vaimanie. Postdramatické divadlo pouZi-
va vzhiadom na zilahu znakov v kaZzdodennom Zivote stratégiu obme-
dzovania. Praktizuje priam asKRetickd skromnost v pouZivani znakov,
zdbraziiuje formalizmus, ktory opakovanim a trvanim redukuje mnoz-
stvo znakov, a ukazuje sklon ku grafickosti a pismu, ¢o je oc€ividnou
obranou proti optickej hojnosti a prebyto¢nosti. Ml¢anie, pomalost,
opakovanie a plynutie, ked' sa ,ni¢ nedeje”, nachddzame nielen v mini-
malistickych ranych Wilsonovych pracach, ale aj napriklad u Jana Fabra,
Sabura Teigavaru, Michela Lauba a u skupin ako Théatre du Radeau,
Maatschappij Discordia alebo Von Heyduck: mélo akcie, velké prestavky,
minimalistick4 redukcia, napokon divadlo zmiknutia a miéania, ku kto-
rému sa zaradujua literdrne texty ako Hodina, ked sme o sebe ni¢ nevedeli
Petra Handkeho. Obrovské scény s provokativne prazdne, dej a gesta
sa obmedzujii na minimum. Na tejto eliptickej drdhe sa programovo
vyuZiva prazdny priestor a absencia, ¢o mdZeme porovnat s tendenciou
v literatire moderny (Mallarmé, Celan, Ponge, Beckett), uprednostiiu-
jacou odopieranie a prazdnotu. Hra s malym mnoZstvom znakov je za-
cielen4 na vlastni aktivitu divaka, ktord mé byt produktivna, lebo nemé
dostatok vychodiskového materidlu. Absencia, redukcia a prazdnota
nevychadzaj z minimalistickej ideolégie, ale zo zé&kladnej myslienky
aktivizujiaceho divadla. John Cage mimoriadne konzekventne pouZzival
obmedzovanie ako predpoklad novej skiisenosti. Casto sa cituje jeho
viyrok, Ze ked niefo zalne byt po dvoch minitach nudné, treba v tom
pokragovat §tyri mintity, potom to skusit prediZit na osem mintt a tak
dalej. Picassovi sa prisudzuje nasledovni veta: ,Ked vie3 malovat tromi
farbami, maluj dvoma!”

4. Preplnenost

Prekroéenie podobne ako nedodrZanie ,normy” vedie k vysledku, ktory
mbZeme oznalit ako znetvorujiicu figurdciu. Tvar pozni dve hranice:
nudnii a neprehladni rozvli¢nost a chaotické nahromadenie podob-
né labyrintu. Tvar je stredom. Vzdanie sa konvenéného vnimania tvaru
(jednota, vlastng identita, symetrické ¢lenenie, tvarova stvislost, pre-
hladnost) respektive odmietanie zavedenej klasickej obrazovej podo-
by sa s oblubou realizuje prostrednictvom extrémov: obrazové uspo-
riadanie, ktoré je v dvojakom vyzname viazané na ,prostriedok”, na
organizujiice médium a na stred, sa ru3i prebujnenim znakov. Gilles

Deleuze a Felix Guattari vymysleli pojem rizéma pre reality, kde ne-
prehladné rozvetvovania a heterogénne spajania zabrafiuja syntéze. Aj
divadlo vyvinulo mnoZstvo heterogénnych rizomatickych spojitosti.
UZ rozélenenie javiskového ¢asu na minimélne sekvencie, takpovediac
filmové zébery, nepriamo zmnoZuje dita vnimania, pretoZe mnoZstvo
neviazanych prvkov sa z hladiska psycholégie vnimania ceni viac ako
rovnaké mnoZstvo v koherentnom poriadku. V divadle tanca Johanna
Kresnika, Wima Vandekeybusa alebo La La La Human Steps je fenomén
scénického preplnenia velmi zretelny. MéZeme spomentt aj preplne-
nost v grotesknych strasidelnych jazdach v spektikloch Rezu Abdoha,
ktory predéasne zomrel na aids, a takisto ,hypernaturalistické” insce-
nacie (napriklad belgickej skupiny Victoria) so scénami preplnenymi
predmetmi a nabytkom. V dobrom i v zlom (lubovolnom) zmysle sme
svedkami priam ,bitiek s materidlmi“ v reZijnej praxi nemeckych reZi-
sérov osemdesiatych a devétdesiatych rokov 20. storodia. Podla vzoru
Franka Castorfa sa mnozstvo, chaos a priddvanie gagovych prvkov sta-
vaji znakmi 3tylu. Zaujimavym variantom pletorickej estetiky st pra-
ce Juirgena Kruseho (Siedmi proti Tébam, Médea, Richard II., Torquato
Tasso, NoZe atd,). Kruse vytvira divadlo rekvizit - javisko sa meni na
hraciu plochu (alebo smetisko) preplnent predmetmi, spismi a znak-
mi, chaoticky roztrieStenymi asociaciami, ktorych mitice mnoZstvo
vyvoldva pocit zmétku, nespokojnosti, dezorientécie, smitku a horroru
vacui - strachn z prazdna.

5. Muzikalizacia

V prednaske o ,muzikalizécii v3etkych divadelnych prostriedkov” v no-
vom divadle roku 1998 vo Frankfurte'® vyjadrila Helene Varopoulouova
nazor, ,Zze hudba sa pre hercov, ako aj pre reZisérov stala svojbytnou
$truktirou divadla. Nejde o evidentnd tlohu hudby a hudobného divad-
la, ale o dalekosiahlejdiu ideu divadla ako hudby. MoZno je typické, Ze
to bola préve divadelnicka Meredith Monkov4, zndma svojimi obrazo-
vymi a zvukovymi bésfiami inscenovanymi v priestore, ktoré raz pove-
dala: ’K divadiu som sa dostala cez tanec, ale prave divadlo ma priviedlo
k hudbe.”1 Skutocne, vyznamnou kapitolou pouZivania znakov v post-
dramatickom divadle je vieobecna tendencia muzikalizicie, a to nielen
jazyka. Vznika viastné auditivna semiotika, reziséri vnasaju svoje hudob-
né a rytmické citenie ovplyvnené popom aj do textov Klasikov (Jiirgen
Kruse), Wilson svoje diela nazyva opery. V znameni uvolnenej drama-
tickej koherencie dochddza k nadmernému hudobnému zvyrazfiovaniu
jazyka hercov v stvislosti s ich etnickymi a kultirnymi osobitostami.
~yznamni reZiséri od sedemdesiatych rokov nirocky a systematicky
zoskupovali vo svojich siboroch hercov celkom rozdielneho kultirne-



ho a/alebo etnického pdvodu, pretoZe sa zameriavali prdve na rozli¢né
melddie redi, intonécie, prizvuky a vieobecne na odli$ny kulttirny ha-
bitus aktu rozprdvania. A tak sa prednes textu stiva vdaka rozliénym
auditivnym zvldstnostiam pramefiom svojbytnej muzikality. Ako sveto-
zname priklady sldZia prace Petra Brooka a Ariane Mnouchkinovej. To,
€0 niektorf franctizski kritici vnimali ako problém - Ze japonskym ale-
bo africkym hercom chyba osobitd hudobnost franctizskeho jazyka -,
prave zaujimalo Brooka ako objavenie inej, bohat3ej hudby: zvukovych
figtr interkultéirnej polyfénie hlasov a reovych gest.“1% Patri k tomu
aj hudba, ktord prenikla do divadia vdaka mnohojazy&nosti pritomnej
v postdramatickom divadle. ,To, €o najskér pdsobilo ako provokacia ale-
bo zlom: pritomnost nezrozumitelnych, cudzich re¢ovych zvukov, zis-
kava mimo bezprostrednej sémantiky re¢i vlastni kvalitu ako hudobné
bohatstvo a ako objav nezndmych kombindcii zvukov.“?” V rozhovore,
ktory sa uskuto¢nil v Drézdanoch roku 1996 pri prileZitosti festivalu
Theater der Welt'®, Paul Koek vyhlasil: ,Hollandia nadvizuje na tradi-
ciu napriklad Kurta Schwittersa. Analyzujeme aj moderni hudbu, na-
priklad Stockhausenovu.“ A o inscenécii PerZanov povedal: ,Cheeli sme,
aby to bolo o najblizsie ku gréckym rytmom. Aj chéry boli rytmizo-
vané, teda urcované vyskou ténu alebo melédiou. (..) Priviedol som si
do $tudia herca a poZiadal ho, aby predniesol svoj monolég, ale tak ako
v japonskom divadle bunraku: vystredné zvuky, tény od najvy$ich az
po celkom nizke,”

V elektronickej hudbe méZeme lubovolne manipulovat parametrami
zvukuy, ¢o muzikalizdcii hlasov a zvukov v divadle otvira celkom nové
dimenzie. Ak je jednotlivy tén tvoreny viacerymi kvalitami - frekvenci-
ou, vyskou ténu, hornymi ténmi, zafarbenim, hlasitostou... -, ktorymi
méZeme manipulovat pomocou syntetizitora, potom v divadle vznika
z elektronickych kombinacii Sumov a ténov (sampling) Gplne nova di-
menzia soundu. Heiner Goebbels, ktory nazval svoj spdsob prace ,kon-
ceptudlnym komponovanim®, kombinuje v mnohych variantoch logiku
textov a hudobny a hlasovy material. To mu umoZiiuje cielene mani-
pulovat a ¢lenit cely zvukovy priestor divadla. Hudobna rovina takisto
ako priebeh akcii sa uZ nekonstruuje linedrne, ale povedzme simultan-
nym vrstvenim zvukovych svetov, ako napriklad v tane¢nej produkcii
Roaratorio (1979) od Johna Cagea a Merce Cunninghama, ked Cage
v Avignone (ital texty z Joyceovho Pladu nad Finneganom, textu, kto-
ry v literattire znamenal novii epochu prace s jazykovym materidlom:
prekratovanie hranic medzi narodnymi jazykmi, zhustovanie a znéso-
bovanie moZnych vyznamov, hudobno-architektonicka konstrukeia atd.
Postdramatické divadelné znaky nachidzame v linii tradicie takychto
Struktar

Aj tam, kde vyznamni reZiséri pouZivaja dramatickd prediohu, pricom
v3ak déraz kladi na nedramatické, ¢isto divadelné aspekty, casto prave
muzikalizicia najvyraznejsie manifestuje prehresok vodi dramatickému
divadlu. ,V najnoviej inscenscii Hamleta litovského reZiséra Eimuntasa
Nekro3iusa dosiahla vrchol muzikalizdcia, ktord virazne uplatiioval aj
v predoslych inscendciach, napriklad v Troch sestrdch,” poznameni-
va Helene Varopoulouova. ,Podas takmer celej inscenacie znie hudba,
predstavitel hlavnej postavy je zndma litovska rockov4 hviezda a v ro-
vine ténov a zvukov sa vyuZiva bohaty repertodr hudobnych foriem:
leitmotivom inscenécie je pravidelné kvapkanie roztdpajiceho sa lady,
klopkajtice a dupotavé rytmy néh, rytmické tlieskanie, zvuk svistiacich
tyci slaZi ako chér pri stiiboji Hamleta s Laertom. Dokonca jedin citelna
prestavka v hudbe - ked sa Ofélia zblazni - sa interpretuje ako hudba
mlanlivého tanca. U NekroSiusa sa muzikalizicia manifestuje predo-
vietkym vo vztahu medzi ludmi a objektmi na scéne. Funkcia objektov
je prevratend, pouZivaji sa takmer ako hudobné néstroje a v sti&innos-
ti s Tudskymi telami vytvéraji hudbu.“'* Z metodického hladiska je
rozhodujuce zistenie, Ze takéto fenomény sa nevnimajd ako - hoci aj
originalne - roz¥irenie dramatického divadla, ale Ze analyticky pohlad
takpovediac ,preskoci” a aj v inscenécidch takychto dramatickych diel
odhaluje nové aspekty divadelného jazyka, ktory sa prevratne meni a u
nie je dramaticky. .

6. Scénografia, vizualna dramaturgia

V ramci parataktického, odhierarchizovaného pouZivania znakov, ako
to vidime na priklade muzikalizicie, sa v postdramatickom divadle po
zruseni logocentrickej hierarchie pontika moZnost prisidit dominant-
na dlohu inym prvkom ne? je dramaticky logos a jazyk. Vi&&mi ne¥
auditivnej stranky sa to tyka vizualnej dimenzie. Namiesto dramatur-
gie regulovanej textom &asto nastupuje vizudina dramaturgia, ktora
ocividne previada najmd koncom sedemdesiatych a v osemdesiatych
rokoch 20. storo¢ia, a napokon v devitdesiatych rokoch sa prejavuje
urity ,navrat textu® (ktory sa, prirodzene, nikdy celkom nevytratil).
Vizuédlna dramaturgia pritom neznamend vyhradne vizuilne organi-
zovani dramaturgiu, ale takd, ktord sa nepodriaduje textu a slobodne
rozvija svoju vlastnt logiku. Na ,divadle obrazov” nas ako divadelnych
kritikov nezaujima, ¢i je poZehnanim alebe skazou, vyvrcholenim di-
vadla v civilizdcii obrazov alebo nie, a ako divadelnych historikov ani
to, ¢i sa jeho éra docasne skondila, alebo ¢i sa znovu za&nii presadzovat
neonaturalistické a narativne divadelné formy. Ide o to, &o je tu priz-
nalné pre semiézu divadla. Sekvencie a prepojenia, zauzlenia a body
zhusteného vnimania a nimi - akokolvelk frasmentirne — enrnctradlrn.



vané vyznamové Struktiry sa vo vizuélnej dramaturgii definuji z hla-
diska optickych tidajov. Vznika scénografické divadlo. Uz Mallarmé ref-
lektoval takéto scénické ,pismo”, ked chdpal tanec ako telesny rukopis
(écriture corporelle): ,V skutoénosti taneénica nie je Zena, ktord tancuje,
pretoZe nie je Zenou, ale metaforou obsahujicou jeden zo zdkladnych
aspektov nadej formy, je me¢om, adou, kvetom, atd., a tiez preto, Ze
netancuje, ale zdzrakom skratky a toku energie nim vnuka rukopisom
tela to, o by dokazali vyjadrit iba celé odstavce opisnej alebo dialogi-
zovanej prozy. Je to basen oslobodend od pera pisatela.“* Poktisme sa
- namiesto mimoriadne problematického prekladu tohto textu - ob-
jasnit jeho posolstvo. To, ¢o vidime alebo skor &o musime &itat na ja-
visky, je teda to, o nespravne posudzujeme na zaklade ¢astého omylu,
suvisiaceho s vyrazom ,Zena, ktord tancuje“. Tancujlca Zena tu nie je
Jjedna individualizovan Iudska postava, ale mnohondsobna figuricia jej
telesnych tdov, jej postavy v podobach, ktoré sa menia zo sekundy na
sekundu. To, ¢o by sme vlastne mali ,vidiet*, je neviditelnost rozli¢nych
aspektov, pohladov, neviditelnost ludského tela ako takého ~ podobne
ako zaramovany kvet uZ nepredstavuje uréity kvet, ale kvet ako taky.
Nejde teda o ,jednu” Zenu, ale ani o ,Zenu“: pohlad je skor zamerany
na ,neviditelné” telo, ktoré presahuje nielen rod, ale vo forme medéa,
misky, kvetu aj ludskost ako taki. V tomto zmysle pohlad opiit &fta, scé-
na predstavuje ,,pfsmo”, basetl, ktord vznika bez pisarovho pisatelského
nacinia. Scénografia, nazov divadla komplexnej vizuality, sa nachidza
pred pozorujiicim pohladom ako text, scénicka basefi, v ktorej je ludské
telo metaforou, jeho pohyb je - nielen v jednoduchom metaforickom
zmysle - pismom, nie ,tancovanim®.

V oblasti divadla dohédfiame esteticky vyvin, ktory ostatné druhy umenia
prekonali uZz dévnejsie. Nie je ndhoda, Ze pojmy z vytvarného umenia,
hudby alebo literatary st vhodné na charakterizovanie postdramatic-
kého divadia. AZ pod vplyvom reprodukénych médii fotografie a filmu
dospelo divadio k uvedomeniu si svojej 3pecifickosti. V§znamni sti¢asni
divadelni umelci maji nipadne ¢asto prepojenia na vytvarné umenie.
Netreba sa ¢udovat, Ze aZ v divadle poslednych desatro& naslo Zivnu
podu Usilie, ktoré moézeme nalrtnit pojmami sebareferenénost, bez-
predmetnost, abstraktné alebo konkrétne umenie, autonomizicia
signifikantnosti, sériovost, aleatorika atd. KedZe divadlo ako finan¢ne
narocnd esteticka prax sa muselo v mestianskej spoloénosti starat o zis-
kavanie déleZitych prijmov a bolo teda ntitené zaujat pokial moZno ¢o
najpodetnejsie publikum, objavujii sa v fiom riskantné novoty a z4sadné
zmeny ¢i modernizécia s charakteristickym oneskorenim v porovnani so
stavom materialne menej naro&nych foriem umenia, ako je lyrika alebo
maliarstvo. Spomenuté tendencie viak medzi¢asom zapri¢inili podstat-

né a dosial pretrvavajiice zmitKky aj v oblasti divadla. Siroké spektrum
publika dosial tazko prijima skuto¢nost, Ze novoty takzvaného moder-
ného divadla, na ktoré si priave zvyklo, uz do istej miery zastarali, Ze
divadelné umenie znovu vyZaduje od svojich divakov zmenu pristupu.

7. Teplo a chlad

Publikum vychované v tradicii textového divadla tazko akceptuje naj-
mi ,detroniziciu® reovych znakov a s tym spojené odpsychologizo-
vanie. Ucast Zivych Iudi, ako aj stiro¢né fixovanie na pohnuté Iudské
osudy dodavalo divadlu urtité ,teplo”. Klasické avantgardy, epické
a dokumentarne divadlo to viak viac-menej zlikvidovali. Napriek tomu
formalizmus postdramatického divadla predstavuje kvalitativne novy
krok a este vidy vyvolava bezradnost. Pre toho, kto oakava zobraze-
nie ludskych - v zmysle psychologickych - sklisenostnych svetov, méze
tento krok predstavovat tazko znesitelny chlad. Ten pésobi mimoriadne
prekvapivo, pretoze v divadle v skutofnosti nejde o isto vizuélne pro-
cesy, ale o fadské teld s ich teplom, s ktorym vnimajiica obrazotvornost
nevyhnutne asociuje ludské skusenosti. e teda provokativne, ked st tie-
to ludské prejavy spiitané vo vizudlnych rastroch a napriklad vojenska
scéna vo Wilsonovych The Civil Wars je zobrazena ako hrozivo chladné
(a krasne) choreograficky prepracované masové umieranie. Naopak,
osamostatnenie vizudlnej dimenzie moézZe viest k prehriatiu a k zéplave
obrazov. TomazZ Pandur sa vo svojej adaptécii Danteho usiloval dosia-
hnut ,pekelni” intenzitu a vizualnou prebujnenostou (overkifl) sa pri-
blizil cirkusu. Od sedemdesiatych rokov 20. storocia pbscbi vo Viedni
Serapionstheater, divadlo, ktoré pri vytvarani vizudlnej dramaturgie
preberalo podnety od Wilsona, Mnouchkinovej a inych, a jeho insce-
nacie boli mimoriadne pritaZlivé. Velmi znama bola inscendcia Double
& Paradise. Vizudina bdseri, katafrdzy k Edgarovi Allenovi Poeovi
a Busterovi Keatonovi od Erwina Piplitsa, ktora sa do marca roku 1983
hrala vo Viedni 120 rdz a hostovala v mnohych eurépskych mestich. Slo
tu o pletoru vizudlnych podnetov, krutosti a ,zaplavu drazdidiel“.™!

8. Telesnost

Napriek tisiliu sptitat vyrazovy potencial tela pravidlami logiky, grama-
tiky ¢i rétoriky, aura telesnej pritomnosti nadalej zostava tym bodom
divadla, pri ktorom vZdy znovu dochadza k vytracaniu, fading vietkych
vyznamov v prospech rozumovo nezddvodnitelnej fascinécie, hereckej
pritomnosti, charizmy alebo vyZarovania. V divadle sa prenasa vyznam,
ktory nenachadza slovi, ktory, povedané s Lyotardom, vZdy ¢aka na po-
menovanie. Preto sa viimanie znakov postiva vidy vtedy, ked v postdra-



matickom divadle dochddza k extrémnej, bezprostredne sa natiskaji-
cej, Casto odstradujlcej telesnosti. Telo sa stava stredobodom, neprind3a
viak zmysel, ale svoju fyzickost a gestikuliciu. Ustredny divadelny znak,
telo herca, odmieta sluZbu oznadujiceho. Postdramatické divadio sa
vieobecne javi ako divadlo autosuficientnej telesnosti, prezentovanej
intenzitou, gestickym potencidlom, pritomnostou aury a vnitorne aj
navonok sprostredkovanym napitim. K tomu pristupuje pritomnost
deviantného tela, ktoré sa chorobou, postihnutim & znetvorenim od-
chyluje od normy a vyvolava ,nemoralnu” fascinéciu, stiesnenost alebo
strach. V3eobecne potld¢ané a vylutované moZnosti bytia sa uplatiiuja
v zna¢ne fyzickych formach postdramatického divadla a popieraji vni-
manie, ktoré sa vo svete udomadcnilo za cenu vytesfiovania poznania, Ze
oblast, v ktorej sa moZe odohravat ako-tak ,,normdlny” Zivot, je velmi
obmedzena.

Postdramatické divadlo stdle znovu prekraCuje hranicu bolesti, aby zru-
Silo vylacenie tela z oblasti re¢i a do sféry ducha - hlasu a reéi - znovu
vnieslo bolestivil a va$niva telesnost, to, ¢o julia Kristeva nazvala semi-
otickostou v znakovom procese. Tym, Ze sa rozhodujicou stava teles-
na pritomnost a telesné vyZarovanie, telo sa vo svojej znakovosti stava
mnohoznalnym aZ nerozlGititelne zdhadnym. Intenzita a turbulencia
divadla méoZe vyustit tak do ,tragického”, ako aj veselého a v4snivo-exta-
tického stvirnenia. Vyznamnti podobu postdramatického divadla pred-
stavuje pretrvavajica konjunktira tanecného divadla, ktorého nosnymi
prvkami s rytmus, hudba a erotickd telesnost, no zaroven je presiak-
nuté sémantikou hovoreného divadla. Ak sa v modern dance upustilo
od narativnej zlozky tanca, v postmodern dance aj od psychologickej
stranky, tento vyvin sa rovnako prejavuje v postdramatickom divadle
- hoci s oneskorenim v porovnani s vjvinom taneéného divadla, kedZe
¢inoherné divadlo bolo miestom dramatického vytvarania zmyslu vZdy
vo vic3ej miere ako tanec. Tane¢né divadlo odkryva zasypané stopy te-
lesnosti. Stupiiuje, postiva ¢&i objavuje pohybové impulzy a gests, &im
pripomina latentné, zabudnuté, nevyuZité moZnosti redi tela. Aj &ino-
herni reZiséri €asto vytvaraji divadelné inscenacie s vyzna¢nym choreo-
grafickym zastojom, aj ked nevyuZivaja priamo tanec. Na druhej strane
sa pojem tanca natolko roz3iril, Ze kategorické rozli§ovanie je ¢oraz ne-
zmyselnejdie. V pracach Gréka Theodorosa Terzopoulosa ma pohybové
divadlo a pohybovy zbor tak blizko k tancu, Ze sa nevieme rozhodnut,
ako mdme nastavit svoje vnimanie.

Tym, Ze sa postdramatické divadlo priklifia od intelektudlnej mental-
nej Struktiry k expozicii intenzivnej telesnosti, telo sa absolutizuje.
Paradoxnym vysledkom casto je, Ze zahfiia vietky ostatné diskurzy.

Prebieha teda zaujimavy proces: tym, Ze telo neukazuje ni¢ iné, len seba,
dochédza k odklonu od oznacujiceho tela a priklonu k telu gest zbave-
nych zmyslu (tanec, rytmus, povab, sila, kinetické bohatstvo) ako najsil-
nejSiemu myslitelnému nabitiu tela vyznamovostou tykajticou sa celého
spoloZenského bytia. Telo sa stava jedinou témou. Odteraz musia zjavne
vetky socidlne témy najskdr prejst cez toto ucho ihly, musia prijat for-
mu telesnej témy. Laska sa prezentuje ako sexuélna pritomnost, smrt
ako aids, krasa ako dokonalost tela, Vztah k telu sa stdva fasciniciou
fitnesom a zdravim, pripadne - podla uhla pohladu fascinujticimi alebo
priernymi — moZnostami ,technotela®. Telo sa stiva alfou a omegou
- prirodzene, s nebezpedenstvom, Ze na telo zamerané slabsie price si
vysliZia iba ochkanie pozorovatela, a nie ohlas reflexie, ktord by mala
byt pritomnd aj v divadle odopierajicom zmysel.

Zatial ¢o u inych vizualne organizovanych divadelnych 3tylov dominuje
ohranicenie a vzdialenost obrazov nad fyzickou pritomnostou hercov,
u Einara Schieefa sa divadelné obrazy zmyselne, telesne derti cez ram-
pu. KriZzova forma scén, lavky smerujiice medzi publikum prispievaji
k tomu, Ze priestorovd dynamika prenikd z hibky javiska k divikom
(zatial ¢o napriklad Wilsonova divadelna forma uprednostiiuje pohyb
paralelny s rampou). Prostrednictvom dispozicie frontalne a priamo
konfrontujiicej publikum, mimoriadna ,frontilnost“ Schleefovho di-
vadla vystavuje divaka fyzickému u¢inku, takZe asto neprijemne citi
pot, vnima namahu, bolest, obrovské naroky na hlas hercov, rytmicky
agresivne zbory, ale preZiva aj ironicky zmierlivé , kimenie” publika (¢aj,
zemiaky v Supke, okolddové mince...). Telesnost divadelného diania sa
prejavuje razantnymi, dokonca nebezpenymi akciami hercov, ndznaky
$portovych disciplin a polovojenskych cvieni evokuju spomienky na
kolektivne nemecké dejiny: témy vojenskej telesnej discipliny, sily, ovla-
dania a sebaovladania, kolektivneho drilu tu hraji vyznamnu tlohu.
Napokon, price Einara Schleefa boli od pociatku sporné. Niektori rych-
lokvaseni kritici ufiho nevideli umelecku ani politicka kvalitu a spajali
ho s neofadistickymi tendenciami. To viak hovori skér o tirovni tych
kritikov ako o Schleefovej divadelnej praci. Pri tejto téme sa méZeme na
chvilu pristavit, pretoZe sa tu vyndra zdsadna otdzka politickej a etickej
dimenzie estetického pouZivania znakov. PouZivanie znakov sa vymy-
ki meradlu politickej korektnosti. V opaénom pripade by sme z toho
museli vyvodit ddsledok a estetické zobrazenie vieobecne redukovat na
jeho ,vypoved”. To je viak ofividne nezmyselné tsilie. Napriklad to, ¢o
robia teld v Schleefovom divadle, ked nahé a zaliate potom predvadzaju
svoju silu a vydrz, nedemonstruje, neukazuje, nesprostredkiiva pritom-
nost minulej politickej katastrofy alebo moZna buditcnost bezmyslien-
kovitého a bezohladného vy$portovaného ¢i vojensky vycvi¢eného tela,



ale manifestuje ju. Prave preto, Ze Schleef vie, Ze historickd pamit ne-
funguje jednoducho prostrednictvom vedomia, ale telesnou inervéciou,
jeho obrazy sa vymykaji prostému mordlnemu ¢&i politickému vykladu.
Vyvolavaju o to hlbsie znepokojenie a vynucuju si reflexiu telesnej pa-
miti, ktora sa spija s itokom na senzory divaka. Fyzické telo, ktorého
gesticky slovnik sa edte v 18. storodi dal ¢itat a vykladat ako text, sa
v postdramatickom divadle stdva vlastnou realitou, ktoré ,nerozprava“
gestom o takom alebo onakom hnuti, ale svojou pritomnostou sa mani-
festuje ako miesto na vpisovanie kolektivnych dejin.

9. ,,Konkrétne divadlo®

Pri tom, ¢o sa oznafuje ako ,abstraktné” v zmysle ,divadlo bez deja“
alebo ako ,divadelné” divadlo, formalne Struktiry prevazuji do tej mie-
ry, Ze taZzko vypatrat nejaki referenciu ako taki. Malo by sa tu hovorit
o konkrétnom divadle. Tak ako Theo van Doesburg a Kandinskij upred-
nostiuji pojem ,Kkonkrétne maliarstvo” alebo ,konkrétne umenie” ako
protikiad k zauZivanému terminu ,abstraktné umenie“, pretoZe na-
miesto negativneho vztahu k predmetnosti zddraznuje bezprostredne
vnimanu konkrétnost farby, linie a plochy, tak treba chdpat formalne
$trukturované divadelné formy alebo divadelné aspekty postdramatic-
kého divadla ako ,konkrétne divadlo”. Ide tu totiZ o exponovanie divadla
samého pre seba ako umenia v priestore, v ¢ase, s ludskymi telami a vo-
bec vietkymi prostriedkami, ktoré zahrita ako Gesamtkunstwerk, tak
ako sa v maliarstve farba, plocha, taktilna Strukttira, materidlnost sta-
li autondmnymi objektmi estetickej skiisenosti. Renate Lorenzova pri
skiimani préce Jana Fabra Moc divadelnych bldznovstiev v tomto zmysle
navrhla pojem ,konkrétne divadlo®, opierajiic sa o Thea van Doesburga,
keory tak nazval tito inscendciu. 1%

Ked divadlo objavi, Ze méZe byt ,jednoducho” konkrétnym spracova-
nim priestoru, £asu, telesnosti, farby, zvuku a pohybu, dobehne tym
moZnosti anticipované v konkrétnej poézii a v rovine uz aj divadelného
textu autorov Viedenskej £koly ako Bayer, Riihm alebo v hravom slov-
nom divadle H. C. Artmanna (smrt majdka alebo how lovecraft saved
the world). Cas konkrétneho bésnictva v najuZ$om zmysle sa skondil.
Prvky konkrétnej pisanej tvorby sa viak daju vystopovat aj v sicasnej
lyrike. To, ¢o vtedy v divadle zostalo okrajovym experimentom, sa vdaka
novym moZnostiam spéjania medidlnych technolégii, taneéného divad-
la, priestorového umenia a ¢inohry stalo tstrednou moZnostou divadel-
nej estetiky. V divadle ako mieste pozerania sa tym zaroveil extrémne
vyhrocuje princip ,vizudlnej dramaturgie”, ktora sa stdva ,konkrétnou”
realizaciou formdlnych viditelnych scénickych Struktir. Tym vstupuje

do divadla isty spdsob pouZitia znakov, ktory mimoriadne provokuje
traditné nazory. Jedna vec je, ked znaky, ako sme ukizali, neposkytu-
ja syntézu, ale predsa len ponukajii odkazy, ktoré moZno asimilovat
v spletitej asocia¢nej {innosti. Ked sa viak tieto odkazy takmer vytratia,
recepcia sa ocitne zoci-vodi edte radikidlnejSiemu odopieraniu: v kon-
frontécii s ,nemou” (v prenesenom zmysle) a zhustenou pritomnostou
tiel, matérii a foriem. Znak prezentuje iba sdm seba, presnejsie: svoju
pritomnost. Percepcia sa vracia spit na aroven vafmania $truktiry.

Fabre pouZiva scénické prvky na zaklade principov jednoduchosti a ne-
hierarchického zoradenia, symetrie a paralelnosti, podobne ako Frank
Stella v non-relational art. Herci, osvetlovacie teless, tanenici atd. st
vystaveni disto formélnemu pozorovaniu, pohlad nenachidza dévod
odhalovat hlb3i symbolicky vyznam, je spitany aktivitou sledovania
»povrchu®, vyvolavajiceho pédzitok alebo nudu. Nekompromisni este-
ticka formalizicia sa tu stdva zrkadlom, v ktorom sa spozndva - alebo
by sa mohol spoznat - ozajstny prazdny formalizmus vnimania ka3-
dodennosti. Trifalostou nie je obsah, ale samotna formalizicia: Ginav-
né opakovanie, prdzdnota, ¢istd matematika diania na scéne, ktord nas
niti zaZit symetriu, ktorej sa bojime, pretoZe prinasa hrozbu nicoty.
Vnimanie takého divadla, zbaveného zvy&ajnych barli¢iek pochopenia
zmyslu, zlyhdva, a divdk je nateny prijat zloZity — zdroveri formalny
a zmyslovo presny - spdsob videnia, ktory by z hladiska chdpania ZImys-
Iu mohol poskytnit lah3, ,uvolnenej$i“ postoj, nebyt provokativneho
chladu geometrie na jednej strane a neuspokojeného prudkého hladu
po zmysle na druhej. Fabrov divék si oboje priostro uvedomuje a vnima
to ako dialektiku formy a agresie.

V3etko, ¢o je v divadle Jana Fabra exempldrne vypointované do kraj-
nosti, vypichuje to, ¢o v postdramatickom divadle nastupuje na miesto
taZiska dramatického divadla. V prederavenom rdme v§znamu vystu-
puje do popredia konkrétna, zmyslovo intenzivna vnimatelnost, Tento
pojem vyjadruje virtudlnu stranku vytvoreného alebo planovaného di-
vadelného vnimania. Kym mimézis v aristotelovskom zmysle vytvéra
rozko$ z rozpozndvania a takpovediac vZdy dospieva k vysledku, tu sa
zmyslové tidaje vztahuja na chybajice odpovede, to, &o vidime a po-
¢ujeme, zostava v rovine potencidlneho, prijatie sa odklad4. V tomto
zmysle ide o divadlo vnimatelnosti. Postdramatické divadio do tej miery
zddrazfinje svoju neukon&enost a neukonéitelnost, Ze realizuje vlastng
~fenomenolégiu percepcie, ktord sa vyznaéuje prekonanim principov
mimézis a fikcie. Hra ako momentdlne vytvarana konkrétna udalost z4-
sadne meni logiku percepcie a status subjektu tejto percepcie, ktory sa
uz nemodze opierat o reprezentativny poriadok. Waldenfels v komentéri



ku koncepcii ,vidiaceho videnia“ Maxa Imdahla ﬁowsmﬁmzw@mn WV pod-
state sa tu ni¢ nevyjadruje ani neodovzdéva, .Emﬂmw v »m@nﬁo ww.&o-
movych situdcidch nie je ni¢, ¢o by sa dalo dam.aﬁﬁ ¢i oaoﬁa\m.ﬁ Vidiace
videnie sa ziidastiiuje na vzniku videného a vidiaceho, o ktoré ide v pro-
cese videnia, zviditeliiovania sa a zviditelfiovania."'*

10. Prienik realneho

Tradovand predstava divadla vychddza z :Nmﬁmﬁmsw mﬁ?s\mrm Wowﬂ:.&
akéhosi ,rozpravatského univerza®, ktoré ﬁmw moZno Smw&aﬁ hoci Q\m
vytvorené prostriedkami mimézis vaoao_uﬁ%mw._@‘ zvyfajne \mﬁaﬁ_&r
mi do opozicie vodi diegéze (rozpravaniu). ? ked &<m&.o poznd viacero
konvenénych prostriedkov nariSania svojej mes.mﬁoﬁ_ 9953@3 @o
kom, priame oslovovanie publika), hra bm\ scéne sa a.S\_Em ako &n...mmwa
oddelenej a ,,zaramovanej“ reality, kde im.&E ommw_ﬂm waosmﬂm Eﬂ.mn.
ny vztah prvkov, ktory sa od okolia odliSuje m\_wo »inscenovana realita.
K odjakZiva jestvujiicemu narisaniu divadelného ramca sa \ﬁﬁmﬁ:@oﬁ_o
ako k ,redlnemu”, no umelecky a koncepéne Nmsacﬂm_amas m&.umwg
divadla. Shakespearove postavy ¢asto zapalisto WOEcsme.: S vzw:woﬁu
nirek tragickych obeti vietkych obdobi sa S(h&\.o_ommem 3 na pritomné
publikum, nielen na bohov. Zavazné @8@. v m:&m._m Lessingovej go.cw
boli pouéné aj pre divakov inych obdobi a vztahovali ich na seba. zmﬁﬁm
tomu bolo umelecovou tlohou toto vietko bms%mabm\mmwzaoéﬁﬁ do mw-
tivneho kozmu, a to tak, aby oslovenie redlneho Q.Emw.m, ﬁmgco<ms_m
z hry, nep6sobilo rusivo. V tomto zmysle mdZeme ,.m&mﬁ E.E_m_: dramy
v divadle s ramom obrazu, ktory obraz zvnitra NRQE.XEW a 5&4050%
uzatvira. Kategoridlny rozdiel - a tym aj systematicka Sﬁcm_s.omﬁ. m:.,mmo.
menia ramu - vznika tym, Ze divadlo ako proces in actu sa wmwrNEm.. inak
ako zaramovany obraz (nakrtteny film, Smﬁmmmbm_. _mwSmmwmo. gﬂ.BoEmasmw
dlha prestavka v re¢i méZe znamenat ,uviaznutie Qmm_sw rovina) m\mm_uo
moze byt zdmernd (inscena¢na rovina). Iba v @E:oB pripade wms._ m.uwm-
tematicky k estetickej danosti divadla (inscenacie), v prvom vw%mm\m ide
len o nahodny kiks po¢as jedného konkrétneho predstavenia, ktory tam
nepatri, tak ako nepatr{ tlacova chyba do romanu.

Potial opis stavu dramatického divadla, kde ,intenciondlny oH&. mwﬂa.ﬂmnm-
ndciu - bez toho, aby to zmensilo lasku k redlnemu owﬁﬁbmﬁc ‘855._:
- treba odlifit od empiricky ndhodného predstavenia. Um:bm(ﬁ faktic-
ky, nie koncepéne nepretrZite pritomnej roviny nmm.Emwo saazv post-
dramatickom divadle explicitne stala predmetom nielen wmmmx.wm - ako
v obdobi romantizmu -, ale samotného &<mmmmﬁ<mr\o mgmu.smn_m. To sa
deje na mnohych trovniach, no mimoriadne pou¢nym m@.Omoon. pros-
trednictvom stratégie vychadzajiicej zo zékladnych prostriedkov divadla

a prostrednictvom estetiky nerozlisitelnosti. Vo Fabrovej Moci divadel-
nych bldznovstiev sa po vylerpavajtcej akcii (akomsi grotowskovskom
hereckom cvifeni) uprostred predstavenia zaZni svetld v sile a herci, vy-
Stavenf a prudko dychéiaci, si urobia faj¢iarsku prestavku, pri¢om hladia
na divikov. Nie je jasné, ¢ je ich nezdravé pocinanie Jredlne” nevyhnutné
alebo inscenované. Podobne to plati o odpratavani ¢repin a inych tiko-
noch na javisku, ktoré pragmaticky maji zmysel alebo su potrebné, no
vzhladom na chybajici vztah reality s Javiskovymi znakmi sa vnimaji
ako rovnopravne s vyraznejsie inscenovanymi udalostami na scéne.

Skusenost redlneho, nepritomnost fiktivneho vytvarania ilizii asto
prinasa sklamanie v stvislosti s redukciou, s bezobsaZnou ~chudobou”,
Namietky vo¢i takémuto divadlu sa na j ednej strane vztahujii na nudnost
¢ireho vnimania Struktiry. Tieto staZnosti s staré ako sama moderna,
dévodom je predovietkym neochota pristapit na novy spdsob. vnimania.
Nadruhej strane sa kritizuje trividlnost a banalnost &isto formdélnych hier,
Aviak odkedy impresionisti stvarnili banalne Iaky a van Gogh prosté sto-
licky namiesto velkych tém, je zjavné, ze nevyhnutnym predpokladom
zintenzivnenia novjch sposobov vnfmania méze byt prave trividlnost,
redukcia na ¢o najvi&iu jednoduchost. Aj tu divadelnd estetika pokriv-
kava za literdrnou estetikou. Uz d4dvno vieme, Ze trividlne deje u Becketta
vObec nie s trividlne, ale Ze radikilnou redukeiou sa akoby po prvy raz
osvetfuji najjednoduchsie skutoénosti, Ze prosté slovné koldze a scény
kaZdodenného Zivota v noviej literatiire predstavuji osobith esteticki
kvalitu. Naproti tomu stile tazko priiimame nazor, Ze divadlo sa nema
sustredovat iba na zobrazenie ¢loveka, ale Ze je prave tak umenim tela,
priestoru, asu, podobne ako socha alebo architektiira.

VaZnejsie treba brat ndmietku, Ze kazdi stratégia prieniku redlneho
do hry ju oberd nielen o ,vys§iu“ umeleckd kvalitu, ale Ze je moralne
zavrhnutiahodna a z hladiska logiky vnimania klamliva. Schechner sta-
via hraniény pripad sebazratiovania performanénych umelcov na @ro-
veil zlopovestnych snuff films a gladiatorskych zdpasov, pretoZe aj tu
s ,Zivé bytosti symbolickymi sprostredkovatelmi zvecnenia. Takéto
zvecnenie je odporné. Bez vynimKy ho odsudzujem.“ O problematike
zvecnenia tela na signifikantny material v performanénom umeni este
bude re€. Teraz smeruji nase tivahy k tomu, Ze v postdramatickom di-
vadle redlneho nie je pointou trvanie na realite (ako v senzaénych pro-
duktoch pornografického priemyslu), ale zneistenie nerozifSitelnostou,
¢iide o realitu, alebo fikciu. Tito mnohovyznamovost prina3a divadelny
ucinok a uéinkuje aj vo vedomi.
Realita a divadlo sa vZdy esteticky a koncepéne vyluovali, no st spolu
nevyhnutne spité. Realita sa zvy&ajne prejavuje iba ako nedopatrenie.
O tejto hrozbe a thiZbe divadla, o prieniku redlneho do hrv. sa obvéai-



ne hovori iba v stvislosti s trapnymi chybami, zndmymi z divadelnych
anekdot a vtipov, ktorych analyza by bola v tejto savislosti lakava.
Divadlo predstavuje prax, ktord viac ako ktorakolvek ind prinasa po-
znanie, Ze nejestvuje pevnd hranica medzi estetickou a mimoestetic-
kou oblastou.’?s V umeni sa v rozli¢nej miere vyskytujd mimoumelec-
ké primesi redlneho - tak ako sa, naopak, vyskytuju estetické faktory
v mimoumeleckej oblasti (v remesle). Tu sa na povrch dostava osobita
esteticka kvalita: v podstate nefakané kon$tatovanie, Ze pri pozornej-
Som pohlade umelecké dielo ~ kaZdé umelecké dielo, ale divadio Spe-
cialne - predstavuje konstrukt vytvoreny z neestetického materialu.
Mukatovsky v stvislosti s umeleckym dielom konstatuje: ,Umelecké
dielo sa objavuje napokon ako skuto¢ny stabor mimoestetickych hod-
not a ako nic iné len prdve tento sibor. Materidlne zloZky umeleckého
artefaktu a spdsob ich vyuZitia ako tvarnych prostriedkov vystupuju iba
v tilohe vodicov energie, predstavovanych mimoestetickymi hodnota-
mi. AK sa v tejto chvili spytame, kde zostala estetickd hodnota, ukaZe
sa, Ze sa rozplynula v jednotlivyich mimoestetickych hodnotach a nie je
vlastne ni¢im inym nez sihrnnym pomenovanim dynamickej celistvos-
ti ich vzdjomnych vztahov.“"*

Ak je v tomto zmysle ,redlne” natolko zahrmuté do estetického, Ze es-
tetické ,ako také* vstupuje do vnimania iba nepretrZitym procesom
abstrakcie, potom moZeme bez obav z trividlnosti konstatovat, Ze es-
teticky proces divadla sa nedd oddelit od jeho mimoestetickej redlnej
materiainosti v tom istom zmysle ako estetickost literdrneho textu od
materidlnosti papiera a tlatiarenskej Cerne. (Pritom nezabtidajme na
materidlnost pisma — ani na Mallarmého Un coup de dés ani na nevy-
hnutné espacement vietkych znakov. OdliSenie materidlnosti divadel-
nych a pisomnych znakov viak nie je nasou témou,) Napis ,stolicka“
je sice takisto materidlnym znakom, ale nie je materidlnou stolickou.
A jednako — musime prijat toto drastické konstatovanie - je divadlo
zdroveri materidlnym dianfm - chodenie, statie, sedenie, hovorenie,
kadlanie, potkynanie, spievanie - i ,znakom pre“ chodenie, statie atd.
Divadlo sa realizuje ako nacisto znakova a zdroven nacisto realna prax.
Vietky divadelné znaky st zaroveii fyzicko-redlne veci: strom je lepen-
kovy model, ale niekedy aj skutolny strom na javiskuy, stolicka v Ibseno-
vom dome Alvingovcov je skuto¢nou stolickou na javisku, ktord divdk
vnima nielen vo fiktivnom kozme dréamy, ale aj v redlnej asopriestoro-

vej situacii (,,tu vpredu na javisku®).

Umocneni abstraktnost divadelného znaku, jeho svojraznost, to, Ze je
to vidy ,znak znaku“ (Erika Fischerova-Lichteova) - na ¢o sa ¢asto zabu-
da -. ma dva rovnako zaujimavé ddsledky. Skutoénost, Ze divadlu jeho

@EEWE k abstraktnosti, iba znakovosti spdsobuje istii tazkost prinédsa
estetick vyhodu v tom zmysle, Ze na zaklade tejto znakovosti moEme-
ne odkazuje na konstitiiciu vyznamu ako procesu, ktory sa uskutoéfiuje
<mmmm. Lebo ,tym, Ze divadlo pouZiva materidlne vytvory kultiry ako
m<o_m\imm§m znaky, ako estetické znaky, podéiarkuje znakovy charak-
ter tychto materidlnych vytvorov a okolitd kulttiru vykazuje ako vyzna-
Eo?wwSﬁ prax vo vietkych jej heterogénnych systémoch®.'¥ Divadlo
tak .N\mnoﬁwm pripomina priestor nového konstituovania, li$iaceho sa od
oficidlne schvéleného, podnecuje implicitne nielen k performativnym
aktom, ktoré vytviraji novy vyznam, ale aj k takym, ktoré novym sp6-
sobom prinasajui alebo lepsie: riskujti viznam.

) mo_\:”o umocnenou znakovostou divadla koreSponduje jeho nemenej
ﬂmﬂcnm »bezvyznamovd“ konkrétnost, ktord umoZiiuje estetiku prie-
niku redlneho. Podstate divadla zodpoveds, Ze sa v lom mdZe v Fiare
reflektorov kedykolvek znovu vynorit doslova preexponovana reali-
ta. Bez reality niet inscenécie. Reprezentécia a pritomnost, pantomi-
ma a performancia, stvidrnené a proces stvirnenia: divadlo sicasnosti
z ﬁwwﬁo zdvojenia, tym, Ze ho radikalne tematizuje a realitu Zrovnoprav-
uje s fiktivmym, ziskalo tstredny prvok postdramatickej paradigmy.
Estetiku postdramatického divadla necharakterizuje pritomnost w,mm\:“
Ewr.o,_ ako takého, ale jeho sebareflexivne pouzitie. Tato mmvmﬂmmm_mm:m-
nost :Gom&&.m uvaZovat o hodnote, mieste, vyzname mimoestetického
v mmﬁmﬁ._nwoﬁ a tym o posune tohto pojmu. Estetick( rovinu nemdZeme
uchopit z hladiska obsahu (krésa, pravda, cit, antropomorfizujiici od-
raz atd.), ale tak ako to vidiet v divadle realneho, vyluéne ako hrani¢ny
vowwu&u ako neprestajné vzajomné prelinanie nie formy a obsahu, ale
»~redlneho” dotyku (stvislost s realitou) a sinscenovanej* wosg,:wﬁm

V tomto NB.ﬁ_m postdramatické divadlo znameni: divadlo redlneho. Em
mu o rozvoj vnimania, ktoré na vlastnii zodpovednost prechidza va et
vient medzi vnimanim $truktiiry a zmyslovej reality.

<.m5&m_0mm s divadelnymi estetikami, v ktorych sa cielene rui jasna hra-
nica medzi realitou (kde sa napriklad pri sledovani n4silia dostavi pocit
zodpovednosti a potreba zasiahnut) a ,,divickou udalostou®, sa objavuje
posun tykajuci sa vietkych otdzok morélky a noriem mmmmd\mmmm. Ak totiz
E\mg Mm, o signifikantnosti konania rozhoduje vyluéne druh situdcie a ze
mmmmmsﬁd momentom divadelného predstavenia/inscendcie sa stiva to
Ze divdk sdm definuje svoju situdciu, musi potom aj sam prevziaf Noau
@96%\6% za definovanie spdsobu svojej 3trukturalnej udasti na pred-
staveni. Nie v8ak opactne - vopred vytvoren4 definicia situdcie ako ,di-
vadia“ (alebo ,ne-divadla®) neméze charakterizovat konanie. U?mamms.m
veda sa v tomto zmysle pokiisa raz a navidy definovat divadlo ponaiprv



ako ,divacku® udalost, pre Ktord plati jediné kritérium - aby sa odo-
hrévalo pred divikmi a pre divdkov. Pravom sa objavili ndmietky proti
tomuto skolometskému pokusu klasifikovat divadlo ako udalost ,na
pozeranie“. Plati to iba potial, pokial pozeranie vnimame ako ,social-
ne a moralne neproblematické”. 138 Pre postdramatické divadlo sa vSak
stava rozhodujticim, Ze tito istotu neposkytuje a tym ani istotu, ako ho
definovat. Ked v revue o Vietname US, ktora inscenoval Peter Brook,
spalili motyla-zIta¢ika, ete to vyvolalo rozruch. Medzicasom sa hra s re-
4lnym stala roz§irenou praxou nového divadla - viaddinou nejde o bez-
prostrednt politicka provokdciu, ale o teatraine tematizovanie divadla
a tym aj Glohy etiky v iom.

Ak na scéne zomieraji ryby, ak sa (zdanlivo) mliazdia Zaby alebo ak
zost4va narocky neisté, & herca pred divikmi skuto¢ne mucia elektric-
kymi impulzmi (dialo sa to vo Fabrovej hre Kto hovorf moje myslienky?),
divéci na to pravdepodobne reaguju ako na redlny, moraine neprijatel-
ny dej. Inak povedané: ak sa na scéne presadi redlne voci inscenované-
mu, presadi sa - ako v zrkadle - aj v hiadisku. Ked sa divak dontteny
okolnostami (podnieteny inscena¢nou praxou) pyta, & ma na dianie
na javisku reagovat ako na fikciu (esteticky), alebo ako na realitu (teda
napriklad morélne), potom takato situdcia prechddzania z divadla do
reality zneistuje rozhodujiicu dispoziciu divaka: nereflektovanti bezped-
nost a istotu, vdaka ktorej zaZiva svoju rolu divdka ako bezproblémo-
vé socislne spravanie. Tam, kde sa v priebehu predstavenia prekraduje
hranica medzi ,divadlom” a kazdodennostou, sa to v postdramatickom
divadle nekrytom nejakou definiciou Zasto objavi ako problém a tym
ako predmet divadelného stvarnenia. Akykolvek (hoci znepokojeny)
esteticky odstup divdka je fenoménom dramatického divadla, ktoré
noviie divadelné formy typu performancie Strukturélne, viac & menej
napadne a provokujico narisaji. Viade tam, kde prichadza k tomuto
znepokojivému stieraniu hranic, prenika do postdramatického divadla
kvalita situdcie v emfatickom zmysle slova - aj ked ide zdanlivo o klasic-
ké divadlo s jasnym oddelenim javiska a teatronu (hladiska).

11. Udalost / situacia

Analyzou divadla, ktoré uptsta od svojho znakového charakteru a pri-
klafia sa k nemému gestu, k vystavovaniu procesov, akoby chcelo spro-
stredkovat zahadné udalosti za neznamym G&elom, sme dospeli k novej
rovine otazok, ktoré sa tykajl znakov postdramatického divadla. Nejde
viac o otazku ich kombinatoriky, ani len o rozli3itelnost oznafované-
ho (redlneho) a oznadujticeho, ale o otdzku, akej metamorféze podlieha

pouzitie znakov, ak sa neda oddelit od ,pragmatického” zasadenia do

udalosti a situdcie divadla, ak sa jeho zdkonitost uz neodvodzuje od re-
?,mm.ms&omm v ramci tejto udalosti alebo od jeho charakteru ako stvariio-
vanej reality, ale od z&meru vytvorit alebo postarat sa o udalost. V tomto
@ww&wmamanwcﬁ divadle udalosti ide 0 tu a teraz redlne uskutodiova-
nie m.w.ﬁos ktoré v momente, ked sa udejt, dostand svoju odmenu a ne-
musia zanechat nijaké trvalé stopy zmyslu, kultirneho pomnika atd.

Nie m.m ﬁomp.m_u_»m obsirne zd6vodiiovat, Ze divadlo takto méZe poklesniit
na Groveft nezavazného eventu. V tejto chvili nds viak nezaujima ani
tak tato otdzka, ako skor tym dana jeho spriaznenost s happeningom
a @m‘wmoﬂEmamb%B umenim (performance art). Obe umelecké formy
<NEm%.VE na stratu vyznamu textu charakterizuje vlastn4 literdrna ko-
wﬁ,.ﬁma_m. Obe spraciivajui telesny, afektivny a priestorovy vztah aktérov
Wm:qu% a skimajii moZnosti particip4cie a interakcie, obe zddraziiu-
ja ﬂEﬁoE:o% (dianie v redlnej situdcii) oproti re-prezenticii (mimézis
mx»..:ﬁmroy akt oproti vysledku. Divadlo sa takto vyhraituje ako proces
a nie mwo hotovy vysledok, ako tvorivost a &innost namiesto produktu
mms posobiaca sila (energeia), nie ako dielo (ergén). V tom nadalej ?,mu
Ziva %.@é moderny. Klasické avantgardy najrozli¢nej$im spdsobom rea-
:Noﬂmr premenu divadla na slavnost, debatu, verejni akciu a politickd
Ewsﬂmm&nmﬁ slovom: na udalost. Aviak pod vplyvom histérie sa meni
funkcia a vyznam postupov, ktoré st na prvy pohtad ekvivalentné. Ak
<.Emwmu5 revolunom divadle prebiehali pred predstavenim politické
diskusie a po skonéeni sa tancovalo, bolo takéto rozsirovanie hranic , di-
5&&5@0 zazitku“ logickym désledkom totalneho spolitizovania <mmﬁ-
_Q.nw oblasti Zivota. Futurizmus, dadaizmus a surrealizmus sprevédzala
pri wosavoﬁa akéného umenia tazba po radikdlnom prehodnoteni
o,_S:Nmm_@nr hodnét a zrevolucionizovani vietkych Zivotnych okolnos-
\Q“ V stivislosti s inou ,logikou produktivnych vztahov* (Adorno) treba
vyznam rovnakého smerovania k umeniu udalosti pri postdramatickom
divadle chapat inak ako vonkajikovo podobné postupy v estetike avant-
mmﬁ% wmmmmﬁwog 20. storolia. Pre akéné umenie uZ v stiéasnosti nie je
typicka poZiadavka zmeny sveta, vyjadrend spolocenskou provokiciou

ale vytvaranie udalosti, vynimiek, okamihov odchylky. M

Ani happening - aspofi v americkej podobe - spo¢iatku nepredstavo-
val akt politického protestu, ale ako nazov naznacuje, znamenal jed-
soa_uﬁmao prerudenie kaZdodennosti, vnimanej ako rutina, a to tym, ,7e
sa nie¢o stane®. Zdivadelnenie ako prerusenie a/alebo mm-woan:mmmm
- »Hladd sa: medzera v plynuti...“ V $estdesiatych a sedemdesiatych ro-
koch 20. storodia i3li tymto smerom viaceré americké divadelné skupi-
ny, Qmﬁ&mm. Casto ovplyvnené politickymi vyzvami a kulttirno-revo-
luénymi zdmermi. Takito prieskumnicku Glohu zohrali Living Theatre.



TPG, Wooster Group, Squat Theatre a mnohé iné happeningové diva-
delné formy, ktoré uprednostiiovali pritomnost a moZnosti komunika-
cie pred predvadzanim pribehu. Spomeiime si na predstavenia Squat
Theatre, kde sa divaci nachadzali v obchode s velkou vykladnou skrifiou,
herci spajali hovoreny text s rozliénymi remeselnymi ¢innostami a dalsi
divaci z ulice zvedavo sledovali aktérov i publikum. Pri tychto forméch
zaiste vZdy &lo a ide aj o vyhldsenie vojny publiku, jeho (ako to nazgvali
ruski formalisti) ,automatizovanej” percepcii - tento boj vedie kazdé
umenie, vytvarajiice novy spdsob percepcie. Crtala sa tu viak aj moz-
nost, ktord nové divadlo oddeluje od politickgch foriem ovladajicich
experimentélnu scénu historickej avantgardy aZ po Sestdesiate roky
20. storodia: divadelna komunikécia nie je v prvom rade konfrontdciou
s publikom, ale vytviranim situdcii sebaspytovania a sebapochopenia
néastnikov. Otdzky, & je to vyraz odpolitizovania, kratkodobo icinnej
rezignacie alebo zmeny chapania, méZeme nechat otvorent.

Casto sa hovori o evente, udalosti, ktoré sa nesmie premeskat. Filozofické
heslo ,udalost” viak neoznaduje osvojenie a sebapotvrdenie, ale moment
nepostihnutelnosti. Heidegger vo svojom neskorom obdob{ zhrnul zmy-
sel konceptu udalosti (Ereignis) slovnou hrafkou, Ze svojou podstatou
ide o , Ent-eignis“(vy-viastnenie), ktoré odpladi istotu a umozZiije zakusit
nedisponibilitu. Tym, Ze divadlo rozohréva svoj redlny udalostny cha-
rakter pre publikum aj proti nemu, objavuje svoj potencidl byt nielen
vynimoénou udalostou, ale i provokujlicou situdciou pre vietkych zo-
Zastnenyich. Ak k pouZivanejsiemu pojmu udalost priradime pojem situ-
acia, vstuipi tym do hry tematizdcia situacie v existencialistickej filozofit
(Jaspers, Sartre, Merleau-Ponty) ako nezarucenej sféry moznej a zaroveil
naniitenej volby a virtudlnej transformovatelnosti situacie. Divadlo hra-
vou formou vytvara stav, ked sa divdk vnimanému uZ neméZze jednodu-
cho postavit ,oproti®, ale zi¢astiiuje sa, a preto akceptuje, Ze je natolko
sticastou ,situdcie’, ako zdérazhuje Gadamer, Ze o nej nemdze mat ,nija-
ké konkrétne vedomosti®.’®® Avak pojem situdcia oZivuje popri koncep-
cii rozpracovanej predovietkym Sartrom aj spomienku na situacionis-
tov. 13lo im o prax, ktorej centrom bola my3lienka ,kon3trukeie situdcii
(Guy Debord). Namiesto fingovanych fantazijnych svetov mala vznikntt
situdcia, vytvorena v konkrétnej materidlnosti kazdodenného Zivota pre
urcité okolie a iba na uréity &as, v ktorej kontexte sa divaci mozu sami ak-
tivizovat, objavovat alebo rozvijat vlastni tvorivost. V neposiednom rade
5lo aj o rozvinutie citového Zivota.® Tak ako udalostné formy divadla aj
situacionisti smerovali so svojimi procedirami - popri konstruovanych
situscidch ako napriklad dérive (blidenie) alebo urbanisme unitaire
- k tomu, aby (nasledujtic surrealistov) v politickej perspektive revoluci-
onizovania spolodenského Zivota vyprovokovali aktivitu divakov.

Irving Goffman definuje: ,,Pojmom socidlna situdcia ozna&im uréité pro-
stredie, v ktorého ramci sa prich4dzajiica osoba stava &lenom zhromaz-
denia, ktoré sa kond (alebo sa za¢ina). Situicie sa za&inajui, ked pride
k vzdgjomnému vnimaniu a kon¢ia sa, ked odide predposlednd osoba.“14!
Divadlo, ktoré v tomto zmysle uZ nie je ,na pozeranie®, ale predsta-
vuje spologenskil situdciu, sa vymyka objektiimemu opisu, pretoZe pre
kazdého ziastneného predstavuje int skiisenost, ktora sa nekryje so
skiisenostou druhych. Pozorovatel nardZa na vlastnii pritomnost a je
nuteny viest virtudlny spor s tvorcom divadelného procesu: Co od neho
chct? Takto do divadla presahuje pohyb moderného umenia: vzni-
kd premena diela na proces, ako ho ,redlnostou” pisodru inauguroval
Marcel Duchamp. Esteticky objekt uZ takmer nema vlastnii podstatu,
ale funguje ako spustac, katalyzator a rimec pre proces v divikovi. Titul
Barneta Newmana Not there, here, ktor§ tematizuje pritomnost pozo-
rovatela zo¢i-vodi obrazu, preniké do divadla. Susanne K. Langerova m4
pravdu, aviak iba v zmysle tradi¢ného divadla »dramatickej iltizie®, ak
zburanie ,tvrtej steny” poklad4 principialne za artistically disastrous,
pretozZe, ako sprdvne konstatuje, to ,kaZdého upozoriiuje nielen na
vlastnt pritomnost, ale aj na pritomnost inych Iudi, na budovu, javisko,
na prebiehajicu zdbavu“.'? Pre postdramatické divadlo spoéiva préve
v tom $anca zmeny percepcie,

Divadlo sa stdva ,socidlnou situdciou”, v ktorej sa divak dozveds, ako
velmi zédvisi nielen od neho, ale aj od ostatnych, ¢o zaZije. Pokial ide
o jeho Ulohu, zdkladny model divadla sa méZe nacisto obratit. ReZisér
G.Sm Mengel skiida so svojimi hercami tak, Ze vlastne nepredvadzaju dia-
nie, ale vystavuju jeho ,vysledok” v prizdnom vyklade, slti¥iacom ako
divadlo. Po procese intenzivneho zaoberania sa socidlnymi problémami
urcitej mestskej 3tvrti vymyslia s fiou stvisiacu story. Herci sa intenziv-
ne vnoria do svojich tloh. Niekoho zabili, v obchode sa ako svedkovia
zhromazdia otraseni priatelia, smutiaci pribuzni, pachatel a ini Géast-
nici fiktivneho pribehu, jeden herec prevezme rolu mitvoly, dvere ob-
chodu st otvorené a koncept inscendcie spociva v tom, Ze divéci vstipia
dnu a mdZu sa vypytovat jednotlivich hercov na pribeh, na ich nazory
a pocity a zatiahnut ich do rozhovoru. Kazdy divik logicky dostane iba
také divadlo, aké si vlastnou aktivitou a ochotou komunikovat , zaslazi“.
Ak takiito prax medzi ,divadlom®, performanciou, vitvarnym umenim,
tancom a hudbou, nechceme uZ nazyvat divadiom, méZeme bez vihania
prijat Brechtov vyrok, ktorym ironicky pristtipil na to, Ze ak jeho nové
formy nechct nazyvat , Theater”, mozu ich nazyvat ,Tater” (pachatelia).



Mimo ilazie

Potom, ¢o sme sa najskor zaoberali zvla$tnostami pouZivania znakov
v postdramatickom divadle tykajlcimi sa zloZenia, pomerov a vztahov
dominancie medzi oznacovanymi divadelnymi znakmi, dostali sme sa
analyzou telesnosti, konkrétneho divadla, redlneho divadla a divadla ako
udalosti k znakovo-teoretickému rozkladu tradovanych estetickych istot,
a to tym, Ze konceptudlna bariéra medzi oznacujiicim a oznacovanym sa
riica. Na tomto mieste je vhodné zmienit sa o pojmoch, ktoré hraji mi-
moriadnu tlohu v diskusii o divadle moderny: ilazii a deziluzii. Ukazuje
sa, Ze pre pochopenie postdramatického divadla sil nepouZitelné.
Prekracovanie hranic medzi umenim a realitou, divadlom a inymi druh-
mi umenia, G&¢inkovanim naZivo a technologickou reprodukciou, medzi
acting a not acting (podla Michaela Kirbyho) sa pre divadlo stalo elixi-
rom Zivota. Toto prekracovanie spochybiiuje tému, ktord dlho oviada-
la diskusiu o divadle ako o fikcii: ildziu. Otazky a pochybnosti divadla
o vhodnosti a zmysle iltizie sa vyhrocovali uZ v obdobi klasickej moder-
ny. Divadlo chépalo narok byt podobou pravdy, presnejsie umeleckej
pravdy, v tom zmysle, Ze tito pravdu ako Jmentilnu® realitu vébec ne-
ovplyvituje iluzivny charakter divadla. Skutoénost, Ze sa na javisku vy-
tvara iltizia, teda Ze ide o klam, sa chépala ako sposob javiskovej pravdy,
Iudus ilGzie mohol byt bez problémov symbolom, metaforou, podoben-
stvom pravdy. Na pozadi tejto zdmernej estetickej bezproblémovosti vy-
tirania ildzie doslo koncom 19. storodia aj z hladiska divadelnej praxe
k osamostatneniu efektov iliizie - na jednej strane v spektakuldrnom,
vypravnom divadle, na druhej strane vytvaranim naturalistickej ilazie
v Antoinovom Théitre Libre.!”® Jacques Robichez raz poznamenal, Ze
vynalezy divadla v 19. storo¢i boli vydobytkami na poli techniky vytva-
rania ildzie. Neskdr je scénickd iliizia ako takd v procese revolticie histo-
rickej avantgardy vnimand ako problematickd. Falo3né caro vzbudzuje
nenavist. Jednou z moznych odpovedi na nebezpecenstva lubovolnej
a nezéviznej produkcie zdania bolo paradoxne vecné zdokonalovanie
ilizie: ,skuto¢né®, ,lepsie” napodobiiovanie malo vylicit nebezpefen-
stvo holého zdania, klamlivého umenia povrchu bez zretela na néstoj-
&ivé socidlne protiklady. Historicky zévaZnejiia bola druhd odpoved:
realita divadla a najm3 herca, jeho telo, jeho vyZarovanie vystupuji do
popredia namiesto iluzérnej zéleZitosti. Iliizia sa ma znicit, divadlo ma
byt zreteine divadlom. Vytrica sa ndzor, Ze pravda by sa mohla skryvat
ako jadro v §krupine. Ak m4 divadlo pontikat pravdu, musi sa prezen-
tovat ako fikcia a vo svojom procese vytvarania fikcii, a nie to zastierat.
Inak si neziska vaznost. ,Ak pripustime, Ze vietci aktéri divadelnej hry
s11 v podstate preobleeni, moéZeme tvrdit, Ze aj v najpochmiurnejiej dré-
me spolupdsobi prvok komickosti,” piSe Paul Claudel.*

Esteticky odstup, ,,mémoire involontaire*

To, €o sa deje v divadle, méZeme objasnit na ziklade zmeny romanovej
formy, na zaklade ,miesta rozpravaca v sti¢asnom romane®. JJradiény
roman (..,) sa dd prirovnat k ,$katulovému’ mestianskému divadln. Bola
mo technika iltizie. Rozprava¢ dviha oponu: &itatel sa ma spoluzucast-
fovat na diani, akoby bol telesne pritomny. Subjektivita rozpravaca sa
osvedCuje v schopnosti vytvarat tito iliziu.“™ Novy spdsob reflexie
Bogmgmro romanu ,sa stavia proti klamstvu stvirnenia, vlastne pro-
ti samotnému rozpravadovi, ktory sa ako nadmieru bdely komentator
udalosti usiluje tento svoj nevyhnutny sklon korigovat. Poruenie formy
.mwOm.?m v jej vlastnom zmysle.“ Thomas Mann podla toho E&ﬁmﬁqm
ironicky pristup, ktory sa ,spdsobom redi priznava k javiskovému cha-
rakteru rozpravania, k neskuto&nosti ilazie®. Ak u Prousta edte aj ,ko-
mentér je natolko prepleteny s dejom, Ze sa navzijom nedajil rozligit*
potom tym ,rozprava¢ napada zakladny prvok vo vztahu k m#ﬁm_‘o&w
mmﬂwﬁ.n_@ odstup. Ten bol v tradi¢nom roméne pevne stanoveny. Hﬂ,mu.
variuje ako nastavenie kamery vo filme: raz musi itatel zostat vonku
raz ho komentér vtahuje na scénu, za kulisy, do strojovne.” Kafka 8&
stratu odstupu este viac radikalizuje: ,Sokmi narG3a ¢itatelovi kontem-
plativay pocit bezpetia z pre&itaného.“1

Sotva by sa dalo vystiZznejSie oznaéit to, o v novom divadle nahradilo
ognm:mmmbm fiktivnu stivislost. Ak méZeme oddvodnene tvrdit, Ze od-
stranenie estetickej hranice vytrhéva (itatela z jeho ,bezpetia®, potom
divadlo, ktoré sa meni na ¢iastoéne otvorenti situdciu, tym vacimi rusi
mon# bezpecia divaka. Divdk je totiZ vystaveny divadelnému dianiu ove-
la ww%&sgﬂ.%m ako Citatel dojmu z preéitaného. Reflexia aktu &itania
moze mat v roméne iba ohranifeny vplyv na formu, pretoZe v texte sa
sice da tematizovat akt aktudlneho ¢itatela alebo »dialég” autora s ¢i-
tatelom, avSak empirické &itatelské sprévanie je o¢ividne mimo dosa-
hu autora. Na tom sa ni¢ nemeni, ak sa v textoch Itala Calvina alebo
Thomasa Pynchona prostrednictvom hry myslienok &tanie vnasga do
textu. Zatial ¢o Citatel ma k dispozicii Siroké moZnosti volby, ako sa
@wmﬁmﬂm k textu a jeho obsahu, pri recepcii divadelného predstavenia
st do znaénej miery &as, miesto, trvanie, rytmus & faktické okolnosti
partnera - divaka dané. Kym ¢itatel aj moderného romdanu si napriek
»transcendentilnemu bezdomovectvu“ zachovava déverne znimu au-
tondmiu mentdlneho vnimania pisaného textu, ovlada ,tu a teraz® svoj-
ho &itania, divadlo ho vytlata z vlastnej drahy.

Percepcia divadelného predstavenia sa zdsadne 1i3i od lektury aj v nasle-
dovnom: text mdZe vyvolat 3ok, vzrudenie, zmitok, no ten sa z hladis-



ka receplnej estetiky stane skor formou reflexie, kym &asopriestorovi
telesnost divadelného procesu zahfha inteligibilnt schému vnimané-
ho do afektivneho okamihu Zivota. Tito skutonost je rozhodujtica pre
vyznamovu logiku divadla. V¥znam scény je natolko volne spojeny
s materialnymi danostami javiska ako obstastriujice zmyslové dojmy
u Prousta, ktoré vyvoldvaji mimovolné spomienky. Proust vysvetluje
¢aro mimovolnej spomienky tak, Ze ur¢ity pocit moZno prezivat akoby
v dvoch dimenziach sti¢asne: v iba predstavovanej minulosti, preto ako
Cire réves de l'imagination bez tinavnej taZoby aktudlnej reality; a za-
roveti, na rozdiel od fantazijnych predstav, aj v redlnej telesnej pritom-
nosti. PreZivanim rovnakej chuti, rovnakého $umu v iba pripamdéitanej
skutoénosti minulej chvile a zdrovei v terajsku zmyslovej skiisenosti
sa k nemateridlnej pripomienke pripaja prostrednictvom pocitovania
materidlneho idée de l'existence.'” Analogicky k tomu méZeme pove-
dat: divadio pdsobi uZ v okamihu recepcie ako Proustova mimovolni
spomienka. Kym (itatel vnima pismena, navitevnik divadla neprestaj-
ne ,rozdeluje” a spaja imaginativnu participaciu (ktora sa da porovnat
s Citanim) s redine telesnou, so svedectvom, ktoré poskytuji zmysly
0 existencii veci. Ak si uvedomime, Ze podla Prousta zavisi od preZivania
tychto dvojéasovych okamihov mémoire involontaire to, & u jednotlivca
vznikne alebo nevznikne nejaky obraz, skiisenost jeho Zivota, trochu sa
tym objasiiuje osobitost divadelnej skiisenosti ako takej: vznika pocit,
Ze v nej zaZivame kuisok Zivota, sprostredkovany materidlnou strankou
divadelného procesu, spojenim ,spomienky” a sicasnosti, ktoré recep-
cii umoziuje scéna.

Z postavenia divdka vytrhmutého z bezpedia, z toho, Ze je vtiahnuty do
redlneho divadelného procesu a okamihu, vyvodzuje nové divadlo dé-
sledky: skiima, aké moZnosti otvira marenie alebo prijimanie zostavaju-
ceho estetického odstupu - nielen v estetickom konstrukte, ale aj v redl-
nom procese divadla. To, Ze telesné zapdjanie je v dramatickom divadle
vZdy pritomné iba latentne - Szondi nie bezdévodne piSe o divakovi so
zviazanymi rukami -, sa ozrejmuje, ked je pozornost divakov nasmero-
vand na ich poziciu v sile v konkrétnom ¢ase, a nie na vytvarana ilaziu.

Vrstvy ilazie

AKo je v8ak moZné, Ze divadlo sa vzdava Sanci vytvarania ilazie, z kto-
rych oéividne Zije, a predsa nds fascinuje? Stile sa hovori, Ze v moderne
sa presadilo nartsanie iltizie, a prdve preto treba zddraznit, aké mald
vypovednu hodnotu m4 toto heslo. IlGzia vZdy bola ko-produktom di-
vadla a divéckej fantazie, koeficientom ich spoloénej aktivity. Analyza
viacvrstvovosti iltizie vysvetluje, preco sa divadlo zaobide aj bez iltzie,
a predsa neprestane byt divadiom.

Ked hovorime o iltzii, tak va¢3inou preto, aby sme zdéraznili, Ze ju ne-
slobodno nartiat. Ale ona bola nari%ana vzdy, a javisko s tfm nemalo
Ziadny problém. Dav tisicov divdkov v divadle antickych Atén sa pondral
do vykonstruovanej duchovnej skutoénosti, pricom nemal k dispozicii
takmer nijaké poméocky javiskovej techniky. Aj shakespearovské scéna
bola celkom hold. Barokové masinérie svojim hlukom napriek vietké-
mu prekryvaniu hudbou - prave tak ako nepozornost divakov, proti
ktorej, ako vieme, museli tvrdo bojovat aj najvaci herci - zrejme vo
velkej miere zabratiovali vytvaraniu ilGzie. Prave v epoche vrcholného
umenia vytvarania ilGzie pomocou kulis bolo divadlo udalostou, pri kto-
rej vlastnd inscenicia nepritahovala velka pozornost. Moderné divadlo
teda neru3ilo dovtedy vytvarant a funk&nt iltiziu — napokon uz v 19.
storodi, priaznivo naklonenom ilizii, predstavovala &osi iné ako klam -,
ale presunulo ju na inti Groven.

Dokonald ilizia nikdy neexistovala. Ak hovorime o ilGzii, mbéZeme pri
blizSom pohlade rozlf3it najmenej tri aspekty. Jej si¢astou je fidiv nad
mozZnymi efektmi reality (@aspekt mdgie); dalej esteticka a zmyslova iden-
tifikdcia so zmyslovou intenzitou redlnych hercov a divadelnych scén,
s tane¢nymi pohybovymi formami a verbdlnymi sugesciami (aspekt
temného alebo Cistého erosu); a napokon obsahova projekcia vlastnej
skasenosti so svetom do predvadzanych divadelnych modelov, spojens
s mentalnymi procesmi ,vypliiania prazdnych miest” a s vcitenim sa do
predstavovanych postay, ako ich analyzuje recepéna estetika, ku ktoré-
mu dochadza mutatis mutandis v divickom akte, ako aj v akte &itania
(@spekt ,konkretizdcie®). Tu je zvlastne, Ze vlastne iba treti aspekt sa
dotyka oblasti fikcionality. Z toho je zrejmé, Ze fikcia méze ustipit do
pozadia, ba aj celkom zaniknuit, a pritom sa nestrati zaZitok ,,inosu” do
riSe zdania, ktory Casto oznadujeme ako ildziu. Ostatné vrstvy, magia
a eros, fungujt aj bez konkretizicie fiktivneho sveta. Napriek tomu sa
mnohi obavajii o blaho divadla, ak ddjde k narugeniu fiktivneho kozmu
dramy, a Zivotodarné Zriedlo dramy vidia iba vo fiktivnom svete ilizie.
A tak si prave znalec Wilsona v stvislosti s diskusiou o Schechnerovej
inscendcii Balkénu robi starosti, ,do akej miery moZno iliziu odstranit
z divadelnej reprezentécie” a tvrdi - s ,rizikom, Ze bude posobit staro-
moédne®, ako sdm vravi -, ,Ze prave v divadle sa realita najdéraznejiie
sprostredkiva cez ilaziu“ a Ze otdzka, ,ako by sme iltiziu mohli dostat
z javiska®, smeruje k ,Gvahe o moznosti zdniku divadla®. Ale aj najod-
cudzenejdie divadlo dokaze vyvolavat udiv a zmyslovu identifikaciu. Aj
bez klamlivej reality jestvuje pocit, ktory bol vidy pritomny, ked bola
reC o ilGzii. Opozicia iltzia-deziltzia nie je nijakym analytickym ndstro-
jom, naraZa na komplexnej$iu realitu divadelnych procesov.



Ukazovanie a komunikacia

Ak vyjdeme z Brechtovej koncepcie uvedomelého ,ukazovania®, aby
sme presnejdie pochopili aj ,proces vytvarania dezilizie“, méZeme zo-
stavit nasledujiicu skalu:

1. stupeii: ukazovanie nie je napadné, neukazuje sa ako ukazovanie (pri-
klad: naturalizmus);

2. stupeii: ukazovanie je napadné, vyZaduje si pozornost popri ukazova-
nom (priklad: nadmieru vyumelkované §tyly stvarnenia).

Kym v tychto dvoch pripadoch sa akt divadelnej komunikécie nemusi
osobitne tematizovat, inak je to pri

3. stupni: ukazovanie je zrovnoprdvnené s ukazovanym, ukazuje sa ako
ukazovanie a prenika ukazovanym (priklad: Brechtovo epické divadlo).
AZna

4. stupni sa ukazovanie stavia pred ukazované. Ukazované zoci-vodi in-
tenzite a pritomnosti ukazovania respektive ukazujticeho prestiva byt
zaujimavé, signifiant sa prestiva pred signifié (priklad: autobiografické
performancie Spaldinga Graya). Akt divadelnej komunikicie sa tu stiva
dominantnym.

5. stupeft: ukazovanie vystupuje ,bezpredmetne®, ukazuje iba na seba
ako akt a ,gesto” bez jasne spoznatelného objektu (priklad: Jan Fabre).
Akt divadelnej komunikacie sa tu stiva sebareferenénym. Ukazovanie
sa meni na prezentaciu, manifestaciu, vystavovanie seba ako sebestaé-
ného gesta. _ _

Vo 4. a 5. stupni vystupuje do popredia vedoma percepcia samotného
umeleckého procesu, fascindcia materidlnym procesom hry, predstave-
nia, Casopriestorovej organizicie inscendcie, nie fiktivnym univerzom.
KedZe vnimanie neprestava patrat po zmysle v zmysle spéjani a asoci-
cii s realitami, zmyslové vnimanie nevyhnutne dospieva ku skasenos-
ti, Ze v aktoch nezddvodnitelnej fubovble napokon pripisuje vnemom
subjektivne determinované vyznamy. Teoreticky problém radikilnej
subjektivity myslenia a vnimania sa stiva zmyslovou istotou v zmysle
bezprostrednej skiisenosti odopierania istoty. Takto vyZadované/umoz-
nované vnimanie ma neprestajne do ¢inenia s charakteristickym zdvo-
jenim alebo rozdtiepenim: prezentdcia a re-prezentdcia sa rozpadaju.
Telo, aby sme pouZili rozliSenie Rolanda Barthesa, je ,otupeny zmy-
sel“*, oznafujlice bez oznafovaného, a chee byt ,prijaté“ samo osebe
a zaroveti ako ,ponukajici sa zmysel”, logika stvislosti, ktor( zarovefi
rusi. Tym divadlo skizava do sféry nevyhnutného kolisania medzi real-
nym a iluzivinym, ktoré prave klasicka estetika drdmy zavrhla.

Priklady
1. Vecer u Jana a jeho priatelov

Belgicky umelec Jan Lauwers, podobne ako mnohi inf si&asni divadel-
nici, sa nepokladd len za reZiséra ale za umelca, ktory okrem iného robi
aj divadlo. Roku 1980 v Bruseli vzniklo Epigonentheater zlv (zonder
leiding van). Jan Lauwers, jeden z inicidtorov, bol pavodne maliay, spo-
luzakladatel skupiny André Pichal bol hudobnik. Pridali sa aj tane&nici.
Ako prvé predstavenia hrali roku 1981 Night-Ilness, roku 1982 Already
hurt and not yet war, roku 1982 Simonne la puritaine, roku 1983 Vogel
Strauss, roku 1984 Boulevard ZLV, roku 1985 Incident. Po zaloZeni
Needcompany pod Lauwersovym vedenim bolo roku 1988 Need to know
vo frankfurtskom TAT prvou préicou, kde v scénickej koldZi pouzil tex-
tové fragmenty zo Shakesperovho Antonia a Kleopatry. Nasledovalo Ca
va, a potom na vieobecné prekvapenie kritiky fitlius Cézar (1990), kde
na rozdiel od predoslych prac hral text dominantna tlohu. Roku 1991
predstavil Lauwers hru Invictos podla textov Ernesta Hemingwaya, pre-
dovsetkym poviedky Snehy Kilimandzdra (pri jej pisani sa Hemingway
inSpiroval Scottom Fitzgeraldom) a biografie Papa Hemingway od
E. Hotchnera. Ako Lauwers potvrdzuje, svoje préce pred Jiiliom Cézarom
zakladal najma na obrazoch. Aj po Juliovi Cézarovi znovu hladal nedra-
maticky text, ktory by mohol na scéne ,skonstruovat” — namiesto aby
inscenoval uZ hotové dielo, ¢o opisuje ako viacmenej neprijemna tilo-
hu reZiséra, ktory v takom pripade odvedie iba 50% umeleckej préce.
Reportér Gerhard Fischer, ktory s nim robil tento rozhovor, vyjadril
prekvapenie nad ,konvenénym®, Jinedrnym“ stvirnenim v Invictos,
nad - ako sa mu zdalo - zastaranou metédou rozpravaca.' Ale TOZpra-
val v kontexte postdramatickej estetiky nem4 tradi¢ni epicko-literdrnu
funkciu. Jeho rozpravanie tu predstavuje priamy kontakt s publikom.

Dej v tomto divadie postepickej nardcie™, beztak fragmentarny a po-
splietany s inymi zlozkami, m4 Casto podobu spravy: je rozpravany, refe-
rovany, podavany akoby mimochodom. Dramaticky prvok sa u Lauwer-
sa ndpadne strdca zvladt tam, kde stvirfiuje smrt. K najsilnejsim
okamihom tohto divadla patri, ked hercov, ktori prave fiktivne zompreli,
v nasledujicej chvili spoluhrai odvidzaji z javiska: javiskovy Zivot sa
skongil, aktér zostdva priatelsky spriazneny s ostatnymi - to je jeden
z Lauwersovych opakujucich sa motivov. V Hemingwayovej povied-
ke Snehy KilimandZdra (1936) chorj muZ odovzdane &aka na smrt.
V zranenej nohe mé infekciu, lietadlo, ktoré by ho mohlo zachrinit,
neprichadza, no muz ani nechce, aby ho zachranili. So Zenou, ktor4 sa.
ho usiluje udrzat pri Zivote, vedie dialog plny nenavisti, inavy, zafalstva



a znechutenia. Poviedka je zataZena chladnym existencialistickym pa-
tosom, pochmiirnou atmosférou - inscendcia Needcompany je, naopak,
uvolnend, nentitend, privetivd a plna humoru, krutost akoby len cito-
vala. Vetky dejové prvky, ktoré u Hemingwaya vedd k dramatickému
bujneniu v $panielskom §tyle, chybajii (hned na zaiatku aktéri ironicky
odtisli ozrutného byka zo stredu javiska nabok). I ked bolo scénické
stvirnenie premyslené a nasknidané, viedlo (zdanlivé) uvolnenie hercov,
absencia uzavretého deja, prerusovanie hovoreného a ¢itaného dialogu
tane&nymi vlozkami k tomu, Ze sa dianie na javisku vZdy znovu izolova-
lo. Ak sa divadlo prezentuje v podobe skice a nie hotového obrazu, dava
divakovi §ancu citit, reflektovat svoju pritomnost, prispiet k nehotové-
mu dielu. Cenou za to je nasledné ubtidanie napétia. Divak sa tym viac
stistreduje na fyzické konanie a na pritomnost hercov. Tak ako takmer
vo vietkych Lauwersovych pracach, aj opisovany vecer rozpréva o smrti,
0 jej desivosti, o strate - rozprédva viak mierne, z pozicie takpovediac
mimo smrti. Model je nasledovny: prizerdme sa nejakej spololnosti,
avsak dvere nie st celkom otvorené. Akoby sme sa pozerali na vecierok
vzdialenych znamych, no v skutoénosti sa na fiom nezucastiiovali. Dalo
by sa povedat, Ze divdk stravi vefer u Jana (nie s Janom) a jeho priate-
lov.

2. Naracie

Podstatnou &rtou postdramatického divadla je princip narécie; divadio
sa stava miestom rozpravacského aktu. (PrileZitostne sa to dialo aj vo
filme: v snimke My Dinner with André rozprava André Gregory o praci
s Jerzy Grotowskym pri jedle.) Casto mame pocit, Ze nesledujeme scé-
nické stvarnenie, ale rozpravanie o danej hre. Rozsiahle rozpravanie sa
strieda s vlioZenymi dialogickymi epizédami. Opis a z&ujem o zvlastny
akt osobnej spomienky/rozpravania aktérov sa stava najddleZitejSou
vecou. PouZiti divadelnd forma sa kategoridlne odliSuje od epizicie
fiktfvnych udalosti a od epického divadla, hoci spriaznenost s tymi-
to formami je zjavna. Performanéni a divadelni umelci nachadzali od
sedemdesiatych rokov zmysel divadelnej prace v tom, Ze pritomnost
nadradovali nad reprezenticiu, kedze 3lo o sprostredkovanie osobnej
skiisenosti. Frankfurtski §tudenti pod vedenim Renate Lorenzovej a Jo-
chena Beckera v divadelnom projekte s ndzvom WYSIWYG (What you
see is what you get, 1989) stvarfiovali kazdodenny Zivot zufastnenych
- nakup, cesta na univerzitu, naviteva zubného lekdra, stretnutie s pria-
telmi atd. - a to réznymi spdsobmi spritomnenia (obraz, dennikovy
zéznam, fotografia, film, hrand dialogickd scéna). Medialnym stvirne-
nim a vedomym vyuzitim médii docielili antimedidlny efekt: pritom-

od kadejakych exhibicii biografickych ,realit” zo spovedi v televiznych
sou. Preto sti¢astou koncepcie bolo, Ze vecer naréacii ukonéili spoloénou
oslavou v tom istom priestore, kde sa prave hralo.

Rozprévanie, ktoré sa v medialnom svete straca, nachddza novy priestor
v divadle. Je logické, Ze pritom dochddza k znovuobjaveniu rozpravok.
Benhard Minetti mal Gspech s veferom, v ktorom sam vystupoval na
scéne Schillerovho divadla ako rozpréva¢ Grimmovych rozpravok (ré-
¥ia: Alfred Kirchner). V produkcii danskej performancénej skupiny Von
Heiduck, ktord v mnohych svojich précach pomocou taneénych, ges-
tickych a scénickych prostriedkov skiima eros, jeho desivost a obavy
pred nim, zrazu tanec ustane a nejaky muz pokojnym nedramatickym
hlasom asi pol hodiny rozprava rozpravku Kovové prasiatko od Hansa
Christiana Andersena. Je to prekvapivy coup divadelného vedera, kde
sa pomocou zmesi hollywoodskych hudobnych citicii a provokativinych
erotick§ch gest samoinscenovania rozprava ,hemymi“ prostriedkami
o zvadzani a osamelosti zmyslenych tiel. Moment narécie sa vracia na
javisko a presadzuje sa proti potencidlu fascinécie telami a médiami.”™

Price Societas Raffaello Sanzio sirodencov Castellucciovcov, ktoré v ne-
meckej jazykovej oblasti takmer nemajt ekvivalent, premiefiaja tragé-
diu na hrozostradni rozpravku (Oresteq), kde je miesto aj pre motivy
z Alice v krajine zdzrakov, a v inscendcii Palceka (Bucceting) dokonca
umiestnia divikov do detskych postielok, kde pocuvaji mikrofdénmi zo-
silneny hilas rozpravacky v strede miestnosti a rozne iné zvuky zvonku.
Politické divadlo, ako napriklad americké Bread and Puppet, rozpravalo
velké pribehy, podobenstva z Biblie a alegérie, vyuZivalo modelovost
commedie dell‘arte a bibky. Toto divadlo pozna postavu rozpravaca
z epického divadla, a preto sa drZi nardcie o svete. Kym epické divad-
lo meni reprezentdciu zobrazenych fiktivnych dejov a chee divaka od
seba vzdialit, distancovat, aby z neho spravilo kritického pozorovatela,
odbornika, politického posudzovatela, v post-epickych formdch naracie
ide o zobrazenie osobnej, nie ukazujicej pritomnosti rozpravada, o se-
bareferenénil intenzitu tohto kontaktu: o blizkost v distancovani, nie
o ditancovanie blizkeho.

3. Scénicka basen

U Lauwersa sa fiktivna realita hry alebo nardcie vracia spit do reality
javiska, herci sa Casto spravaju nenfitene, ako stikromné osoby, obyvaji
scénu. Aj ked stvarfiuji nejaku roly, nevytvarajl ilaziu dramatickych
postav. Podchvilou prerudujd hru a pohladom sa frontalne obracaji na
Aeiloner rbasdinh alta vEahnin dn kankrétneho divadelného diania. Tak
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hieroglyfmi. Clovek, telesné gest, miso a sklo, latka a priestor vytva-
rajia Cisto scénicku figurdciu, divdkovi sa prisudzuje rola &itatela, ktory
zbiera ludské, priestorové, zvukové signifikanty, roztrisené po javisku,
Takéto Gtvary/procesy, usidlené medzi poéziou, divadlom a inétaldciou
mozno najvystiZnejsie charakterizovat ako scénickd bdseri. Podobne
ako basnik, i reZisér komponuje asociaéné polia medzi slovami, zvukmi,
telami, pohybmi, svetlom a objektmi.

4, Medzi umeniami

V scénickych koncertoch Heinera Goebbelsa a v jeho réznorodych di-
vadelnych pracach, ktoré vytvara ako skladatel, reZisér, aranZér a tex-
tovy kolaZista v jednej osobe, ide o interakciu komplexnych priestoro-
vych in3talacii, svetla, videa a iného vizuslneho materilu s hudobnymi
a jazykovymi praktikami ako spev, reciticia, hra na nastrojoch a tanec,
sCasti v obrovskych dimenzidch (Surrogate Cities), s¢asti v malych for-
mach, napriklad v kombindcii jedného hovoriaceho, jedného hudob-
nika (sdm Goebbels) a jedného vokélneho umelca v hre Oslobodenie
Prométea podla Heinera Miillera. V tychto divadelnjch formach ide o
reflexiu moZnosti vzajomného pdsobenia rozli¢nych umelcov v ramei
jednej performancie. Mohli by sme hovorit o sinterdisciplindarnom® di-
vadle. Skutotnou témou je viak pribliZovanie navzajom vzdialenych di-
vadelnych jazykov (herectvo, muzicirovanie, ingtaldcia, svetelnd poézia,
spev, tanec..,). Goebbelsovo divadlo zahffia sen o inej divadelnosti, ktora
akceptuje skor blizkost k formam zabavného umenia ako k zavaZnému
vychovnému divadlu. Toto divadlo je postdramatické nielen nepritom-
nostou dramy, ale predovsetkym zddraznenim autonémie hudobnej,
priestorovej a hereckej roviny stvirnenia. Tieto roviny rozvijajii na scé-
ne najprv vlastnii hodnotu, aZz potom svoju funkciu v savislosti s iny-
mi prvkami. Podla Goebbelsa v inscenécii Newtons Casino, vytvorenej
v spoluprici s Michaelom Simonom, vychiddzali hlavne zo Simonovej
priestorovej predstavy, v inscendcii Alebo nestastné pristdtie sa kompo-
zi¢nym principom inscendcie stala diagonala, ktor(i navrhla Magdalena
Jetelovd, ako odraz vytvoreny liniami a uhlami priestoru pri scénickej
praci. Pri Cierna a biela, Opakovanie a inych pracach sa takmer nedd
rozlisit, ¢i boli hnacou silou pre inscenitora tematické (aj filozofické)
impulzy, scénické in3talacie (Erich Wonder), pohybové kreicie na scéne
alebo osobnost urditych hercov, spevakov & hudobnikov.

K tymto pokusom m4 blizko viacero inych prac, napriklad scénické in-
Stalacie s textom a hudbou Michaela Simona (s ktorym Goebbels spo-
lupracoval na mnohych produkcidch) ako Narrative Landscape, titul,
ktory dvojitym sposobom poukazuje na nedramaticky charakter pri-



ce: t¥m, Ze zdodrazituje optickil otvorenost pola a rozprivanie namiesto
stvarriovania. Tu $lo o interakciu spevika a kofia so - sklenymi — javis-
kovymi rekvizitami v jednom priestore, ktorého velkost a Struktiira sa
v dosledku rafinovaného osvetlenia takmer nedala definovat. Pri in3ta-
facii pre vystavu ,documenta X“ v roku 1997 Goebbels vychadzal z ur-
banisticko-architektonickej ,scény”, z nedokonceného mosta v Kasseli.
Pouzil tu piktogramy, akcie, gestd, texty a hudbu - kombinéciu, ktora
divaci (nach&dzajtci sa pod spominanym mostom) — vnimali s uréitou
neistotou, lebo nevedeli, kde sa inscendcia zac¢ina a kde sa koné&i: bol
to environment, inStalacia, koncert pod holym nebom a divadlo v jed-
nom. V inscendcii Herci, spevdci, tanecnica (Gisela von Wysocki), kto-
ru vytvoril Axel Manthey, uZ nazov nazorne vyjadruje skiimanie toho
~medzi“ v postdramatickom divadle: ide o interakciu performerov a nie
abstraktnych umeleckych principov; o ,medzi“ ako vzdjomné reagova-
nie rozli¢nych spésobov stvarnenia, nie o ich spijanie; nejde o multi-
medidlne senzicie, ale o skisenost, ktorad vedie naprie tymi efektmi
a vedla nich.

5. Scénicka esej

Pre oblast postdramatického divadla s symptomatické price, v kto-
rych sa namiesto deja prezentuje reflexia uré¢itych tém, ,Teoretické”,
filozofické alebo divadelno-estetické texty sa z &itdrne, univerzity ale-
bo divadelnej skoly prend3aji na scénu - s vedomim, Ze publikum by
mohlo inklinovat k nazoru, Ze by herci mali takito ¢innost vykonavat
pred predstavenim. Skupiny a reZiséri pouZivaji divadelné prostried-
Ky, aby prezentovali rozmy$lanie nahlas alebo predniesli vedecki pro-
Zu. Aj v scénickych pracach s divadelnymi textmi sa stretivame s tym,
7e aktéri akoby boli va¢3mi zahlbeni do debaty o predmete inscenicie
a jej stvarneni neZ do jej predvedenia. V pracach skupiny Maatschappij
Discordia sa stéva, Ze divak sa zu¢astiiuje skér verejného dorozumieva-
nia aktérov o ich predmete, a nie predstavenia. Takéto prechody k forme,
ktorti by sme mohli nazvat divadelnd alebo scénickd esej, mimochodom
predstavuji opaény pdl znacne narastajiceho obriteného usilia zdiva-
delnit procesy sprostredkovania v $koldch a univerzitich. Pocudovanie
nad touto poZiadavkou zmierfiuje pripomienka, Ze vyuZitie javiska na
takéto Glely, ktoré sit mu na prvy pohiad cudzie, by tieZ mohlo roz3irit
moznosti divadla.

Scénicku esej pripomina Podplukovnik a Turiéna kdzert Bazona Brocka,
Shakespeare’s Memory v berlinskej Schaubiihne alebo Elvire Jouvetovd
Giorgia Strehlera. Zaujimavé st dve prace Petra Brooka, ¢osi medzi di-
vadlom a esejou: L'homme qui podla bestselleru Mu?Z, ktory si pomylil

svoju Zenu s klobitkom a Qui est la? Prva prezentuje priklady patologic-
kych porich vnimania, druh4 zasa sentencie, rozpravania, kritke (ivahy
a priklady zndmych divadelnych ugitelov. V oboch pripadoch herci Géin-
kovali v uvolnenej, veselej atmosfére, pred publikom sa dohadovali na
uréitych scénach, debatovali a diskutovali ako na semindri, obracali sa
priamo na divékov a tedriu striedali s ukaZkovymi scénami alebo priho-
vormi dramatickych postév. V préci Christofa Nelsa O pozvolnom vytvd-
rani myslienok pri hovorent podla Kleista bolo divadelnou témou hravo
teoretické a scénické sklimanie Kleistovych idei. Inscenicie Symposium
a Phaidros v berlinskej Schaubiihne spracovévali filozofické témy. To,
Ze sa v devitdesiatych rokoch 20. storo¢ia inscenovali Platénove texty,
Ze Hans Jiirgen Syberberg a Edith Cleverova inscenovali esej z koldze
citdtov pod nazvom Noc, Ze sa uskuto¢nili divadelné projekty s text-
mi Freuda a Nietzscheho - to vietko poukazuje na zjavné etablovanie
Zanru scénickej eseje koncom minulého storoéia, na ktorého za&iatku
Edward Gordon Craig planoval stvirnenie - vtedy nerealizované - viet-
kych platénskych dialégov.

Tento ,Zaner” scénickej divadelnej eseje, ak sa kriiti okolo divadla,
moZno chapat ako néslednictvo Moliérovho Versailleského impromptu
a Brechtovho Kupovania mosadze. Patria sem aj préace Jeana Jourdheuila,
ktoré ¢asto vznikali v spolupréci s Jeanom Francoisom Peyretom a so
scénickymi dekordciami Gillesa Aillauda (vytvoril vela priestorov aj pre
Griibera), ak vyzdvihneme ich Iahkost, skicovitost a asociativnost na-
miesto kf¢ovitého ubezpecovania. Jourdheuil sa zasliZil o - literdrne
a scénické - prenesenie diela Heinera Miillera do franctizitiny a ako
reZisér mal nemalti zdsluhu na vytvoreni elegantnych, vtipnych a zaro-
veil presnych inscenacii Miillerovych hier (Stroj Hamlet/Mauser, Opis
obrazu, La Route des Chars a i). Niektoré z nich su svojim ironicko
reflektujiicim charakterom &imsi medzi inscenaciou Miillerovej hry
a divadelnou esejou o Miillerovi. K tomu mozZeme priradit aj autorské
{itania H. Miillera, ktoré Jourdheuil usporadival v parizskom Odéone.
Podobne ako pri inych Jourdheuilovych inscenaciach (napr. Robespierre;
Shakespeare, sonety) tu nendjdeme patos ani zretelné stotoZnenie sa.
PouZivanie citdtov a demonStrativny charakter ndm umoZfiuje charak-
terizovat Jourdheuilovo divadlo ako post-brechtovské. Hoci jeho hrava
elegancia kontrastuje s Miillerovou tvrdostou a apodiktickou lakonic-
kostou, tato divadelna estetika sa napodiv dobre zna3a s jeho écriture,
pretoZe vyzdvihuje jeho nedramaticky, scénicky reflexivny potencial:
emblematické a v pamiti zakotvené my3lienkové obrazy v divadelnej
forme scénickej eseje.
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rani myslienok pri hovoreni podia Kleista bolo divadelnou témou hravo
teoretické a scénické skiimanie Kleistovych idef. Inscendcie Symposium
a Phaidros v berlinskej Schaubiihne spracovévali filozofické témy. To,
Ze sa v devitdesiatych rokoch 20. storodia inscenovali Platénove texty,
Ze Hans Jiirgen Syberberg a Edith Cleverova inscenovali esej z kolaze
cititov pod ndzvom Noc, Ze sa uskutoénili divadelné projekty s text-
mi Freuda a Nietzscheho - to vietko poukazuje na zjavné etablovanie
Zanru scénickej eseje koncom minulého storodia, na ktorého zadiatku
Edward Gordon Craig pldnoval stvarnenie - vtedy nerealizované - viet-
kych platénskych dialégov. :
Tento ,Ziner“ scénickej divadelnej eseje, ak sa kriiti okolo divadla,
mozZno chdpat ako néslednictvo Molieérovho Versailleského impromptu
a Brechtovho Kupovania mosadze. Patria sem aj prace Jeana Jourdheuila,
ktoré Casto vznikali v spolupraci s Jeanom Francoisom Peyretom a so
scénickymi dekordciami Gillesa Aillauda (vytvoril vela priestorov aj pre
Griibera), ak vyzdvihneme ich lahkost, skicovitost a asociativnost na-
miesto kicovitého ubezpedovania. Jourdheuil sa zaslizil o - literarne
a scénické - prenesenie diela Heinera Miillera do francizstiny a ako
reZisér mal nemald z4sluhu na vytvoreni elegantnych, vtipnych a zaro-
veii presnych inscenacii Miillerovych hier (Stroj Hamlet/Mauser, Opis
obrazu, La Route des Chars a i). Niektoré z nich sa svojim ironicko
reflektujticim charakterom &msi medzi inscendciou Miillerovej hry
a divadelnou esejou o Miillerovi. K tomu méZeme priradit aj autorské
Citania H. Miillera, ktoré Jourdheuil usporadtival v pariZskom Odéone.
Podobne ako pri inych Jourdheuilovych inscendcidch (napr. Robespierre;
Shakespeare, sonety) tu nendjdeme pdtos ani zretelné stotoZnenie sa.
PouZivanie citatov a demon3trativny charakter nim umozZfiuje charak-
terizovat Jourdheuilovo divadio ako post-brechtovské. Hoci jeho hravi
elegancia kontrastuje s Miillerovou tvrdostou a apodiktickou lakonic-
kostou, tito divadelnd estetika sa napodiv dobre znasa s jeho écriture,
pretoZe vyzdvihuje jeho nedramaticky, scénicky reflexivny potencial:
emblematické a v pamiiti zakotvené myslienkové obrazy v divadelnej
forme scénickej eseje.



6. ,Kinematografické divadlo®

Skuto¢nost, Ze vyhraneny formalizmus patri k stylovym ¢rtam postdra-
matického divadla, netreba nijako obsirne dokazovat. Stadi poukazat na
divadelné prace Wilsona a Foremana, na tane¢né divadlo podla vzoru
geometricko-mechanickych Struktir postmodern dance (Cunningham)
alebo na sklon k hre s redukovanymi formalnymi Struktirami u miad-
Sich reZisérov. Jazyk je prezentovany kvdzi mechanicky, gestd a pohyb
sii organizované podla formélnych rastrov zbavenych vyznamu, herci
akoby predvadzali di§tancované (nie viak odcudzujtce) techniky poh-
ladu, pohybu, nehybnosti, ktoré upttaji pohlad, ale nenasytia hlad po
zmysle. Vyhrotenim tzv. formalist theatre, ako Michael Kirby vystiZzne
pokrstil tato 3iroki oblast nového divadla, je konkrétne divadlo Jana
Fabra, ktoré svojim chladom a vyznamom <isto geometrickych 3truk-
tir preddi dokonca price Roberta Wilsona; daldi priklad predstavuje
divadlo Portorikdnca Johna Jesuruna, Zijliceho v New Yorku, ktoré kri-
tika nazvala ,kinematografické divadlo®. Jeho javiskovy priestor sa vi¢-
3inou zaobide bez kulis, kedZe je rafinovane Struktiirovany svetelnymi
plochami, medzi ktorymi jednotlivé sekvencie bleskurychlo skacu sem
a ta. MoZno tu hovorit o sekvenciach, lebo toto divadlo skiima vztahy
medzi divadiom a filmom. Mierne modifikované filmové dial6gy sa pre-
nesené do divadla, radikalizuje sa princip strihu. Divak takmer nestaci
sledovat dejovi nit, hoci sa neprestajne ako zédblesky mihaji ndznaky
a fragmenty nejakého pribehu. Kvizi mechanicky, zavratne rychly spo-
sob reéi brani tomu, aby sa prejavili dramatické koncepty individuality,
charakteru & fabuly. Vznika kaleidoskop vizudlnych a verbélnych as-
pektov iba velmi ndznakového pribehu. PrevaZuje dojem koldZe a mon-
taZe videa, filmu, naricie ~ a potlia akékolvek vnimanie dramatickej
logiky. Texty, ktoré Jesurun sdm tvori ako autor, zodpovedaji tomuto
tylu. Sa rychle, vypointované a pripominaja modely filmovych dial6-
gov. V Rider without a horse, kde ide o absurdnt situéciu, ked sa ¢len
rodiny premenil na vlka, ddjde k dthej debate o agresivite vlkov - je
to v3ak dialég z Hitchcockovho thrilleru Vtdci, v ktorom ornitologicka
rozhodne popiera, Ze by vtaky mohli napddat Iudi (pri¢om uZ k tomu
dochadza). V Jesurunovom texte si len vtaky nahradené vikmi.

Jesurun pdvodne $tudoval sochirstvo a jeho tiizba nakrucat filmy ho
priviedla k divadlu. Divadlo prefiho znamena robit film, no nenakra-
tit ho. Pomocou velmi rychieho striedania ,hracich pléch” na malom
priestore - vytvorenych svetlom a rekvizitami - docielil tempo filmo-
vého strihu a preniesol ho do divadla. Jesurun dlhé roky pracoval v te-
levizii a tGto skasenost badat na jeho divadelnych pricach eSte preni-
kavejsie ako vplyv filmu. Ciastoéne podla televizneho seridlu vytvaral

aj sposob inscenovania: v roku 1982 zacal kazdotyZdenne pondkat di-
vadlo na pokracovanie, akysi zvlastny seridl pod nazvom (in§pirovanym
Hitchcockom) Chang in a void moon, ktory dosial pokratuje a medzica-
som sa realizovalo viac ako 60 asti. Tendencia k filmovému a mediélne-
mu stvirneniu je zd6raznena aj technickym zmnoZovanim hercov po-
mocou videozéberov, s ktorymi herci zdanlivo komunikuja. V reovych
aktoch adresovanych obrazom sa nutne tematizuji samotni herci, lebo
ide o ich vlastnu, zavie predimenzovani zvi¢Seninu. Zhovaraji sa so
svojim obrazom, so sebou samym ako s nadmernou, kontrolujicou in-
§tanciou. PretoZe musia svoje rozpravanie presne zosuladit s dopredu
nahranym textom videonahravky, vznika zvla$tna mechanickost tela
a zdrovefi oZivenie technologického obrazu. Neprestajnym prelinanim
mediélnej a osobnej prezencie sa akoby mimochodom demontuje kla-
sickd divadelnd ideoldgia pritomnosti a Zivosti. Vo White Water z roku
1986 sluZi tato $truktira divadelnej hre so strasidelnymi dimenziami
virtualnosti. Ide o chlapca, ktory tvrdi, Ze mal mystické zjavenie a pri
opisovani sa zapletd do mnohych neudrZatelnych protiredeni, no na-
priek tomu trva na svojej ,verzii“ svojej skdsenosti, nedotknuty racio-
nélnymi nezhodami vo svojom opise. V Jesurunovom divadle sa v dialé-
goch sice vyskytujil ,dramatické” situdcie, zostavaja viak fragmentmi,
ktoré musi divak dalej rozvijat. Postavy posobia ako odpsychologizované
rozpravajice stroje, popieraji formalne citované Gzusy divadla aj kina,
Kinematografickymi postupmi ziskava toto divadlo bez drémy napodiv
este divadelnejsi charakter. ,Rizéma“ vytvorena z medidlnych obrazov,
pristrojov, svetelnych $truktir a hercov sa napriek prelinaniu mnohych
rovin nerozpadava. Drzi ju pokope formdilna prisnost a hovoreny text.

. Hovorenej redi, Ktord stratila hodnotu individudlnopsychologickej cha-

rakterizécie, pripadd rola konstitutivneho spajajiceho prvku.
7. Hypernaturalizmus

Ekonomicka a ideologicka moc filmarskeho a elektronického obrazové-
ho priemyslu spdsobila, Ze prevladla najbezduchejdia predstava o tom,
¢im by mohlo a malo byt umenie, a to dokonalym zobrazovanfm alebo
»Simulaciou”, a teoretickd vaznost ziskalo zobrazovanie trividlnej pri-
tazlivosti, vychadzajiicej z iluzivnej reality. Umenie sa poktsa bréanit
proti tomuto tpadku - ako to najpresnejie vystihol Adorno - déraz-
nym vymedzovanim prostrednictvom ezoteriky, provokacie, odopie-
rania, ,negativity”. Masové rozsirenie fotografickych médii povysilo
naturalisticki ideolégiu na niefo celkom samozrejmé, kym zaujem
o0 Stylizaciu, odcudzenie, diStancovanie alebo vystupiiovanie, slovom,
o vlastni zévaZnost umeleckych foriem ako stvarfiovania myslienok, sa
vviratil. Umelecké formv a druhv u¥ nevnimame aka acohitii elantas-



nost, ale iba ako rozliné spdsoby konzumu (sfilmovanie knihy), ako
prostriedok na transportovanie toho jediného, ¢o je zaujimavé - story.
Goethe!s? koncom roku 1797 v liste Schillerovi poznamenal, Ze ludia
by cheeli pre¢itané romany fo najskér vidiet v divadie (dnes by to bola
televizia alebo film), literarne opisy ihned ako obraz ,vyryty do medi®.
Ponosuje sa, Ze toto vietko sa deje, ,... pretoZe umelci, ktori by mali
umelecké diela vytvarat v ramci ich jasnych podmienok, sa podriadu-
jii poziadavke divikov a posluchécov, aby vsetko bolo tiplne pravdivé”.
A ,aby sa nemuseli naméhat nie¢o si predstavovat, ma byt vietko zmys-
luplné, pine sti¢asné, dramatické, a samotna dramatickost ma stat tes-

ne bok po boku skutoénej pravdivosti®.*3

Vzhladom na naturalistické zobrazovanie existuje zdsadny rozdiel me-
dzi filmom na jednej strane a divadlom a literatirou na druhej strane.
Pre divadlo sa stava rozhodujicou é&rta, ktorii mé spolo¢nd s literatd-
rou: nezobrazuje, ale oznacuje. Divadelny obraz mé takpovediac mensiu
Jhustotu®, vykazuje samé diery, kym fotograficky obraz ich nevykazuje.
Prejavuje sa tu rovnaky rozdiel, aky Adorno rozozndva medzi filmom
a textom: ,Mengia hustota zobrazitelnosti v naturalistickej literatire
nechavala priestor pre intencie: v celistvej $truktire zdvojenia reali-
ty pomocou technickych filmovych pristrojov sa kazda intencia stava
klamstvom, aj keby to bola &ra pravda.“> Inymi slovami: ,Radikalny na-
turalizmus, ktory pontka filmova technika, rozkladd svojou povrchnos-
tou akikolvek zmyslovil stivislost a speje k aplnému protikladu déverne
znameho realizmu.” Lumiérovsky typ filmu sa z komerénych dévodov
musi dostat do zasadného rozporu so svojim naturalistickym zakladom,
ak do reprodukovania reality vnd$a zmysel, perspektivy, intenciu.
Do postdramatického divadla sa vracaju naturalistické Stjlové prvky,
ktoré by niam po epickom, absurdnom, poetickom a formalistickom di-
vadle mohli pripadat najmenej perspektivne. (Keby sme cheeli nasledo-
vat Baudrillardov radikalizmus, definitivne by sme mohli zodpovedat
davnu otdzku o pravzore a zobrazeni. Ak jestvuje uZ iba simuldkrum,
ktoré mozeme chipat ako umelé vytvaranie pravzorov, potom nemo-
7eme nijako odligit realitu od perfektne fungujiceho simuldkra, uz
nejde o naturalizmus.) Naturalizmus nachddzame v divadelnych for-
miéch, ktoré na prvy pohlad pontkaju iba viac alebo menej zdbavné
reprodukovanie kaZdodennosti v pomere 1:1. Musime v3ak rozliSovat
nové formy vystupiovaného a reflektovaného naturalizmu od ,pseudo-
realizmu kultGrneho priemyslu® (Adorno). To, ¢o sa uZ od sedemdesia-
tych rokov 20. storo€ia — zrejme aj pod vplyvom fotorealizmu - javilo
v divadle ako naturalistické, predstavuje formu odredliiovania, a nie
preciznosti zobrazovania. Werner Schwab pisal hry, v ktorych sa zo
spustnutého, tzkoprsého a mestiackeho prostredia v presne skarikova-

nej viednosti rodi nezmyselné nasilie ako ritudlne odhalovanie hrozy.
Velky realizmus ,objavil dramu v zdanlivo fidnej viednosti mestia-
w.oﬁ v konverzécii, v jednotvarnom Zivote spodiny. Divadio, aj realis-
tické a naturalistické, bolo definované t¥ym, Ze zobrazovalo nielen to
<o lepsia spolo¢nost potlicala, ale Ze redlny Zivot formélne povyiilo EM
dramu. Novy naturalizmus osemdesiatych a devitdesiatych rokov 20.
storocia ponuka situdcie, v ktorych sa prejavuje groteskny tpadok a ab-
surdita. Aj v novych divadelnych pricach dochiadza k vystupniovaniu
reality, tu viak ide o vystupiiovanie smerom nadol. Tam, kde st zécho-
dy, spodina, to, ¢o urdza dobry vkus, stretdvame skrytd postavu obetné-
ho _‘umaswmﬂ. Naspodku nie je - tak ako v naturalizme ~ pravda, realita,
ncm Co sa utajuje a potlaca, ¢o treba odkryt. Na spodku je, naopak, nova
sviatost, skuto¢na pravda, to, ¢o nart$a normy a pravidla: zavislost od
drog, rozklad a smie3nost. Nerest obsiahnutd v mestiackej kaZzdoden-
nosti prebera status ,druhého”, vynimky, hrozivého a neslychaného
extazy. Mylili by sme sa, ak by sme v tom na ziklade tohto asm\&ow.mh
bandlnej a trividlnej skuto¢nosti cheeli vidiet iba novy naturalizmus.
S».om:&.% je pojem hypernaturalizmus, podla vzoru Baudrillardovho
pojmu ,hyperrealizmus®, ktorym pomeniva na ni¢ neodkazujticu,
Em&m_mm vytvorend vystupfiovant podobnost veci so sebou samymi,
a nie primeranost zobrazovania reality.

Z televizno-kaZzdodennych scén podla medidlnych vzorov v hyperna-
Eamﬁmﬂ%& Vyprave sa moZe bez komentéra ¢&i vykladu vyklut fantas-
DQS vizia. Vynoria sa trividlno-utopické idedly nesmiernej intenzity.
Stiesneny pribytok proletirov v Moeder en Kind v inscenécii divadelnej
skupiny Victoria (ktori ziskala niekolko cien za inscendciu Bernadetje)
sa premiefla na rozpravkovii a zaroveii bliznivii snovi krajinu, kde
jednotlivé postavy vyjadruji svoje najhlbsie tiZby $lagrami a rockovou
hudbou. Lothar Trolle v 81 miniit inscenuje bezny Zivot predavaciek
obchodného domu tak, Ze sa z ich rozpravania a drobnych konfliktov
zrazu vynori utopicka tizba. V tychto viac ako naturalistickych divadel-
nych formach sa kazdodennost &asto preklopi do absurdity: VYrozpra-
vané zazitky alebo udalosti st foraz nepravdepodobnejsie, groteskne
komické, podobne ako texty Reného Pollescha, ovplyvnené televiznou
estetikou. Z kaZdodennych scén sa vyvini bizarné udalosti (Werner
Schwab). Podobné tendencie nachidzame v hrich Wolfganga Bauera

Kroetza, Fassbindera, (Katzelmacher, Brémska sloboda), ‘HE.ESEOH
Mmsmﬁﬂmﬁv Michela Deutscha a inych. V.tomto divadelnom hypernatura-
:ﬁmﬁ bez naturalistickej dramatiky sa to, o le#i pod povrchom, nevy-
nasa na svetlo pomocou dramaturgie odhalovania a neinterpretuje sa

zo socidlneho hladiska, ale vyjavuje sa v lyrickych a obraznych extazach
imaginicie.



V inych stvislostiach pouZil pojem ,hypernaturalizmus” aj Jean Pierre
Sarrazac, Kriticky hovori o tom, Ze mnohé divadelné hry pestuji hy-
pernaturalizmus v zmysle naturalizmu ,,druhého stupna“. Svet spodiny
pritom ziskava konzumovatelnd exoticka pritaZlivost.’s® Naturalizmus
sa skuto¢ne stal dramatikou sticitu, ktort najostrejdie kritizoval Brecht.
Akokolvek bol kult sticitu ndhradnym citom (pretoZe potrebné boli so-
cidlne zmeny, a nie mérne slzy), z dramatického stvirfiovania predsa
len vychadzala a vychédza implicitnd poZiadavka spoluti¢asti: sticitenia,
spoloéného trdpenia, spolupreZivania, spoloénej radosti s fingovanym
osudom fingovanej postavy, ktorii herec stvarfiuje. Teraz viak na mieste
tragickej alebo groteskno-tragikomickej dramaturgie, aka praktizovali
Diirrenmatt a Frisch, lebo podla ich ndzoru svet dokéZe vystihnit iba
komédia, nachadzame prekvapujtici deficit patosu a stcitu, akiasi depa-
tetizaciu®*® stvarfiovania ,Zivota tam dolu“. Cely jeden druh divadelnych
foriem méZeme charakterizovat pojmom cool. Postdramatické divadlo
charakterizuje hra s chladom. VZdy znovu nardZame na tendenciu dé-
sinvolture a ironicko-sarkastického odstupu. Chyba morélne zhrozenie
tam, kde ho o¢akdvame, chyba dramatické rozohnenie, hoci realita je
zobrazovand ako ofividne tazko znesitelna. Netreba viak moralizovat
a vyvodzovat z tychto konstatovani zévery o socidlnej necitlivosti diva-
delnikov. Takisto je povrchné vyvodzovat nedostatok socidlne presnejsie
zacielenej satiry v divadle zo zaslepenia myslienkového a citového sveta
malomestiactva."” Nové divadlo treba skdr chdpat na pozadi vieobecnej
virtualizacie skutoénosti a intenzivneho prenikania medidlnych rastrov
do vnimania. Vzhladom na formotvorni silu a masové rozsirenie media-
tizovanej reality, ktorej sa takmer ned4 vyhnat, viéSina umelcov nevidi
iné vychodisko, nez prispdsobit vlastnii priacu existujiicim modelom,
miesto toho, aby sa podujali na beznidejny pokus o celkom odli$ny pri-
stup. No tym, Ze sa mediatizované klisé vkradaja do kaZzdého stvirne-
nia, ani ten najseridéznejdi pristup tu vela nezméze. Cool je nazov pre
emocionalitu, z ktorej sa vytratil ,vlastny” vyraz, takZe vietky citové
poryvy treba sprostredkovat akoby v tivodzovkich, a nijaky cit, ktory
sa mohol prejavit v drame, uZ nemozno ukézat bez ironizujiiceho filtra
filmovej a medidlnej estetiky.

8. Cool Fun

V osemdesiatych a devitdesiatych rokoch 20. storodia divadelny dorast
takmer nésilne hlad4 ,realitu”, ktora by zrieknutim sa formy provoko-
vala a adekvatne vyjadrovala pochmurny aj zifalo rozjareny Zivotny
pocit. Divadlo sa pritom opidi, reflektuje viadepritomné média s ich
sugerovanim bezprostrednosti, ale zaroveti hlad4 ind formu otvorenos-
ti, za ktorej zdanlivou rozjarenostou sa skryva melanchoélia, osamote-

nost a zifalstvo. Tato napadna érta postdramatického divadla ¢asto na-
chadza indpiraciu vo vzoroch televiznej a filmovej zabavy, odvolava sa
na splatier movies, na Haralda Schmidta, reklamu, hudbu z diskoték
a klasické dusevné dedi¢stvo bez ohladu na Grover, a ziaroven zazna-
mendva stavy predovietkym mladych navstevnikov medzi rezignaciou,
rebéliou, smitkom a tiZbou po intenzivnom Zivote a $tasti. Tieto di-
vadelné formy, ktoré ¢asto uZ ani nie st divadlom, zrejme reagujii na
pocit nekoneéného nedostatku budicnosti, ktory sa nedd zakryt ani
preferovanym presadzovanim ,zabavy” tu a teraz. Zdé sa, Ze umenie sa
nemdZe frontilne vzopriet nezvylajne statickému stavu socidlnej sféry
(ktory jestvuje napriek politickému prevratu z roku 1989), ale reaguje
skdr odchylenim a odvratenim. To vytvara zdkladiiu pre cool fun ako
esteticky ndkazlivy postoj. V tejto oblasti nenachadzame dramatické
konanie, skor hravé imitacie scén a konstelacii z detektivok, televiznych
serialov alebo filmov. Akcia sa udeje, aby sa poukizalo na jej odcudze-
nost. Divadlo odzrkadiuje rozpad skiisenosti na drobné <asové tseky
a podnety, ako aj prevladanie mediélne sprostredkovanej skisenosti.

Stytu fun zodpoveda vieobecny sklon k parédii, ktory méZeme pozo-
rovat uZ v absurdnom divadle. Ak ide o otvorenie divadelného procesu,
o navrat divadla z postavenia objektu ku skiisenosti spoloéného prie-
behu procesu, ktory na konci nepripiidta Ziadny interpretaény odstup,
pontikala sa vZdy parédia ako prostriedok takého otvorenia. Je to jedna
z foriem intertextuality, ktoré podrobne diferencoval Genette.’® Tym,
Ze si uvedomime znalost inych textov (obrazov, tonov) a toto parodic-
ké osvojenie potvrdime smiechom, dochddza k zdivadelneniu publika
- Z tejto interaktivnej formy Zijii kabaret a komédia takisto ako cool
fun. Ta navy$e umoZiiuje ponechat otvoreni mieru odstupu k citované-
mu. Pochopitelne, stvislost s prirodzenym svetom je vpisana aj do naj-
jednoduch3ieho nkonu recepcie — spozndvam len to, k éomu vo svojom
skiisenostnom horizonte nachadzam analogick schému. Z divadelno-
estetického hiadiska v3ak zavazi, ¢i sa tato skutocnost ,aktualizuje, ¢i
je v estetickej intencii a v percepcii divakov vlastny horizont zahrnuty
explicitne alebo iba latentne. Divdk sleduje parkir pozostdvajici z ali-
zii, citdtov a protire€eni, insiderskych vtipov, motivov filmovej hudby
a popu, skladagku z rychlych, ¢asto bezviznamnych epizéd v ironicky
distancovanom, sarkastickom, ,cynickom®, deziluzivnom a cool téne.
Aj primitivna slovnd hracka je prijatelnejsia ako neznesitelne 1%iva ,vaZ-
nost” verejnej a oficidlnej rétoriky.

René Pollesch, Stefan Pucher alebo skupina Gob Squad predstavuji ne-
mecké a anglické priklady tvrdo$ijného hladania vztahov medzi medial-
nou technolégiou a Zivymi hercami. Formuluju sny v ,prudkej neéin-
nosti“ (Paul Virilio), ktoré sa odvijaji bez dramatického kontextu, skor



asociativne a popovo-,lyricky”. (Stefan Pucher viac raz inscenoval texty
Rolfa Dietera Brinkmanna.)

K tomuto divadlu patri novy rozkvet kiubovej kulttiry: nové formy oby-
vackového divadla (priatelia a zndmi sa pozgvaji priamo do vlastnej
obyvacky), divadelné stretnutia, na ktorych vzniki priamy kontakt
s publikom. ,V ¢inZiakoch, zadnych dvoroch a zrugenych prevadzkach st
priestory, ktoré stt zénami prechodu: v podstate byt, no zaroven galéria
bar a priestor pre happening. Tieto kluby a miesta stretnuti s prchavé,
Stitia sa mainstreamu, st idylami v Gistranf. Trvaji dovtedy, kym pretrva-
va radost z nich.” Formy vyjadrenia ,klubovej kulttry” spajaji ,trividlnu
kulttru vé<siny bez dobrého vkusu, masovy tovar, socialistickii tZitko-
vz grafiku a sti€asny barok, supermana a svit svie¢ok”.'® ZdruZuje sa tu
ostentativny gy<, solidarnost s vkusom mas, rebélia a smid po zabave sa
spéjaju. V rovine scénickej realizdcie zvi¢$a nendjdeme pribeh. Vyberaji
sa vedlajdie a nepodstatné situdcie - velierky, televizna 3ou, stretnutie
v diskotéke - a v tychto situdcidch sa rozpravadskym $tylom prezentuji
fantazie, skisenosti, anekdoty, vtipy. Prostrednictvom diaprojektorov,
fotografii, hranych scén, inscenovanych dialégov, videa a magnetoféno-
vych nahrdvok, prvkov zo Sou a rozprivania sa tu predvadza vieli¢o
medzi agresivnou trividlnostou a pochybnou inteligenciou.

Skupina Gob Sguad z Nottinghamu nehr4 iba v divadldch, ale aj v kan-
celariach, galéridch a na parkoviskach. Mladicko-urbanna estetika ref-
lektuje blizkost a vzdialenost medzi ludmi, a to Casto prekvapivim
spdsobom. V predstaveni Close Enough to Kiss su herci ,zavreti“ v po-
dlhovastej miestnosti z jednostranne priehladného zrkadlového skla
kde pred publikom vonku predvidzaju svoju veselost i ziifalstvo. Ide,
ak chceme, o ,radikdlne epické” divadlo. IbaZe nie autor, ale isty pocet
spriemernych osob”, asto bez individudlnej charakteristiky, predklada
vo fiktivnom javiskovom svete témy a gest4, Zivené a sprostredkované
sekundarnymi medidinymi vnemami. Netiprosna zbava pritom skizava
do sarkastického, ironického predvadzania obscénnosti, kazdodenného
ndsilia, osamelosti a sexudlnych tdzZob, spojenych s ironickym citova-
nim a vyuZivanim trividlnej kulttry. V tejto stvislosti moZno spome-
nat projekty mladych divadelnfkov, Studentov aplikovanej teatrologie
z Giessenu, v ktorych sa spéja kolektivna préca a cool atmosféra. Stret
divadelnych situdcii s klubovou kulttrou mladych nachddzame v skupi-
nach ako showcase beat le mot. Divadlo sa pontika nad cenu alebo pod
cenu takymi formami kontaktu, napriklad v She she pop, kde sa medzi
divakmi a hercami dojednavalo, ¢o sa ma hrat, alebo v Na telo Felixa
Ruckerta, kde sa divéaci zhromaZdia v barovej atmosfére, pri¢om kazdy
si ,vyberie” taneénika, ktory prefiho v osobitnej miestnosti tancuje ,na
telo” a vtahuje divdka do interakcie.
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Velmi uvolnené velery skupin BAK z Bergenu (Norsko) vytvaraji zasa
atmosféru intenzivnej a srde¢nej zii¢astnenosti, lebo divadlo tu pbdsobi
takmer ,neviditelne”. Divaci sotva tugia, o o ide, ale osobny charakter
prace vytvara situiciu, ktora zaraduje divadelnd komunikdciu medzi ve-
rejni a sikromnn rovinu. Chvile zjavne improvizovaného diletantizmu
(skoér skackanie ako tancovanie), o¢ny kontakt s divdkom, preruSovanie
hry, blizkost s divikom, vytvarand nedostato¢nou profesionalitou, tak-
mer tplne chybajiica $truktira akeii - na tomto zaklade vznika pocit
pospolitosti. Literattira funguje ako ponuka narédzok: Germania. Smrt
v Berline, 1989 Heinera Miillera, Ked my mytvi precitdme, H. Ibsena,
1990, Peer, ty klames. - Ano., 1991, ingpiricia z Peera Gynta. Vi¢§inou je
stufastou inscendcie aj hravé ohrozenie alebo sebapremena: vietci herci
maji na oliach odcudzujlice prenikavo modré (,pravdivé”) kontaktné
Sosovky (v predstaveni o klamdrovi Peerovi Gyntovi) alebo vdychuji do
plic hélium, ¢o kratkodobo groteskne meni ich hlasy, alebo na ich te-
lach exploduji malé vybusniny, ktoré sa pouZivaji vo filmoch na simu-
laciu zasahu gulkou.

Najmi v Holandsku a Belgicku sa vytvorila vitalna divadelnd kulttra
skupin, ktoré vystupuji aj vo velkych divadlach a kultirnych centrdch
a st pokladané za rovnocenné s etablovanymi divadlami. Ide vicsi-
nou o mladych hercov aj divikov, zdruZenych okolo skupin Dito Dito,
t'Barre Land, Toneelgezelschap Dood Paard alebo Theater Antigone. Ich
vystipenia charakterizuje zvla¥tna zmes atmosféry 3kolskych predsta-
veni, ve€ierkov a Iudového divadla. Herci nenttene prichadzaju na scé-
nu, vrhaji pohlady na divdkov, spolu si Sepkaju, akoby sa dohovérali.
Potom pomaly vychadza najavo, Ze si rozdeluji tilohy. Zarty, nesuvisiace
aj suvisiace s hrou, stikromné rozhovory a spdsob hrania nezastierajici
nedostatoénu profesionalitu s prechodmi do ustavi¢ne prerusovanych
scén. PouZivanie rekvizit, vystupovanie, spdsob rozprévania vietko je
uvolnené, odcudzené a epické (vietci herci ,ukazuja“ svoju postavu, len
zriedka zaradujii §tylizované scény identifikéacie), predstavenie sa vidy
obracia k divikom. Dramaticky text, podavany fragmentirne a spdso-
bom vychadzajtcim zo skisenostného sveta mladych, sa vyuZiva ¢isto
ako material na stvirnenie vlastnych problémov - naprikiad konflikt
medzi kralom a princom (ide o inscenaciu Shakespearovho Henricha
IV., pouZitl ako modelovy priklad) sa stava konfliktom rodi¢ov a deti.
Ciefom nie je kvalita osvojenia klasického textu, ale neohrozujtice divad-
Io ako spolofenska udalost. MoZno v tom vidiet laboratérid, z ktorych
vychddza mimoriadna vitalita: divadlo bez dramy (aj ked sa pouZiva)
a bez obrovského bremena tradicie bohatej dramatickej literatury (ako
napriklad v Nemecku). Tu sa vyndra otazka, preco vlastne diskutujeme
o spominanych fenoménoch, ked takmer niet pochybnosti, Ze vicsi-



na z toho nezodpoveds vy3§im umeleckym néarokom na hibku a for-
mu. Odpoved znie: pretoze toto hladanie vyrazov a spdsobov spravania
mimo etablovaného divadla md aj napriek rozsiahlemu zlyhgvaniu ume-
leckych prostriedkov predstihuje va&Sinu rutinnych produkcii. Tieto
produkcie totiz okrem ocividnej radosti z hrania Zivo sprostredkavajii
aj smutok, stcit, zlost na pomery a tizZbu po inom spdsobe komunika-
cie a aj ako zIé umenie st lep$im divadlom neZ asto umelecky a reme-
selne ,dobré” divadlo. Z tychto divadelnych okamihov medzi popom
a vaznostou mozno skor neZ od kvalifikovaného rutinného uvadzania
Klasiky ofakavat v budiicnosti nové pristupy k divadlu - a k literatuire.
Ak sa pozrieme na berlinsku Volksbiihne, etablované divadlo, ktoré by
sme najskdér mohli porovnat so spominanou ,scénou”, mézeme kon-
Statovat, Ze aj umelecky kompetentné divadlo ma $ancu energicky pre-
konat akékolvek kritické normy - a tdto $ancu neslobodno podcenit.
Divadlo ako zjavna provokicia sa tu neprezentuje v jeho kultGrnych
alebo ,dramatickych” vy3inach, ale v Zivej verejnej diskusii. Pricu ber-
linskej Volksbithne charakterizuje atmosféra politickej diskusie, vy-
{lefiovanie a utviranie rovnako zmyslajiicich skupin. Frank Castorf
v programe K svojej inscendcii Zlatisto tecie ocel vo Volksbithne napi-
sal, Ze osobitostou umelcov byvalej NDR je, Ze nech stt (na rozdiel od
zdpadoeurdpskej postmoderny) ,akokolvek ironicky zdrveni“ vnimaji
sa ako ,netspedni politici®, ktori prin4saju obet ideolégii. (V tejto si-
vislosti treba spomenuit fenomén Christof Schlingensief, pohybujtci sa
nerozliSitelne medzi $ou, vytrznictvom a politikou, ktory svojimi akci-
ami medzi popom, dadaizmom, surrealizmom, politikou a medidlnym
divadlom dosiahol pozoruhodny medidlny zdujem o politické otizKy.
Inscenacie Franka Castorfa rafinovanou trivialnostou postvajd divadlo
ku kolportéZi a banalite a tak artikuluja vtipna - zavée iba blaznivd
- rebéliu, ktord sa viak zvaciujhcim sa odstupom od ,zdrojov* v byvalej
NDR vypréazdituje. Fradka Penzidn Schéller sa d4va do stvislosti s hrou
Bitka Heinera Miillera, v Zlatisto tecie ocel, zlatanine Karla Griinberga,
st pouzité texty z Miillerovej hry Volokolamskd hradskd.

9. Divadlo ,,spolo¢ne uZivaného“ priestoru

So skupinou Angelus Novus sa spija mimoriadne radikalizovanie ne-
mimetického principu v postdramatickom divadle. Dobre zdokumen-
tované'® projekty tohto divadla a - po rozpusteni skupiny — inscenécie
a workshopy Josefa Szeilera (o. i. v Berline, Londyne, Tokiu a Argose)
sa uskutocitovali spolu s publikom: rozpravanie a &itanie vznikajtice na
zéklade improvizicii, jednoduchi intenzivna telesna pritomnost her-
cov v situdcii, kde neexistuje rozdiel medzi javiskom a hladiskom. Po¢as
predstaveni, ktoré treba chapat ako verejné pokrafovanie skudok (aj

skasky st vlastne verejné), mdzu divici podla vlastného uvaZenia pri-
chadzat a odchadzat. DoleZity je spolocne uzZivany priestor: zaZivaji a
vyuZivajii ho rovnako herci ako aj navstevnici a v tomto zmysle sa oi
v3etci delia. Intenzivnou koncentréciou vznika ritudlny priestor bez ri-
tudlu. Zostéva otvoreny, nikto nie je z neho vylaéeny, okoloidiici méZu
nahliadnut dnu, navstevnici, novinéri, zaujemcovia prichadzaji a od-
chadzajl. Pri inscenovani Hamleta/Stroja Hamleta roku 1992 v Tokiu,
kde sa pracovalo vo filmovom $tiidiu, bola velka vstupnd brdna na ulicu
dodiroka otvorena. Kedze pri skiskach a potom aj pri predstaveniach
bole mozné kedykolvek vstupit, zintenziviliovalo sa vnimanie pojmov
~wvonku® a ,vnttri®, vstup do haly a jej opustenie sa chépali ako &n, ba
dokonca ako rozhodnutie divaka. Svetlo z ulice, ktoré sa s dennou hodi-
nou meni, preniké do vedomia, napliia priestor konkrétnym &aso-svet-
lom. Otvorené divadlo, o ktorom sa vzhladom na chybajtice roly, scé-
nické prostriedky i pribehy takmer ned4 povedat, kde sa vlastne kon4,
a ktoré je napriek tomu nezvy¢ajne intenzivne.

»AKkcia® rozpravania, ¢itania, improvizovania bez deja, roly a dramy je
pre hercov vyzvou. Pri tomto usporiadani ich nechrani javisko, zo viet-
kych strén, aj zozadu sii vystaveni pohladu, dekoncentracii, moZno aj
vyruSovaniu a agresivite netrpezlivyich alebo nahnevanych navitevnikov.
ZaréZajica je trpezlivost, s akou sa japonské publikum, nacisto prekva-
pené, Ze neuvidi o¢akavané dejové divadlo, pokisalo vysvetlit si preii na-
najvys nezvy¢ajné dianie: &ierno odetiludia, ktori ,nehraji”, nepouZivaji
Ziadne kulisy, nepredstavujii Ziadne ,roly”, ale v disciplinovanej volnosti
improvizicie hovoria text Heinera Miillera Stroj Hamlet, prestlipeny
nemeckymi, teda nezrozumitelnymi pasazami, zdielajii ho v priestore,
a to jednotlivo, chérovo, ako Zeny a muZi, ponoreni do seba, volajtic na
v3etkych alebo obracajiic sa na uréitych divakov. Postdramatické divad-
lo rozprdvania, ale aj predditania textu, hlasov, divadelného minimaliz-
mu obsahuje nemoderné, nemodernosti divadla primerané ststredenie
na text a prekvapujiicu redukciu. Minimdlne prostriedky ako hlas, telo,
priestor, trvanie v ¢ase odmietaji ¢aro iliizie a z tohto nulového bodu
umoziiuji vznik odlidnej divadelnosti. Tajnou laskou tohto divadla je
architektiira. Divadlo Josefa Szeilera moZno s malym zveli¢enim cha-
pat ako mimoriadne opatrenie, vyzdvihnutie priestorov zo zabudnutia
a opustenosti pomocou hlasov, tiel, gest a choreografie, ich rozozvuda-
nie a empatické zviditelnenie pre pozeranie, ktoré sa neuskutdéituje iba
ofami, ale celym telom, prostrednictvom vlastného pohybu a postave-
nia v priestore.

Dej sa vyskytuje len ako obsah textov, ktoré sa hovoria a ¢itajd, si to epic-
ké texty ako Homérova lliada, hry Becketa, Miillera, Brechta a Aischyla.
To, ¢o sa deje redlne, telesne, je repertoar gestickych udalosti. Ziadny



javiskovy svet sa nesnazi komentovat, nebodaj zobrazit to, o vyjadruje
text. V zaujme oddelenia hracieho a divickeho priestoru odklada di-
vadlo jednu hra¢ku za druhou, Gdajne nevyhnutnd, ba zakladnd, naj-
mai dej - roly a dramu - v prospech povicsine improvizovanych akcii
zameranych na 3pecificka skiisenost pritomnosti, v idedlnom pripade
na rovnocenni spolupritomnost hercov a divikov. Charakter ,situdcie”
v opisanom zmysle sa tu vytvira nasledujiicimi spdsobmi: po prvé, ked
divik vojde do divadelného priestoru, nemd intt mozZnost ako stat sa
pre ostatnych navitevnikov ,spoluhrajiicou” stfastou divadla. Kazdy
jednotlivec sa stava jedinym divdkom, pre ktorého su herci a ostatné
publikum ,jeho“ divadlom. Po druhé, dochidza k zostrenému vnima-
niu viastnej pritomnosti: aké zvuky vydavame, v akej konsteldcii sa na-
chadzame k inym pritomnym atd. Po tretie, telesna blizkost k hercom
prinada bezprostredny kontakt (pohlady, vimenu pohladov, pripadne
letmé dotyky) a tymto kontaktom zaktisame osobiti ,nedefinovanu®
sféru ~ ani celkom verejnq, ani celkom stikromnt. Bezprostredny pocit
Jpochybnej” telesno-priestorovo podnietenej komunikicie reflektuje
formy spravania a medziludskid komunikdciu. Napokon sa pri tychto
akcidch vytvara priestor pre nielen ,automatickil’, ale aj cielent vlastnua
ucast: divaci sa moéZu rozhodnit a nasledovat herca v jeho spomale-
nej chddzi; niektoré texty wmoZhujl, aby ich divaci opakovali a &itali
atd. Text, teld a priestor vytvarajd hudobnq, architektonickil a drama-
turgicki Konstelaciu, ktora vznikd spajanim vopred uréenych a ne-
planovanych momentov: kazdy ti¢astnik citi svoju pritomnost, 3umy,
hluk, postavenie v priestore, zvuk krokov a slov. Ma konat obozretne,
uvizlivo a brat ohlad na celkov( situdciu, na ticho, rytmus, pohyb. Tym,
Ze sa divadlo chape ako ,situicia“, dochadza k rozplynutiu a zaroven
k vystupriovaniu divadelnosti. Tento koncept nadvidzuje na pokusy zo
Sestdesiatych a sedemdesiatych rokov 20. storocia, ked sa tlohy divakov
a aktérov vzijomne prelinali, a nenipadne radikalizuje zodpovednost
divaka za divadelny proces, ktory spoluutvara, ale svojim spravanim ho
mbZe aj narasat, ba dokonca znidit. Zranitelnost tohto procesu sa stava
jeho raison d'étre a spochybiiuje normy beZného spravania. Urcujuca
zodpovednost vietlych zulastnenych, aj divakov, za divadlo zostava
u Fabra virtuainou dimenziou. Divak zostava divaikom a Géty za Géast na
odohravajicom sa procese musi skladat sim sebe. Avak divadlo, o kto-
rom tu hovorime, méze prakticky kazdy divak vyrazne narusit svojim
necitlivym, pripadne agresiviiym spravanim, ba celkom ho znemoZnit.

Esteticky odstup dosiahol nové minimum v prvych vystiipeniach sku-
piny La Fura dels Baus. Kym v Madride hraji popredni tlohu subven-
cované a siitkromné divadl4, v Katalansku sa uz pocas diktattiry dal po-
zorovat Culy Zivot nezavislych skupin - Els Joglars, Els Comediants a La

Fura dels Baus ziskali medzindrodnti popularitu. La Fura dels Baus je
akiste extrémny pripad, ale z extrémov sa da od¢itat skrytd dialektika aj
umiernenejiich divadelnych foriem. Toto divadlo vtahuje divdka nielen
dobrovolne: ludia sa podchvilou rozpfchnu, ked sa mohutné vozy riitia
pomedzi dav, natlaceny v stane. Publikum raz natladia do stiesneného
priestoru, inokedy ho nechaji bez orientécie, V divadle vznika klaus-
trofobicka atmosféra, pripominajtica situdcie pri nasilnej pouli¢nej de-
mon3tracii. Aktéri divikov hrubo sd¢u nabok, aby si vytvorili miesto na
akciu, a zo vdetkych strdn sa na nich tla¢ia dal3f divaci. V priestore sa
rozlicha ohlusujtica hudba a bubnovanie, pritomnych obklopujii pre-
nikavé svetld, zvuky a pyrotechnické efekty, zdanlivo brutilne kona-
nie hercov v nich vzbudzuje obavy o ich bezpeénost.

Pocit ohrozenia sa vsak ¢asom vytrati: divaci si uvedomia, Ze aj krkolom-
né a riskantne pdsobiace akcie sit presne kontrolované. V tejto divadel-
nej situacii sa uptidta od myslienky divadelného priestoru, aky pozndme
z minulych Cias. Telo divéka sa stdva sicastou inscen4cie. Niet pochyb,
ze ide o divadlo, a nie o demonstriciu alebo predvidzanie pouli¢nej
bitky. V inscendciach skupiny Fura sa dokonca d4 vybadat akdsi téma
zéhadného diania: moc, nadradenost a podradenost, autorita, hroza
a nasilie. Veter ako napriklad MTM je precizne 3truktrovany: proléog,
Styri vojenské scény, epilég. Kazdi scéna ma svoje vyvrcholenie a uza-
tvara sa v tzv. ,spéjajicich kataklizméach®, katastrofach, ktoré vytvaraji
prazdny priestor pre nasledujticu scénu. Téma sa nespractiva explicitne
politicky, ale ako mytus alebo poézia. Celkom inak to bolo este v Living
Theatre, kde existovala priama a zjavnd politick4 interakcia s publikom.
Vtahovali fudi do diskusii, ktoré — podobne ako v bitk4ch inscenova-
nych futuristami - viedli k skutoénym poty&kam. Ak v tom uZ Esslin
videl problematick( manipulation of reality's' a borderline case - & edte
ide o divadlo alebo uZ nie -, potom sa v divadle od tych &ias stiva foraz
vad8mi pravidlom borderline medzi inscenéciou a situéciou.

10. Divadelné séla, monologie

Mnohi reZiséri, ako Klaus-Michael Giiber (monologicky Faust pri prile-
Zitosti Goetheho vyrocia x 1982 s Bernhardom Minettim; Rozprdvanie
sliizky Zerliny od Hermanna Brocha s Jeartne Moreauovou a Hannsom
Zischlerom ako nemym posluchi¢om v polotieni) alebo Robert Wilson
(Hamlet - A monologue, 1994, Orlando od Virginie Woolfovej s Juttou
Lampeovou v Berline a Isabelle Huppertovou v PariZi), prepractivajii
Klasické dramy alebo iné texty na monol6gy. Pocetné pokusy o divadel-
né spracovanie napriklad Slecny Elzy alebo monolégu Molly Bloomovej
sveddia o ttiZbe pretvorit tradi¢né literarne texty na monologick diva-
delnt podobu. Alebo herci hraji vietky roly hry & textu, ¢o nie je mo-



nolég v ozajstnom zmysle slova, ale monologicky koncipované divadlo.
Ako priklad moZe shazit Pentesilea Edith Cleverovej alebo Markiza z O.
v rézii Syberberga; Marisa Eabbriova v Euripidovych Bakchantkdch v ré-
7ii svojho dihoro¢ného mentora Lucu Ronconiho (praca trvala niekolko
rokov — od 1976 do 1979). Napokon nemozno prehliadnut, Ze niekto-
vi divadelni novétori ako Jan Fabre, Jan Lauwers alebo Robert Lepage
popri tendencii k divadelnej forme Ziviich obrazov vidy znovu hiada-
ji monologickd struktary, aby mohl inscenovat ,s6la“ pre urcitych
performerov. Spomenme Ihlu a 6pium Roberta Lepagea alebo Genetov
Quatre Heures a Chatila, kde sa forma stava prostriedkom priameho
politického oslovenia. jan Lauwers inscenoval roku 1992 sebastvarnenie
svojho herca Toma Jansena pod ndzvom Skoda/$koda. Jansen stoji pri
pisacom stole a publiku rozpriva o svojom Zivote, neteatralne prosto
hovori o svojom detstve, prvej sexualite, rodine, nakoniec o bratovej
smrti (Jansen je sam autorom textu). Extrémnym prikladom je radi-
kilna performancia Flaming creatures/Roy Cohn/Jack Smith od Rona
Vawtera, veder oznaceny ako ,divadelné sélo”, poéas ktorého brilantny
herec skupiny Wooster Group - poznaleny aids, krdtko nato zomrie
- predstavoval obavaného amerického reakcionira Roya Cohna a na-
sledne znimeho homosexuéla. Ndpadna je aj z&luba Wooster Group v
textoch Eugena O‘Neilla (Cisdr Jones, Chlpatd opica), ktoré maja ten-
denciu k monodramatickosti. Mohli by sme poukézat aj na Goebbelsove
verzie Miillerovych hier, napriklad Prométeus, Alebo nestastné pristdtie
a na poletné prace mladsich divadelnikov v celej Eurépe. Na doplnenie
celkového obrazu sta&i poukézat na to, Ze aj tam, kde zostal dialog,
chyba mu to, ¢o vytvaralo umenie divadelného autora - elektrizujlce
ofakavanie vysvetlenia a vyvoja.

Jedna z novsich prac Roberta Wilsona Hamiet, a monologue (1994
je pouéna z hladiska kriZenia nového divadelného jazyka, priblizu-
jiceho sa k performancii, a textovej roviny dramy s monologickou
strukttrou. Predstavenie je dlhym monodramatickym vykladom dra-
my Hamlet. Prevaha monolégov v Hamletovi sa ¢asto davala do stvis-
losti s premy3lav§m charakterom hlavného hrdinu. Mallarmé chapal
Hamleta ako ukazkovi podobu lyricko-monologického divadla, Miiller
vo svojej hre Strof Hamlet vozlozil drimu na monolégy. Wilson prinasa
Hamleta a niekolko hlavnych postav hry s nanovo zoradenym textom,
poénic jednym z poslednych Hamletovych vyrokov, ktorymi sa moh-
lo aj zalinat, pretoZe charakterizuji wilsonovo divadlo: keby som mal
Zas — had I but time, (,vdm - keby nesiahla po mne smrt, ten kruty
drab, ¢o odklad nepoznd - rdd by som rozpovedal - ale nech!”, prelo-
3il Jozef Kot, pozn. prekl) Wilsonov monolég, koncipovany ako flash-

R I S

dramatického procesu sa dostiva lyricko-epické potvrdenie viastného
pribehu. Wolfgang Wiens prearanZoval text tak, aby bolo celkom zre-
teiné, Ze vlastne nejde o dramaticky pribeh Hamletovho konania alebo
nekonania. Ide skdr o proces reflexie a kladenia otdzok v podobe mo-
nologického rozpravania. (Nechceme tu skiimat, & sa drama Hamlet
nema &itat prave takto, a Ze ju teda postdramaticka adaptécia velmi
presne vystihuje.) V toku textu sa spéjaji jednotlivé vety, ktoré Hamlet
hovori v rozli¢nych etapach dramy, a vzdjomne sa nanovo osvetlujl;
podobne sa mie3aju a kombinujd aj texty viacerych postav. V3etko spa-
ja hlas Wilsona/Hamleta a hudba Hansa Petra Kuhna. Wilson pritom
hra natolko bez zibran a jednozna¢ne odcudzene, intonovanie najma
zenskych hlasov je natolko ,predvidzané®, Ze inscenécia by sa pokojne
mohla volat Robert Wilson - performancia v zrkadle postavy Hamleta.
Rozprava v rozli¢nych hlasovych vySkach, chriivo a vyumelkovane, fal-
zetom a potom zase mrmiavo. Nechybaju ani komické okamihy - aZ
parodickd deklamdcia, citujica herecky §tyl predoslych generdcii, sa
strieda s prirodzenym rytmom redi. V kaZdej chvili je zjavné, Ze cito-
<ms% .ﬁmﬁ hry je iba materiilom performera Wilsona — sdm vyhlasil, Ze
tato inscenécia Hamleta je prefiho nanajvy$ siikromnou zileZitostou.

Jasne si uvedomoval aj nebezpedenstvo, Ze je na Cosi také uz ,pristary“.

(Mimochodom, ,formalizmus” jeho divadla sa v devitdesiatych rokoch

20. .%83&» skuto¢ne trochu zmiernil v prospech osobnejsiecho vyjad-

renia citov, je v fiom viac psycholégie a poézie, poskytuje priestor aj

na prezentaciu osoby Roberta Wilsona. Co viak znamend formalizmus

vo Wilsonovom chépani? ,Formalizmus znameni pozerat sa na veci

z odstupuy; ako vtak, ktory z kondra stromu hladi do dalekého vesmiru

- E,mﬁm nim sa rozklad4 nekone¢no, no on predsa dokaze rozoznat jeho

&asovit a priestorovi $truktiru.“1%%)

Jan Kott porovnéava velky monolég v Shakespearovych drdmach s de-
tailnym zdberom vo filme'6*. MdZe to pomdct aj zmiast. Na prvy pohlad
mﬁm_ommnw& funkcii — a to izolovaniu protagonistov - totiZ moZno pri-
pisat takmer protichodny vyznam. Divadelny monolég sice poskytuje
pohlad do vnutra protagonistov, ako to svojim spdsobom umoZiiuje fil-
movy detail. To, ¢o sa viak deje vo filmovom vnimani zvyraznenej tvire
wmmaod_,wmﬁg, je demontaZ priestorového vnimania. Deleuze poukazu-
je na to, Ze pohlad filmového divaka zakasa espace quelconque, nejaky
priestor. Detailny zdber narta redlne vnimanie priestorového konti-
nua. Zatial ¢o ,nejaky priestor” detailného zaberu nas od reality odva-
dza hlbsie do fantazijnej roviny, monolég postav na javisku, naopak,
%nﬁm&.m istotu nasho vnimania dramatického diania ako aktualnej rea-
lity v konkrétnom priestore, potvrdenej priamym vélenenim divikov do

Ania Dvéira +nkn mvolbeafinuanie bvanier imaamAvrnehn Avamaticlkeshn 1mi.



verza k redlnej divadelnej situdcii vedie k osobitnému zdujmu o ﬁmmﬁoﬁ\_
formu monolégu a o jej Specificka divadelnost. Nie ndhodou sa @Ss:wm
charakteristickd &rta postdramatického divadla, ktorého podstatou je
monologickost. Poniika monolégy najrdoznejsieho QEN\:\H‘ .E,Q\Emmm dra-
matické texty na monologické a pouZiva aj nedivadelné literdrne texty,
aby ich prezentovalo ako monolégy. _

V divadle odli$ujeme vmiatroscénickd os woacdmwwﬂw o.m prie¢ne pre-
biehajacej osi, ktord oznacuje komunikaciu medzi: javiskom a ‘Ties-
tom divaka, odli$eného od javiska realne alebo trukturilne. Majic na
pamiti, Ze grécke slovo teatron pdévodne oznacovalo priestor divaka,
a nie celé divadlo, nazvime druhq os ,teatronova”. Rozli¢né druhy mo-
nolégov a oslovovania publika aZ po sélové performancie %&w mmEm
vniitroscénickej osi vodi teatronovej osi. Re¢ herca je vopred smﬁo.mo_umg
tak, aby oslovila divaka ako re¢ redlne hovoriacej Omoga. a Hmam aj expre-
sfvnost jeho redi je akcentovana skor ako ,emotivna“ dimenzia prejavu
konkrétneho herca nez ako vyraz emocionality fiktivnej postavy, w\ﬁoﬁm
predstavuje. Tym sa oZivuje latentné rozpoltenie divadla: &ﬁ&m_nm\ red
bola vidy adresovana dvojako - vniltroscénicky mmBma.oE w::mwm.nw.mﬁc
partnerovi) a mimoscénicky k teatronu. Z tejto znamej %otwomwc divad-
la vyvodilo postdramatické divadlo zavery, Ze je v Nwmmmm\gwmsm Hmwﬁmw
Uplne odstranit prvii dimenziu, aby sa zvyraznila druhd &E.mstm a ﬁm
sa povysila na novi divadelna kvalitu. T¥m sa ?,oEmEmﬁmNE\m ﬁwmm di-
vadelnej semiotiky, Ze drama ako divadelny text je Nm_om.msm \<N.&~ na
spojeni dvoch komunikaénych systémov. Skor sa Emmmgwém_smzma“ Ze
divadlo ako ,vonkaji komunikaény systém” mdze existovat aj mm_woa
alebo takmer bez ,vystavby fiktivneho vnitorného EEEEWmmbmrﬁw sys-
tému“1%, Takéto divadio sa ¢asto velmi rychlo odstva nabok s tym, Ze sa
da ,typologicky priradit k drame nanajvys ako metadrama m_mwm n.ﬂm»m-
divadlo®, &o je zasa moZné len vtedy, ak za ,dramu”“ mylne povazujeme
len inscenovand dramu. Divadelna situacia v postdramatickom Q:&.&m
nie je iba oZivenim autondmnej reality dramatickej fikcie. Naopak, Q:B
delna situicia ako takd sa stdva schémou, do ktorej sa zaznamendavajl
prvky scénickych fikcif. Zdoraziiuje sa situaény, nie fiktivny n:mwmwﬁmw
divadia. : :

Jedna z moZnych verzil pokusov ako potiacit Nog..m.médnm aspekt redi
v prospech jej divadelnej reality spoéiva v ﬁoa_sgm. jej n.:m_,mwﬁmﬂ:\ apos-
trofy, oslovovania nepritomnej osoby alebo neZivej veci na ﬁmmqosos&
osi. MdZe mat podobu Zalospevu, modlitby, spovede, respektive ,seba-
obvifiovania“ alebo ,nadavok publiku”. No nielen re¢ a hlas, aj telo, ges-
tika, idiosynkraticka individualita herca alebo @miogumww sq, ﬁoﬁ.ﬁmbw
s Mukarovskym, ,izolované®, teda nanovo prezentované v osobithom

ramci. PretoZe tu nejde jednoducho o prepis monolégu ako textovej
formy, je vhodné pouzit pre tito tendenciu postdramatického divadla
umelé slovo: ide 0 monoldgie, ktoré mozno pokladat za symptém a in-
dex postdramatického posunu chépania divadla. Tam, kde pritomnost
hercov, ich kontakt s divakmi koncepéne a nie nghodne urcuje dianie
na scéne, hovorime o0 monolégii ako zkladnom modeli divadla. Tento

model nie je stii¢astou dramy, &o Northrope Freye definuje ako ,mimézis
dialogu®.

Vyskumy monolégu povicsine vychidzaja z polarity dialég-monolég
spatej s analyzou dramy a v zéklade zaznavajt prave divadelni poin-
tu monoldgif, lebo v centre ich zujmu je text. Rozlifovania ako ,aké-
ny verzus neakiny monol6g”*s alebo téza, Ze konvencia monoldégu
sprispdsobuje normalu patologicki zvla§tnost®, Ze &ovek hovori sam
so sebou, vznikajti na zdklade schémy viac alebo menej realistickej re-
prezentdcie dramatického deja a vedd analyzu divadla k mylnym zi-
verom, hoci v analfze dramy mézu dobre poslizit. Navy3e monolég
vo zvysenej miere zvidza k prendhlenym interpretdciam formy. Pre
tedriu divadla je nedostadujiica napriklad zvycajna téza, podla ktorej
monoldg vyjadruje osamelost, vystupfiovanii neschopnost komunikacie
respektive ,narusenti komunikéciu“1 alebo medziludské odcudzenie.
Z hladiska divadelnej estetiky by skor obstélo tvrdenie, Ze naopak, iba
v dialogickom systéme je zjavné zlyhavanie hovorenia ako medziludskej
komunikdcie, kjm monoldg ako re¢ adresovana divikovi zintenziviiuje
komunikéciu, ktora sa uskutofiuje hic et nunc v divadle. Naopak o di-
vadle, ktoré sa podia Szondiho ,absoltitne” stahuje za $tvrtd stenu, kde
dialogickd komunikécia funguje ako po masle, by sme mohli povedat,
Ze komunikiciu v divadle brzdi. Z divadelného hladiska ma monolo-
gickost inQ hodnotu nez dramaticky text. Touto analyzou, samozrej-
me, nechceme dokazovat, e monoldgy neméu za Ziadnych okolnosti
stvariovat chybajiice dorozumenie. Spometime len stradidelny mono-
I6g starého Lohndreschera pri Zeninej smrtelnej posteli v hre Herberta
Achternbuscha Gust, ktorej premiéra sa konala vo francizskom jazy-
ku roku 1984 v parizskom T.E.P a roku 1985 ju hral Joseph Bierbichler
v Mnichove. Podobne ako v svojom monologu Ella Achternbusch aj tu
ukazuje prostrednictvom osamelosti monologizovania, ako sa z oby<aj-
nych fudi stavajia ,biblicko-hrozivi® {Benjamin Henrichs).

11. Chérové divadio
Tedria monolégu okrem narugenej komunikdcie oprévnene zohlad-

fuje aj iné zdévodnenie pre monologizovanie dialdégu v drame: nielen
nepreklenutelnd priepast konfliktu. ai privelk$ konsenzie hovariarich



brani dialogickosti. Postavy potom nerozpréavaji ani tak k sebe, ale tak-
povediac vietky tym istym smerom. Takéto aditivna (nie konfliktnd) re¢
posobi ako chér. Szondi to pozoroval napriklad na Maeterlinckovych
pricach. Pre postdramatické divadlo je symptomatické, Ze dialogicka
struktdru nahradzaji $truktary monologické a chérové. Na prvy po-
hiad prekvapuje, ked o chére hovorime v stivislosti s divadiom moderny,
ktoré sa zdanlivo uz ddvno a jednoznaéne chéru vzdalo. Pri vytracani
sa chéru ide moZno len o povrchnd realitu, ktord zastiera zavaznejsiu
tematiku. V kaZdom pripade je nepopieratelné, Ze v postdramatickom
divadle dochadza k navratu chéru. Jednak sa chéry priamo inscenuji.
Roku 1995 ziroveii Gerardjan Rijnders i Anatolij Vasilijev spracovali Plal
Jeremiasov. Chor, ktory sa hybe, hovori, zariekava platom a spevom Cas-
to nahradza drimu a dialég, Od Serbana po Griibera sa v antickej trage-
dii zdéraziiuje chérova dimenzia. Paralela chéru a monolégu vystupuje
presveddivo v Theatergroep Hollandia, kde jednak v chérovom duchu in-
scenujil antické tragédie (PerZania, Tréjanky), jednak pod ndzvom Twee
Stemmen spéjaju dve sbla na zaklade textov Durasovej a Pasoliniho. Tu
sa evidentne zlu¢uji dva paralelné divadelné motivy: redukcia na choro-
vy a monologicky Zalospev a opitovné vyuZivanie antickych nametov.

Paralelny zdujem o chér a monolég ma dobry dévod. UZ davno sme po-
zorovali ,tendenciu monolégu prechadzat do rozpravania pripominaji-
ceho chor“i¥7. Poéntic hrou Wallensteinov tdbor az po Dantonovu smrt
sa cez klasicki dramaticka tvorbu taha chérova linia. Bauer'*® ukazuje,
ako na rozdiel od ,viazaného dialégu“, ktory si aj za pritomnosti viace-
rych hovoriacich zachovava ,antiteticky” charakter, v Stvrtom dejstve
(posledna vizenskd scéna) Biichnerovej Dantonovej smrti vznika skor
polyfénia ako dialég: jednotlivi hovoriaci prispievajii iba jednotlivymi
ver$ami ku kolektivnemu chérovému Zalospevu. Monologizécia a chér
patria k sebe. V kazdej drame, v ktorej sa svet zobrazuje prostrednic-
tvom mnoZstva postay, sa prejavuje sklon k chérovosti, ked sa individu-
ilne hlasy spoja do spoloéného spevu, aj ked formdlne nejde o chérovée
rozprévanie. Divadelno-estetickym prinosom tohto poznania je téza, Ze
v ére médif sa do centra divadla dostdvaju prave tie reové formy, ktoré
nartsaji dialogicka zomknutost dramatického univerza - teda mono-

i6g a chér

Analogicky k monolégii méZe chér (aj vzhladom na svoj charakter
davu) fungovat ako zrkadlo a partner publika. Chér vidi choéy, hra sa
na teatrénovej osi. Chér dalej pontika moznost manifestovat kolektivny
organizmus, ktory sa zddastiiuje na socidlnych utépidch a ilaziach. Je
zrejmé, ¥e si nevyzaduje velké usilie rézie, aby si divaci pri vystipeni
chéru vybavili redlne masy ludi, triedy, lud a kolektiv. Chér formalne

vovmm_,m koncepciu individua tplne oddeleného od kolektivu a zirovei
postiva .m#mﬁcm reci: ak sa texty hovoria chérovo alebo prostrednictvom
mESnzm personae, ktoré svoj hlas nedvihaji individuélne, ale ako sg-
Cast chérového kolektivu, nanovo zaZivame realitu slova, jeho hudobny
zvuk a rytmus. Chérovy hlas znamena manifesticiu nielen individugl-
H_.m:o zvuku hlasovej plurality, ale zdroveii zjednotenie individualnych
tiel v dave ako ,sily”. MoZno menej ndpadnd je skuto¢nost, Ze spojenie
hlasov v chére vedie aj k odcudzeniu hlasu - a to aj v doslovnom zmys-
le. Choér dvtha hlas, v ktorého zvukovych vinch individudlny hlas sice
celkom nezanikd, ale nie je pritomny vo svojej nefaldovanej osobitosti.
Predstavuje zvukovy prvok nového, hrozivo osamostatneného chérové-
ho hlasu, ktory nie je ani individuslny, ani iba abstraktne kolektivny.
AK sa individuélny hlas, hoci ho zavie este moZno pocut, neda rozlizit
\ w.mwosm:ms.og priestore celkového chérového hlasu, potom naopak
chér hovori v jednotlivom hovoriacom. No zvuk odcudzeny jednotlivé-
mu telu sa vznasa ako samostatna entita nad chérom: stradidelny hlas

wﬁoﬂ%.ﬁim_mn:m akémusi medzitelu. Vytvara sa tu zaujimavé @mnm_&m
medzi chérom a maskou. Kto sleduje hovoriaceho, intenzivne zaziva
mmoEﬁmamso%. zvuku individuélnej tvdre. Ak viak pottvame rozpravat
niekoho s maskou na tvéri (alebo ked sami rozpravame spod masky)

im&\\ sa tieZ 2d4, akoby sa hlas zvlastne odlifoval, oddeloval od mmcm“
samého, akoby patril perséne (maske), a nie hovoriacej osobe.

Einar Schleef zviazal dejiny novodobej dramy s osudom chéru. Podla
zm@o klasicka drama vytlagila anticky chér, a to predovietkym Zensky
chor Potladenie Zeny a chéru, vytricanie Zenského chéru podla Schleefa
.uﬁm.mwﬁ suvisi s vyhnanim tragického vedomia®, ktoré moZno znovu zis-
kat iba ,ndvratom Zeny do tistredného konfliktu®, lebo Fenu z mestian-
mw&wo divadla ,vypovedali®, kedZe toto divadlo poznalo iba spolo¢enstvo
muzov a muzsky chér'®, Je priznaéné, Ze v textoch Heinera Miillera sa
zena aj Zensky chér (chor Elektra a Ofélia; anjel zufalstva a zrada v po-
Q.o_um Zeny; Dascha, Médea atd)) skutotne dostavaji do centra pozornos-
ﬂ.uaémw&m muZské scénické ja, ktoré by sa bez ambivalentného vztahu
k Zene nemohlo konstituovat. Podla Schleefa novodob4 drima skonco-
vala s antickfm chérom, pretoze chcela zabudntt na vzajomny vztah
wo_wwné a individua. Zrodom mestianskeho individua sa prestrihla pu-
pocna $nira ku kolektivnej skuto&nosti, aby sa mes3tiansky subjekt mo-
rom. wnvamsﬂm v celej svojej velkosti. Nov4 divadelna forma méze nadvia-
Nm\m iba na pozostatky a posunuté tvary, v ktorych sa predsa len zachoval
zdkladny model osi chér/individuum. Mnohé kiasické dramy mézeme
v wamﬁmﬂm pokladat za chéry: Vojaci, Tkdadi, Zbojnici™... Nemecké hry,”
pide Schleef, ,variujii motiv Poslednej vedere, potrebu drogy, (...) jej E,w.
Jatie prostrednictvom chéru a individualiziciu #ena chérn nroctred-



nictvom zrady.'"! Schleef cez tdto prizmu &ita v dramatickej spisbe
o paralelnej existencii zjavného zatajovania a skrytého pokracovania
chéru, &ita Fausta a Parsifala ako priznatné diela, v ktorych ,droga” po-
sobi ako katalyzétor (krv Poslednej veCere v Parsifalovi, ¢arovné napoje,
smrtelnd droga, povzbudzujica droga atd. vo Faustovi). V Schleefovej
chérovej inscenacii Brechtovej hry Pdn Puntila a jeho sluha Matti je iba
,pan“ osobitnou postavou. Tak ako vystupoval Kantor v tlohe reZiséra,
stoji aj Einar Schleef na javisku ako reZisér i ako Puntila. Naproti tomu
Matti, Brechtov ,kladny hrdina®“, sa meni na chérovy dav. Dramaticka os
medzi otcom Puntilom a dcérou Evou (Jutta Hoffmannova) ostdva iba
ako reminiscencia na jednu z oblibenych tem vietkych mestianskych
trichlohier - zloZity a dvojznaény vztah otca a dcéry. O Schleefovich
chérovyich inscendcidch sa velmi burlivo a kontroverzne diskutovalo.
Jeho divadlo je v postdramatickom spektre najexplicitnej$ie chorové:
umné a odcudzujtice rytmizovanie, chorové spéjanie prehovorov, po-
hybu a priestoru vytvorilo vlastny divadelny jazyk, ktory si vyZaduje de-
tailné stvarnenie auditivnych aspektov. To viak presahuje ramec nasho
prehiadu, ktory uvadza najddlezitejsie aspekty chérovej estetiky a ne-
hodnoti jej jednotlivé prejavy.

Inym sposobom si pre nedramaticki chérovi pritomnost hercov
priznatné aj ,veCery“ Christopha Marthalera Zabi Eurdpana... & Nultd
hodina alebo umenie servirovania. Okrem nepritomnosti drdimy upd-
ta princip vystupov, ktory funguje podobne ako vo varieté alebo cir-
kuse. Zaujem sa udrZiava neprestajnymi prekvapeniami a Zmenami.
Marthaler inscenuje hudobno-lyrické $truktiry. Lyrika a piesne ryt-
mizujt vystupy. Nefunguje tu dynamika sekvencie a konzekvencie, ale
ustaviéné mozaikovité kriZenie okolo témy. Dramaticky neproduktivne
je aj ststredenie na beiné malomestiacke sprévanie, scény Ziarlivosti,
neuspokojené sexualne tuzby, pravidelné vybuchy agresivity, placlivé
zmierenie. Ide o kozmos priemernosti, o stav, ktory moZno zviditelnit
malymi vystupmi, ktory viak nemo¥no zmenit prostrednictvom drama-
tickych kolizii. MoZno ho zobrazit prostrednictvom socidlneho choru,
ktory sa sice sklada z jednotlivych hlasov, no vzdy znovu sa spdja do
chérového spevu a aj striedanim hlasov si priebezne zachovava svoju
chérova kvalitu. Divadelné hry na trovni textu sa takmer nepouZivajd,
namiesto nich nachadzame piesne, prejavy a prednasky. Pogetné cho-
rové piesne u Marthalera poukazuja na kolektivau tGzbu po harménii.
Vystupy sa viak skladajd zo samych zakernostf, malych aj vacSich Gtrap,
strachov a vystatovania. Ludové piesne, ktoré Marthaler s oblubou vy-
uZiva, harmonizujd napitia a chorové spievanie napriek disharméniam
zvyraziiuje ich krasu. Prostrednictvom chéru sa Marthalerovo divadlo
~tZeen ndahnan agiticion a nresvedéivou kritikou ideologie. Marthaler

ﬁmEmo mmmwﬂ. dosahuje aj takmer nepretrZitou pritomnostou vietkych
mﬁm._,oq\ na javisku. Systém néstupov a odchodov bol prizna¢ny pre dra-
Emﬁn%m divadlo. ,Chérova“ pritomnost vietkych Nmmmmgms%nw muzmhwy
na scéne N\Om\n,@&.m aj momentélne netdinkujaci herci da&_,w social-
ny chér. Tato inscenaéni stratégiu v novom divadle Ewwﬁo pozorovat

od Cechovovskych inscendcii Oto &
: mara Krejtu g .
Steina aZ k Marthalerovi. icu cez Letnych hostl Petra

12. Divadlo heterogénnosti

<\w.mwﬂm_ epoche sa divadlo definuje aj spdsobom vnimania a temati-
Nmn_m._:gmsmsﬁ:mro momentu heterogénnosti. Divadlo ako svet v ma-
EBH in nuce, N.mEnmm celd $kalu Tudskych tikonov, &innosti a vyrazovych
mozZnosti. < divadelnej praxi sa spaja zvukotechnika a sldvnost ﬁwwmn
a chmﬂmq m.nmbomnmmm a filozofia. Scénicka myglienka teda moze mww,ms_#.
Zo spojenia tedrie, technickej danosti, virazu hercovho tela a poetic-
meo obrazu, z diskusie medzi hlavnym osvetlovatom, nwmﬁmﬂ%nmonm
Q.munmwz a mwﬁwp,og. ,._Uo je heterogénne Struktirovang i;moﬁmﬂ%%%
iva d a. xmmmamﬁ svojim prvkom odkazuje smerom k ,skutoénému zi-
Mﬂﬂc - PretoZe divadlo je zdroveil umeleckym aktom m,mmmmoc bezného
Nm<oﬁm \WoH.scsEa existuje v mnoZstve urbanistickych a politickych su-
sm_o.m.n a jednou z jeho zakladnych tém méZe byt vztah ku meaoam“-
:om.n_. nwa mmﬁmaammmma\nw rokov 20. storo¢ia divadlo vyhladava priesto
spojené s précou, kde by sa mohlo umelecky ztastiiovat na Zivotn MN
a E.,mnoﬁ_%n: procesoch a indpirovat sa nimi. V osemdesiatych a mmww#.-
Qmm&@nr rokoch narastd tendencia nevtahovat aZ natolko do divadl
wmﬁmoam.bsoﬁ ale skor prenasat divadlo do verejnych priestorov, a to ;
po :wmm_ns divadelnosti alebo aZ za fiu. Brechtove nauéné hry ww m#mmm
na .mon&_so_d urade, aby vyprovokovali diskusiu. V Miinsteri Nmbmnm%o-
vali akciu, ktord skér patri do sféry socidlnej pomoci - bezplatné jedlo
wnm.mﬁa\@ chudobnych. Takto sa divadlo zapaja do rozli¢nych SMmmo
moa_mrmmﬁ.m. pedagogiky a lieebnej pedagogiky, tvori s ﬁ%ﬁﬂbﬂ@gﬂ
mmmg<sw<ﬁoﬁu.\5r pri¢om nie je vZdy zrejmé, & sa umenie indpiruje
.J\H,F <o je mu cudzie, alebo sa nechdva vtahovat do heterogénnej _.,mu_a
:@nr mvm_onmsm@n: oblasti. V priebehu tejto aj inych _uomocsu‘_\aﬂ ak-
cif m\wﬁogm .QQw_o k vaZznym debatim medzi zG¢astnenymi, ¢i pozoro-
vané udalosti ,s0 edte divadlom®. Postdramatické divadlo Hrﬁ%m je t
ytheatre .nw the vanishing point (Herbert Blau). Obnovuje m<m. _nr%
_,mw.ﬁw mmm.zﬂoa, zhromazdenia a vimimo&nej spologenskej ba Qowogm
@&EQ@ zm.&o%r ktory je mu ako umeleckému druhu tak & tak viast-
ny, ale aj svoju formu celkom reélneho konania, a tieto danosti spracuva

divadelnymi prostriedkami. In y ¢
€ pro: - Inscenovany £asovo-dynamicky 1 i-
vadlo® sa tak javi skdr ako ,udalost“. ynamicldy ttvar i
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Divadlo a performancia
Oblast medzi

Daosledkom zmeny v narébani s divadelnymi znakmi je postupné posa-
vanie hranic divadla smerom k praktickym formam, ktoré sa tak ako
performacné umenie usilujti o redlnu skiisenost. Opierajiic sa o pojem
a tému konceptudlneho umenia (concept art) v takej podobe, v akej
prekvitalo zviast okolo roku 1970, mézeme postdramatické divadio
chdpat ako pokus konceptualizovat umenie v tom zmysle, Ze neponii-
ka reprezenticiu, ale bezprostrednii redlnu skisenost: konceptudlne
divadlo (concept theatre). Bezprostrednost spoloénej skiisenosti umel-
cov a publika je podstatou performanéného umenia (performance art).
Z toho, Ze sa divadlo stéle viac pribliZuje z4Zitku a gestu sebastvirnenia
umelcov - performerov, jasne vyplyva, Ze k prelinaniu medzi perfor-
manciou a divadlom muselo dojst, zvlait ked na druhej strane méZeme
v osemdesiatych rokoch sledovat paralelnt tendenciu k teatraliziciam
v performanénom umeni. RoseLee Goldbergova upozoriiuje na tento
vyvoj u umelcov ako Jesurun, Fabre, LeCompteové, Wilson a jeho nasled-
nik Lee Breuer (Gospel at Colonus, 1984). Nanovo sa zjednocuje opera,
performancia a divadlo. Goldbergova v tejto stvislosti vymeniva aj ta-
lianske skupiny Faiso movimento a La Gaia Scienza, La Fura dels Baus,
Arianne Minouschkinova (1) a iné'”, Performancia sa pribliZuje k divadlu
hladanim vypracovanych vizudlnych a auditivaych struktir, zdokonalo-
vanim medidlnych technolégii a nardbanim s dlh§imi ¢asovymi Gsekmi.
Experimentalne divadlo sa pod vplyvom zrychlenych rytmov vnimania
»skracuje“ a neorientuje sa uZ na psychologicky vyvin deja a charakte-
ru, Casto sa uspokojuje s hodinovou & KkratSou inscendciou. Z hladiska
v§tvarného umenia sa performanéné umenie javi ako rozsirenie obra-
zového alebo objektového stvarnenia reality prostrednictvom casovej
dimenzie. Trvanie, pominutelnost, simultinnost a neopakovatelnost sa
stavaji skisenostami s ¢asom v umeni, ktoré sa uz neobmedzuje na
prezentaciu kone¢ného vysledku skrytej tvorby, ale zhodnocuje ¢asovy
proces vytvarania obrazu ako ,divadelny” postup. Ulohou divika uZ nie
je mentalna rekonstrukeia, znovuvytvaranie a trpezlivé kopirovanie fix-
ného obrazu, ale mobilizé4cia schopnosti reagovat a zaZivat, a vyuZit tak
ponuku zucéastnit sa na procese.

Herec postdramatického divadla ¢asto uZ nie je predstavitelom roly
(actor), ale performerom, ktory svoju pritomnost na javisku poniika
na kontemplaciu. Michael Kirby pre to zaviedol pojmy acting (hranie)
a not-acting (ne-hranie), vratane zaujimavého rozli¥enia prechodov od
full matrixed acting (herectvo plne v kontexte) a% nn non-matrived



acting (herectvo mimo kontextu).'™ Jeho analyza je cennd preto, lebo
na zaklade technickych rozliSeni prvykrit zretelne upozoriiuje na terén
»pod” klasickym herectvom. Not-acting, jeden extrém, sa vztahuje na
pritomnost, v ktorej herec ni¢ nerobi, aby zosilnil informéciu vznika-
jucu jeho bytostnou pritomnostou (napriklad javiskovy sluha v japon-
skom divadle). KedZe nie je sti¢astou kontextu (matrix) hry, je tu v stave
non-matrixed acting. V daldom stupni - symbolized matrix (symbo-
licky kontext) - sa Kirby odvoldva na herca, ktory ako Oidipus kriva.
Krivanie vSak nehra, niiti ho k nemu palica v jeho nohaviciach. TakZe
nenapodobiiuje krivanie, ale naozaj kriva. Ak pridame kontext zvonku
prichadzajticich znakov, ktoré si herec nevytvara sam, moZeme hovorit
o received acting (prijimané herectvo). (V barovej scéne niekolki muzi
v rohu hraja pri stole karty. Okrem toho nerobia ni€ iné, ale budeme
ich vnimat ako hercov, ktori hraji.) Ked prideme s ¢istou emoénou
spolutiastou, dosiahneme stupeil simple acting (jednoduché herec-
tvo). (Performeri z Living Theatre chodia medzi divikmi a so zaniete-
nim vysvetlujt: ,Nesmiem cestovat bez pasu”, ,Nesmiem sa vystahovat”
a pod. Vyjadrenia st vystiZné, nie st fiktivne, ale pouZilo sa jednoduché
herectvo.} AZ ked prichddza fikcia, mbéZeme hovorit o complex acting
(komplexné herectvo), o herectve v plnom zmysle zvy&ajného pouziva-
nia tohto slova. To sa tyka herca (actor), zatial ¢o performer sa pohybuje
najmi medzi simple acting a not-acting. V performancii sa rovnako ako
v postdramatickom divadle dostava do popredia liveness (Zivost), pro-
vokativna pritomnost €loveka namiesto stelesfiovania postavy. (Stdlo by
za to napisat samostatni §tadiu o tom, ako sa zmenil profil poZiadaviek
na herca novych divadelnych foriem oproti hercovi klasického divadla.
V priebehu tohto vyskumu sa hovorilo o rade aspektov tohto problému,
napriklad o technike pritomnosti alebo o dualite stelesnenia a komuni-
kicie, ale nemdZeme ich tu rozvijat.)

Vymedzenie performancie

Performancia vo vieobecnosti bola vystizne oznacena ako ,integrativ-
na estetika Zivosti“1”. V centre met6dy performanénych postupov (ku
ktorym nepatria len umelecké formy) stoji ,produkcia pritomnosti®
(Gumbrecht), intenzita komunikécie face to face, ktori nemdzu nahra-
dit akokoivek progresivne komunikaéné procesy sprostredkované cez
interface. A tak ako sa performanéné umenie zrieka kritérii diela, tak aj
nové divadlo vyuZiva vo svojej inscenadnej praxi predtym neuzndvani
esteticka ,platnost” performancie: pravo na performatfvne vymedzenie
bez zddvodiiovania v stvarfiovanom. Platnost divadla sa neodvodzuje
z literarnej ,predlohy”, aj ked jej v skuto¢nosti méze ,zodpovedat”. To
viedio v literarnej vede k zna¢nému zmitku. Wolfgang Matzat zasti-

va nazor, Ze inscenovanie potladuje aj dramaticky proces stvarnovany
»teatrdlnym divadlom”, lebo v fiom dominuje ,teatrdlna perspektiva”,
ako priklad viak uvadza - aspoii v roku 1982 - vedla fragky a comme-
die dell'arte uz iba absurdné divadlo. A tomu prisudzuje hroziace ne-
bezpecenstvo, Ze ,extrémne zdéraziiovanie divadelného stviriiovania®
moZe vyjavit ,priznaénd prdzdnotu” divadla: ,Stvarfiované udalosti sa
stavaji oznacujicimi bez oznaovanych, symbolmi bez vyznamu, tak-
Ze sa nemdZu naplnit emociondlnym obsahom.“1% Ost4va tajomstvom,
preco inscendcia nema mat vo svojej vlastnej realite emociondlny obsah.
Takéto pomylené nézory viak tym va¢Smi upozoriiujii na nevyhnutnost
presnej analyzy posunu miesta a $truktiry divadelnej komunikicie
v postdramatickom divadle.

Roz3tiepenie antiiluzivnych a epickych divadelnych foriem na pritom-
nost a reprezenticiu, stvirfiované a proces stvarfiovania zahfia sice
nové spdsoby ynimania, no ak méme publikum provokovat, burcovat,
socidlne mobilizovat, politizovat, pozicia pozorovatela (nachidza sa
»Oproti® javisku) ostdva aj potom v jadre nezmenens. V starom divadle
snovej ilizie nebola pre modernu dostatoéni miera »realneho”, a tak
divadlo preslo k deziluziviym stratégidm. Tento argument nedostat-
ku redlneho sa véak mohol zopakovat a namierit aj proti modernému
divadlu. Jeho recepcia bola sice uvedomelejsia, no jej taZiskom sa ne-
stala sama divadelna situdcia, ¢iZe proces medzi javiskom a publikom.
Presne to sa viak stalo jadrom myslienky performancie. Iste sa tym
urobil dal8i velky krok k strate umeleckych kritérii, ktoré sa v diele
lah3ie méZu uplatiiovat a overovat. Ak nepredstavuje hodnotu »objek-
tivne" analyzovatelné dielo, ale kontakt s publikom, zivisi tato hodno-
ta od skiisenosti ti¢astnikov, ¢iZe v porovnani s dlhodobo fixovanym,
»inertnym® dielom od vyrazne subjektivnej a efemérnej skuto&nosti.
Aj definicia toho, o je performancia a o iba exhibicionistické, napad-
né spravanie, je nemozna. Rozhodujiicou odpovedou uz moze byt len
vlastnd predstava umelca: Performancia je to, ¢o takto ohlasuji ti, kto-
rf ju predvadzaji. Vymedzenie performancie neprebieha podia vopred
stanovenych kritérif, ale predovietkym poda jej komunikaéného Gspe-
chu. NemodZeme v3ak obist to, Ze o ispechu komunikicie rozhoduje
publikum uZ nie ako nedotknuty svedok, ale ako divadelny partner,
Tym vzniklo nevyhnutné pribliZenie ku kritéridm masovej komunikd-
cie. To je odvratend strana oslobodenia divadla pre performativau po-
ziciu, ktord mu zédroveii otvorila Siroky priestor novfch inscenaénych
Stylov. Inscendcia (predstavenie), systematicky rozloZeni medzi pre-
textom a recepciou, prestiva svoju vihu k druhému pélu. Divadlo sa
musi stat z predvadzaného diela, ktoré chapeme ako zvecneny produkt
(hoci aj toto zvecnené dielo vzniklo v procese), aktom a momentom
komunikicie, vimenou, ktord do¢asnost divadelnej ,situdcie”, teda jei



pominutelnost, v porovnani s trvalym dielom tradi¢ne chépant ako ne-
dostatok, nielen prizndva, ale aj potvrdzuje ako nevyhnutnost pre prax
komunikacnej intenzity.

Sebatransformacia

Nechceme tu robit akisi analyzu celého performance art, iba pomeno-
vat prekryvajlicu sa oblast divadla a performanéného umenia, lebo patri
do diskurzu postdramatického divadla. Ide o nasledujici posun: divad-
lo znamena, Ze umelci predvadzaji prostrednictvom informécii alebo
gest realitu, ktorG umelecky transformuji. V performanénom umeni sa
umelec menej zameriava na transformaciu a sprostredkovanie esteticky
spracovanej skuto¢nosti nachddzajlcej sa mimo neho, viac sa usiluje
o ,sebatransformdciu“’” Umelec - v performanénom umenti napadne
¢asto umelkyhia - organizuje, vykondva, prezentuje akcie, do ktorych za-
péja vlastné telo. Ak sa vlastné telo nepouZiva iba ako subjekt manipu-
Yacie, ale zaroven aj ako objekt, ako signifikantny materidl, vytvara také
konanie pre samého umelca aj pre publikum esteticky odstup. Chris
Burden, ktory sa nechd postrelit, lole de Freitasova, Gina Paneov4, ktora
si v A Hot Afternoon (1977) Ziletkou zranila 3picku jazyka, nastoluji
otazku statusu estetickej diferencie a predovietkym pozicie, do akej sa
pritom dostava divdk. Z problému, Ze sa sebatransformdcia stiva hlav-
nou hodnotou, vyvodzuje divadlo iny dosledok ako performanéné ume-
nie. Aj v divadle mdZe nastat situdcia sebatransformécie, ale tesne pred
jej totdlnym zaviSenim sa zastavi. Herec moZe sice uskutotnit jednora-
zové momenty sebatransformécie, ale mdze ich aj opakovat. Odmieta sa
stat dvojnikom jednej postavy, vystupuje ako ,epicky” herec, ukazujiici,
ako seba-predstavitel, ako performer, ktory svoju pritomnost pouZiva
ako primdarny material, ale chce, ako on sim, na dal3i defi ten postup zo-
pakovat. Niekedy moZe herec neopakovatelnym spésobom manipulovat
s vlastnym telom, ale nie je to jeho cielom.

Ci uZ sa performer sim ponika ako ,obet®, alebo sa v publiku pros-
trednictvom sicitu vzbudzuje pocit viny a tak sa samo obecenstvo
ocitne v Glohe obete'®, & performancia prechidza do sebamanipulacie
az po hranicu znesitelnosti - vZdy tu vidime analégiu s archaickymi
ritudimi, ktoré viak moZu byt problematické, pretoZe sa uskutofiu-
ji mimo svojho niekdajsieho myticko-magického naboZenského kon-
textu. V skuto¢nosti koncept sebatransformacie predklada verejnu
samovrazdu ako radikalny variant performancie, ako akt, ktory uz
nie je poznadeny nijakym kompromisom samotnej ,teatralnosti” a re-
prezenticie a ktory predstavuje radikdlne redlnu, sti¢asnu (a neopa-
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Nespochybiiujeme osobnil a umeleckd autenticitu uvaZovania o per-
formancii. NielenZe vytvorila nesmierne Zivé momenty, ale aj natrvalo
zmenila myslenie o umeni. Treba tu poukazat na odlidnost vychodisko-
vého bodu, volby tykajlcej sa vztahu medzi redlnym Zivotom a ume-
nim: ostava edte radiklne zredukované esteticka diStancia, principom
estetického konania - alebo uZ nie? V skutoénosti za otizkou virtudlne
radikalnej sebatransformacie v performancii a divadle stoji otdzka etic-
kej opcie. RoseLee Goldbergova cituje Leninovu (1) vetu ,etika je esteti-
ka budiicnhosti“!”, ktora poshiZila ako nazov jednej performancie Laurie
Andersonovej z roku 1976 - Ethics is the Aesthetics of the Few(ture). Aj
v divadle mdZeme telo vystavovat riziku: ako materialna prax je diva-
delné umenie edte vZdy znedistenim hranice medzi ukazujacim a uka-
zovanym, lebo telo sa stile pouZiva ako materidl. Tak je to v klasickom
balete, ktory predpokladd mudivy dril, o radikélnej (a zdroveil otdznej)
praxi mdZzeme diskutovat u Schleefa, Fabra a inych. Odévodnené roz-
lifovanie medzi performanciou a divadlom (vieme, Ze celkom zretelna
hranica neexistuje) by sme nenasli tam, kde telesné exponovanie, se-
bou samym zvolené telesné zrafiovanie vytvara situdciu, v ktorej telo
slazi iba ako signifikantny material ,vyuZity“ v procese signifikécie, ale
tam, kde situdcia smeruje vyslovne k sebatransformécii. V divadle per-
former v principe nechce transformovat sdm seba, ale situdciu a mozno
aj publikum. Inymi slovami, aj v divadeinej préaci, tak vyrazne zamera-
nej na pritomnost, transformécia a posobenie katarzie ostdva virtudlne,
dobrovolné a perspektivne. Idedlom performanéného umenia je oproti
tomu proces a okamih, ktory sa deje redlne, emod¢ne naliehavo a tu
a teraz.

Vypracovanie deliacich &iar medzi transformdciou a sebatransfor-
méciou v rozliénych pouZitiach ritudlu by mohlo byt zavadzajiuce:
Performancia ako ritudl - podobne ako u viedenskych akcionistov
(Nitsch, Miih]) -~ ma pozorovatela pretvorit. Etika katarzie, kde sa civi-
liza¢ne potlafena agresivita znova vracia do priestoru vedomia a pre-
Ffvania, si vyZaduje spoluicast, prebudenim nekontrolovatelnych afek-
tivnych reakcii (strach, odpor, zdesenie) prekracuje divikovu splendid
isolation. Napriek tomu si herci uchovavajii viastnu identitu a proces
ostava natolko divadlom, nakolko obrazy Arnulfa Reinera ostdvaju vy-
tvarnym umenim. KedZe ndm nejde o antropologicky vyskum, uspoko-
jili sme sa s tym, Ze sme vyzdvihli ritualny alebo kvaziritudlny aspekt
divadelnych foriem a performancie. Aj ked pripustime problematic-
kost presunu spbsobov sprivania z magickych a mytickych predstév
do vysoko modernej situicie, je zrejmé, Ze odvoldvanie sa na archaic-
kost, ststredenie sa na hranice civilizatne kédovaného spravania a hoci
ai povrchna adaoticia obradnvch foriem sa obiektivne stali umelecky



je jasné, Ze postdramatické divadlo velmi s%oqmg.c.m &E%\wﬁonm spe-
ji k ,obrazu zmyslu“. Namiesto toho uprednostfivje S.mmgm stratégie,
najmi zmnoZovanie ramovania. Mohli by sme uvaZovat, H.Ewow.wo ogw.m-
zuje uZ myslienka obrazu zmyslu, ktory predsa o_ummrz._m rozpor nie-
zmyslového videnia, na zloZita problematiku pozorovania a A.:QmEm vo
véeobecnosti.?s ZmnoZené rimovanie viak zarovedi vyzdvihuje funkciu
jedného rdmu: z jednotného pola, ktoré ram vytvara a\s? Ze ho ,ow.Eo-
puje, sa vyélefiuje jednotlivé. Namiesto toho, aby mu zaramovany mm_o.w
dodal zmysel, zahatdvajii mu zmnoZené rdmovania presne ﬂ.u spojenie
s celkom, ktoré zvyznamiiuje zmyslovost a sposobuje, Ze sa jednotlivé
vracia samo k sebe ako vystupiiované bytie a esencia svojho zmyslového
charakteru alebo, z inej strany, ako zvy$ena vnimatelnost.

Postdramaticka estetika priestoru:
Pre-hlad
»Obrat“ okolo roku 1980

Emancipacia vizudlnej semiotiky divadla, spojend s politickou rétorikou
a zaroven jej konkurujica, bola v neoavantgarde Sestdesiatych rokov
este obmedzend. Divadelnou interpreticiou mohlo byt radikalne ,¢ita-
nie®, aviak stale este viac-menej dominoval text a sprostredkovanie vyz-
namu. Tomu mala vizudlnost v tradovanom dramatickom divadie este
stale sluZit - navzdory vliastnému rozvoju optickych a architektonickych
podnetov. Pre volny rozvoj theatre of images, ako radi nazyvame divad-
lo Wilsona a jeho pokraovatelov, boli potrebné dva dalie distancujice
posuny: od politickej vipovede v uzSom, od dramatickej literattry v $ir-
Som zmysle. Na zadiatku osemdesiatych rokov vzbudzovalo pozornost,
Ze rad vyznamnych inscenacii - od Klausa-Michaela Griibera, Ariane
Mnouchkinovej, Petra Steina - prezentoval najodlidnejiimi sposobmi
velké tableaux. Presadilo sa nové akcentovanie javiskovej formy, zdujem
o formalne Stylizovany divadelny priestor, ktory oskoro potladila sldva
radikdlnych umelcov ako Jan Fabre. Najprv pominuli koncepty oriento-
vané na kontakt s publikom ,aktivistickej“ epochy Sestdesiatych a se-
demdesiatych rokov. Znovu i8lo viac o pohriZenie divaka do okamihu,
detailu, formélnej $truktiry a signifikancie. Jednym z dosledkov mohla
byt klasicistické preciznost, aj chlad, inym zase javiskové priestory vy-
tvarajice efekt dlhého doznievania. Casto sa silné obrazové a priestoro-
vé pdsobenie spdjalo s prediZenym trvanim inscendcie. Viedlo k tomu,
Ze sa vizudlny dojem v priebehu predstavenia takpovediac nabijal slo-
vami a gestami, ¢o je priestorovy zazitok typicky pre postdramatické
divadlo. Postdramaticky priestor uZ ani v spolitizovanej aktualizacii
Lneslizi“ drame. Divadlo sa naopak stalo hlavne obrazovo-priestorovou
skiisenostou.

Nasledujtici prehlad zohladiiuje javiskd s virazne oddelenym hladis-
kom, ako aj interaktivne a integrované priestory, a nakoniec také, kto-
ré chiapeme v najSirSfom zmysle ako ,heterogénne” - s prechodom do
beZnych situdcii. Tu st priestory napospol v sluzbe textovej sémanti-
Ky, tu sa stavajii volnymi ,paralelnymi kompoziciami“ (Achim Freyer)
k hudbe alebo textu. Nechceme hodnotit diela jednotlivych scénogra-
fov stiCasného divadla. Sucasné javiskové priestory od Ericha Wondera
po- Annu Viebrockovl, od Axela Mantheya po Achima Freyera a ich
aktudlnu umelecki dialektiku v ich enormnej mnohorakosti by sme
museli skiimat vo svetle postdramatickej paradigmy. A dramatickej — ak



sa vjznamné priestorové objavy venujit popritom aj ,8katulovej” scéne
dramatického divadla.

1. Tableau (ramovania)

Ako tableau sa javiskovy priestor na prvy pohlad programovo odlidu-
je od teatronu. V popredi je uzavretost jeho vnutornej organizacie.
Exemplarne divadlo pdsobiace ako tableau tvori Robert Wilson. Nie
bezddvodne sa jeho tvorba stile porovnava s tradiciou tableau vivant.
Ako je zndme, v 18. storo¢i sa dimy a pani zabé4vali tym, Ze svojimi
telami zinscenovali obraz a po vytiahnuti opony nacas zmeraveli v zod-
povedajiicich kostymoch a pézach (vi¢sinou s hudobnym sprievodom),
kym opona opit nespadla.?'® V divadle pomalosti sa vnimanie nevy-
hnutne orientuje na zastavenie, s akym vnimame prave obraz. Obradné
spomalovanie viak nesmeruje k Gispesnému rozpoznaniu obrazu, slav-
nej predlohy (¢o by ihned muselo kolidovat s motivom pritomnosti
divadla), ale k Zivej teatrilnej pritomnosti ludskych gest a pohybovych
foriem. : _

K obrazu patri rim a Wilsonovo divadlo je v skuto¢nosti exemplarnym
divadlom ramov. Vietko sa.tu zadina a kondi rdmovanim ~ trochu ako
v barokovom umeni. Dokonca aj tam, kde Wilson optista klasicky javis-
kovy priestor, vytvira svetelny, priestorovy a zvukovy ram. Tak napri-
klad v Persefone pod holym nebom na delfskom $tadi6éne rozdelil hor-
na &ast antickej pretekarskej drahy na svetelné polia a pruhy, a tak sa
objavila pred otvorenou krajinou ako systém rdmovania. V predstaveni
T. S. E., ktoré vzniklo uZ roku 1993 pre festival v Gibelline, bola
v rozsiahlych halich vo Weimare pofas Kunstfestu roku 1996 hra-
cia plocha takisto rozdelend na svetelné polia, priom publi-
kum umiestnili na okraje hracieho pola, iba naznaeného svetel-
nymi hranicami Wilsonovou stratégiou zmmoZovania ramujtcich
divadelnych prostriedkov ziskava kaZdy detail, opatovne izolovany
estetickou funkciou, vlastnt exemplirnu hodnotu. Ako ridmy pdsobia
3pecidlne svetelné obkrizZenia tiel, vyznacenie ich miest na zemi geomet-
rickymi svetelnymi polami, sosnd preciznost gest, vystupfiovand a tym
obradne pdsobiaca, teda znovu raimujfica koncentracia hercov. Chddza,
zdvihnutie ruky, oto€enie hlavy sa tak stali fenoménmi nového videnia.
Nehierarchické radenie fenoménov sa tu spéja s enormnou preciznos-
tou a vystupfiovanym rdmovanim. Bolo by ldkavé zachytit tu tradicie
klasicizmu, novej vecnosti, surrealizmu a koneéne ¢rty vychadzajtce
z estetiky baroka, v ktorom upttavaji napriklad aj do seba povkladané
ramovania v maliarstve a architektare. ” .

2. Hra s priestorom a plochou

V dramatickom divadle ide vZdy o adekvatny rém pre zaZitok dramatic-
kosti, zdroven redlny a duchovny priestor; o alegoricky obraz v pozadi,
napokon aj o obrazovii scénicki konstelaciu. Autonomizaciou obrazo-
vej skilsenosti vytvorila moderna predpoklad na to, aby sa scéna kon-
cepine pribliZila obrazovej logike a teda aby st do urditej miery priviast-
nila spdsob recepcie viastny obrazu. Hojné staznosti na to, Ze sa tymto
obratom k vizudlnemu z krélovskej 16Ze vyhnalo literdrno-dramatické
vnimanie, st slepé k ziskom, ktoré to prinieslo. Tak sa teraz do divadel-
ného Zivota ,pasuje” ndzor na obraz ako obraz, dynamické prijimanie
opsis (Aristoteles), ,vidiace videnie” podia Maxa Imdahla.

U Achima Freyera alebo Axela Mantheya moZeme vyjst z javiskového
ramu ako z idedlne definovanej obrazovej roviny. KedZe divadlo cha-
pu ako scénické maliarstvo, javiskové rdmy s pre nich ,obrazovymi
plochami®. Akcentovanie maliarstva na javisku pontikaji scénografie
Axela Mantheya, napriklad pre frankfurtsky Ring... Ruth Berghausovej
(1985-1987) alebo price zo zaliatku osemdesiatych rokov pre Jlirgena
Goscha. Mantheyove ¢asto chladné a ndznakové linie a emblémy vy-
tvaraja autonémne obrazy, v ktorych ide predovietkym o vztah javis-
kovych postiv k ploche. Ak sa objavia jednoduché ziakladné prvky ako
gula, kocka, symbolické znaky ako ruka a ip alebo jednoduché prirod-
né motivy, éarbanie a vedoma detskost écriture vidy pripomina svoj
maliarsky pdvod. Mantheyova vizuélne naliehava, nie viak samotGéelne
opulentna obrazova rec, ktora vytvoril pre Williama Forsytha, najviac
v3ak pre dramatické divadlo, Cerpa z intelektualnej tradicie konstrukti-
vizmu a Bauhausu - napriklad obrovské schody zapiiajtice javisko pre
Goschovho Nepriatela ludu (Kolin nad Rynom 1982) alebo o dva roky
neskdr zvia§tny Oidipov paldc, pripominajiici stan. Priestor sa stal té-
mou do velkej miery preto, Ze mnohi reZiséri boli aj maliari, sochari
a dizajnéri - ¢o sa uZ na zaciatku dvadsiateho storocia ukazalo ako diva-
delne nanajvy3 produktivne.?’” U Wooster Group, Jana Lauwersa, v mno-
hych pracach Jirgena Krusea je nipadné, Ze aktéri s celkom vpredu
na javisku, takpovediac ako na maliarskej ploche, tesne pri $tvrtej stene.
Niekedy, tak ako v Kruseho inscendcii Richarda II. v Stuttgarte, sa tym-
to spdsobom vytvara kompozicny efekt, ktor§ umoZiiuje pdsobivo, ako
obrazu, vynikntt aranZmanu hracov na rampe.

3. Scénicka montaz

Int podobu postdramatického priestoru nachddzame v précach Jana
Lauwersa. Ten vytrhava teld, gestd, drZanie tela, hlasy a pohyby z ich
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sposob tableau. Zvy¢ajné hierarchie dramatického priestoru (miesto
vizie, v§znamného konania, konfronticie antagonistov) odpadivaja
a s nimi ,subjektivizovany”, ja-subjektu prisposobeny priestor. Javisko
nie je homogénnym priestorom, ale sklad4 sa zo striedavo a synchrén-
ne vyuzivanych hracich ,poli, ktoré si vyznacené svetlom a predmet-
mi. Javiskovy priestor sa v priebehu predstavenia definuje kazdu chvilu
nanovo. Na rozdiel od Wilsonovych paralelnych akcii, ¢asto chapanych
ako nesivisiace, tu st vecné stvislosti viraznejsie, priestor je ,literdr-
nejsi“. Napriek fragmentarizacii ide o tematicky definované priestory.
Kaleidoskop priestorovych Struktuy, rekvizit, svetelnych priestorov zod-
poveda skladaniu a rozkladaniu textu. V Shakespearovych hrich, ktoré
Lauwers siistavne inscenoval, je sice kontinuita fabuly dekon3truovani,
ale jej témy ako smrt, priatelstvo, moc a osamelost usporaduvajii logiku

scénickych montéZi a tak sa uchovavaji. Fabuly st vo svojich zakladnych
obrysoch vyrozpravané, napriek fragmentarizacii, krateniu, zostrihu.

Nejde o to, tak ako v epicky zameranom divadle, aby sa udalosti na
roznych javiskdch (miestach) pospdjali rdmom narativnej kontinuity.
Viditelné centrd diania sa dokonca dramaturgickymi zmenami chnis-
ka (stdl, ploSina, par prileZitosti sadniit si, abstraktné pozadie, moZno
naznak scénického aranZmanu z rekvizit) od zadiatku ocitavaji v hre
a prijimaja tak niefo z filmovej skusenosti. Vzhladom na hracie pole,
rozdelené ,strihmi“ na heterogénne definované jednotlivé ¢asti, ma po-
zorovate] pocit, Ze ho ako vo filme vodia sem a tam paralelnymi sek-
venciami. Postup scénickej montdZe vedie k vnimaniu, ktoré pripomina
filmovy strih. Pritom musime vyzdvihnit organizaény princip pouZiva-
ny aj v maliarstve: kedZe sa aktéri na javisku ako divdci vZdy prizeraja
tomu, ¢o robi iny herec, vzniké svojskd koncentricia na takto pozorova-
nu akciu. Funguje analogicky k ,xéZzii pohladu” v kiasickej malbe, ktoré
zameranim smerov pohladu zobrazenych postidv predznaduje ,cestu
pozerania sa“ pozorovatela, ktorému sa tfymto spdsobom priblizuje
urditd sekvenénd lektiira a hierarchia zobrazenej scény. Je to podobné
ako u Lauwersa: ,Pozorovanie scén - prizeranie sa - je kon§titutivnym
prvkom hry: pohlady predstavitelov vytvaraji $trukttiru scénického
rozpravania. Fragment javiskového diania (konsteldcia hercov/postav,
miesto, zorné pole} sa ,vystrihne™ MontaZz sa zjednocuje. Presunutie
pohladu nuti taZisko poskakovat...”*8

Ak herci pdsobia tak, Ze chvilami ,vystupuju“ zo stvarfiovania a ako
divici konaja spolone s inymi divdkmi, rdm divadla ako dynamizova-
ného tableau ostava systematicky neisty. Pre recepciu to znamena, Ze
divékovi pontika moZnost vymknit sa ,rézii pohladu” a zbadat detail
mimo ohniska, minimalne ho spoluuvidiet. Nakoniec je to divdk, ktory
(polu}vykondva strihy a rozhoduje sa, &i a ako zameria pohlad. Potial je

»otvorena montaz®, prileZitostne pouZivané oznadenie tohto postupu,
dost vystiZné, ale moze aj mylit sugerovanou rovnakostou s filmovou
konstrukciou. Slobodu divika tu chdpeme viac ako krok divadla sme-
rom Kk slobode ¢itania nez ako pribliZenie sa k filmu. V kine, ako sme
uz povedali, je to v zdsade pohlad divdka, ktory spdja fragmenty, syn-
tetizuje ich so svojim vedomim s prijemnym pocitom, Ze si film ,robi“
sam. Ale pohlad kamery, s ktorym sa navitevnik kina identifikuje, nie
je len fantdziou o vdemocnosti, je to zaroven aj sptitany pohlad: bez-
mocny, bez vlastnej vble vydany pohladu kamery a réZie. Imaginarnej
¢innosti nevyhovuje okolnost, Ze hustota filmovych znakov (fotografic-
ky obraz, pohyb, hudba, re€, tén, reprodukcia redlneho sveta) mélo pri-
pusta slobodni reflexiu, ,zmyslovii premenu®, vyberanie a odmietanie.
Otvorena scénickd montadZ v postdramatickom divadle naproti tomu
taku slobodu pontika, a to znamend, Ze sa oko pozorovatela nestiva
okom kamery. PouZivanie rznych inych foriem znisobeného priestoru
umozZiuji médid: mdzu prenisat dianie z inyich priestorov, ktoré stivisia
§ javiskom. V extrémnom pripade divaci nevidia priamo nijakého akté-
ra, ale iba videoobrazy z inych priestorov. V tomto zmysle by sme mohli
analyzovat priestory Johna Jesuruna, ale aj experimentélne inscendcie
$ obmedzeniami viditelnosti a zvukové a obrazové prenosy. Je ddleZité,
Ze vo vietkych tychto divadelnych formach nejde o prispdsobenie sa
zvyklostiam vnimania médif, o fantazmu bezhrani¢ného volného pou-
Zivania elektroniky a prena$ania Casopriestorov a priestorovych &asov.
Postdramaticky divadelny priestor dokonca stimuluje nepredvidatelné
premeny a spdjania vnimania. Treba ho viac ¢itat a vymy$lat neZ regis-
trovat a ukladat ako informaéné dita, vzdelavat sa v novom ,divickom
umeni®, videni ako volnom a aktivnom kon$truovani, rizomatickom
spéjani.

4. Caso-priestory

K postdramatickému divadlu patri vytvaranie a pouZivanie environmen-
tu podla vzoru vytvarného umenia. Griiber vytvoril roku 1979 spomien-
kovy priestor, divadelnti akciu (alebo instaldciu) v byvalom berlinskom
luxusnom hoteli Esplanade, kde si divdci medzi stenami schatranej
budovy, medzi projekciami a malymi scénami vypoéuli skritent ver-
ziu novely Rudi Bernharda von Brentana z roku 1933.2% V jednej ber-
linskej divadelnej praci umiestnil Heiner Goebbels publikum tak, Ze
v noci pod stradidelne vysvietenym berlinskym murom uvidelo po-
maly prichadzajiicu lod so spoéiatku sotva rozoznatelnou postavou a
psom, zatial ¢o David Bennent predna3al text Heinera Miillera (podia
Poea) Maelstromsky juZny pol. Inym prikladom je instalicia Michaela
Simona k textu Heinera Miillera Opis obrazi roku 1996 v kametiolome



v Ehringsdorfe pri Weimare. Tu bolo publikum vedené sledom men-
3ich alebo vié&sich scén a vystupov, obrazov, situdcii a textovych tabal
rozmiestnenych v Krajine. V. mnohych takych priestoroch sa prejavuje
umysel umoznit divikom ziskat zvia$tnu dasovi skiisenost 3pecifickymi
priestorovymi konceptmi, volbou historicky vyznacnych miest alebo aj
pecidlne vytvorenymi instalaciami. To plati napriklad aj pre jednu z naj-
pdsobivejiich prac pred¢asne zosnulej Elke Langovej, ktord roku 1989
vo frankfurtskom TAT zinscenovala Iné€ hodiny, zvukovy a hudobny en-
vironment s textmi Rolfa Dietera Brinkmanna, Wolfa Wondratscheka,
Djuny Barnesovej a inych. Divadelny priestor (Xenia Hausnerova) sa
skladal z klukatych a ako labyrint neprehfadnych radov rohov, priecho-
dov, priehladov a priestorov, ktorymi divici prechddzali podla vlastného
rytmu a kde nachddzali mnozZstvo réznych spomienkovych materidlov
(fotografie, zvuky hrajtcich sa deti, hudba, predmety kazdého druhu).
Tato priestorovd dramaturgia umoznila téme stistredenia sa na priebeh
¢asu divadelne pdsobit vo viastnom ¢ase divakov, v ich pohybe.

V préacach Piny Bauschovej je priestor pre tanefnikov samostatnym
spoluhratom, ktory, ako sa zd4, charakterizuje ich tanelny {as, &im
komentuje telesné konanie: v Café Miiller svedéia prevratené stolicky,
z ktorych sa stal environment, o prave uskutoénenych prudkych a vas-
nivych pohyboch. Tanec a priestor vytvarajii navzdjom stvisiacu dyna-
miku. Pole tisicov karafiatov v rovnomennej praci tanecnici rozdupajg,
aj ked si na za¢iatku dévaja velky pozor, aby na kvety nestipili. Priestor
takto funguje chronometricky. Zaroveii sa stdva miestom stdp: udalosti
ostavaju pritomné v stopéch, aj potom, ako sa udiali a pominuli, ¢as sa
zhustuje. Inak moZno priestor oZivit auditivaym rozloZenim telesnych
akcii s pomocou zvukového priestoru z mikrofénov a reproduktorov.
Cely priestor sa zdanlivo moZe stat telom, ak vonkajs{ priestor napl-
nia Tudskym telom vyvolané zvuky — prevracajlice sa stolicky, vytrva-
1é suchotanie mftveho listia, na ktorom sa teld 3mykaju, plazia, valaju
{(Modrofiiz) - alebo organicky viitorny Zivot. Tak mbZeme pomocou
zosiliovaca podut hlasné buchanie srdca tane¢nika alebo sa priestorom
ozgvaji mikrofénom zosilnené prudké nadychy a vydychy. Taky bezpro-
stredne ,spriestorneny” telesny ¢as, naplneny fyzis, hladd bezprostred-
nt emocionalnu cestu k divdkovi, prenos na divakove nervy, nechce ho
informovat. Nepozoruje, ale zaZiva sim seba vo vnitri ¢aso-priestoru.

V devitdesiatych rokoch vynikli 3tylovou konzekventnostou prace
Christopha Marthalera a Anny Viebrockovej. Nachddzame v nich druh
traumatického priestoru: sila, hodiny, zariadenia, Ktoré z motivov in-
scenovanych hier vytvaraja koldZ poetickej a snovej, traumatickej sce-
nérie. V tychto priestoroch pamiiti ide predovietkym o nemecké deji-

ny, vlastnou témou sul viak traumy detstva: desivo 3iroké, neprijemné
a velké priestory, v ktorych sme boli strateni, uzatvoreni, strach a dis-
ciplina spolo¢nych spalni a $kolskych tried. Spomienka na detstvo sa
stava prostriedkom dejinno-politickej vypovede. Oprivnene mdZeme
Vv priestorovej kvalite ,vniitro/nijaky vonkajsok” hovorit o ,mytoldgii
profanneho®.?* Viebrockova a Marthaler ndpadne ¢asto zapajaji do scé-
ny dobové redlie autorov a skladatelov. Vo frankfurtskej Luise Millerovej
ovladal scénu Verdiho mobiliar a zboku bolo vidno taliansky bax I3lo
o Verdiho obliibent krému v jej dnesnej podobe. Ozajstnost divadelné-
ho priestoru sa neuzatvira ako vyplod, ktory vznikd z ni¢oho, ale otvira
sa svojej prehistérii, teda Verdiho Zivotu, dejinnej realite vzniku diela,
jeho autorovi: dobe vzniku produkcie, inscenalnej praci samotnej (kon-
krétne, redlne divadlo ostdva viditelné a nemizne vo vytvarani ilizie);
dialégu tvorcov s dielom a vlastnym Zivotnym okolnostiam tvorcov.
Caso-priestory postdramatického divadla otvaraju mnohovrstevny ¢as,
ktory nie je iba ¢asom inscenovaného alebo inscenicie samotnej, ale aj
Casom umelcov robiacich divadlo, ich biografie. Tak sa rozpad4 kedysi
homogénny ¢aso-priestor dramatického divadla na heterogénne aspek-
ty. Divakov pohlad je tu na to, aby sa medzi nimi - vidiac, spominajic
a reflektujiic - pohyboval sem a tam, nie aby ich nésilne syntetizoval.

5. Priestory konfliktu

V divadle Einara Schleefa hraci priestor agresivnym spdsobom presa-
huje do hladiska, telesne sa derie cez rampu. Ak spominame Schleefa,
mnohych napadne skér auditivnost: rozitiepend red, rytmické nasilie
chéru hlasov - a teld hercov: fyzicky tlak a pretlak javiskovych akcii,
prudka, niekedy nebezpecna prica s telom - jeho divadlo je viak aj
divadlom vizudlnej dramaturgie, nepredstavitelnej bez vycibreného
Schleefovho maliarskeho citu pre §truktiry obrazov. KriZzové formy ja-
visk, lavky cez publikum prispievaji k tomu, Ze priestorova dynamika
vybieha z hlbky javiska k publiku. CyKklus frankfurtskych prac - Matky,
Pred vychodom sinka, Herci, 1918, Pra-Gétz (Urgétz), Faust - a berlin-
ske inscendcie charakterizuji obrazové a akéné priestory, ktoré vtahuji
do seba miesto a perspektivu divikov, znemozZfiuji kontemplativny od-
stup. AranZman zav3e zabranuje tomu, aby divaci ,vSetko” poculi, videli,
mohli porozumiet - ako v pripade 70 metrov dlhého izkeho mostika
v Pra-Géitzovi, kde divak mohol zretelne sledovat iba to, ¢o sa odohrava-
lo na mostiku a pod nim v blizkosti jeho miesta. Vo Faustovi sa opticka
dynamika scénografie — daleko do hibky javiska ustupujici trojuholnik
z vysokych ciernych latkovych stien - pribliZovala smerom k pozoro-
vatelovi. V inscendcii Pred vychodom sinka vychiadzala z javiska rampa
a prechadzala stredom hladiska a% no zadmi stem: donm. kde na seha



herci, umiestneni za divakmi, upozoriiovali rytmicky agresivnymi zbor-
mi a blichanim pivnych flia§ do drevenych stolov. Tieto lavky z javiska
cez publikum pouZiva Schieef vidy znova a znova. V inscenécii Slecny
Jiilie v Berliner Ensemble roku 1974 s B. K. Tragelehnom vyzeral Jiliin
»odchod” podla opisu Wolfganga Storcha takto: ,Ked sa koneéne po-
€as Svitojanskej noci milovali, $estdesiat mladistvych prepadlo zvon-
ku javisko, zatancovalo rokenrol na hudbu zndmej hudobnej skupiny
z NDR a zmizlo. Potom bolo vietko inak. Zneuctenie. Jiilia, rozhodnuta
spachat samovrazdu, poloZi nohu na operadlo prvého radu a prosf di-
vakov, aby jej pomohli, prosim a dakujem, a takto kraca, divaci ju drzia,
medzi hlavami a ramenami cez rady hladiska pre¢ zo Zivota - preé zo
Zivota v tejto spolofnosti...“?!

6. Vynimoc¢né miesto

Postdramatické divadlo moZe byt - ako ,divadlo” reflektujice skiima-
nie situicie - niefim ako vynimocnym miestom. Priestorova danost sa
pritom pouZiva na tematizaciu komunikicie (nielen) v divadelnom pro-
cese, Divadlo sa osvedéuje ako vimimodnd situécia, ako zaujatie odstupu
od kazdodennosti. V praci Wiener Gruppe Angelus novus sa tento sp6-
sob pouZivania priestoru stal politickym aktom bez nutnej politickej
vipovede, lebo spdsobom svojej existencie podporoval utopicky iny ¢as,
int formu spololenstva. O tejto praci sme hovorili vyssie. Ide tu len
o skutoénost zrejmej potreby komunitného priestoru, ktorym sa divadlo
od antiky pokusalo stat: v aténskej polis, v stredoveku, vo Wagnerovych
ranych predstavach o divadelnom sviatku. Predpoklad na pokus o zno-
vuziskanie divadla ako priestoru pre komunitu priniesol samotny diva-
delny vyvoj: zddrazitiovanie integracie a komunikacie, znovuobjavenie
vztahu rituil/divadlo a otvoreny spdsob hry viedli k prebudeniu komu-
nitného ritudlu k novému Zivotu v divadle. Zavie by sa mohlo zdat, ako-
by divadelné skupiny uprednostiiovali kostoly a kostolom podobné bu-
dovy nielen z pragmatickych dévodov: aj tovarne a vyrobné haly, ktoré
napospol mdZu pripominat rozsiahle priestranstva katedrdl, odcudze-
né ,svetskej” funkcii v materidlnej produkeii ziskavaju novii auru, ked
sa v nich hri divadlo. V knihe Theodora Lessinga o Nietzschem sa o tom
pise: ,Pre modernych filozofov st kontemplativne priestory minulos-
tou: kostoly a klastory uZ nie st prijatelné. Moderna vita contemplativa
sa neodvolatelne odlaéila od vita religiosa. Kostoly a klastory si skame-
neliny iného ducha, ktory sa mocne vaucuje tomu, ¢o sa v nich udieva.
Chyba teda kontemplativny priestor pre budacnost, ktory Nietzsche
charakterizuje takto: ,Bude potrebné uvedomit si raz, a pravdepodob-
ne &oskoro, ¢o predovietkym chyba nasim velkym mestam: tiché a roz-
siahle, rozlahlé miesta na premy3lanie, miesta s priestrannymi dlhymi

chodbami v halach v pripade zIého alebo prislneéného poéasia, kam
neprenikne hluk vozov a vyvolavalov... Stavebné diela a priestranstvi,
Ktoré ako celok vyjadrujii vzneSenost sebauvedomenia a odstupu.“22

7. Theatre on Location

Mimo obvyklfch divadelnych priestorov existuji moZnosti nazyva-
né pojmom opit prevzatym z vytvarného umenia, site specific theat-
re. Divadlo vyhlada architekttru alebo skor lokalitu, v ranych pracach
Hollandie napriklad rovinatii krajinu - ani nie tak preto — ako chdpeme
pojem site specific ~, lebo miesto (site) vecne obzvldst dobre zodpove-
dé nejakému textu, ale preto, Ze miesto samo prostrednictvom divadla
prehovara. Slovné spojenie theatre on location (divadlo v danom pries-
tore) je presnejsie.

V theatre on location mdZzeme rozliit dva varianty. Osobity hraci pries-
tor je moZné pouZit bezo zmeny, herci hraji jednoducho medzi tova-
renskymi strojmi, pred pristrojmi, ktoré tu s: vystupujd v Zeleznicnej
opravovni a publikum je jednoducho umiestnené tieZ tam - mézu tam
byt aj stolicky alebo tribiiny pre divakov, bez toho, aby sa zdkladny cha-
rakter priestranstva, v ktorom sa vystupuje, zmenil na javisko. Druhym
variantom je vstavanie vlastného javiska s dekoraciami a rekvizitami do
site. V tom pripade vznika javisko v javisku, vytvira sa medzi nimi vztah,
ktory sa méZe vyznafovat viac alebo menej zretelnymi protikladmi,
zrkadleniami, kore3pondenciami. Ked Hollandia hrd Achternbuschov
Stallerhof v dedinskom kostole a publikum si sad4 na tribtny z paliet
a snopov sena, vyzdvihnt sa tym rolnicke a naboZenské motivy hry. Ked
tato hru neskdr umiestnili do opustenej fabriky, vystapila do popredia
téma nerovnosti v Kapitalistickych vztahoch.

Podstatny motiv pre hranie v danom priestore pochddza z politickej
atmosféry sedemdesiatych rokov. Prestahovanie divadla na nezvy¢ajné
miesta umoZitje ziskat lokilne publikum. V najvyznamnej$om holand-
skom divadelnom stibore site specific theatre sprevadzal politicky mo-
tiv aj motiv velmi pragmaticky. Subvencie severoholandského regiénu
boli viazané na povinnost hrat na viacerych miestach. Hollandia si ne-
zvolila obvykly model, charakteristicky pre nemecké krajinské divadl4
- vytvorit produkciu a potom cestovat - ale urobila z niidze cnost. Ako
hraci priestor si vybrala vZdy jedno zaujimavé miesto v regiéne a prizva-
Ia [udi z okolia.

Site specific theatre znamend, Ze sa site dostane do nového uhla poh-
[adu. Ked' sa hra v tovarenskej hale, v elektrarni, na 3rotovisku, vidime
miesto novym ,estetickym”“ pohladom. Priestor sa prezentuie. Stiva sa



spoluhracom bez toho, aby sa mu prisudzovala nejakd konkrétna sig-
nifikancia. Neprestrojuje sa, ale zviditeliiuje. Aj divaci sa v8ak v takej
situdcii spoluhracémi. To, ¢o sa v site specific theatre inscenuje, je tieZ
aroven vzdjomnosti hercov a divakov. Vietci s odrazu hostami mies-
ta, vSetci sl cudzincami vo svete tovirne, elektrdrne, montiZnej haly.
PreZivaju rovnalkii nekaZdodennii skiisenost s ohromnym priestorom,
neprijemnou vihkostou, moZno rozpadom alebo schatranostou, z kto-
rej citia stopy vyroby a dejin. V tejto spolonej priestorovej situacii sa
znovu objavuje motiv chapania divadla ako spoluprezivaného ¢asu, ako
spolo¢nej skasenosti. _

8. Heterogénne priestory

Zatial ¢o sa v prave spominanych divadelnych reformdich spédja nezvy-
¢ajné miesto vystupovania s inscenovanim hry, dalsia prax sa e§te viac
vzdaluje tomu, ¢o zvylajne oznalujeme ako divadlo. Podobne ako vo
vytvarnom umeni a najmai v performanénom umeni opatovne vznikaji
projekty, ktorych podnetom je aktivdcia verejnych priestorov. MdZe mat
velmi rozdielne formy. Sabor Station House Opera juliana Maynarda
Smitha sa vo svojich akcidch spéja s kazdodennostou, lebo divadlo cha-
pe ako uvedomovanie si architektonickych procesov. So svojimi velkymi
bielymi sklenymi stavebnymi kametimi stvariiuje procesy vystavby, pres-
tavby, btrania, spojené s redine existujticou budovou. Tym, Ze je moZné
zrychlene ukazovat mestské dejiny vystavby, vznika urbdnne a architek-
tonicky definovany divadelny priestor. Scény, hudba a ,pracovny” proces
ako performancia umoZnili napriklad na drdZdanskom festivale Theater
der Welt predstavit v novom svetle ruinu Frauenkirche.

Inym spésobom sa divadlo otvorilo v projekte s nazvom Dobytie
Ameriky, ktory v Bochume a okoli realizoval Christof Nel s Wolfgangom
Storchom a Eberhardom Klokem roku 1992 (k 500. vyroéiu objavenia
Ameriky). I8lo prakticky o trojdiiovy mix extravagantnych ,ciest” au-
tobusmi, Zeleznicami, lodami heterogénnou mnohotvirnostou prie-
myselnej krajiny medzi Bochumom, Duisburgom, Gelsenkirchenom
a Miillheimom, pocas ktorych sa regiondlny Zivot menil na scénu. Na
mnohych miestach sa konali akcie, najmi hudobné ,udalosti”, mnohé
z nich, ako spevika, ktory sa odrazu objavil na liike, bolo mozZné sledo-
vat iba z vlaku, pri pomalej jazde okolo neho. Cas cesty, hudby a vlast-
ného prezivania sa spajal, hranica medzi inscenovanym a reilnym pocas
tejto cesty pozoruhodnostami nebola vZdy isti. Cesta zahfiiala putova-
nie a jazdu cez banské zariadenia, sklady, priemyselné pristavy a Zelez-
ni¢né stanice, pracoviskd, ktoré st inak nepristupné; ale aj pobyt na do-
stihovej drahe, kde sa ti¢astnici rozptylili na rozlahlej travnatej ploche

a veler jedli na nekoneéne dlhych stoloch na brehu kandla, kde sa zase
zhromaZzdili. MéZeme tu este hovorit o divadle? ReZiséri pomenovali
podujatie jednoducho Trojditovd cesta, no treba povedat, Ze aj divadlo,
ktorého taZisko je ddvno inde ako v inscenovani fiktivneho dramatic-
kého sveta, zahffia heterogénny priestor, kazdodenny priestox, Siroké
pole, ktoré sa otvira medzi zardmovanym divadlom a ,nerdmovancu”
beZnou skutoénostou, hned ako sa jej asti stani predmetom nejakého
scénického oznacenia, akcentovania, odcudzenia, nového obsadenia.



Shai
SR

SV9




Problémy divadelného ¢asu
Caso-vrstvy

V divadle ide vZdy o preZity &as, o preZivanie asu, ktory spoluprezivaji
aktéri a divaci a ktory zjavne nie je presne meratelny, moZeme ho iba
zaZit, Analyza a reflexia divadelného Zasu sa tyka tejto skiisenosti, tyka
sa toho, ¢o Henri Bergson odli3il ako ,trvanie®, durée, od objektivizova-
telného, meratelného &asu, temps. Tam, kde merat neméZeme, odpord-
Za sa vytvorit aspori pojmové distinkcie. Cielom analyzy ¢asu nemdze
byt vyhotovenie objektivizovatelného rastra opisu, ale taka diferencié-
cia Grovni &asovej skisenosti v postdramatickom divadle, ktord prispeje
k pochopeniu trvania ument v ase.”

Zizenim pohladu, ktoré so sebou prind¥a podcenenie rozdielnosti di-
vadla a dramy, trpi zvlast pochopenie a vobec prijimanie dramaturgie
Zasu performanéného a inscenaéného textu. V tejto taZkosti sa zrkad-
li aj indtituciondlna hranica medzi divadelnou a literdrnou vedou. Ak
chceme porozumiet fasovej dramaturgii divadla, nemdzeme, a na tom
treba vopred néstojit, vobec vychadzat z vfskumov Casu v drame. Pre
celé divadlo je podstatny $pecificky amalgam &asov, v ktorom je pred-
stierany a stvariiovany ¢as v textovych predlohdch iba jednym z viace-
rych faktorov. MéZeme rozliSovat nasledujlce casové vrstvy:

1/ Cas textu: v podstate pragmatickd dizka (alebo trvanie {itania).
Kratkost novely alebo dramy spoluvytvara vnimanie divika a Citatela
rovnako ako dlzka napriklad romanu alebo eposu. To je lahko pochopi-
telnd a preto zvacia prehliadana rovina kazdého napisaného literdarneho
textu, aj toho divadelného. Popri vonkajsom kritériu dizky textu vytva-
ra vlastné tempo textu, rytmus oneskorenia a zrychlenia, sposob zosta-
vovania viet, ich rytmus, ich rozsah, syntakticka komplexnost a pauzy
vznikajtice bodkami a interpunk&nymi znamienkami. V texte sa mdZu
rézne rytmy mieSat a kriZit. Obsahovo mdZu byt epochy a ¢asy nazna-
Zené Lasto iba jedinym slovom. Dodato¢nou moZnostou, predovietkym
v ¢ase moderny, je orienticia na seba, ktora vnasa do hry akt pisania
(alebo ¢itania). MdZe sa spajat s imyselne hravou dezorientéciou, s vna-
Sanim ¢asu pisania alebo ¢asu divadelného predstavenia. ﬂ

2. Cas drdmy sa tyka toho, ¢o Aristoteles nazyva mythos: osobitného zo-
stavenia prezentovanych dejov a postupov v ramci dramaturgie. Trvanie
a poradie jednotlivych scén nie je totoZné s vymyslenym trvanim a pora-
dim udalosti, ale kondtruuje svoj vlastny Casovy Gisek, v textovo oriento-
vanam divadle rozhoduitici. Casova organizécia dramatického textu sa



sklada zo zvolenych sekvencii postupov a scén, ¢asto viak komplikuje
Zasova Struktiru predbiehanim, retrospektivami, paralelnymi sekven-
ciarni a &asovymi skokmi, ktoré zvycajne sliZia na komprimaciu ¢asu.
Mézeme ich charakterizovat ako {as dramy, aj ked medzi nimi prevla-
daj( narativne formy alebo kolaZové formy reprezentacii. Fassbinder
ako dramaticky auter napriklad v hre preparadise sorry now uvadza, Ze
sa jednotlivé diely mdZu hrat v Tubovolnom poradi. V kazdom pripade

to bude dramaturgick4 volba, €o 2 nahodna.

3. O case fiktfvneho deja (vratane jeho moznych vnitornych dotasnych
posunov a zlomov - kriZovania sa a zdvojovania dejovych linii, preru-
Sovania Casovych tisekov a pod.) nemdZeme uvaZovat nezdvisle od sku-
tofného divadelného Easu predstavenia. V imaginativnom, mozZnom”
svete fikcie moZu prejst dthé Zasové tiseky, ktoré v scénickom stvarneni
trvajd iba krdtko. Cas fiktivneho dramatického deja a ¢as dramy st zjav-
ne analogické, pricom vo vyskume rozpravania beZne rozlisujeme roz:
prdvany cas a cas rozprdvania. Trvanie, rytmus, Zasovy sled a vrstvenie
¢asu rozpravania sa musia analyticky odlisit od trvania, rytmu, ¢asového
sledu a vrstvenia asu, o ktorom sa rozpriva, obe roviny sa viak mdZu
spajat rozli¢nymi spOsobmi. V divadle to nie je inak. UZ tradicné divadlo
disponuje po&etnymi moZnostami, ako zobrazit dlhé ¢asové Gseky, nap-
riklad kostymami (biele parochne v The Long Christmas Dinner), zme-
nou svetla, hudobnym preklenutimm alebo epicko-lyrickymi pasdZzami.
Nie ,redlny” ¢as fikcie, ale komplexnd $truktara zobrazenia rozhoduje
o esteticky realizovanom &ase. V Hamletovi trva zaciatok (prvé dejstvo,
prva scéna) od polnoci do asvitu. Tento viachodinovy Casovy Usek sa
bez straty vierohodnosti odohra za 20 mintt. To, ¢o vznika v divadle
iliziou iného Zasového priebehu, je ovela nezéavislejie od realizmu a lo-
giky postupnosti, neZ by sme si mysleli. Otdzkou, ako sa v divadeinom
texte sprostredkovava ¢as fiktivneho deja, sa zaober bohatd dramatic-
ko-analyticka literattra. Cas deja bol aj jadrom poetologickych debat
o pravidle troch jedndt v divadle. Nas véak otdzka prostriedkov, ktoré sa
pouZivaj na vytvaranie ilazie tasovych usekov, zaujima iba okrajovo.

Obvykla &asova Struktdra dramy, ¢asovd tieseri, si naopak zasliZi oso-
bitn pozornost. Mame pri tom na mysli filozofickd a socidlnu tema-
tiku ,3tvanice” v Blichnerovom Vaojcekovi, na Casovy tlak JZapletky”
v mnohych hrach: na vyuZitie motivu vyprsaného ¢asu alebo ultimata
vo filme (podla principu ,,0 pat mindt bomba vybuchne®), na schému
last-minute-rescue vo westerne. Ni¢ nie je Iahsie pochopitelné ako vytva-
ranie napitia dramaturgiou ¢asovej tiesne. Cas chyba vZdy. Dokonca aj
Ked ie témou dramy prazdnota nudy (Le mal du siécle v Mussetovom

ri stlacanie Casu, ubiddanie asovo stanovenej lehoty ako organizacny
princip. Casovd tieseit je zdkladnym modelom dramatickosti. Za fou
vidy stojf hranica Zivota. V Brechtovom Opatreni nachddzame pekny
priklad divadelného prekladu motivu. V momente, ked sa Styria prena-
sledovani agitatori rozhoduju, Ze zlikviduji mladého stdruha a hodia
ho do jamy na vipno, v texte sa hovori:

KONTROLNY CHOR :
Nenajdete nijaké vychodisko, ako zastavit
mladého bojovnika v boji?

STYRIA AGITATORI

Pre kratkost ¢asu sme nenasli nijaké vychedisko.
Pit minit zoéi-voli prenasledovatelom
sme rozmyslali

o lep$ej mozZnosti.

Aj vy teraz rozmyslajte

o0 lep$ej moZnosti.

Pauza.

STYRIA AGITATORI

Bed4kajlc sme si pdstami rozbili hlavy,
Ze nam dali len stradni radu...”

V dramatike je beZné aj pribuzna téma ,priskoro alebo prineskoro®,
zmeikaného alebo minutého éasového bodu: kairos, jedinecny a ne-
névratny priaznivy okamih; tyché, nevypoditatelné, ndhodné, osudové
stretnutie okolnosti v uréitom ¢asovom bode. V3etky tieto aspekty Ca-
sovej skiisenosti, v ktorej vietko stoji na tom, aby sme nezmeskali prava
chvifu, méZeme idedlne vyjadrit v klasickej dramatickej zépletke. Ked
z divadla zmizol model zépletky, stratila na zaujimavosti aj Casova tie-
seit, prestahovala sa do inych médii, napriklad do filmu. Casova tiesefi je
zaroveft virazom hlbSej ekonémie dramatickej estetiky Casu. V nej totiz
ustavi¢ne ide o komprimovanie ¢asového priebehu, smerujuce k dema-
terializdcii ¢asu, ktord chce prezentovat abstrahovany duSevny a du-
chovny konflikt v jeho Zistote, konflikt nezavisly od &asu a priestoru.
Hovorené slovo sa pri tejto spiritualizacii podla moZnosti transformuje
na &isty, od nijakej vonkaj$ej podmienky nezavisly re€ovy ake.”

4, Divadlo ma osobitd casovil dimenziu inscendcie. Nejde tu v prvom
rade o odlifenie inscendcie ako idedlne zamyslanej estetickej skutoc-
nosti od vidy konkrétneho a vZdy iného predstavenia. Je jasné, Ze
predstavenie pontika v jednotlivom pripade cez chyby alebo obzvlast
vydarené vykony hercov osobit1, iste iba pojmovo alebo isto empiricky
wwetihnuitti skutoénost. ai s iedineénym &asovém rvtmom ako zvlastnu



Jatmosféru” vecera. Rozdiely v tempe reéi, v pauzach a nadviznostiach
mozu spdsobit, Ze ,rovnaka” inscendcia md v dvoch veleroch prekvapi-
vo rozdielnu diZku. Je rozhodujtice, Ze aj pri idealizovanom prijatf iden-
tity zamyslaného (inscendcia) a prakticky sa dejiceho (predstavenie),
ostiva ,nihodné“ v materidlnom divadelnom procese konStituujicim
urlenim jeho umeleckej reality - inak ako v idedlnom substrate textu.
Zatial o text umoZiiuje Citatelovi &itat pomaly alebo rychlejsie, opako-
vat alebo vkladat pauzy, v divadle patr{ $pecificky ¢as predstavenia s je-
ho vlastnym rytmom a jeho vlastnou dramaturgiou (rychlost reci a ko-
nania, dizka, pauzy v reéi atd) k ,dielu®. (Zaujimavy fenomén v tomto
ohlade predstavuje predéitanie, na ktoré v takto zvolenej vﬁ.m@mwﬁ?m.
mébZeme pozerat ako na minimalistické divadlo.} Tomuto ¢asu su divaci
podriadeni rovnako ako herci - ved aj ti st odkdzani na fasovy _an:mcm
spoluhracov. UZ nejde o &as (¢itajiceho) subjektu, ale o spoloény cas
mnohych (¢as spoluprezivajticich) subjektov, takZe telesna, zmyslova
realita ¢asovej skiisenosti a mentalna realita - esteticka ,konkretizdcia“
~ s1, ako hovori Pavis spolu s Ingardenom, v inscenécii ,zamy$laného”
neodluditelne popretkdvané. :
Inscendcia LAge d‘Or v Théitre du Soleil (1975), milnik v dejinéch povoj-
nového divadla, vyrozpravala v jednotlivych zastaveniach v 5tyle com-
medie dell‘arte Zivot alZirskeho robotnika-imigranta (rodinné scény,
pracovné kKonflikty a pod.). Obrovska hala Cartoucherie vo Vincennes
bola rozdelend na Styri velké priehlbne, vyloZené kobercom v teplom
okrovom téne. Na ich ,Ubogiach” sedelo publikum a pozeralo sa do
yadolia“, v ktorom sa prave hralo. Od scény k scéne bolo publikum
vedené do inej priehlbne, pri tomto prechode vznikali vidy nové sku-
piny a zasadacie poriadky. Intenzitu a fiktivau stidrZnost hry, wﬂo&
napriek svojim epizujiicim technikam aj vdaka nim dostala publikum
do ,iného &asu”, vytvarali aj mnohé ohromujtce fikcie. Priklad: robot-
nik sa zabije padom z vysokého ledenia, na ktorom musi pracovat aj
v silnej barke. Jednym z najmagickejdich divadelnych momentov bol
ten, ked stojaci herec jednoduchym roznoZenim a bojazlivym pohla-
dom do hibky ;zviditenil* poziciu tela vo velkej vyike nad priepastou, ¢i
to, ako znazorfioval burku rytmickym mykanim nohavic, takZe vyzerali,
akoby sa hrozivo trepotali v silnom vetre, alebo ako svoj pad do hibky
znézornil ako beh halou s roztiahnutymi rukami. Na konci predstavenia
prigiel pozoruhodny okamih: Ked sa rozhrnuli zavesy, zvonka preniklo
ostré svetlo. I3lo o skveldl imitaciu denného svetla, aviak strata vedomia
fasu spdsobila, Ze mnohi divaci sa nevdojak pozreli na hodinky ~ ako
keby v skuto¢nosti uZ mohlo byt skoré rano, bez toho, Ze by predtym
ubehli mnohé hodiny. Vo vzicnom okamihu zméitenia sme to, nedéver-
&ivo, povaZzovali za moZné: ,iny” ¢as inscendcie sa presadil proti realiz-
mu vnttornych hodin.??

Fiktivny dej a inscendcia poznaji este dalsiu dimenziu, prechddzaji-
cu cez uvedené Casové vrstvy: historicky cas. Je déleZity pre to divadlo,
ktoré pracuje so star$imi textmi a Zije z aktualizdcie dévnejsich pos-
tav a pribehov. Divadelny program v novindch je prehliadkou duchov:
Antigona, Kral Lear; Hamlet, Pentesilea, Ujo Vaiia, Galileo... Davno za-
niknuté slovd, sprachnivené myslienkové svety sa stavaju Géastnikmi
dnednej seansy, materidl z minulosti sa v stéasnosti oZivuje, stvérfiuje.
Do historického (mytického, fantazijného) &asového obdobia fikcie a sii-
Casnosti inscendcie zasahuje ako tretia ¢asova vrstva epocha a &as Zivo-
ta autora (model: autor z obdobia romantizmu piSe hru o stredoveku,
ktord sa uvadza roku 1999). Toto rozloZenie viak ostdva pre divadelnt
recepciu teoretické, lebo tu vznika zmes, ktord pretavuje heterogénne
casové vrstvy do jedného a iba jedného &asu divadelnej skisenosti. Aj
rafinované $truktiry ako divadlo v divadle, anachronizmus, #asové ko-
1aZ majt pre divadlo ovela mengf v§znam ako pre text. Proces Zivého
predstavenia prindSa do hry svoj redlny Cas tak, Ze vietky teoreticky
rozlisitelné Casové vrstvy prekonavaju cezeii svoje preduréenie.

5. Treba odliSovat ¢as v drdme a Casovii $trukttiru inscenscie od dasu
performanéného textu. Spolu so Schechnerom oznacujeme celti redlnu
a inscenovanu situdciu divadelného predstavenia ako performance text,
aby sme tym zdéraznili ustavi¢ne udavany impulz pritomnosti, ktory
performance art v uZzSom zmysle motivuje. Do performanéného textu
patrf Casovd Struktira aktudlne platna pre divadlo a publikum: pau-
zy, prerusenia, medzihry, spoloné jedlo hercov s publikom uzatviraji
divadlo do socidlneho procesu. Aj u hercov treba odliSovat &as neakti-
vity medzi ich vystupmi od vlastného hrania, ako aj ich uast na texte
performancie od Gi¢asti na texte inscendcie. V moderne sa zdkladnym
kritériom estetickej signifikancie stalo prelomenie automatizovaného
vnimania, pre divadlo je viak odklon od beZného ¢asu aj podstatnym
vyrazovym prostriedkom. Patria k tomu ,vonkajskovosti®, ktoré nie sti
vonkajSkovostami: dlhé néstupy, neskoré, napriklad nocné terminy,
hranie po cely defi alebo celt noc az do svitania (Mahdbhdrata Petra
Brooka v lome pri Avignone, ktord trvala od neskorého popoludnia do
rana). Je potrebné zahrnit aj ,redlny ¢as“ divadelného procesu vieobec-
ne, s jeho predohrou a dohrou a sprievodnymi okolnostami: fakt, e
jeho recepcia v celkom praktickom zmysle ,spotrebovava“ €as, ,divadel-
ny ¢as, ktory je Zivotnym ¢asom a neprekryva sa s fasom inscendcie.

»Iny“ ¢as

»1ime, that double-headed monster of damnation and salvation” (,Cas,
ta dvojhlava priSera zatratenia a vvkiipenia®). ako pife Samuel Reckett



vo svojej eseji o Proustovi, je podstatny pre pochopenie praxe a recepcie
divadla a tobdZ takého divadla, ktoré uZ nie je povinné reprezentovat
jeden dramaticky Casovy tisek. Ani v divadle sa, samozrejme, nezastavi
nezadrZatelny tok &asu, ani sa redlne nezmenf jeho topolégia. Predsa
viak existuje rad postupov, ktoré vedd k explicitnej tematizécii, zdo-
razneniu, uvedomeniu, ako aj skresleniu a prekriiteniu vnimania asu.
Spomedzi tychto metdd si tie na Girovni zobrazovania edte tie najjedno-
duchsie: ked sa v hrach Toma Stopparda odohravaji scény zo sti¢asnosti
a - ocividne s tymi istymi osobami - z obdobia pred viac ako sto rokmi
(Arkddid), ked v Shakespearovi prebehnii dlhé Casové Useky (Zimnd roz-
prdvkd) alebo u Thortona Wildera névraty do minulosti prekrutia line-
arnu Zasovia skisenost. Scény bez konkrétneho ¢asového tidaja mézu
vytvarat kizava &asovost, neistotu v poradi narativnych Casti. Na drov-
ni divadelného stvdrnenia prichadza k taZSie uchopitelnému fenome-
nu vlastnej &asovosti. Normélne vnimanie ¢asu moZe byt takpovediac
Lochromené” tvrdosijnym opakovanim, zjavnou necinnostou, obrate-
nim pri¢in a dosledkov, Casovymi skokmi a Sokovym prekvapenim. Aj
extrémna diZka alebo zrychlenie moZu viest k skresleniu citlivosti na
meratelny &asovy priebeh. Z toho vietkého sa v postdramatickom di-
vadle stavajt zdkladné prostriedky, lebo tematika asu sa presiva z ro-
viny oznadujticeho (procesy denotované javiskovymi prostriedkami) na
Groveti oznacovaného (javiskové procesy samotné).

Népadna je nechut mnohych reZisérov ku kedysi beZnej prestavke.
Prestala byt samozrejmostou, a ak sa uskuto¢ni, Casto je zimernd, este-
tizovand, prichddza ako osobitny divadelny motiv. Ked roku 1997 Einar
Schleef inscenoval v Diisseldorfe Salome Oscara Wilda, zdvihla sa na
zadiatku Zeleznd opona a v modroSedom svetle tam osemndasti herci
zaranZovani do priestorového tabla stali potichu desat miniit. Dalej sa
nedialo ni¢, potom sa Zelezn opona spustila, zacala sa prestévka. Svetld
v séle sa rozsvietili, publikum sa diskutujic pobralo do foyeru. Asi ne-
treba pripominat, Ze tento zaciatok viedol k pozoruhodnej sebainscena-
cii divakov: prejavovala sa hiukom, smiechom, volanim a odpovedanim
na volania, protestmi (uZ asi po troch minutach!). Prestdvka a statické
trvanie tu boli momentmi divadelnej estetiky, ktora prudko koliduje
s otakavanim publika. Dévodom odmietania tradi¢nej divadelnej pre-
stavKy nie je, ako by sme sa mohli nazdévat, obava o udrZanie ilizie,
ale ochrana vymedzeného autonémneho (€asového) iseku skisenosti.
V divadle sa va&inou zalina priestorom a ¢asom prechodu: prechod
z ulice do foyeru, vstup, ¢as naladenia sa na debatujiicu spolo¢nost di-
vakov, myslou eéte napoly vo viednom dni, stmievanie v sile, micanie.
V kazdom pripade ide o mimoriadny &as iniciacie: prekratujeme prah
a +orn Anctdrrama alrici nevrhnlngiclat nrinravi na in? &as. ktory sa za-

¢ina mimo prahu drdmy.*”” Preru$enie kaZdodenného ¢asu vstupom
do divadelnej budovy vytvara ,diferenciu, uvedomenie si ,iného” asu,
iného ¢asového priebehu textu performancie, celkovej divadelnej skii-
senosti, nie iba iného ¢asu javiskového predvedenia, fiktfvneho sveta.
Toto rozliSenie je pre postdramatické divadlo podstatné, lebo v priebe-

hu recepcie vytvara konkrétny a komplexny vztah medzi divadelnym
Casom a €asom fikcie, nespdja ich.

Cas dramy, stiboj

Jadrom dramy bol ludsky subjekt v konflikte, ,dramatickej kolizii
(Hegel). T4 konstituuje Ja zdsadne z intersubjektivneho vztahu k anta-
gonistovi. MoZno povedat, Ze subjekt dramatického divadla existuje iba
v priestore tohto konfliktu. V tomto ohlade je to &ista intersubjektivita
a cez konflikt sa konstituuje ako subjekt rivality. Cas intersubjektivity
tu musi byt homogénny, jeden a ten isty ¢as zjednocujiici nepriatelov
v konflikte. Ziada sa &as, v ktorom sa protivnici stretnd, v ktorom ago-
nista a antagonista mozu na seba natrafit. Nestadi tu asové perspektiva
jednotlivych, izolovanych subjektov (lyrizmus, monologickost), ani ¢as
savislosti so svetom, v ktorom sa odohrava ich kolizia (epos, estetika
kroniky). MéZeme spoznéavat perspektivu tohto opisu; ak opisovand in-
tersubjektivita — pomenujme ju siiboj — odpad4, je preé aj zavizna in-
tersubjektivna ¢asova forma. A naopak: ak sa spoloény homogénny &as
popletie a rozloZi, duelanti sa uZ takpovediac nendjdu, stratia sa v ¢asti-
ciach, pdsobia na navzajom nesivisiacich plochich. Na stvarnenie kon-
fliktu medzi subjektmi s vedomim, ktoré sa usiluje o ,uznanie” iného
vedomia, je potrebnd spolo¢nd platforma, na ktorej sa modzZe zépletka
odohrat a vyriesit. Iba v takom, antagonistami spolupreZivanom &aso-
vom Useku, sa moéZe subjekt konstituovat tak, Ze sa vymiefia s inym,
3.#50855%8~ mdZe superit v spoloénej veci, viest vojnu na bojisku,
milovat v priestore ovladanom rovnakou tiZbou. Ak naproti tomu (¢o
je pripad ich-dramatiky) nie st vietky postavy rovnako realistické, ale
niektoré sa objavujii ako projekcie inych, takZe obyvaji iny ¢asovy Gsek,
zadina sa dramaticky ¢as rozdrobovat.

Caso-kriza

»Kriza dramy” okolo prelomu storo&ia je v podstate krizou ¢asu. Zmeny
prirodovedného obrazu sveta (relativita, kvantova tedria, priestorovy
Cas) k tomu prispeli takisto ako skisenost chaotického zmétku réznych
rychlosti a rytmov velkomesta a nové poznanie komplexnej &asovej
$truktiry nevedomého. Bergson odlisil zaZity &as ako durée od objek-
tivneho &asu (temps). Stile virazneidie rozchidzanie ga ¢asu socidlnvch



procesov (spolo¢nost mas, ekondémia) a asu subjektivneho zazitku zo-
struje ,disocidciu svetového casu a sivotného ¢asu®, ktorej pricinu vidi
Blumenberg v novovekej historickej perspektive rozdelujlcej sa na mi-
nulost a budiicnost, v sprievodnej, pre jednotlivy fudsky subjekt novej
skisenosti ,dejinného obrazu na takej velkej ploche, aZ sa zd4, Ze v nej
¥ivot jednotlivca uZ ni¢ neznamena“.2% Louis Althusser urobil z nezvrat-
nej odlidnosti medzi Casom socidlnej dialektiky a subjektivnou casovou
sktsenostou zikladny model kaZdého  materialistického” a kritického
divadla, ktorého tlohou je otriast _ideologiou” chapanou ako subjektiv-
ne zamerané vnimanie a nedocefiovanie reality. No divakovi sa pri tom
ani tak neumoZiiuje nahliadnut do spoloZenskej reality, ako skor zaZit
$pecifické rozstiepenie medzi Casovou perspektivou subjektivneho za-
sitku a socidlnym asom, ktory sa od nej radikéine odliuje. Také divad-
lo nevytvara ,znalost®, ale analyzu ne-vedomosti a omylu, pochopenie
obmedzenosti a zaslepenosti subjektivne zameraného vnimania.

Funkciou ,ynitorného nazerania“ bolo podla Kanta garantovanie jed-
noty sebauvedomovania formou Lasového usporiadania®. Cas defino-
val ako ,formu vnatorného nazerania®, ktora iniciuje zmenu predstay,
ktoré by inak museli rozdrvit vedomie, vytrvalé kontinuum &asu analo-
gicky predstavené priamkou. Toto linearne kontinuum nesie napokon
jednotu subjektu, lebo prepozZiciava smerovanie, orientciu radikilne
diskontinuitnym skudsenostiam. Identita ako ,praddvna“ ddvernost
kontinudlneho subjektu so samym sebou teraz naraza najneskér od
Nietzscheho na podozrenie, opisatelné od vzniku diskurzu nevedo-
mia tak, Ze ide o chiméru. Subjekt a s nim intersubjektivne zrkadlenie,
cez ktoré sa mdze ustaviéne prehlbovat, strica v moderne schopnost
zjednocovat zobrazovanie. Alebo naopak: rozpad ¢asu ako kontinua sa
prejavuje ako priznak rozkladu alebo marenia ¢innosti subjektu vedo-
mého si svojho &asu. Prave to zarucoval fabule subjekt ako dramatis
persona — celostnost aj v najpestrofarebnejsej konfliktnosti udalosti.
Bez subjektu organizujiceho dramu a divadlo odpadéa v8ak podstatna
podmienka stvirnenia ako takého: moznost odpovedat na otdzku ,kto“
Jkoho* stvirfiuje. Na miesto vniitornej didtancie reprezentécie nastu-
puje pochybna sebareferencia, ktora v tomto viac-menej iba ako gesto
fixovatelnom spdsobe bytia vyjavuje len momentélny, nestabilny stav.
Deikticky moment sa namiesto toho stava ustrednym: namiesto repre-
zentécie asového priebehu prebieha prezentacia v sebe vlastnom ¢aso-
vom priebehu. :

Ubtdanie v§znamu subjektivne]j casove] perspektivy, diskontinuita, rela-
tivita, rozpaddvanie sa Casu a alogicka ¢asova forma, zmieSavajica v se-
Tun wvibarannct a hudfienact nevedomého a sna., si vynitila — a umoznila

- nové schémy stvariiovania, ktoré najprv vytvorili nové formy drama-
»m%mro textu. Dramaticko-divadeina vyvojovi logika divadla 20. storocia
<m.mw potom vedie —~ spociatku eSte v rdmci textového divadla - k novej
&Em&:& estetike. Pre nové postupy, ktoré dokonca narti§aju aj ¢aso-
vé zmvozmgmam reCovej artikulicie, je kriza ¢asového kontinua jednou
z J&ao_mwﬁﬁ.wﬁw podmienok. Ak sa spodiatku stvdriuje diskontinuita
.mw:mmno&, obmedzujtca akékolvek prikladanie vyznamu, zachvacu-
je tento proces v druhej faze aj sim spésob stvdrniovania. Divadlo sa
v priebehu tohto vyvoja ¢oraz viac vzdaluje od reprezenticie homogén-
mmro fasového Gseku. Dosledkom je ¢asté odcudzovanie stvariiovaného
Casu: hocikedy bijtice hodiny v Ionescovej Plesatej spevdcke, zdvojnaso-
benie, iracionalizovanie a montiZ ¢asov, skoky medzi redlnym ¢asom
wmwwgommssmn: scén a heterogénnym ¢asom snovych obrazov a tak da-
_m_.. Je symptomatické, Ze vyznamna scénografka Anna Viebrockovd ma
Nmmc‘cc.eﬂ hodinach, ktoré stracaji ¢islice alebo rucicky, ze mechanické
Ewmmﬁm ¢asu na javisku vo Wilsonovych pracach maria rytmus obrazov,
Nn“ na javisku nielen tanené divadlo rado pracuje s metronémom, _ﬂoa\w
nés upovedomuje o ¢asovom takte redlne sa mifiajiceho asu.

Beckett, Miiller, ¢as

Mohlo Em byt uZito¢né v kratkosti sa presved¢it o rozsahu a radikalnosti
Emmmmz Casu v noviej divadelnej literatare na zaklade dvoch viraznych
moZno epochdlnych textov poslednych desatro¢i. Uvadzame ich tu, Hmwm
so vzacnou zretelnostou vyjadruju stav vedomia a stav umeleckej prob-
lematiky divadla ako celku, nielen jeho literarneho rozmeru. Tieto texty
osvetlujii analyzovant ¢asovi krizu a zéroveri mdzZu slazit ako prolég
k opisu postdramatickej estetiky ¢asu.

Wow: 1974 vy3lo That Time (Vtedy) Samuela Becketta. Tak ako v inych
hmr.o E,mo_.? v tejto jednoaktovke nachiddzame jednotu miesta a asu, ale
t4 je, m_.S je zrejmé, spochybnena. Neplati tu ni¢ z toho, &o sa v {inoher-
nom a:ﬁ&m s jednotou asu spdja. Nenachidzame tu nijaka jednotu,
mmm prave rozpad preZivania ¢asu. Nit vatitornej kontinuity je pretrhnu-
ta. Hlas > si spomina na pokus vratit sa na miesto detstva. Ale vietko
sa \Ns._mszou cesta uZ neexistuje, autobus tam uZ nechodi, hladanie je
marne. Hlas B opisuje nevydarent alebo lepsie, neuskutoénent Itibost-
ni scénu. Rozprévac sedi vedla diev€ata na kameni bez toho, Ze by sa
co ﬂms. dotkli alebo si vymenili pohlady. ,nikdy sa k sebe neotoéit iba
Q(Emn_m v prstoch v priestore bez dotyku alebo niefoho podobného
vidy aspoii kiisok miesta medzi nimi“??®, Hlas C si spomina na zvyk
:ﬁxmﬁ. pred dazdom do miuzea, niekedy do kniZnice alebo na postu.
Existuje fragmentarna naricia, ale nijaky ¢aso-priestor pre dramatické



konanie na javisku v s¢asnosti. Cas nekraca dopredu, ale zabdra sa do
seba, kraZi a sklada sa ako pripominany cas. Hladanie strateného ¢asu
je spoloénou témou troch spominanych scén vo Vtedy. Hlas A hiada cas
individuélnej, osobnej minulosti, Zas detstva — ,when was that”, kedy to
bolo, je opakujiicou sa otazkou. Hlas C podava spravu o hladani konti-
nuity nadosobného fasu kultidry, spolotenskej stvislosti, tradicie: preto
staré portréty v mazeu, kniZnici, socidlny systém pisania, posta. Hlas B
zmeskéva éas prirody, parenia. Hladanie viade zlyhava.

Estetika redukcie v klasicistickom divadle, zvlait u Racina — malé faso-
vé rozpitie, jednotné miesto, koncentricia takmer vylucne na dusev-
ny konflikt v tendencnom potlateni vietkych redlif vypliajhcich Cas
a priestor - sa posunuta navracia do Beckettovej radikalnej dramatur-
gie nulového bodu. (Mimochodom, ked Beckett roku 1931 vyucoval ako
asistent franctizsku literatdiru na Trinity College v Dubline, zoznamil
sa s Racinovymi tragédiami a v tom istorn roku napisal svoju prva hru.
Volala sa The Kid a bola parédiou na Corneillovho Cida. S vinimkou zo-
par studif vyznam tragédie classique pre Becketta edte nie je doceneny.)
Jeho postavy vedd, parodujic Klasicistickd abstrakciu a zduchovnenie,
takmer netelesnti spiritudlnu existenciu, v That Time je to iba hiava
- jedna z poslednych tloh Juliana Becka. Tato izolovana hiava nacuava.
74akladna struktira redi a subjektivnej identity, totiZ hovorit-potavat,
potut hovorit seba, sa v javiskovom priestore a javiskovom aranZmane
sama rozpada. Hlas ,Listener’s’, Posluchéaca, prichddza z troch ampli-
6nov, ktoré navzajom sa prerusujic a striedajtic, predstavuji kazda
daliu scénu podla svojej pamdti. Apokalypticky pdsobiaci obraz v kniz-
nici specatuje katastrofa. Tak znie koniec textu: ,Ziaden zvuk iba stary
dych a kriZiace listy a potom odrazu ten prach vietko zapraené ked'si
otvoril o&i od podiahy po strop len samy prach a Ziaden zvuk &o to len
bolo o povedalo prid a chod bolo to nieZo ako prid a chod prid a chod
a chod nikto nepride a neodide nikdy neodide nikdy“?*°

Nijaky ¢as, iba Castica. Dekompozicia a rozpra$ovanie Casovej dimenzie
manifestuje rozpad a smrt individua. Barokovy prach, prach kultarneho
Zasu, ktory bol uloZeny v miliénoch kniznych strdnok a teraz ako kniZny
prach zatiefiuje vyhlad - iba to ostdva z tasu ako forma skasenosti. Tato
nahrada &asu zviastne pripomina posledné vety in€ho textu, Poverenia
Heinera Miillera, ktoré vyslo roku 1979. Debuisson, ktory sa vzdava so-
cialnej revoliicie, zakisa svoje postavenie mimo miesta a ¢asu v podob-
nom obraze: ,Debuisson sa zameral na posledna spomienku, <o ho este
neopustila: na piesond buirku pred Las Palmas, s pieskom sa na lod do-
«tali cilkhdv a sorevadzali ju na plavbe cez Atlanticky ocean. Debuisson

stalo rannymi zorami.“ U Becketta prach od dlaZky po strop, u Miillera
beztvard piesoéna burka, ktora pochova iné burky vo vedomi nezjed-
notitelnych realit, ktoré Debuisson prave predtym spominal: ,Zabudol
na titok na Bastillu, na hladovy pochod osemdesiatich tisicov, na koniec
Girondy a pod.“s!' V Miillerovom i Beckettovom texte sa uskutociiuje
rozpad jednoty a kontinuity casu. Uz montiZou roznorodych textovych
foriem - list, scéna, prozaické rozpréavanie, stvirfiovanie loh - sa prud
Zasu stale preruduje, zéroven sa tu vedomie znova nachidza v &asovej
mnohotvirnosti, znemoZiiujucej fixovat v aktuslnom vedomi bod, kto-
r§ by mu dovolil v perspektive zhrnit jeho Zivotnu skutoénost. Viziy,
sen, spomienku, nadej a redlne” teraz uZ nemozno oddelit.



Postdramaticka estetika ¢asu

Koncom pitdesiatych rokov minulého storocia v maliarstve informelu,
v seridlnej hudbe a dramatickej literatire doslo k rovnakému vyvoju,
smerujicemu k odmietaniu tradi¢ne vybudovanych jedndt. Jeden kritik
napisal o Nemom sluhovi a Domovnikovi Harolda Pintera, Ze sa tu preja-
vuje ,radikilna rezigndcia na jasny koniec®, namiesto toho nachadzame
iba ,vyrezy z (principidlne) nekoneéného procesu“.?? Treba kon3tatovat
stratu casového ramea. Ked v estdesiatych rokoch Stockhausen plé-
noval moZnost neskorych prichodov na koncerty a skorSich odchodov
z nich, ked Wilson urobil furore pravidlom ,prestavok podla vlastného
uvaZenia®, vrcholi tak vyznamné tendencia novych &asovych dramatur-
gif. Obmedzujil jednotu ¢asu so zatiatkom a koncom ako uzatvdraji-
cim rdmcom divadelnej fikcie, aby ziskali dimenziu deleného” £asu ako
principidlne otvorenej procesuality, ktord nem4 v struktire zaliatok
ani stred ani koniec. Prave to viak presadzoval Aristoteles ako zékladné
pravidlo dramy pre vznik celku, holonu. Novy koncept deleného casu
chépe esteticky sformované a redlne zaZité ako takpovediac jediny ko-
14¢, o ktory sa delia navitevnici a aktéri. To, Ze ide o Cas ako o jednu zo
spolotne zaZivanych skitsenost, je jadrom novych asovych dramatur-
gii: od mnohotvarnosti skresiovania ¢asu aZ po prispésobenie sa popo-
vej rychlosti, od vzbury pomalého divadla aZ k pribliZeniu sa divadla
k performance art s jeho radikdlnym potvrdenim redlneho casu ako
spolotne preZivanej situdcie.

Na zaliatku A Letter for Queen Victoria Roberta Wilsona vidime dve
kritiace sa postavy. Fungujil ako hodinové rudicky. Cas sa realizuje tym,
#e ludské pohyby predvadzaju, zviditeliuja redlny tasovy priebeh v di-
vadle ako hodiny - Tudsky mera¢ asu. Zatial ¢o Jean Genet rozhod-
ne protestoval proti ohfiu na javisku so zdovodnenim, Ze prekraluje
hranice (je to rovnaky plameti ako plamen v hladisku a preto podvod:
klame cez priepast medzi divakmi a javiskom), patri fajéenie na javisku
v novom divadle k obsesfvne pouZivanym znakom pre spoloény redlny
¢as divadla. V postdramatickej ¢asovej vzdjomnosti javiska a teatronu je
priekopa, ktord oddeluje fikciu od jej recepcie, zasypand. Pritom divad-
lo, rezignujiic na viac ako len najzikladnejsiu fikciu, Casto vymedzuje
svoj ¢as ako formélne identicky so zhromaZdenim diviakov, Moze sa stat,
e do hry uZ neprichddza ,vlastna“ dizka, cely proces ostane zamerany
na kontakt s publikom alebo na fakt jeho pritomnosti.

Poziadavka, aby sa divak vybral zo svojho kazdodenného casu do vy-
medzeného ,snového ¢asu”, aby opustil sféru svojho ¢asu a vstipil do

nalo ,zasypanie orchestry” (Benjamin) vzdjomnost na Grovni reflexie.
.Qanm_o mysliaceho, a ako je zndme, pokial moZno faj¢iaceho divaka.
Fajlenie viak malo byt znakom distancovanej rozvahy, nie prave (ako
ohen, ktory kritizoval Genet) manifestaciou jedného €asového obdo-
bia. Brechtovsky divak sa totiZ neponara do svojho pritomného bytia,
emocionalne premiesaného s javiskovim dianim (¢o by bolo tcastou
na dramatickom diani), ale uvolnene fajéi v odstupe ,svojho” casu.
Postdramaticka estetika redlneho ¢asu takisto nehladd ildiziu, to viak
znamend, Ze scénické dianie je neodlucitelné od ¢asu publika. Znova
vyrazne vystupuje kontrast medzi epickym a postdramatickym ges-
tom. Jeho ranym symbolom mdZe byt Cageova parddia prekonaného
hudobného ¢asového registra. Zvolil si beznt dizku mensej klavirnej
skladby, kompoziciu pomenoval 344 a predpisal, Ze prave v tomto ¢aso-
vom limite sa nestane nic ,,remeselné” v tradi¢nom zmysle, ale Ze vietci
zaZiju iba - vZdy absoltitne jedineény, nereprodukovatelny - ¢as tohto
urcitého koncertného zhromazdenia — so vietkymi jeho drnyselnymi
a neimyselnymi zvukmi,

Cas ako ¢as

Gilles Deleuze vo svojej knihe Obraz-cas rozliSuje medzi image mou-
vement (obrazom pohybu) a image temps (obrazom casu). Ten druhy,
ktorym mysli novy film, sa vyznacuje tym, Ze sa v iom nevyskytuje ¢as
ako zobrazeny ,obraz-pohyb“, ale ako predvidzany Casovy priebeh sa-
motného filmového obrazu, ktory vytvara Casové kryStaly v réznych
variantoch. Mutatis mutandis mdZeme vidiet paralelu medzi polaritou
dramatického a postdramatického divadla a polaritou ,obrazu-pohy-
bu“ a ,cbrazu-Casu” vo filme. Dramatické divadlo sa vyznaduje tak ako
klasicky film tym, Ze si prejavenie samotného ¢asu nechce ani neméze
vynutit. Cas tu nie je sebou zaujatou podmienkou reprezenticie. Vynara
sa iba nepriamo, totiZ ako predmet a téma dramatického stvarnenia,
ako obsah sprostredkovany cez toto stvirnenie. To isté plati o klasic-
kom filme, a preto aj tu mdZe Deleuze konstatovat, Ze ,obraz pohybu
je zdsadne spity s nepriamou reprezenticiou ¢asu a nijaké jeho priame
zobrazenie, nijaky obraz ¢asu nepodava. Oproti tomu v modernom fil-
me nie je obraz ¢asu empiricky ani metafyzicky, ale transcendentdiny
v kantovskom zmysle: ¢as sa vyslobodzuje zo svojho ukotvenia a zobra-
zuje sa v istom stave.“”? V podobnom zmysle ako ,obraz-Cas” v moder-
nom filme moZeme postdramatické divadlo chapat ako ¢asovy krystal,
ktory svojim spdsobom podava priamy obraz ¢asu ,v istom stave®.

Ak je mmmm mmg spdsobom predmetom ,priamej” skiisenosti, logicky vy-
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skiisenost vybotujtica zo zvycajného totiZ prinasa jeho zretelné vnima-
nie, umoZni mu vystipit z nevyjadritelnej danosti na tirovefi témy. Tym
vznik4 novy divadelno-esteticky fenomén. Ak sa totiZ postiva do centra
amysel vyuzit $pecifikum divadla ako spdsobu stvariiovania na to, aby sa
Zas ako taky, Cas ako &as stal predmetom divadeino-estetickej skusenos-
ti, potom sa skutoéne meratelny ¢as divadelného diania prvykrat stava
predmetom umeleckého spracovania a reflexie. Stéva sa vedomym, jeho
vnimanie intenzivnym a esteticky organizovanym. Pritomnost a hra
predstavitelov, pritomnost a tloha publika, redlne trvanie a situovanie
asu predstavenia, ¢isty fakt zhromaZdenia ako spolo¢ného Casopriesto-
ru - to vietko ako vzdy dané, implicitne pritomné predpokiady divadla
vystupuje ako tu a teraz vietkymi ﬁEﬁoEsEE spoloéne spotreboviva-
ny &as, nie ako &as re-prezentovany v ramci fiktivneho rozpravacského
vesmiru.

1. Duration

Vedome urcené trvanie je prvym vyznamnym faktorom ¢asového skres-
Jovania v stlasnej divadelnej skiisenosti. Prvky durativnej estetiky
ndjdeme v poletnych sufasnych divadelnych pracach, zvlast vyrazne
u tvorcov ako Jan Fabre, Einar Schleef, Klaus-Michael Gritber (Hamlet,
Bakchantky), Christoph Marthaler, ale aj v mnoZstve inscendcii, v kto-
rych sa uplatiiuje ticho, prediZené pauzy, absolttne trvanie inscenacie
ako také. Fragmentarizaciu Casu skiisenosti kaZzdodennostou, médiami,
organiziciou Zivota s jej katastrofdlnymi dosledkami pre pristupnost
skiisenosti opisali Kluge a Negt.? Divadlo by mohlo ostat ddleZitou ob-
lastou odporu proti socidlnemu triefteniu a atomizovaniu asu a prvym
predpokladom na to je také divadlo, ,ktoré zabera ¢as“. Natahovanie
Zasu je napadnou &rtou postdramatického divadla. Robert Wilson vy-
tvoril ,,divadlo pomalosti“. AZ od Wilsonovho ,vynalezu“ moZeme ho-
vorit o estetike duration, trvania. Vznika dvojita skisenost: na jednej
strane je divak prekvapovany, muceny, zmyselne zvddzany alebo priam
hypnotizovany, aby pocitoval nadmieru pomalé plynutie casu. Kazdé
vnimanie je, ako vieme, vnimanim rozdielnosti, a tak zretelne pocitu-
jeme rozdiel rytmiky vnimania od zvy&ajného Zivotného a divadelného
tempa. Cas kryStalizuje a transformuje vnimané, napriklad spomaleny
pohyb do ,¢asovej formy”. Vizuilny objekt na javisku vyzerd akoby v se-
be nahromadil ¢as. Z éasového priebehu sa stdva continous present, po-
vedané s Gertrude Steinovou, Wilsonov§m vzorom, divadlo sa podoba
na kineticki sochu, stava sa dasovou sochou. To plati predovietkym pre
Tudské tel4, ktoré sa prostrednictvom slow motion premieiiaji na Kine-
ﬁnw.m sochy, ale dovedna aj na divadelné tableau, ktoré na zaklade svojej
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sovostou stroja a spoluii¢inkujicim Zivotnym ¢asom ludskych aktérov
ktori tu ziskavajt graciéznost babkového divadia.

DdleZité je, Ze trvanie tu nezobrazuje len trvanie. Spomalovanie na ja
visku nereferuje ani o pomalosti fiktivneho univerza, ktoré by bolo spé
té so svetom nasich skiisenosti?**, ani nemdZeme povedat, Ze by spoma
lovanie prostrednictvom irdénie alebo anti-frazy reflektovalo brutalitt
alebo upondhlanost ,redlneho” Zivota. Divadlo referuje skér o svojorr
vlastnom procese. Ked inscenicia Roberta Wilsona trva est hodin, SN
hodujtcou divadelnou skiisenostou nie je objektivna dizka, ,&as hodin
ale imanentna skusenost ¢asového rozpinania. Pravda, na druhej strane
¢asova skuisenost nie je celkom nezévisld od redlneho trvania predsta
venia. Zaujimavym problémom analyzy predstavenia by teda bolo, ake
opisat také divadelné formy, v ktorych je autonémny divadelny ¢as tal
tzko spojeny s (vedome hladanym) trvanim a pomalostou stvdrfiované
ho, Ze sa vnimanie ,trvania divadla® a ,trvania rozprivania“ sotva dajl
od seba odlisit.

Co znameni ,odrdmovanie” divadla z kazdodennosti ¢asovym rozpi
nanim, ktoré sa nehodi do nijakého ,normélneho” denného rytmu
v mnohohodinovych eposoch Petra Brooka, Ariane Mnouchkinovej ale
bo Roberta Lepagea? V akom vztahu je tu reprezenticia (€as dramy
¢as inscendcie) k pritomnosti (dizka predstavenia, performance text)
V akom vztahu je psychické a fyziologické preZivanie ¢asu trvania k ryt
mu predstavenia?

2. Cas a fotografia

Roland Barthes vo svojej $tadii o fotografii hovori o stvislosti, ktor;
sa bezprostredne tyka Casovej dimenzie. Zdoraziiuje, Ze fotografia s:
v umeni nestretiva s malbou, ale s divadlom: ,,Camera obscura splodil
teda tak perspektivny obraz, ako aj Fotografiu a Dioramu, ¢o s vietk
scénické umenia: ak mi v3ak fotografia pripada blizdia divadlu, je z
tym zvlastny sprostredkovatel (som asi jediny, kto ho vidi): Smrt. Pne
uZ vieme o pdvodnom vztahu divadla a kultu mftvych: prvi herci s
od spoloénosti oddelili tym, Ze hrali Glohy mftvych: li¢it sa znamenals
oznalovat sa ako telo stiCasne mftve i Zivé: nabielené poprsie totemic
kého divadla, ¢lovek s namalovanou tvarou v ¢inskom divadle, liceni
ryZovou pastou indického divadla kathakali, maska japonského divadl
né. Rovnaky vztah som teraz nasiel aj na fotografii: nech sa ju akoko!
vek usilujem vidiet ako Zivi (ale tento zépal pre ,oZivovanie snimok’ j
zrejme mytické popieranie smrtelnej choroby), fotografia je predsa ak
prapdvodné divadlo, je ako tableaux vivant, obrazové stvirnenie nehyt
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Ceremoniélna a ritudlna statickost Wilsonovho divadla prezradza si-
vislost s divadlom a fotografiou. Je zndme, Ze Wilson nezriedka pou-
Zival ako vychodiskovy materidl pre svoje price fotografie, a tam, kde
vychadza z filmu, ho opakovanim pribliZuje fotografii. V CIVIL wars
boli vichodiskom fotografie z americkej ob&ianskej vojny, filmy pouZité
v inscenacii neprestajne ukazuji rovnaké sekvencie. Melancholicky cha-
rakter Wilsonovho divadla, ktoré sa postupne z minima akeii a pohybu
premiefa na svetlom pisané ticho, vykazuje spriaznenost s fotografi-
ou - ktord Benjamin a Barthes takisto spajajii s melanchéliou.®® To,
¢o Barthes na fotografii vyzdvihol ako punctum, nie je ni¢ iné ako jej
vztah k pominutefnosti. Tym, Ze fotografia ¢loveka ukazuje jeho minu-
lost a tak vypovedd o tom, Ze &lovek ,zomrie®, ,presiiva smrt do budtic-
nosti“.?® Uskladneny ¢as je to, ¢o prepozidiava fotografii jej melanché-
liu. Wilsonovo divadlo takisto pozna vyraz uskladneného ¢asu v telich,
ktoré sa pohybuju v slow motion. Spomalenie ukazuje telesny asovy
priebeh gesta a zintenziviluje tak cit pre nekonedni hodnotu a nens-
vratnost kaZdého preZitého okamihu - opraviiuje pominutelnost bez
zachytenia, iba ako graciézny fenomén,

3. Opakovanie

Popri estetike trvania sa vyvinula vlastnd estetika opakovania. Sotva
najdeme ,typickejsi“ postup postdramatického divadla ako opakova-
nie — uvedme iba Tadeusza Kantora, extrémne opakovanie v mnohych
baletoch Williama Forsytha, opakovanie ako explicitni tému diva-
delnej préce Heinera Goebbelsa a Ericha Wondera. Humorny variant
opakovania, ktoré sa nechce skongit, nachddzame v notoricky zname;j
Marthalerovej scéne v Nultej hodine alebo ument servirovania v spélni
s postelami a leZadlami, ktoré sa najnezvy¢ajnejsimi spdsobmi ustavié-
ne rozpadavaji. Marthalerovo opakovanie je hudobné a nadvizuje na
nezmyselnii mechaniku grotesiek z nemého filmu. U Jana Fabra alebo
Einara Schleefa je hlavnou funkciou opakovania vyru3enie a ¢asto ziifald
agresivita, ktora zahriia aj agresiu vo¢i publiku. Agresivne opakovanie
odmieta poZiadavku povrchnej zabavy pasivnym konzumom l4kadiel.
Rozptylenie, ktoré zabija ¢as, nahrddza namahu videnia, ktori dava
as pocitit. Za zhrivostou rozoznavame hladanie ozajstného kontaktu,
iste podla tedrie ,Aj uder pastou je dotyk.“ Vo Wuppertale spbsobila
8kandal premiéra inscendcie Modrofiiz. Pri podiivani nahrdvky opery
Bélu Bartéka Modrofiizov zdmok v réZii Piny Bauschovej ~ provokativ-
nej inauguracie $tylu jej tane¢ného divadla, v ktorom pohyb, priestor
a intenzita expresie z tradicie v§razového tanca nahradili dramaticky
Vyvoj, naraciu a krasu. K postupom, ktoré vyvolali najostrejsie protesty,
patrilo opakovanie. I3lo tu o provokujiice zmnoZenie rovnakyich gest

rezignacie, strachu a opustenosti, ktoré ak chceme, mdZeme celkom
tradi¢ne interpretovat, precitit a pomenovat ako symbol méirne obno-
vovaného pokusu o nadviazanie kontaktu a symbol stavu sveta ahisto-
rického, cirkulujticeho ¢asu, o ktorého kvalite v divadle Piny Bauschovej
raz Heiner Miiller napisal: ,Dejiny prichddzajt ako rusivy element, ako
komire v lete.”

Poc¢as opakovania takisto ako poéas trvania prebieha kry3talizicia ¢asu,
viac alebo menej subtilne zahustovanie aj odmietanie samotného ¢a-
sového priebehu. Rytmus, melddia, vizudlna Struktiira, rétorika a pro-
zddia iste vidy vyuzivali princip opakovania: bez cieleného opakovania
neexistuje nijaky hudobny rytmus, nijakd organizicia obrazu, nijaka
ucinnd rétorika, nijakd poézia, skratka, nijaka esteticka forma. V novej
divadelnej re¢i v3ak opakovanie ziskava iny, dokonca protikladny vy-
znam: ak predtym shiZilo na §trukturalizaciu, na vystavbu formy, tu slizi
prave na destrukturalizdciu a dekonstrukciu fabuly, viznamu a totality
formy. Ak sa postupy do takej miery opakuju, Ze uZ ich nevaimame ako
ast scénickej architektiiry a ako $truktiiru jej organizicie, ziskavame
v priebehu pretaZenej recepcie dojem, Ze sii nezmyselné a nadbyto¢né.
Ich posobenie ziskava ,Gimyselne nekoneény”, nesyntetizovatelny, ne-
kontrolovany a nekontrolovatelny priebeh. ZaZivame jednotvirne huéa-
nie priboja znakov, ktoré vyprazdnili svoj oznamovaci charakter a ktoré
uZ nemoZno uchopit ako &ast poetickej, scénickej, hudobnej celostnosti
diela: negativnu postdramaticku verziu nadradenosti.

Pri blizSom sktimani viak vychadza najavo, Ze ani v divadle neexistuje
nijaké ozajstné opakovanie. UZ ¢as opakovaného je iny ako &as originalu.
V tom, €o sme uZ videli, vZdy vidime nieco iné. Ked sa to isté zopaKkuje,
je to nevyhnutne iné: v opakovani a opakovanim sa to staré a spomina-
né vyprazdituje (uZ to pozname) alebo pretaZuje (opakovanie zvyznam-
fiyje). Aj minimalne posunuty kontext, zataZenie toho, ¢o sa deje, tfym,
¢o sa udialo, rozpiista identitu opakovaného. Opakovanie viak dokiZe
aj vzbudif novi pozornost, ktord presadi spomienka na predchidzaja-
ce, stistredenie sa na drobné rozdiely. Nejde tu o viznam opakovaného
diania, ale o vyznam opakovaného vnimania, nie o opakované, ale o opa-
kovanie samotné. Tua res agitur: estetika ¢asu robi javisko ,vidoviskom*
reflexie divackeho aktu pozerania. Je to netrpezlivost alebo pokojnost
tejto reflexie, ktoré sa zviditeliiuja v procese opakovania, u.mm vola ale-
bo nevdla prehibit ¢as; jej chut alebo nechut umoZnit a opravnit sebe
odcudzenym ponorom do pozeraného, vypiatim a uvolnenim - rozdiel-
nost, to najmensie, fenomén casu. ,Aj najmechanickejie, najtuctovej-
3ie, najobycajnejsie opakovanie si mdZe najst miesto v umeleckom diele
a pritom sa vZdy postvat vo vztahu k inym opakovaniam, a to pod pod-



mienkou, Ze sa odlisi od inych opakovani. Lebo jediny esteticky problém
spoéiva v umozneni prieniku umenia do kazdodenného zivota. Cim viac
sa nas kazdodenny Zivot podriaduje Standardizacii, stereotypnosti a Co-
raz rychlejiej reprodukcii predmetov konzumu, tym viac sa mu umenie
musi venovat a vytrhntt mu aspofi mali odlisnost (...) Kazdé umenie
ma svoje vlastné techniky opakovani, ktorych kriticka a revolucna sila
nas dokaze priviest od jalovych opakovani zo zvyku k hlbokym opako-
vaniam pamiti a potom k poslednym smrtelnym opakovaniam, ohro-
zujticim nagu slobodu.*

4. Obraz-Cas

Obraz hral v dramatickom divadle v zdsade len rolu pozadia — aj ked
v uréitch dobach bol pre svoju reprezentativnu posobnost nanajvys po-
vabne a posobivo stvarneny a ako taky pouZivany a ocefiovany. Vizualita
ustupovala pred stvirnenym konfliktom, dramatickymi peripetiami,
emoénymi okmi a prekvapivymi dejovymi zvratmi. V divadle vzdy exis-
tovali spektakuldrne efekty, & uz spomenieme nadheru renesan¢nych
kostymov a architektdry, iluzivne maliarstvo kulis alebo neskorsi de-
tailny realizmus vypravného divadla. Postdramatické divadlo timysel-
ne formuje obrazovy priestor divadla, ktoré spaja vydobytok moderny,
toti¥ intenzitu vnimania priestoru obrazu a plochy obrazu ako takych
s osamostatnenou divadelnostou. Statickost divadla mimo dramatické-
ho napitia, ktord vznikd trvanim a opakovanim, ma aj pozoruhodny
désledok: ako sme uz poznamenali, do vnimania divadla prenikéa za-
meranie na obraz-¢as, charakteristickd dispozicia vnimania obrazu.
Predpokladom toho, aby si divadlo takpovediac osvojilo a prispdsobilo
dimenziu obrazovej logiky, bola modernisticka autonomizéacia obrazo-
vej skiisenosti. Tak ako divadlo, 2] vytvarné umenie sa uZ predtym odva-
zilo povysit svoju vecni, materialnu skutoénost na konstrukény prvok,
a tak ,zadat” Casovy priebeh obrazu recepcii: vznika poziadavka na vni-
majiiceho, aby si uvedomoval aj temporilne aspekty obrazu, nielen ¢as
zobrazovaného. mak nepride k virtudlnemu zazitku pozerania, Ktory
takpovediac nafiho ¢aké v obraze.

Z toho, 7e divadlo v divadelnej recepcii aktivuje dispozicie vnimania,
ktoré sa predtym uplatiiovali iba vo vytvarnych dielach, bezprostredne
vyplyva, Ze sa ho tyka aj problematika, ktorfisilen nedavno viac pov3imli
vedy o umeni, totiZ svojsky dasovy priebeh vizudlnych danosti. Gottfried
Boehm pise o vnimani obrazov: ,Ak pri pozorovani (alebo interpretécii)

oddelime naprikiad scénu alebo prostredie ako yrstvu“ alebo vecny
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nia. Ak sledujeme aj to, &o vyslovne nevnimame, postavu a nie-postaviy,
akceptujeme v slede spoznatelnych predmetov aj rovinu planimetrickej
obrazovej savislosti, aZ potom sa blizime k skutonému fenoménu, ob-
razu ako simultdnnemu polu a kontinuu. (...) Nevyjadritelnost jednotli-
vjich elementov mozeme odlfsit od vyjadritelnosti iba procesom pozera-
nia po¢as tohto jedného vnimania, pri dalsom vnimani infm procesom
pozerania. Zobrazeny Cas a Zas zobrazenia sa uz nedajii oddelit."*! Veda
o vyjtvarnom umeni medzi¢asom prijala tému ,obraz a Zas* (Boehm),
kedZe diha tradicia tohto odboru z pochopitelnych dévodov posudzo-
vala obraznost najmi z priestorového hiadiska. Ak viak &asovy priebeh
uzname za pravdepodobne sakladnt $truktiru obraznosti, tym nalie-
havejsie treba dobehntt tento stav reflexie aj v divadelnej vede.

Vyjdime spolu s Boehmom 2 toho, 7e obraz ako ,vztahova forma“ vy-
kazuje iba sebe vlastny obrazovy &as“. Obraz apeluje na schopnost
pozorovatela precitit, spolucitit,  posunit, samostatne produkovat’
v obraze zastaveny a latentny pohyb v Case. Obraz znazoriiuje najskot
_necasovo” posobiacu danost, ale pozorovatel pomocou svojho zmysit
pre ¢as, svojej fantazie, empatie a schopnosti tvorivo precitit priebet
pohybu nachadza v obraze &asovy pohyb, ktory jeho videnie ,doplia
(v pripade redlneho zobrazenia pohybujicich sa predmetov alebo figiy
alebo opakuje, respektive edte len vytvéra (v pripade bezpredmetove
alebo silne abstrahujiicej obraznosti). Precitenim vizualnych Strukta
rytmiky a imanentnej Zasovosti foriem, ptoch, linii sa mu otvaraju ob
aspekty zjednotené v jednej skuisenosti globilneho &asu obrazu vo viet
kych jeho vrstvach. Iné sit naproti tomu podimienky v pripade divadl:
Kktoré uZ je umenim casu. Pohyb tela, ret, zvuk, skratka divadelnost i
uZ sama ¢asom a éasovym priebehom - nevynimajic extrémne statick
divadio. Do tej miery, do akej divadlo spaja vizualne a rytmické momer
ty so scénickou dramaturgiou ¢asu, nadobtida kvalitu kinetického ol
jektu, ktory uz viac nemdZeme uchopit spésobom pozerania zvycajny:
v narativnom divadle. Pod vplyvom vizualnej dramaturgie sa vniman
divadla uz nesustreduje jednoducho nato, aby zasahovalo zmyslovy ap
rat pohyblivymi obrazmi, ale aktivuje schopnost pohladu vytvérat .
vlastnej rézii“ proces, kombinovanie a rytmus na ziklade javiskovyt
dat. Tym, Ze vizualna semiotika chce zdanlivo zadrZat divadelny ¢
a temporélne prebiehajice dianie transformuje na myslené obrazy, ¢
vak sa citi byt vyzyvany k dynamizacii durativnej statiky, ktora sa pon
ka jeho preZivaniu obrazov. Dosledkom je balansovanie nastavenia v)
mania medzi ,vyplyvajice” divadelné pozorovanie obrazov a scénic!
spolutidast”, medzi aktivne pozeranie a (viac pasivne) spoluprezivan
Postdramatické divadlo sa takto usiluje o posun vnimania divadla - ¢
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narécie po konstruujlce a konstruktivne spoluuskutocitovanie mﬁ&o-
vizualneho konceptu divadla. Prichadza k priestorovému a ovﬂm.No%Em
zaZitku, ktorého ¢asové trvanie a ¢asovy sled st menej organizovane,
k tempordinemu kompromisu medzi stanovenou sekvenciou mwem\\sm-
ricie a tendenéne podriadenym trvanim priestorového a obrazového
pozorovania, Také divadlo spomaleného pozorovania, Eﬁwmﬂo percep-
cii obrazu, sa tak o to viac odlifuje od svojho populdrnejsieho @nﬁm
filmu, pokial i on neprejavuje jeho nechut k mmwzwoqmamq mwm na E_mm:w
dasovej linie deja stavia skisenost globdlneho &§Qm§m.:o Casu, ktory
sa nastavuje podla rytmu. K vnimaniu casto @mmamamzmowmzw\nw :ow-
sahovych” zvyskovych naracii, moznych pribehov, tém, asociacii docha-
dza iba v ponoreni sa do tohto scénického rytmu a v jeho medziach.

Paul Valéry pekne povedal, Ze pred kaZdy obraz v miizedch .ww@w%a-
licka. Mtize4 naozaj zvidzaji k tomu, aby sme tam uskutocnili sarnu
transforméciu vizudlnej skdsenosti na ¢iru informéciu, ktora sa uZ vsa-
de udiala v reprodukcii. Tento problém vyvoldva otazku, ¢iv U:ansmmn
nedosiahnu vi&si v§znam kombindcie vystavy a divadla. Namwgo%o:
divadla je totiZ to, Ze sa v itom pozeranie obrazov nm__on.ﬁwmmEmam@
podia vietkych pravidiel vztahuje na velmi velké obrazy. U:ﬁ&omm vZdy
obrovské tableau, aj divadelny priestor byva dost velky. mmmod:d roz-
loZenim inscendcie zvy€ajne vyzyva k trpezlivému pozorovaniu, stile
znova modifikovanému novymi konsteldciami. Vo chvili, ked sa estetika
trvania odptitava od chvatu dramatickych procesov, dokaze gca.mwwﬁﬁ.
kvalitu vizudlnej skisenosti, ktora je sprostredkovatelom Bmgm_. diva-
delnym ¢asom a statikou obrazu. Divadlo je aj galériou gmmnbowﬂ_ - Sw
ako nemdZeme vylucit, Ze sa v inych spdsoboch hrania (ako v uz spomi-
nanom divadle ¢&itania) raz moze osvedéit ako ttocisko pozornej a po-
malej lektliry - ako ne¢akané uskutonenie Mallarmého vizie divadla
ako absolttnej knihy.

5. Estetiky rychlosti: zr§chlenie, simultannost, kolaz

V protiklade k spomalovaniu, zastavovaniu a opakovaniu sav .m:wmh: po-
stdramatickych divadelnych formach podnikli- pokusy prijat QnEo%
mediilneho ¢asu a dokonca ju prekonat. Spomeiime tu nasledovanie
videoklipovej estetiky spojené s citatmi z médii, mieanie Zivej pritom-
nosti a zdznamov alebo segmentéciu divadelného ¢asu na spdsob Em.
viznych seridlov. Tento §tyl sa zvlast prejavuje v pracach B_.mnw\mnr 9,§-
delnikov devitdesiatych rokov. Nenechédvaja sa odradit ani E_Nwoﬂnoa
k multimedidlnym spektdklom a $oubiznisu a zmociujh sa Em&m_m@
schémy ako materidlu, ktory pouZivajii viac alebo menej satiricky a zvic-
3a v rychlom tempe. Sem patria prace Barberia Corsettiho, Wooster

Group, Johna Jesuruna. Na jednej strane dochadza k rozpusteniu ho-
mogenity asu mieSanim Zivych akcif a materily, ktory je prerecorded.
Tym sa rozptsta ideoldgia, ktord sa kochd tidajne neskracovanou Zivou
pritomnostou v divadle. Ked herci zjednotia svoje teld s hlasmi inych,
ked svoj prehovor orientuja na nepritomného (iba na monitore viditel-
ného) partnera alebo ked sa objavujti na videozdzname, takze ucinkujtt
in absentia, potom nejde iba o difiiznu pripomienku kazdodenného,
médiami uréovaného okolitého sveta. Iste to odraza aj realitu roztries-
teného fasu, predovietkym v3ak skutocnost, Ze vo veku poclitacov sa
moZu heterogénne Easové obdobia lahko ,prepajat*, Tymto prepéjanim
sa temporélna identita jednotliviich skutoénosti straca a stava sa su-
Castou heterotopického, elektronicky determinovaného &asopriestoru
posobiaceho dojmom univerzilnej stasnosti. Cez rozhlas, televiziu
a internet mdZeme do predstavenia integrovat realitu zo vietkych &as-
ti sveta, divaci vstupuji do kontaktu s osobami daleko od miesta, kde
sa odohréva predstavenie. To, o by pdsobilo trividlne ako obycajnd de-
monstracia medidlnej komunikécie, manifestuje v rdmci divadla latent-
ny konflikt medzi okamihom Zivota a virtudlnou elektronickou &asovou
plochou.

V§voj modernych divadelnych foriem zdsadne spoluur¢ujii fenomény
ako varieté, cirkus a kabaret, rané formy modernej masovej zabavy.
Rozkuskovanie ¢asu tam uz bolo beZné. Varieté vzniklo okolo roku 1870
ako Cast novej mestskej kultiiry. Spajalo rdznorodgch umelcov, artistov,
hudobnikov, akrobatov, kizelnikov, mimov. Spodiatku ho navstevova-
li iba niZ$je vrstvy, no ¢oskoro sa stalo aj oblubenou zabavou vys§ich
tried (berlinske Wintergarten). Tak ako varieté, aj kabaret sa zakladal
na principe vystupov. Okolo roku 1900 pisal Otto julius Bierbaum:
»Dnesny mestsky ¢lovek ma (..) varietné nervy: zriedka este dokaze
sledovat velké dramatické stvislosti, naladit sa na tri hodiny v divad-
le; chce zmenu ~ varieté.“243 Pre svoju zmyselnost, zdbavnost a bezo-
hladnost vo¢i ,,dobrému vkusu“, poznamenal Oskar Panizza roku 1896,
bude mat varieté ¢oskoro prednost pred divadiom. Touto kratkodychos-
tou je ovplyvnené rozbijanie divadelného &asu na &oraz nepatrnejsie
kusky, uréuje aj popové tempo a rytmus divadla devatdesiatych rokov.
U Leandra Hausmanna a inych reZijnych hviezd nemeckych mestskych
divadiel nachddzame prehnane zretelny vplyv médii vo videoklipovom
rozkidskovani javiskovej akcie na nepatrné, &asto tplne heterogénne
tlomky. Zatial ¢o tieto postupy &asto smerujii iba k z4bave a uspechu
(konformne k idedlu zdbavného priemyslu), ndjdeme aj zavaZné spraco-
vania medidlnej estetiky. Newyorsky Portorikinec John Jesurun pracuje
s principom seridlu (jeho divadelny serial Chang in a Void Moon be#i od
roku 1987 v New Yorku), zapracovanie popu a mediilnych cititov u Iiir-



gena Kruseho vedie k zaujimavym vykladom dram, dénska skupina <om_
Heyduck integruje filmovi iliiziu, hry mladych &ﬁmm_smsm.‘ mwm René
Pollesch, Tim Staffel, Stefan Pucher alebo Gob Squad vychddzaju zasa
z rychlosti popovo-medidlnej estetiky.

Stale dominantnejdia simultdnnost patri aj v mmBoE&. m.mﬁ.mwoé_. m_a.:
k podstatnym znakom postdramatického mﬁmwmo.ﬁb_m casu. wnoacwmdm
rychlost, Stcasnost rdznych refovych aktov a Samonmrnﬁow.gﬂm
interferenciu réznych asovych rytmov, stavia do WO.sw:nmst teles-
ny &as a technologicky ¢as a vzniknutou neistotou, i je og,mm“.wé_m
videozaznam aktudlne vyrobeny, priamo prenasany &m@ﬂ?mﬁﬁgg
zo zédznamu, zretelne ukazuje, Ze {as je tu QWO_E.m\b% vidy na ww\ow
(a v skoku) medzi réznymi ¢asovymi obdobiami. m@%m@ow roaom\mb-
neho ¢asu pripravuje heterogénnu skasenost o E.ow:omﬁ &@mwo§5mrw
ubezpetovania. Raz odrazena zmyslova skuisenost je d&mzm sfmeru svoj-
ho letu. Podkopéva sa princip vedomia, totiZ podpora _.Ssﬂs.c_@ a a.mm_-
tity zaZitého prostrednictvom opakovania. M_N:.E.Q a Qﬁwosssc_q ni¢ia
hladké plochy umeleckych diel a poskytujt priestor Emomswnm? ktora
nie je sti¢asnostou plyndcou v casovom kontinuu, ale skor jej preruso-

vanim.“#*

Divadlo a pamiit
Dejinna pamit

Maurice Halbwachs u¢il, Ze kolektivna pamét - ktorej sicastou je kul-
tlrna pamit - sa sice skladd zo sumy individudlnych pamaiti, ale uz
tazkost s vytvorenim plurdlu slova pamit potvrdzuje, Ze kolektivna
pamét je ind a je viac neZ suma individulnych spomienok. Ba &o viac,
existencia kolektivnej pamiti je nutnym predpokladom vytvarania pa-
mati individualnej. AZ kolektivma pamit déva individudlnym spomien-
kam formu, miesto, hibku a zmysel. Aby sme mohli zobrazit a stvarnit
osobny pribeh, spomienku & skisenost z minulosti, je teda potrebné
aj €osi ako afektivne uchopenie kolektivnych skiisenosti. Neexistuje ni-
jakd individudlna pamit nezévisla od kolektivnej. Divadlo je teda pries-
tor pamdti a zretelne sa vztahuje na historické témy, a plati to ete viac
odvtedy, ako sa v poditactovom trhovo-medidlnom spriahnuti ,sloboda®
javi ako idedl tplného individuilneho oslobodenia sa od povinnosti,
Divadlo sa zaober4 pamitou od ktorej neméze odla¢it ideu povinnosti.
KaZdé teraz, ktoré vie, Ze vykazuje stopy svojho povodu, je vo svojich
dobrych aj zlych Ertich ¢lankom retaze, bez ktorej by neexistovalo.
Napriek tymto spojitostiam zavislosti a povinnosti, ktoré vedomie aj
divadlo s dejinami nutne udrZiava, divadlo nie Jje historia ani bezpro-
stredné zobrazenie politiky (ktoré mu navyse dnes odnimajii iné mé-
did). Heiner Miiller rad poukazoval na to, Ze najvyznamnejiia udalost
alZbetinskej doby, poraZka Armady roku 1588, sa neobjavila v nijakej
dobovej drame.

V naSom kontexte pamiit nie je vidy pripraveny zdroj informécii, spo-
mienkou nemyslime proces vyberania toho & onoho s@iboru dit z pa-
miti. Pod heslom ,minulost® nerozumieme takzvané dejinné fakty.
A tak ten, kto podla starych zvyklosti hlad4 v divadle kulttirne ~obsa-
hy* vCerajdka a predveraj$ka, nepribliZuje potencial pamiti divadla,
ale iba jeho muzedinu funkciu. No miizeum nie je ten priestor pamditi,
o ktory tu ide. Mtizeum je prostriedok: médium, zsobéreti. Divadelni
inscendcia naproti tomu nie je nijakym médiom pre nie¢o iné alebo na
nieco iné, ako napriklad na prehibenie nasho historického vedomia,
ked po predstaveni znova vychddzame na ulicu. Pamiit zadina pracovat
vtedy, ,ked sa otvori §trbina vyhladu do ¢asu medzi pohladom a po-
hfadom" (Heiner Miiller), ked sa objavuje nieco takpovediac nevidané
medzi obrazom a obrazom, ked takpovediac zapotujeme nie¢o nesly-
chané medzi ténom a ténom, nieo takpovediac nepocitené medzi po-
citmi. _ _



Spomienka na telo

Divadlo vedome aj nevedome, ,pochopenim® 2j bez neho, pracuje s pa-
mditou pre telo, pre afekty, aZz potom pre vedomie.? Rozgiril sa Proustov
poznatok, Ze najcennejdie spomienky st mozno v lakti, nie v mentélnej
pamiti. Telo je miesto pamati, ,Zasobarei pre myslienky a pocity, ktoré
dr#ime v pohotovosti“*’, a ako také ho dokaZzeme zaZit v realite divadla,
ked pohlad, gesto bezprostredne vyvola v pozorovatelovi ,spomienku”
na (vlastné) telo. trukturdlne to prindleZi do divadelnej formy, lebo
jej predmetom je napriek dematerializacii a . zduchovneniu®, podia
vietkého nezastupiteine, prirodzena pritomnost ludského tela — diva-
delného tela, ktoré sa radikilne odliuje od vietkych zobrazovanych,
vylepSovanych, fotografovanych a simulovanych tiel. Pamétajic si utr-
penie, prekazené moFnosti, nenaplnené prisfuby, ktoré driemu v telach
a ich vasniach, vyzera Ja cez hranicné mury svojej identity a otvéra sa,
hoci nevedome, svojim dejindm druhu, blizkosti k drulhym, dimenzii
zodpovednosti, ktor4 je spojend s jeho tasovostou. Zd4 sa, Ze moze byt
uZitotné pripomentt si marxisticky pojem _vedomie druh “ 248 Totiz
jedine tato dimenzia poznania, Ze individuum je aj stitastou druhu,
vyslobodzuje z Coraz obmedzenejiej zahladenosti do seba, zGizeného,
reflexivne a ké¢ovito potvrdzovaného individualizmu a z absolutizécie

konkrétnej (z eurocentrického pohladu) fetigistickej pritomnosti.

Divadlo moéZeme nazvat spomienkou na to, go md prist, minulostou
a buddicnostou, paméatou a anticipacion, rozlomenim prili§ plnej, pri-
1i& totalnej pritomnosti informadcii, konzumu a takzvaného vedomia.
Divadlo ako priestor pamati ziska zmysel tam, kde divaka odrazu prek-
vapi, prelomi ochranu pred vzrudenim, ktora je aj ochranou pred stret-
nutim s tymto inym Zasom, S ne-tasom, na ktory nemodZeme mysliet
bez hrdzy pred neznamym. Walter Benjamin definuje peklo ako ,velny
névrat nového”. Tymto peklom je moZno raj ‘posthistorického Elove-
ka, pre ktorého prekvita vecne pritomna z4bava/informacie/konzum
v médnych cykloch. Skasenost sa naproti tomu uskutoétiuje v tomto
inom* Zase, ked sa prvky individuainych dejin stretdvaja s kolektivny-
mi a vznika aktudlny cas spominania, ktory je zérovei nevdojak za-
blysnutim pamédtia anticipdcion. V tychto okamihoch ne-porozumenia,
Joku, neverbalneho vnimania zaki$ame stav presadenia do iného ¢asu,
ktory nie je jednoducho pritomnostou a vo svoiej mnohodimenzionali-
te asi ani nie je Casom v presne vymedzenom zmysle. Pamit je tu vzdy
aj hladkanim dejin proti srsti, spdsobom odmietnutia behu ich casu.

podla Waltera Benjamina pamat tohto druhu nie je nikdy konformna,
A i ettt Asi bv bolo moZné

nie Bmﬁoﬂ ».\mm‘ vo vietkych kultdrach divadlo utkalo mytické potvrde-
nie .42503.#: demontdZou. Vedomie tradicie a antiosvietenecky pd-
mo.c_mn.m mytické obrazy st dimenziou divadla, ktord sa napospol %M.m
s Huwwc-ﬁm:.»ma,on. Tak sa znova objavila epicky posobiaca naracia <mﬁ_Am
mytické priestory minulosti a rozpravania u Wilsona (The mS.mm@, Petra
Brooka (Mahdbhdratd), Ariane Mnouchkinovej (Les Artrides, h_s Ville

Parjure..., Sihanouk), Robertz Le i ]
, \ pagea (Sedem priidov rieky Ota), Silvi
Purcareta, TomaZa Pandura a u mnohych dalsich. y Ol Sikie

Oslobodenie sa od povinnosti

Wm&w&.b%.g dorazom na stdasnost, uprednostiiovanim pritomnosti
m.msw:waﬁn@nw impulzov sa divadelnd avantgarda dvadsiateho storo-
¢ia @EE_W proti zadt$ajiicej tarche minulosti. Navzdory etablovanej
moci tradicie sa divadelnd moderna usilovala o to, &o by sa dalo ombmmm
ako program oslobodenia sa od povinnosti, Odkedy sa v3ak totaliziciou
.Bmm_%mﬁ. spolo¢nosti otvorila moZnost transformécie skuisenosti na
Emowamm_.F ﬁwwwm\ celkom zmizla sktisenost &asu ako terénu popretka-
<m5m,ro N_EWE mftvych a nenarodenych, obritila sa teoretickd a ume-
mmnwm_ wmmw.xmm od osemdesiatych rokov s novou intenzitou k spomienke
Em,EQ, EE_W« netinavne opakoval, Ze divadlo je v podstate m@zmmrmam
mtvych. Zadiatkom devitdesiatych rokov sa v divadle viackrat objavili
mowc@ Wﬂow,.m sa § novou intenzitou venovali téme pamiiti a historickej
EQ.EQ. Politicky prevrat priniesol tito tému znova na program &“E_
.QEmSm .ZQ a Michael Simon uviedli roku 1990 vo frankfurtskom dﬁ“
Emnmb.wnE wnimﬁ.mn meria rychlostou zabiidania. 18lo o dobu po prevra-
MW.MmSmwO@ vﬁm..uéon Giastofne pokryta to¢ha, sa stal sii¢astou hladiska.
os.mﬁn.v nm.,mo”vﬁmmﬁom.m. kde sa miegali politické a sikromné pribeh
so mnm:_ng_ vloZkami, nebolo moZné zaujat nejaké pevné Emmmﬁ%
A inom typickom projekte, Lo Spazio della Memoria Lea de wmw.&arm
v Taliansku, sa spéjali texty Danteho, Ginsberga, Pasoliniho s hudbou
mmﬁmsw\_lm&o. 0d neskorych osemdesiatych rokov Théétre de Répére pod
433_3 Roberta Lepagea pracovalo na Trilogie des dragons (1987)
v 5@5 sa podobne vyrovndva s politickou pamitou. Aj Wilson %o__h
s .Iﬁ\sﬂ,oﬁ Miillerom koncipoval in§taliciu Memory Loss, a patria sem
aj prace Williama Forsytha a Petra Greenawaya. P

Cas viny
Nie je néhoda, Ze divadlo funguje nielen ako priestor pamati, ale Ze

_.mabmumﬁ&. ﬂo_w.o sm&.cm s minulostou a z nej neoddelitelnymi pribeh:
mi viny a povinnosti, tragickymi, komickymi, grotesknymi, smutnym



dimenziou. Z minulosti ostdva otvoreny ucet, ktory kladie poZiadav-
ky na pritomnost a budicnost. Konanie zanechalo stopy v budiicnos-
ti. Nielen v tragédii je vina spomienkou na to, Ze Ja nespociva v sebe.
V postdramatickom divadle je rozbitie tejto skiisenosti dokonca tistred-
né, lebo divadlo ¢oraz menej doveruje prekonanému dramatickému ka-
nonu, ¢asovej dimenzii povinnosti komunikovat. Komunikacia sem pre-
nika ako vlastné seba-prerusenie, v odpore voti predstieranym a dobre
zavedenym vzorcom porozumenia. Aj preto divadlo oZivuje namiesto
pribehov viny, samotny divadelny moment v osvedtenych dramatickych
formach. Pritom sa pribeh v dvojakom vfzname slova ¢asto zdanlivo
opusta: nedeje sa alebo sa ukazuje ako nieco, ¢o sa stratilo alebo strica.
Ale hladanie formy v novom a najnoviom divadle, ktoré boci od ,vel-
kych” tém dejin, politiky alebo morilky, nie je predsa ni€im inym ako
- fasto nedostatofne uvedomovanym - hiadanim divadelnych foriem
pre povinnost a zodpovednost, ktoré patria do dimenzie spomienky.
Preto sa vynaraji nové divadelné formy, ktoré sa usiluji o reaktiviciu
Ufasti divikov, o pararitudly, o agresivhe estetiky odporu, o otvorenie
divadelného procesu smerom Kk sldvnosti, o divadlo ako situaciu alebo
o regionilne, etnické, politické sebauvedomenie v réznych forméch
pritomnosti divdka. Tato tendencia vSak nevylucuje, aby divadelny ¢as
utopicky odmietal nasilie uréujliceho ¢asu. Aj oslobodenie z ¢asu viny
sa mdZe stat témou. V pozndmkach Petra Handkeho k Hodine, ked sme
o0 sebe ni¢ nevedeli nachadzame utépiu ststredeného pozorovania, pre
ktoré je potefenim vietko, aj to bezvyznamné, ¢o vidiet, lebo to vet-
ko moZno pocitovat ako zdstupné, ako prejav pravdepodobného iné-
ho Zivota.?*® Divadlo nemd, ak doplnime Handkeho tivahy, tak velmi
ukazovat to, ¢o vZdy ukazovalo: ¢as pribehu viny, ale niece, ¢o by sme
mohli nazvat priestorom neviny. Také divadlo, v ktorom by divdk mo-
hol uvidiet ,personil Zivého sveta... bez vodiacej $ntry ich pribehu”, by
bolo utopické®®, Toto zjavné popretie pribehu moéZeme &itat ako pokus
o otvorenie iného pohladu na dejiny, mimo démonickej sily viny. Handke
pise: ,Ni¢ sa nestalo. A ani sa ni¢ stat nemuselo. Bol som oslobodeny od
ofakavania a daleko od akéhokolvek opojenia.”>!

Exkurz o jednote ¢asu

Pravidlo jednoty Casu bolo pre aristotelovski tradiciu dramatického
divadla podstatné z viacerych hladisk. Asi sa od podiatku vztahovalo
na jednotu diia stidneho procesu - Adorno raz nazval antickd tragédiu
spojednavanie bez rozsudku®. Aj tam, kde neslo o vonkajsiu jednotu
¢asu (napriklad v alZzbetinskom divadle), sa divadlo vyznacovalo ided-
lom organickej uzavretosti, z ¢oho vyplyvali dosledky pre zobrazenie
¢asu. Naproti tomu treba vyzdvihnuf tie dramaturgie, ktoré v 20. storoéi
zmenili chdpanie toho, ¢o sa nazyva divadlo. Brechtov pojem ,nearisto-
telovskej dramatiky”, ktory presadzoval v tridsiatych rokoch, neodliduje
tak velmi epické divadlo od klasickych pravidiel dramatického divadla.
Qdlisuje ho od vytyCenia ciela dosiahnut ,katarziu® divika vcitenim.
+Ako aristotelovskil oznadujeme dramatiku, ktord vyvoldva toto vcite-
nie bez ohladu na to, ¢i pouZiva alebo nepouZiva Aristotelove pravidla.
Zvlastny psychicky akt vcitovania sa v priebehu staroéi uskutoéiioval
celkom odlisnymi spdsobmi.“?2 Brechtova kritika nesmerovala ani tak
k antickej tragédii, ako skér k zamyslanému emociondlnemu pdsobeniu
naturalizmu a expresionizmu. Zarovefi mu ilo o to, aby plamennym
heslom preukdzal oprévnenie novej, epickej formy divadla ako opozicie
antipédovi, ktory prirodzene, musel byt dostatone reprezentativnou
figarou. Epické verzus dramatické divadlo, Brecht verzus Aristoteles.

Do konceptu epického divadla patri dramaturgia éasovych skokov, kto-
rd upozortiuje na diskontinuitu Iudskej reality a spdsobov spravania.
»Moderny divak si neZeld, aby mu rozkazovali a znasilfiovali ho (vie-
mozZnymi afektivnymi stavmi), ale chce, aby sme mu jednoducho pred-
loZili Judsky materidl, aby ho sdm usporiadal. Preto sa rdd pozerd na
Iudi v situécidch, ktoré nie st uplne jasné, preto nepotrebuje logické
zdbvodnenie ani psychologické motivacie starého divadla.“ A: Vztahy
ludi nasej doby sf nejasné. Divadlo teda musi najst spdsob, ako tato
nejasnost stvarnit ¢o najkiasickejdou formou, to znadi s epickou rozva-
hou.“®? Zatial ¢o Brecht uprednostiiuje radikilnu zmenu na vietkych
urovniach, logickej aj ¢asovej, Aristoteles priklada jednote asu tistredny
vyznam zabezpecovania jednoty deja ako stvislej totality. Nesmi sa ob-
javovat nijaké skoky a odbocky, ktoré by mohli narugit zretelnost a sta-
Zit porozumenie. Rozpoznatelné logika ma pdsobit bez prerusovania.
V tejto stuvislosti plati opominané vysvetlenie v Siestej a siedmej kapito-
le Poetiky, Ze dramatickd akcia musi mat ~ v zmysle ¢asového rozpitia
- ista velkost. Aristoteles pouZil zaujimavy primer k zvieratu (in$pirativ-
ny iba v zmysle my3lienky organickej jednoty a celostnosti deja). Krdsa
nespociva iba v proporénosti, ale aj v spravnej velkosti - ,a preto by
nebol krasny Zivo&ich, ak by bol primaly, (Iebo videnie, ktoré je blizko



hranice vnimatelnosti, sa ¢asom zakaluje), ani zasa privelky, (nemozno
ho vnimat naraz), lebo pozorujicemu unika na pozorovanorm jednota
celku, ako keby naprikiad Zivocich meral desattisic mﬁm&oﬂ”.a .

Co je zmyslom tohto groteskne pdsobiaceho prirovnania - jedno zviera
dihé 1500 kilometrov, druhé na dolnej hranici rozliditelnosti? Ide o pre-
venciu chaosu a o ,paralelnost” (hama). Bez ometkania, naraz, jednym
okamihom sa musi forma - krésa, organicka zhodnost ~ dat zakusit
a zvladnut. Podobne sa koherentni logika a celostnost deja, holon, ne-
smie divakovi vy$myknut. Preto, argumentuje Aristoteles, Esmm‘wﬁ. dej
tak zhusteny, aby bol eusyndpton - dobre prehladny - a zérovei dobre
zapamitateiny - eumneméneuton.

Treba mat dobry prehlad, vyhntt sa chaosu, posilnit logicki jednotu.
Inak ni¢ krasne nevznikne. V zmysle tohto ide4lu ,prehladnosti’ sa
uréuje spravna dizka dramatického deja tak, Ze Casu Ecmm byt ﬁowwmv,
aby umoznil jeden obrat, jednu peripetiu. Jedno hore a jedno Qo_u;, iny-
mi slovami: ¢as pre logiku obratu. Drama vnasa logiku a wc.cﬁma do
zmitenych pocitov a neusporiadanosti bytia, preto je rogsoﬂ&mmm ako
pisanie pribehov, ktoré podava spravu o chaotickych cmm_o%_mnw. _m to
dolezité pre jednotu &asu, ktord ma niest jednotu tejto logiky a ma sa
zaobist bez zmiatku, odbogovania a preruSovania. Jeden aspekt koncep-
tu jednoty asu, ktora u Aristotela ostéva iba implicitnd, je tento: ,H,m#o.
jednota vytvara ostré hranice medzi dramou a vonkajsim svetom do ﬁm“_
miery, do akej ¢as a dej dosiahnu ynitornt Koherenciu, smvwww:wwzz
kontinuitu a celok prehfadnost. Zabezpecuje uzavretost tragédie. UE.Q
a skoky vo vnutornej kontinuite ¢asu by teda mali byt Bmmmﬁwaw prie-
niku vonkajéej reality. Vnatorna koherencia a uzavretost voci <§w£-
Sej realite sti komplementarne aspekty tohto jednotného QEmamEmg
Zasu. Esteticky pdzitok musi mat svoj poriadok - Ezmmam.nmmzimm
odmietnut spolodnd ritudlnu extizu alebo extrémne ,mimetické” mm.&,m-
vanie, pri ktorom hrozi emoZné Lzlievanie®, Aristotelovsky Hmosm.mﬁ jed-
noty dramatického ¢asu sa teda usiluje 1) vymedzit uzavrett mw,mun mmﬁmu
tickosti vlastnym umelym asom, 2) zaoberé sa Nm.wESE F)mm% ktory
konstruuje ako analégiu k racionalite. Tejto analégii &ﬁﬁ%omﬁmﬁ@
ynGtornej kontinuity, koherencie, organickej symetrie a Casovej pre-
hladnosti. Oproti tomu stoji zretelny poznatok nanajvys .m:aon_\onmwbm..
ho pdsobenia divadla - eleos a fobos st silné city. Katarzis ich ma sputat
prostriedkami umeleckého zardmovania logoson.

Navzdor svojim filozofickym implikdcidm bola Aristotelova Poetika
pragmatickym a deskriptivnym textom. V novoveku viak E._mnoﬁ&mzm
pozorovania premenili na normativne pravidla, pravidld na Em.%aua

c e mmmam ald AN

stiperili novoplaténske, basnicki birlivost preferujiice, a aristotelovské
koncepcie umenia zamerané na rozum a pravidla. Aristotelovska linia
zvitazila a ur¢ila divadelné idey novoveku, najmi klasicizmu. V Discours
sur les trois unités z roku 1660 sa vysvetluje, Ze dramatik sa mé poka-
sat podla moZnosti dosiahnut zhodu stvarfiovaného asu a asu jeho
divadelného stvarnenia. Toto pravidlo, uvidza sa, neuréuje len z Aristo-
telova autorita, ale aj prirodzeny rozum, raison naturelle. Ved drama-
ticka basefi (poéme dramatiqueé) je, rozumie sa, napodobnenie alebo
presnej3ie portrét ludského konania (une imitation, ou pour en mieux
parler, un portrait des actions des hommes). Tento primer bije do odi.
Shizi hlavnému argumentu: dokonalost portrétu sa totiZ meria — hors
de doute - podobnostou s origindlom. Pokial'ide o funkciu jednoty ¢asu,
Corneille v charakteristickej pozniamke zddévodiiuje, preco stvarfiovany
&as nemdze byt ovela dlhdi nez ¢as stvarnenia, originél a ,portrét” sa aj
v tomto bode trvania musia ¢o najpresnej§ie zhodovat. Snaha o totoz-
nost stvirfiovaného a stvarfiyjiiceho ¢asu vyplyva zo zvla§tneho motivu:
zo strachu zabfdnut do nepravidelnosti - Corneille pise: de peur de tom-
ber dans le déréglement.®™* Pragmaticka a technick4 identita zobrazova-
ného a zobrazujiceho €asu nie je vlastnym ddvodom pre jednotu Casu,
je skor strachom zo straty pravidiel a zo zmatku, Dovodom pravidiel
je - potvrdenie pravidiel. Treba zabrdnit zmitku, zabrénit volne sa po-
tulujticemu, dramatickym procesom neovlddanému a neregulovanému
fantazirovaniu, zabranit tiniku imaginativnej recepcie do bohvieakych
inych svetov a ¢asopriestorov.

Tam, kde je to nutné, treba prijimanie vi¢3ich asovych tsekov regulo-
vaf tym, Ze sa &as, ktory ma ubehntit, vklada medzi dejstva: redlny ¢as sa
netematizuje, do hovoreného textu sa nevkladaji nijaké ¢asové udaje. Aj
spravy o udalostiach, ktoré sa stali pred javiskovym dejom, sa maju mi-
nimalizovat, aby sa nepretaZovala intelektudlna potencia divaka.”> Ako
o najdokonalejsi dvojnik skutotnosti a sti¢asne aj indtancia sugestivnej
racionality a koherencie potrebuje divadlo jednotu &asu, koncentraciu
na suasnost a vylienie mnohovrstevnych casovych tisekov. Jednota
vytvdra kontinuitu, ktor4 ma zabranit zviditelneniu akéhokolvek roz-
Stiepenia medzi fiktivnym a redlnym ¢asom. MoZeme to chépat tak,
%e kazdy zlom by znamenal nebezpedenstvo odhalenia rozdielu medzi
origindlom a reprodukciou, realitou a obrazom, ¢o - ako neodvratny
dosledok - odvedie divaka do jeho ¢asu, redlneho ¢asu. Potom by mohol
nekontrolovane fantazirovat, reflektovat, intelektuélne sa namahat ale-
bo aj snivat. Casové struktury aristotelovskej tradicie nie sii jednoducho
nevinnym a dnes iba zastaranym vychodiskovym dielom, ale podstat-
nou sucastou mocnej tradicie. Proti jej normativnej pdsobnosti sa si-
¥acné divadla ete ctile mngi hrdnit. hoci dnes hv 17 nikto neobhaioval



formélny zmysel normy jednoty &asu. Zakladné estetické a dramatur-
gické koncepcie tejto tradicie treba desifrovat ako definovanie a vyme-
dzovanie recepcie, ako pokus o Struktfirne usporiadanie fantazie, mys-
lenia a citenia. Jednote ¢asu pritom prislicha hodnota rozhodujticeho
symptomu. Uviedli sme priklad Aristotela a Corneilla, ale aj v 18. storoci
ostava divadelnd poetika takzvanych ,prirodzenych” znakov pricou na
kontrole a formovani od fantzie az po telesny vyzor.

Komplementarne stranky jednoty ¢asu - kontinuita smerom dovniit-
ra, uzavretost smerom vor - boli a dodnes ostali nielen zékladnymi di-
vadelnymi pravidlami, ale aj pravidiami inych medialnych narativnych
foriem, o méZeme doloZit letmym pohladom na hollywoodske filmy
s ideadlom ,neviditelného strihu”. Aristotelovska tradicia Casovej drama-
turgie sledovala do znaénej miery - mdZeme to tak zhrndt - tento ciel:
objavenie ¢asu cez jeho restrikciu. Cas ako taky mal zmiznif, zreduko-
vat sa na nevyznamnt podmienku deja. A tomu, aby ostal nepovsim-
nuty, shazili pravidla zaobchadzania s nim. Divika nemalo z oZarenia
dramatickym dejom ni¢ vyrusit. Viastny zmysel aristotelovskej estetiky
Casu nie je esteticky. Jednota &asu v divadle - ako kontinuita fiktivneho
¢asu drdmy a ¢asu stvdrnenia - poukazuje skor na hlbsi fantazijny ob-
raz kontinua. Divadlo m4 zobrazovat a prehlbovat socidlne kontinuum
interakcie a komunikécie, kontinuum symbolickej stvislosti ideslov,
hodnét a konvencii spolo¢nosti. Z toho viak vyplyva, Ze ak divadlo vy-
chadza z preruenia tohto hlb3ieho kontinua, rusi sa jednota ¢asu nie-
len v dréme, ale aj v realite performané¢ného textu.
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Pohlady na telo

V nijakej inej umeleckej forme nie je ludské telo, jeho zranitelna, nasil-
nd, erotick4 alebo ,svitd” ozajstnost takd podstatnd ako v divadle. Aj
v striptize pretrvava nieo z obradnej nahoty ritus paganus, ktory za-
Kklinal sily plodnosti, aj v nudnej hereckej pretvirke nachddzame hru
masiek, ktora mala kedysi ovladat démonov. Ako vieme, vietko sa zadi-
na telesnym aktom. Divadlo sa zaéalo, ked sa jeden z kolektivu vyclenil,
predstipil pred neho a predviedol sa: chvastun, booster, ktory ukazuje
a vystavuje svoje telo, moZno zviast pekné a silné, oblieka sa do kos-
tymu, rozprava o (vlastnych) hrdinskych skutkoch. Alebo opovazlivec,
ktory sa odvaZi vystapit z ochrany kolektivu, vstiipi do iného priestoru
zod¢i-vodi skupine. Tato ind oblast ostdva cudzia a hroziv, takZe javisko
si uchovava niefo z Hadesa: tu obchddzaji duchovia. Telo v divadle je
vZdy telom smrti. Javisko je iny svet s vlastnym - alebo nijakym - ¢a-
som, a § tym ostava spojeny moment nevedomého strachu pred zaka-
zanym a voyeuristickym nazretim do riSe mrtvych. Intuicia antického
myslenia spajala hybris a divadlo. Hybris vrhé &loveka z kolektivu do
viditelnosti. Znamena byt vystaveny a ohrozeny. Miestom, ktoré sym-
bolizuje toto ohrozenie, je javisko. Clovek ako viac-neZ-on-sam, &lovek,
ktor§ ma hybris a prebiidza v sebe isty druh odstupu od seba samého,
sa nad seba vypina, a tym sa zdroveii vypina aj nad druhych. Tak k sebe
pritahuje zavist, neprajnictvo, tiiZbu po pomste: cenu za predstipenie.
Telo vstupuje na javisko, aby sa tam vytiahlo a stiahlo sa.

Zijuce telo je komplexnou sietou zostavy pudov, intenzit, energetickych
bodov a pridov, v ktorej koexistujii senzomotorické pochody s usklad-
nenou telesnou pamatou, kddovania Sokmi. Kazdé telo je viacerymi te-
lami: pracovnym telom, zmyselnym telom, Sportovym telom, verejnym
a sikromnym telom, telom misa a kostry.¢ Kultirne predstavy o tom,
¢o je ,to” telo, podliehajii ,dramatickym” premendm a divadlo také
predstavy artikuluje a reflektuje. Predstavuje telo a telo je preti zarovert
najdoleZitej$im znakovym materidlom. Ale v tejto funkcii sa divadelné
telo nekondi: v divadle je hodnotou sui generis. Pred modernou v3ak fy-
zick4 realita tela bola principiilne podruznd. Telo bolo vda¢ne prijatou
danostou. Podla Oviddania prirody v ¢loveku (Rudolf zur Lippe), ktoré
sa stalo manifestom, sa malo ukazhiovat, trénovat a formovat do Glohy
signifiantu, ale nebolo nijakym autonémnym problémorm a témou dra-
matického divadla, ostalo skér &éimsi zamifanym. To nie je ni¢ <udné,
drdma predsa vznikla hlavne abstrakciou z hustoty materialneho, ,dra-
matickou” koncentraciou na ,duchowné” problémy - na rozdiel od epic-

kej lasky ku konkrétnemu detailu. Tak sa sexualita objavuje ako liska,
halact a 1Tnadnle altn emrt a utrnenie® Nové divadln <a nanroti fomn



pohybuje po ceste, ktord vedie z abstrakcie k atrakcii. UZ Ejzenstejn
hovoril na ti tému v savislosti s ,montdZou atrakcii“. V nej sa tazko
wvymedzuje, kde sa kondi fascinacia uslachtilym zmyslanim hrdinu (psy-
chologicky moment) a zalina sa moment jeho osobného pévabu (t. j.
jeho erotické pdsobenie).” Nebudem tu detailne opisovat, ako prebie-
hala tito metamorféza tela z implikatu v divadelnej tradicii dramy k té-
me v historickych avantgardach a nakoniec k formotvornej skutoénosti
v postdramatickom divadle. Iba tolko: atraktivnost, ktord vychadzala
z hercov, taneénikov alebo spevakov, bola vidy elixirom Zivota insce-
ndcie. Telesny zjav hviezd, ich elegancia a krdsa (pripadne ich komicka
nemotornost) vytvaraji divadelny poZitok - a Casto viac ako predva-
dzand dramatika. Pred modernou sa viak telesnost stévala predmetom
vyjadrenia iba vo vimimo&nych pripadoch: falus v antickej komédii,
Filoktétova zadarovana rana, tryzefi mucenia a pekla v krestanskom
divadle, Gloucesterov hrb, Vojckova choroba. AZ v obdobi moderny sa
naopak sexualita, bolest a choroba, telesnd odliSnost, mladost, staro-
ba, farba koZe (Wedekind, Jahnn) stali ,salénnymi” témami. ,Sobasom
¢loveka a stroja” (Heiner Miiller) sa zacalo v historickych avantgardach
spriahnutie organického a mechanického. Pokracuje v znameni novych
technolégif a takmer tipine zachvacuje ludské telo, ktoré - ovladané in-
formaénymi systémami - vytvira nové fantazmy aj v postdramatickom
divadle.

Zatial o sti¢astou priestorovej organizacie Schlemmerovho ,triadického
baletu” alebo Mondrianovej organizécie ploch bola perspektiva utopic-
ko-raciondlnych spolo¢enskych organizicif, sii¢asné (dramatické) sme-
rovanie k utdpii uptista od technologicky sprostredkovanych idealnych
a stradidelnych strojov. Namiesto toho sa objavujt technicky infiltrova-
né teld: kruté obrazy tiel medzi organizmom a mechanizmom, snovy
povab ludskej postavy v slow motion Boba Wilsona, ktorého divadlo sa
adapticiou technickych (filmovych) postupov pribliZzuje bezvahovemu
stavu a gracii Kleistovej babky; ,prepinanie” pohladu medzi ,live” pri-
tomnostou a videoobrazom tela; technologickymi postupmi (close-up,
blow-up) odcudzeny pohlad na obrazy tela. Podstatny dévod pre toto
prestvanie dorazu z abstrakcie na atrakciu mézeme najst v umysle pd-
sobit divadelnou telesnostou proti vadepritomnému odtelesfiovaniu,
ktoré oklukou cez povrchnii totdlnu sexualiziciu oddeluje telo od tazby
a od erotiky. Baudrillard pige: ,Nehovoriac vébec o genetickej reduplika-
cii, mame uZ dnes &o robit s fraktdlnou reduplikdciou obrazov a sp6so-
bov telesnych prejavov (...} Detailny zédber tvére je rovnako obscénny ako
pohlavie pozorované zblizka (...} Hladdme naplnenie tiZby v technickej
umelosti tela a usilujeme sa o jeho zndsobenie v parciainych objektoch
(..) Dnes uZ neide o to mat nejaké telo, ale byt pripojeny (connected)

k telu tela (...} Aj v no¢nom klube trénime v zadymenom bare nad ta-
ne¢nou plochou ako letiskovi dispederi pri svojich radaroch nad pri-
stavacimi drdhami...“>® Je jasné, Ze pri tomto paradoxnom ,odzmysel-
neni* trvalou pritomnostou sexualizovanych telesnych obrazov sa telo
zaroveni nevdojak znova stdva nositelom znakov par exellence. To, &o je
sucastou jeho pdvabu, sa zaroveii zvjznamiiuje, stiva sa ,znakom pre®:
fitness, prislusnost, tispech, status atd. Priestor medzi symbolickostou
zbavenou zmyslovosti a telesnostou, v ktorom divadlo méZe nechat vy-
niknut telo ako znak, je tizky.

Obraz, divadlo a zmysel

Zo zrovnopravnenia oboch aspektov (viznam = na jednej strane ste-
lesnend postava, na druhej pdvab stelesfiujiceho tela bez zmyslu) bez-
prostredne vyplyva, Ze pdvab sa teoreticky mozZe doZadovat uplatnenia
iba pre seba, teda p6vab méze divadelne existovat aj bez stelestiovania
vyznamu. Z prekonavania sémantického tela pribudajii nové sily divad-
lu moderny a postdramatickému divadlu. Vlastna divadelna skutoénost
si teraz prichddza na svoje: v divadle plati, Ze zmyselnost unikd zmyslu.
Tiito okolnost si mdZeme ilustrovat porovnanim medzi divadelnou scé-
nou a obrazom, ktory sa v nej cituje. Fixovanie vietkych zmyslovych
udajov v jednom obraze sa prostrednictvom estetickej konstrukcie po-
nika pohladu takym sposobom, Ze kazdy detail, ,zveéneny“ zastave-
nim, mdZe obsahovat mnozstvo vyjznamov, aj ked sim osebe méZe byt
obytajny - tak ako st v Davidovom obraze ZavraZdeny Marat obyZajné
ndz, listy, perd, voda, drZanie tela umierajticeho atd. Ak obraz realizu-
Jje premenu zmyslovosti na zmysel, pdsobi celkom inak, ked ho tvoria
pohybuijiice sa, Zivé divadelné teld a premeni sa na scénu, ako ked sa
v inscendcii Marata Petra Weissa a Petra Brooka herci zhromazdia oko-
lo zritenej Maratovej postavy citujticej Davidovu maibu. Aj vyznamami
najprehustenejsie tableau sa ihned prevedie mimo akejkolvek interpre-
técie na slepi materidlnost, hru zmyslov, efemérny ohfiostroj divadel-
nej akcie.

Obraz existuje ako realita s vlastnymi z&konitostami, viaze prvky do
synchrénnej koncentricie, aby vZdy ,vytviral vo vyty&enom poli maté-
rie prebytok zmyslu®.?*® Naproti tomu divadlo prinasa viznamy uréené
na stvarfiovanie vzdy v casovom obmedzeni, takZe nieo uZ odchadza,
zatial o nové momenty sa eSte len ohlasuju. Ustavi¢ne rozpusta silu
ramovania, estetické viazanie, sistavne ni¢i konstrukcie hrou. Vsetko,
aj ten najhlbsi zmysel, sa rozpada v tejto hre prestvania, ktord rusi vy-
tvaranie zmyslu, nahradzajiic ho neinterpretovatelnym hurhajom teles-
nosti. Tu sa znova ukazuje, Ze v divadelnom procese ako takom tkvie
divadlu ako umeleckej forme viastnd $pecifickd neumel(eck)ost, ktora



obrazovému dielu nie je vlastna ani vtedy, ak zahriia aj jeho pre-estetic-
keé vrstvy, jeho ¢iru materidlnost.

Od agénu k agénii

Zmyselnost javiska odnepamaiti neZi¢i zmyslu. Co sa stane, ak vyberie-
me ako divadeln tému samu osebe uz ,desémantizovani” skutoénost
tela v bolesti a tizbe (pre Lacana vobec neprekroditelné hranice diskur-
zu)? Prdve to sa deje v postdramatickom divadle. To vytvara z tela samé-
ho a z procesu jeho pozorovania divadelno-esteticky objekt. Vynara sa
ako provokécia, menej neZ signifiant. V antickom néboZenskom umeni
bolo pekné telo napokon iste zmyslovou manifestaciou, hodnotou samo
osebe. Netelesny vyznam nasledoval aZ potom. Bolo nutné emancipo-
vat divadlo ako svojskii dimenziu umenia, aby sa zistilo, Ze telo nemusi
Fivorit ako signifiant, mbZe pdsobit ako agent provocateur slobodnej
zmyslovej skiisenosti, ktord nesmeruje k spritomfiovaniu reality a vyz-
namu, ale je skiisenostou mozného. Tym, Ze ukazuje iba na svoju pri-
tomnost, prebidza telo Ziadostivost a strach z pohladu do paradoxnej
prazdnoty mozného: divadlo tela je divadlom potencionaineho, ktoré
sa v divadelnej situdcii obracia na nepredvidatelné dianie medzi tela-
mi, a prin%a potencionélnost ako hroziace odoprenie, tak ako ju chépe
Lyotard v koncepte vzneSenosti, ale zirovei aj ako prislub.

Dramaticky proces sa odohrava medzi telami, postdramaticky proces sa
odohréiva na tele. Na miesto mentaineho zépasu, ktory iba zrozumitel-
ne tlmodéil fyzickd vrazdu, javiskovy zépas, sa dostava telesna motorika
alebo jej poskodenie, tvar a neforemnost, celok a &astkovost. Ak bolo
dramatické telo nositelom agénu, postdramatické ukazuje obraz jeho
agdnie. To znemoziiuje kazdli pokojni reprezentaciu, stvirnenie a in-
terpretaciu s pomocou tela, ktoré by bolo len prostriedkom. Herec musi
predvadzat seba. Valére Novarina poznamendva: ,Herec nie je interpre-
tom, lebo telo nie je nijakym nastrojom.” Zavrhuje myslienku hereckej
kompozicie* dramatickej osoby a namieta, Ze na javisku sa deje skor
dekompozicia cloveka.?® Eurdpsky vychovanym divadelnikom tymto po-
sunom vyvstava nov4 dloha. Musia sa nanovo utit spoznavat telo, najmi
zékony jeho intenzity, ¢o je v inych divadelnych kultirach samozrejmé,
Eugenio Barba, ktory sa najprv pripojil ku Grotowskému, bol asisten-
tom v jeho Divadle 13 radov, §tudoval v 3kole kathakali v Indii a zaloZil
roku 1964 Odin Teatret, neskér divadelné laboratérium, ktoré skima
v zmysle ,divadelnej antropolégie” zdkonitosti intenzivnej telesnej pri-
tomnosti hercov. Barba patri mnoZstvom svojich verejnych vystapeni
a prednasok, workshopov a publikécii k najvplyvnej$im zéstancom no-
vei hereckei telesnosti. Telo ie vodla neho .kolonizované®. Potrebuje

konzekventny tréning, ktory nie je jednoducho oslobodenim spontén-
Smw.o vyrazu, ale je najprv, ako hovori, ,druhou kolonizaciou®, z ktorej
vznikd zvy3end telesnd expresivita, preciznost, napitie a tym pritom-
nost. Barba doslovne prenechéva drému, ktord sa uskuto&iiuje medzi
stelesnenymi dramatis personae, organickému telu: #Kreatfvny proces
herca sa méZe uskutoénit iba s Gplnym odstupom. MdZe rozlozit svoje
telo na rozne Casti a zase ho poskladat a tak dosahuje dramatické efelty,
konfliktnd situdciu alebo introverziu a extroverziu tym, Ze nechd m@oi
hovorit rézne Casti svojho tela. Pomocou dialektiky tela vytvira obraz,

o

ktory zviditelfiuje emotivne, pojmové a psychologické napitia. !
Punctum, antropofania

Ak sa postdramatické telo vyznacuje svojou pritomnostou, nie naprik-
lad m<£.oz .mnrovsoﬂ”.o: predstavovat, uvedomujeme si jeho schopnost
narisat a prerudovat vietky semi6zy, ktoré vychadzaji zo $trukttry,
dramaturgie a zmyslu re¢i. Jeho pritomnost je teda vidy - pauzou zmys-
lu. Telo umoziiuje objavenie toho, ¢o Roland Barthes vo fotografii nazy-
va punctum. RozliSuje poziciu studium (t. j. horlivy zédpal, tiZba po in-
wnozunmamnr ako v obrate sine ira et studio), od toho, ¢o naozaj fascinuje.
To je punctum, ndhodny detail, jednotlivost, rozumovo neuchopiteln
zvlastnost na zobrazovanom, nedefinovatelny moment. Na toto punc-
tum navadza divdka postdramatické divadlo: na nepriehladna viditel-
1@% tiel, na ich pojmami nevyjadritelnd, moZno trividlnu zvlastnost

idiosynkraticky p6vab chédze, gesta, drZania hlavy, telesnej _.u..,o_uonam“
rytmu pohybu, tvare. Pozoruhodnou nihodou hovori Roland Barthes
v tejto stvislosti o fotografii Roberta Wilsona: akoby sa tu z Mapplethor-
@w&&. fotografie Wilsona a Philipa Glassa prenieslo na Rolanda Barthesa
nieco z osobnostnej ,magie” ~ o Wilsonovom divadle nikdy nepisal, ale
tu hovori o ,Bobovi Wilsonovi, nadanom ,nedefinovatelnym punctum’

rad by som ho spoznal...“2? ,

Koncept divadelnej komunikicie prostrednictvom tela sa drasticky
meni. Telo ,nestretiva” divaka len ako informicia, viac ako spolupre-
Zivanie. Takd komunikicia zodpoveds skér modelu ,ndkazy” divadlom
Artaudove] metafore magickej posobnosti divadla v Divadle a SQ,F“
Rwazsmwm&m ako nakazenie sa bacilom nie je prenasanim informdcii,
zaroveri prichddza k mimetickému zlievaniu a ,i¢asti“. MbZeme pove-
dat, Ze dynamika, ktord kedysi udrZiavala formalnu premenlivost dra-
my, presla do tela, do jeho banélnej dostupnosti. Prebieha sebadramati-
Nmm.ﬂ,n fyzis. Realizovat impulz postdramatického divadla, zintenzivnent
vwnoﬁsoﬂ, (epifaniu) Tudského tela, znamend usilovat sa o antropofd-
niu. V paradigme postdramatického divadla to viak neméa¥e nriniect



nijaky ,humanizmus®, ak ho chipeme ako potvrdenie nejako uspdso-
beného idealu Cloveka. VZdy pdjde o objavenie zvlastneho, uréitého,
redlneho jednotlivého Cloveka, o nezamenitelnost jeho gest, jeho Zivota
v redlnom &ase, ohranifenom &ase divadla ako hry. To novym spdsobom
absolutizuje partikularne, otvira pre fyzis ekvivalent anticke]j teofdnie.
Telo sa v8ak vzpiera dvojznadnej, s riSou mrtvych zamenitelhej ve¢nosti
fiktivnej existencie v reprezentécii. Z tejto zdkladnej pozicie vyplyva rad
rdznorodych obrazov tela, napospol smerujiicich k realite, ktord naché-
dzame iba v divadle, k teatredlnemu.

Postdramatické obrazy tela
1. Tanec

Nie nahodou je to prave tanec, z ktorého méZeme najzretelnejsie vydi-
tat nové obrazy tela. Virazne sa vyznaduje tym, o &o v postdramatickom
divadle ide: neformuluje zmysel, ale artikuluje energiu, neilustruje, ale
kond. Tu st vietko gestd. Prechod od klasického k modernému a po-
tom postmodernému tancu bol opisany ako presun, ktory viedol - po-
vedané lingvistickymi kategériami — od sémantiky k syntaxi a potom
k pragmatike, emociondlnemu sharing impulzov s divikmi v divadelnej
komunikaénej situdcii. Tento presun sa tyka tela v postdramatickom di-
vadle vieobecne. Vlastng, vyznamu vzdialena realita telesnych napiiti
nastupuje na miesto dramatického napitia. Dodnes sa zd4, Ze sa z tela
uvoliujil nezndme alebo skryté energie. Telo sa exponuje ako osobné
posolstvo a zaroven ako svoj najvac3i cudzinec. Vlastné” je terra incog-
nita, ¢i uz hladdme mieru znesitelnosti v ritudlnej krutosti, alebo z tela
vyhaname na povrch (koZu) hrozné a cudzie: impulzivnym gestikulo-
vanim, virvarom a chvatom, hysterickym mykanim, autistickym roz-
padom podoby, stratou rovnovéhy, ndrazom a deformaciou. Moderny
tanec si vytvoril z prepiatosti a hysterickosti telesny vyraz, ktory doka-
Ze artikulovat extrémne duSevné stavy. V postmodernom tanci ustu-
puje mechanickost a zdroveri sa stupfiuje fragmentarizicia tane¢ného
slovnika. Na tele sa menej prejavuje tradovana kvalita semiézy, jednota
tancujiiceho ,ja”, va¢¥mi potencial moZnych gestickych variscii vyclene-
ného telesného aparitu. :

Tanelné divadlo Piny Bauschovej bolo a je epochialnym a obiirnym pit-
ranim v tele vietkymi smermi a - popri genidlnej choreografii - edte aj
ovela viac ako formdlnou baletnou refou. Zadina sa to pri scénografii,
ktord vidy tvori ozajstny material: listie, zem, voda, kvety. Tak ako pre-
mety, aj telesné gestd méZeme pred vietkou signifikanciou vnimat ako
redlne a zakusitelné spdsobom, ktory vo filmovej teérii opisal Kracauer:
ako ,zdchranu vonkajsej skuto¢nosti®, ktorti vo vieku foraz abstraktnej-
Sie orientovaného videnia uZ nevieme naozaj vnimat. Telo trpi stratenou
detskostou, tane¢né divadlo ju znova skiima. Dramatick{ reprezenticiu
konania a deja nahridza v takej sebadramatizicii aktualizacia latent-
nych telesnych vnemov. Podoby tanca ,prekladaji” to, ¢o dramatické
divadlo mohlo ukazovat ako duSevni zlozitost a v podobe symbolickej
dramaturgie, v kriiziacich a dostredivych postavich a vizbéach - dviha-
jucich sa a padajucich, prerudovanych a znova zapo&inanych. Na miesto
dramy vstupuje telesné opojenie gestami ako médium komplexného
a subtilneho stvarnenia konfliktu.



KedZe novy tanec uprednostiiuje diskontinuitu, mimo telesnej tva-
rovej totality sa dostavaju aj jednotlivé telesné tdy (articuli). Odvrat
od ,idedlneho” tela nemoéZeme prehliadnut u Williama Forsytha, Meg
Stuartovej, Wima Vandekeybusa. Nijaké $tylizované kostymy, ani v iro-
nickom zmysle; nové pozicie, nevynimajic padanie, kottlanie, leZanie,
sedenie; kritenie, gestd ako pokrcenie plecami, zahrnutie redi a hlasu,
nova intenzita telesnych dotykov. Priestoru dominuje rytmus, negativ-
ne aspekty - namdhavost, tarcha, bolest a nisilie - vytlaaji harmé-
niu, ktora bola draha tane¢nej tradicii. Pri optimistickom &ftani je tento
zmysiu zbaveny zavrat postdramatického javiska tlizobnym potvrdenim
utdpie: v pade a elevacii, bolesti a provokativnej erotike sa s Nietzschem
doZaduju tancujiiceho boha, hfadajii mimo kazdého dialektického tuce-
lu existenciu, ktora sa ~ povedané s Georgesom Bataillom - zinscenuje
so smiechom a nadhiadom. V tejto dvojznaénosti utdpie a nareku je ta-
nec pre postdramaticky diskurz opit prikladny. Zatial ¢o ,zodpovedné”
teoretizovanie sa utapa v spolodenskych normach, divadlo sa freneticky
opiera o seba a svojich navitevnikov, vrha sa na seba a na nich. Zo $truk-
tary a formy menom ,drdma“ sa neda urobit zachranny kultGmy vzo-
rec na zmierovanie protirecent; silu diskurzu nemoZno pouZit ako zaru-
ku ,zmyslu” a ,poriadku veci®. Do takych divadelnych foriem vtancuje
asocidlna odlisnost. Tieto formy méZu v pokojnom stave obmedzovat
alebo sa naopak zritit alebo rozpadnuf v labilnej hektike, vo vyéerpant.
Opotrebovanie sa predpoklada. Prace v Amerike narodenej a v Belgicku
pracujicej choreografky Meg Stuartovej st prinosné: jej taneéné velery,
v estetike nadvizujlice na taneéni re¢ Piny Bauschovej a dalej ju hravo
rozvijajiice, otvaraji kozmos citov, sprostredkovavaji hru (aZ k pocha-
bosti) gestami melanchoélie a kolektivnej samoty.

2. Slow motion

Do radu telesnych obrazov, ktoré mdzu byt pre postdramatické divadlo
symptomatické, patri technika slow motion. Vdaka Wilsonovi sa s fiou
mozZeme stretniit viade. NemobzZeme ju redukovat iba na vonkajsi vizual-
ny efekt, Ked je telesny pohyb taky spomaleny, Ze sa £as jeho priebehu
a priebeh sam objavi zviicSeny ako pod lupou, vtedy sa telo nevyhnutne
vystavuje vo svojej konkrétnosti, zaostruje Sofovkou pozorovatela a zi-
roveii ,vystrihuje” ako umelecky objekt z Casopriestorového kontinua.
Spomaleny zdznam izoluje obrys empatickej viditelnosti z priestoru
(zorného pola) a zaroven priptitava pohlad zmiteny nezvy¢ajnou ilo-
hou. Telesné a mentalne vypitie herca, ktory vykondva silne spomale-
né pohyby, zdroveii zodpovedd vypiitiu pozorovatela, ktory sa pista do
tohto procesu vnimania. Obe napétia spolu umoziiuja telim vyjavovat
sa. Zaroven sa motoricky aparat odcudzuje: kaZdé konanie (spdsob ché-

dze, stitia, dvihania sa, sadania atd)) méZeme rozpoznat, ale je zmene-
né, akoby nikdy nevidené. Akt vykrodenia je dekomponovany, stava sa
zdvihnutim nohy, prednozZenim, pozvolnym presunom vihy, opatrnym
dosadnutim chodidla: scénické ,konanie” (chddza) ziskava krdsu bezi-
Celného distého gesta.

Gesto

Giorgio Agamben reflektoval vo svojom zndmom texte? modernu vo
svetle straty gestickej reci, ¢o viedlo k tomu, Ze sa hned ,kaZdé ges-
to stalo osudom™**. ,Nietzsche opisuje bod, v ktorom dosiahla svoj vx-
chol eurdpska kulttira protikladného napitia (spoiva v tom, ¥e gesto
sa na jednej strane strica, na druhej viak ziskava na osudovosti). Lebo
myslienka veéného navratu mad zmysel iba ako gesto, v ktorom sa spéja
moZnost a ¢in, prirodzenost a maniera, kontingencia a nevyhnutnost
(koniec koncov vylu¢ne v divadle). Tak povedal Zarathustra je baletom
ludskosti, ktord stratila svoje gesta. A Ked si to epocha uvedomila, za-
Cala sa (prineskoro!) premritene pokisat ziskat in extremis spit svoje
stratené gestd. Tanec Isadory Duncanovej a Ummmmaﬁ Proustov romadn,
velka lyrika Jugendstilu od Pascoliho po Rilkeho a koneéne, zvlast na-
zorne, nemy film, opisujii magicky kruh, v ktorom sa ¢lovek posledny-
krat pokisa evokovat to, o mu hrozi definitivnym Gnikom.“2* V geste
nachadzame ,konstelaciu” fenoménov. Ale &o chceme povedat gestom?
Predovietkym v fiom optidtame oblast G¢elovo zameranych prostried-
kov: chédza nie je prostriedkom na premiestnenie tela, ale ani samo-
Ucelnou estetickou formou. Tanec je, napriklad, gestom skér preto,
~lebo nie je ni¢im inym ako dorudovanim a predvddzanim medidlneho
charakteru telesnych pohybov. Gesto je stvdrnenim sprostredkovania,
zviditelnenim prostriedku ako takého.” V tomto opise nadvizujicom
na Waltera Benjamina sa ozrejmuje telo, jeho gesticky spdsob bytia ako
jedna dimenzia, v ktorej ostava celd ,potencia“ v ,akte”, vo vzduchu,
v milieu pur (Mallarmé). Gesto je to, ¢o ostiva neukoncené v kaZdom
ciefavedomom konani: prebytok potencionality, ktord umoZiiuje fe-
nomenalnost takpovediac oslnivého, totiZ &iry usporiadavajiici pohlad
prekonavajticeho zjavenia - lebo nijakd tGcelovost a zobrazovanie neos-
labuje redlnost priestoru, ¢asu a tela. Postdramatické telo je telom ges-
ta, ak pochopime, Ze ,gesto je potencia, ktora neprechddza do aktu, aby
sa v filom vycerpala, ale ako potencia ostdva v akte a tancuje v fiom.”

3. Sochy

Zvladtnym spdsobom postdramatickej telesnej pritomnosti je preme-
na aktéra na ¢loveka-obiekt, Zivii sochu. Klasické divadelné formv od



renesancie vidy za inych podmienok tematizovali vztah hercovho tela
a sochy. V renesancii sa mal herec usilovat o imitéciu zretelnej a po-
vabnej antickej gestickej redi, v 17. storo& bol chapany ako ,hovoriaca
socha”, nielen ako ,hovoriaci obraz” (peinture parilante). Jeho zjav pod-
liehal z&konu noriem, prevzatych z antiky. Aj ked sa v 18. storo&i stala
idedlom ,prirodzend postava®, mala sa nova gestickd re¢ orientovat na
skulptirne vzory. Napadny je v§znam antickych plastik a obrazov na
vazach aj pre tanedmi revolticiu v historickych avantgardach, ktoré sa
vzpierali chorej spolo¢nosti so$nou kultdrou tela. UZ v tom, ako his-
torické avantgardy chépali tanec, mézeme vypozorovat dualitu, ktora
sa v postdramatickom divadle znova objavuje, ,spojenie vitalistickej, na
dynamiku pohybu siistredenej idey tanca s primérne statickym, na an-
ticku plastiku orientovanym obrazom tela“.26 Tak dynamizovany obraz
tela, ktory vytstuje do extazy, ako aj nehybny obraz tela, ktory nezaprie
tendenciu k vojenskej ,vzneSenosti, vnimala v 20. storo&i tedria divad-
Ia, nielen tanca, nanajvy3 rozporne. Podnety prin43a nielen progresivna
avantgarda, ale aj konzervativne divadelné utépie.*

V divadelnej préci Societas Raffaello Sanzio je sosni estetika ndpadna,
Tento pozoruhodny stibor, jedno z najvyznamnejsich talianskych expe-
rimentilnych divadiel, existuje od roku 1981. Aj ono patri k typu pro-
jektovych divadiel. Jadro skupiny, sirodenecky par Romeo a Claudia
Castellucciovci zostavuje novy stibor pre kaZda inscenaciu. Casto s ni-
mi vystupuji osoby s odlidnou alebo chorobou zmenenou telesnostou.
»KaZdé telo md svoj vlastny pribeh,” vysvetiuje Romeo Castellucci. Ide
0 navrat tela ako neuchopitelnej a zdroveri neznesitelnej skutonosti.
Délezitymi inscendciami st Santa Sofia - Teatro Khmer (1985), Gilgames§
(1990), Hamlet - ndstojcivd vonkajskovost smrti mdkkysa (1992), Masoch
(1993), Orestea (1995), fulius Cézar (1997). Orestea oplyva citdtmi z vy-
tvarného umenia, jedného herca si vybrali preto, lebo je dihy a tenky
ako Giacomettiho postavy. Iny je obledeny v bielom a naliteny tak, e
pripominal sochy Georga Segala, niekedy v postojoch a gestich Kafkove
kresby. Ako Klytaimnéstra sa objavuje heretka, ktora vyzerd doslova ako
cervend hora mésa, hovejtica si v &arovnej nehybnosti. Jej nadviha vypo-
vedd ako telesny znak o jej moci, no dominuje bezprostredny zmyslovy
zaZitok bez akéhokolvek vykladu. Kassandra je uzavreta v konstrukcii
z debien, Erty skresluje tabulka z mlie¢neho skla, akoby sme pred sebou
mali obraz Francisa Bacona. Divadlo je tu najbliZ$ie vytvarnému umeniu.
Iste nie ndhodou Castellucciovci v detstve radi travili as zostavovanim
»Zivych obrazov“® Zd4 sa, Ze avantgardisticki estetika sa v Taliansku
indpiruje velkou tradiciou renesanéného maliarstva, v Nemecku si nie-
€0 podobné - napriklad ,Divadelnii spolo¢nost Albrechta Diirera” sotva
vieme predstavit. Skulptiirna a heterogénna ikonografia sa sniiaiii s ri-

tudlnym aspektom vstupu na javisko. Valentina Valentiniova spravne po-
znamenava, Ze tu herec funguje ako obet, ktord je v inscenécii potrebna
na ritudl degradicie a regenercie. V Jigliovi Cézarovi (1997) je trans-
formdcia herca na vystavena telesmi skutoénost, pokial mozno, eite vy-
raznejSia. Ked sa na javisku objavi anorekti¢ka naozaj v ohrozeni Zivota,
divdk mé problém tiito postavu znakovo interpretovat (v skutoénosti
zomrela edte pred frankfurtskym hostovanim roku 1998). Objavujti sa
vychudnuté alebo chorobne tu¢né postavy, hlas predstavitela s operova-
nym hrtanom Sokuje kovovym zvukom refovej aparatiry. Predvadzaji
sa ritudly usmrtenia, samovrazdy a pohrebu. Castellucci v jednom roz-
hovore vysvetluje: .V Eumeniddch zasahuje Apolon, aby branil Oresta.
Herec, ktory s nami pracuje a stelesituje Apol6éna, nema ruky. Vyzera ako
anticka socha, ktorej odlomili ruky. To je naSa inscendcia o klasickom
tele, obraz Apoléna, ktory je v nasom vedomi: dokonalé telo, absohit-
ne dokonalé, ktoré prave preto stelesfiuje bozskd ideu. Socha. BoZsk4
postava...” Vystupy hercov ako spomenutého bezrukého herca, pokri-
tenych, postihnutych tiel, mladika s Downovym syndrémom, ktory hra
Agamemnona, autistickost predstavitela Horacia, umoZiuji na hranici
normy (a znesitelnosti) zaZit ,neludské” teld. Spolu s hurhajom odvsa-
dial €asto mechanicky znejucich zvukov vznika scenéria desivého sna,
v ktorej sa teld v stave medzi Zivotom, zvecnenim, animalnostou a na
pokraji smrti vzpierajii akejkolvek kategorizicii a predsa paradoxnym
spbdsobom zéroveil ukazuju krésu tela, i znetvoreného. Orestea sa Z4n-
rovo vymedzuje ako ,organicka komédia“ a naozaj je to tak, Ze sa tu
danteovské pekelné putovanie organizmami aj zvy¢ajne potladené vni-
manie fascinujtco krasnej organickosti mi stat scénickou skiisenostou.

Telo, obet, voyeur

Iné formy premeny herca na sochu nachddzame v divadle Jana Lauwersa
a v tanetnom divadie Sabura TeSigavaru - ten bol najskdér maliarom
a sochdrom a k tancu sa dostal aZ v osemdesiatych rokoch. Nestvariiuje
emdcie, ale prebiidza ich bezprostrednostou telesnej pritomnosti, ktord
prijima kvalitu pohyblivej sochy. U Lauwersa ¢asto teld hercov pokojne
velmi dlho stoja a pozerajii sa do publika - agresivne, uvolnene, provo-
kativne alebo zvedavo. Domahaji sa pohladu odtial a opituji ho. Alebo
sa niekto roztrasie v zretelne ,,ukazovanom” (nie naturalistickom), ale
svojou fyzickou intenzitou predsa desivom vzlykani, ktoré prestane bez
toho, Ze by sa postava nejako vyraznejiie pohla. Alebo sa teld vystavuji
v napadne koketnych alebo provokativnych polohéch. Neskér, ked stoja
na podestéch alebo tzkych podstavcoch, ktoré im neumoZiujn slobodu
pohybu, ozrejmuje sa, ako velmi sa tu teld hercov pribliZili k sochdm.

Tndclrid enrha lrfnvd ca vaztracia albra $ivrd mnhuhlivd oncha mnadai cémea
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Ked sa do divadla osemdesiatych a devitdesiatych rokov vratil skulpttr-
ny motiv, bolo to za celkom inych podmienok ako v Klasickej moderne.
Z idedlu sa stal motiv strachu. Telo sa nevystavuje pre svoju socharsku
dokonalost, ale ako bolestna konfronticia s nedokonalym. PritaZlivost
a estetickd dialektika klasickych telesnych soch je z velkej asti zaloZena
na tom, Ze im Zivy &lovek nemédze konkurovat. Socha je (a]) idedlne telo,
ktoré nestarne, no ako vizuilna vonkajsia fudska podoba ma eroticka
pritazlivost. (Antické rozpravania méu podat spravu o nanajvys ne-
slusnych aktoch nadmieru nad$enych milencov sochy Venuse,) Naproti
tomu v sti¢asnosti zaktisa vimena pohladov medzi publikom a javiskom
nemilosrdni expoziciu starntceho a chatrajticeho tela v jeho tnave a vy-
Cerpanosti (Mil Seghers) alebo ,,nedokonalého” tuéného tela (Viviane de
Muynyckovd). ,Predvadzanie” hercov takmer nefiltruje drama a rola.
Telo prichadza za divikom ambivalentne a hrozivo - lebo odmieta stat
sa vyznamovou substanciou alebo idedlom a vojst do ve¢nosti ako otrok
zmyslu/idedlu. Istym spdsobom je to obratenie Mallarmého charakte-
ristiky tanca, Ze tane&nica nie je ¥ena, ktora tancuje, ale je, ako baseri
bez autora, kon3teldciou poetickych nidznakov, asociicii a figtiy, fascinu-
jlcou abstrakciou zo vSetkého redlneho, ¢o umoZzituje ,symbolistické”
vnimanie.”” Tu naopak z formovej abstrakcie vystupuje konkrétna von-
kajdia fyzickd podoba. Nebezpecnd hra, lebo fixacia na sochu vytvara
skisenost videnia iného druhu: performer sa pohybuje na ostri noza
medzi premenou na mftvy vystavny expondt a osobnym sebapotvrde-
nim. Predvidza sa a ddva sa istym spdsobom ako obet: bez ochrany roly,
bez posily idealizujiiceho pokoja ideslu je telo vydané stidnemu dvoru
odhadujuicich pohladov vo svojej krehkosti 2 tibohosti, aj ako vzruduji-
ca eroticka ponuka a provokicia. Z tejto pozicie obete sa viak postdra-
maticky skulpttrny obraz tela pretvara na akt agresie a spochybnenia
publika. Zatial ¢o pred publikum predstupuje aktér ako individuélna,
zranitelnd osoba, divak si uvedomuje skuto¢nost, ktora sa v tradinom
divadle skryva, i ked nevyhnutne lipne na vztahu pohladu k ,miestu
pozerania® akt divania, ktory voyeuristicky patri vystavenému aktérovi
ako skulptirnemu objektu. Neexistuje Ziadny nara¢ny ¢i dramaturgic-
ky pokyn, ktory by pozerajicemu poskytoval akési »0spravedinenie”
jeho zizania na osoby na javisku. Divak sa dokonca nachadza v situscii
voyeura, ktory si je vedomy tejto skutotnosti - aj jej dvojznalnosti -
a okrem toho je takpovediac pristihnuty technikou zddraznenej kon-
frontécie, priamo do publika vrhanymi pohladmi, vytrhnuty z ima-
gindrnej bezpednosti frontilnostou rozloZenia. Nizov prvého dielu
Snakesong Trilogy Jana Lauwersa znie The Voyeur.

4. Silné tela

Zviastnu tlohu v novom divadle, zvlast v tanci, hra atletické, Sportové telo.
Sport sa pre postdramatické divadlo aj v inej stvislosti osved¢il ako zauji-
mavi prax, lebo v mnohych ohladoch pésobi modelovo. V choreografidch
Wima Vandekeybusa, vo fyzicky narocnom pracovmom nasadeni tiel u Eina-
ra Schleefa, v riskantnych §portovych prezentacidch telesnych zruénosti
kanadskej skupiny La La La Human Steps sa zrkadli skuto¢nost, .mm telo,
jeho vykon, jeho sila a krdsa sa v prirodzenom svete, foraz menej $truk-
tarovanom ponukami zmyshi stdva pravym fetiSom, poslednou ‘umﬁoa,._
pravdou. Svalnaty zjav tane¢nice z Human Steps Louise Lescavalierovej
a jej silacke akty hranifiace s cirkusom radikalizujit vmwmmm%mﬁn@\ re-
klamny imidZ pekného, zdravého, silného tela, totilne zdravého, totilne
schopného, podavajticeho vykon v totdlnej sti¢asnosti. Wim <m=mmw&&sm
haproti tomu vytvira tanedné divadlo fyzickej tvrdosti s vrhajticimi sa te-
lami, padanim, btchanim, dupanim, riskantnymi skokmi a pohybmi, &o
divika neustéle drZi v napiti. Choreografia sa skladd najmi z kitov taned-
nikovho tela na zemi, padania, ozajstnych telesnych zapasov a skiiSok sily.
Umelec (sdm tieZ hral v Moci divadelnych bldznovstiev Jana Fabra) patri
k tej belgickej divadelnej generacii, ktora eSte ako velmi miada v osem-
desiatych rokoch rychlo dosiahla medzinarodnii sldvu. Treba mmoams:\ﬁ
aj Roxanu Huilmandovii so sélom Muurwerk, ktoré bolo aj sfilmované:
vzbudila pozornost silou a expresivitou svojej performancie, v ¢iZméach
odtancovanou biirkou zdfalstva a vzbury medzi kamennymi stenami.

5. Telo a veci

Telo je rozhranie, kde sa vZdy pri bliz§om skiimani problematizuje a te-
matizuje hranica medzi Zivim a mitvym. KedZe veci st jednostaj QEros.._
nihradky za nieco iné, tajomné, ¢o nemdZeme polahky spiitat slovami,
hned ako im zaéneme venovat pozornost, rozkoli$e sa divadeind estetika
vZdy na hrani¢nom tGzemi medzi ludskym a ,vecnym®. Zda sa, Ze ducho-
via a matohy st latkou vytvarajticou svet veci, ktory zdhadnym spdscbom
nie je jednoducho mftvy. A pretoZe Zivé telo mdZe byt naopak spredmet-
nené, herec sa stale znovu porovniva so $amanom, $portovcom, prosti-
titkou a manekynom, teda babkou. Hoci sa telesnd mechanika tanecnika
odklana od zvyfajnej ludskosti, tane¢nfk sa nepriblizuje iba ,vy33ej” sfére,
ale aj veciam a ich mechanike, vstupuje do jej rise (Kieistovo babkové
divadio). Ak sa Iudsky hlas prostrednictvom extrémneho umenia celkom
vzdiali od zvy¢ajného, prirodzeného, postiva sa tato hranica do sveta zvu-
kow, ktoré inak vydavaji mrtve veci, Potencial fantazie vo veciach sa ozrej-
muge, ked' sa ¢lovek pribliZi k ich svetu. Kantorovo divadlo spaja mecha-
nické frhané eroteskné nnhvhv di a chod Sialenteh anaratiir



Tradicia dramatického divadla potla&ala miesanie tela do sveta veci. Svet
veci v ich magickej moci a konkrétnej realite bol prednostne stvirfiova-
ny v Iyrike a epike - ved predsa abstrakcia dramatickej paradigmy tizko
suvisi s odstranenim tela zo sféry mftvo-Zivého telesného sveta. Pritom
uZ na podiatku divadla pdr veci k hercovi patrilo ~ zbrath, palica, kostym,
maska. Sdm sa ,objektivizuje” tym, Ze napriklad striiha grimasy — kde
je hranica medzi grimasou a maskou? - a vrha sa telom do expresiv-
nych péz. Divadlo sa hrd - a to nds neustdle fascinuje na bibkovom
divadle - zrkadlovo: herec oZivuje vec a pritom sdm funguje ako takmer
nevedomky fungujlici aparat, ktory sa do uréitej miery necha ovladat
skrytymi zdkonmi mechaniky (alebo gricie). Scénografické umenie
sa usilovalo o ozrejmenie vztahu medzi konanim subjektov a ich sve-
tom veci, stavieb, predmetov - drama sa suverénne povznasa nad tito
vazbu. Naopak, &asto dosahuje nedobrovolne najsmie$nejiie momenty
tam, kde majt objekty priestor: vreckovka v Othellovi, limonada v Luise
Millerovej, fatélne rekvizity osudovej drémy. Iba vynimone sa objavili
motivy, Ktoré autenticky stvériiovali osudové alebo magické zapletenie
Zivota do sveta veci. Postdramatické divadlo naproti tomu nanovo oZi-
vuje striedavé pésobenie Iudského tela a sveta objektov, spriaznenost
babky, marionety a tela - divadelné témy, ktoré boli vyli¢ené z drama-
tického divadla a smeli preZivat iba na okraji, v detskom divadle.

»Hovorenie“ nemého tela sa v postdramatickom divadle emancipu-
je od verbélneho diskurzu. Symptomatickym zjavom druhej polovice
sedemdesiatych rokov bolo pohybové divadlo, ktoré sa zddraznenim
tela na hranici pantomimy, rezigniciou na reé, nadviznostou na kome-
dialnu tradiciu usilovalo o hladanie novych, neliterarnych vyrazovych
moZnosti. Jednou z prvych inscenécii tohto smeru bola pdsobiva prica
Willemieny Oosterveldovej Door het oog van de diabolo z roku 1976. Na
latkovej konstrukeii (ktord pripominala znamu Mejercholdovu scénu
z Velkolepého parohddd), sa hradi vidy rovnakym smerom zaklahali,
o pri odliSnom temporytme viedlo k stretom. Z tohto minimalistické-
ho abstraktného priestoru sa odvodzovali kvizidramatické situdcie.?’*
Do oblasti zvladtnych, drame vzdialenych foriem spad4 viak predo-
vietkym takzvané objektové divadlo (Objekttheater). Pozornost si zis-
kalo vdaka umelcom ako Stuart Sherman alebo Christian Carrignon,
Jacques Templeraud, v Nemecku Peter Ketturkat. Divadlo objektov
Pierra Larrochea a Pascala Hanrota pozvali rolu 1996 na festival Theater
der Welt do DréZdan, treba spomenit aj sibory ako Théatre Manarf
alebo Velo-Theatre. V Holandsku sa tieto, ako aj iné malé formy tesia
mimoriadnej pozornosti. Hoci s milovnici tychto druhov figurdlne-
ho divadla (Figurentheater) bizarnym sebestaénym druhom, predsa sa
v ich praxi vyjavuje nie¢o podstatné o postdramatickom divadle: poiem

prechodného objektu priniesol Winnicott a objasnil, ¢o nds na objekte
fascinuje: Ze sa stane subjektom a tym vzbudi cit. Naopak my sami nie
sme iba Zijuce subjekty, ale ¢iastocne aj objekty. Je fascinujiice, ked sub-
jekt smeruje k veci, vec k Zivej bytosti, ked sa hranica rozplynie, ked sa
strati istota spolahlivého rozliSovania medzi Zivotom a smrtou, medzi
subjektom a objektom. Bébkové divadlo, bunraku a hra s marionetami,
divadlo, v ktorom Edward Gordon Craig cheel ponechat iba plne discip-
linované, bezduché nadbdbky, je privilegovanym miestom pre skise-
nost takého prekracovania hranic. Kategéria tajomného, hrozivého (das
Unheimliche), ktora sa od freudovych ias vztahuje predovietkym na
tito problematiku rozplyvania hranic medzi Zivim 2 neZivym, moze
pomdct opisat v tomto svetle postdramatické divadlo, najmi jeho hru
medialnych tiel a redlneho tela: ¢o je moje ja, ked sa v fiom nachadza
aj cudzie, iné, objekt, od ktorého sa chce kategoricky odélenit? Toto ja
posobi ako blaznivé, jeho racionalita je ohrozeni.?2

Do popularnych foriem babkového divadla s jeho dlhou tradiciou,
takisto ako do najprogresfvnejSich vynalezov divadelnych avantgard
smeruje silny prid objektového divadla, ktoré raz skryto, raz zjavne
inSpiruje staré divadelné tradicie a najnovsie experimenty. Divadlo, kto-
ré sa zrieklo dramatického modelu, dokaZe vratit veciam ich hodno-
tu a ludskym aktérom odcudzent ,vecnd” skiisenost. Zaroveni ziskava
novy terén v oblasti strojov, ktoré od Kantorovych bizarnych strojov 14s-
ky a smrti aZ po high tech theatre spajaju &loveka, mechaniku a techno-
loégiu. Heiner Miiller si na Wilsonovom divadle pov§imol ,rozpravkovii
mudrost, Ze Iudské dejiny nemoZno oddelovat od dejin zvierat (rastlin,
Kameifiov, strojov)“. Zd4 sa, Ze tym anticipoval ,jednotu ¢loveka a stroja,
nasledujtici krok evoltcie", Skuto¢ne sa zd4, Ze ¢oraz rychlejdia tech-
nologizacia a s fiou spojend zdmernd premena z osudom daného tela na
ovladatelny a volitelny pristroj, programovatelné techno-telo, ohlasuje
antropologickil mutéciu, ktorej prvé zichvevy zaznamendvame v ume-
niach presnejiie nez v rychlo starnticich pravnych a politickych dis-
kurzoch. Osobitou kapitolou objektového divadla si ,velkoformatové®
podujatia so strojmi namiesto Iudskych aktérov. Velké a agresivne stro-
jové parky predvéadzali publiku SRL (Survival Research Laboratories):
virvar ohefi chrliacich, do seba nardZajtcich, desivimi chapadiami vy-
bavenych strojov, vagonov, Zeriavov: veci, ktoré tu vystupuja ako desi-
vo a dedtruktivne posobiaci potenciil industridlnej spoloénosti. Hravé
formy takych velkodivadiel s lietajticimi drakmi, velkymi lepenkovymi
stavbami, ludmi na chodtloch a zvla§tnymi vozidlami predstavujii na
druhej strane skor idylicka verziu velkoformétového divadla, v ktorom
prevlddaji objekty, zavie fantazmagériu vysoko industridlnej produkcie
s jej démonickostou, zavse cirkus. Postdramaticky diskurz aj v podobe



o_.u_.mwwo<wwo divadla poniika nové divadelné modely medzi instalaciou
kinetickym objektovym umenim a umenim v krajine.
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6. Zvierata

Zaner bajky vyjadril antropomorfizaciou zvieracich postav dialektic-
ké ucenie, Ze ludia sa spravaju ako zvierata (preto moéZeme rozpravat
o.mﬁmﬂm&n? ako keby to boli fudia). Postdramatické divadlo ide v po-
ﬁa_.,ma antropocentrizmu imanentného drame tak daleko, Ze na jeho
javisku vznikd sympatetické zrovnopravnenie zvieracich a ludskych
tiel. Nemé zvieracie telo sa stava stelesnenim obetovaného tela clove-
ka. Sprostredkovava myticki dimenziu. Mytus predsa znamené skutoc-
nost, v ktorej viddne nemy boj na Zivot a na smrt a kde sa ¢loveku rec,
ktoru prave ziskal, zase vezme, aj ked sa vykrica z tejto nasilnej spolu-
cmw,mmgmﬁr ba prave preto. Telo, ktoré takmer onemie, ktoré vzdycha,
kri¢i a vyddva zvieracie zvuky, to je stelesnenie mytickej reality mimo
ludskej dramy. Ludské teld sa opdt pribliZuji zvieracej risi v deformécii
a mongtrudéznosti, autizme a poruchéch redi. V postdramatickom divad-
le sa skéima, nakolko je realita ludského tela spriaznena so zvieracou.
Zvieratd u Jana Fabra vystupujii rovnopravne vedla aktérov, v dramatic-
kom divadle zakdzana pritomnost zvierat na javisku (svojou neuvedo-
Bq.&oc pritomnostou kazili fikciu), sa stava trvalym motivom. MnoZstvo
zvierat vystupovalo u Wilsona. V Narrative Landscape fascinovala spo-
lupritomnost spevdka a kona na javisku, v performancidch-akciach
Josepha Beuysa sa v Ifigénii objavil kon alebo viacdfiové spolunaZivanie
v klietke s kojotom. Romeo Castellucci povedal v rozhovore o Orestei:
.V prvej Casti sa objavia dva Gierne kone, ktoré v pozadi, takmer nevidi-
telné, chodia za Kasandrou. SG to kone tahajice voz, ktory ju sprevadza.
<. .vcgmﬁmﬁm pocujeme iba zvuk kopyt.” A: ,SU to pocity, ktoré nemaju
@me. oprdvnenie. Sl to dva kone, ktoré nas sprevadzaji na turné a na
javisku Ziju iba par sekiind, viac nie. Si to dve velmi mocné sekundy,
v ktorych vznikd &istd komunikacia pritomnostou zvierat. To je Q.m_wm
von.mmﬁmgw prvok, lebo sa tu oZivi rozpravka, kde zvieratd Ziji s Judmi
a aj zvieratd maju slovo.“?* V Ezopovych bdjkach pre deti z roku 1992
pouzili stovky Zivych zvierat, v inscenacii Amleto narédbal jediny herec
predstavitel Horé4cia, s plySovymi a Iatkovymi zvieratami.
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7. Estetické telo verzus redlne telo

Tela v divadle sa neodvratne dotyka rozliSovanie medzi estetickym
mm_mvﬂ.v mE.EmEMEu pozorovanim a vonkoncom nie nezainteresovanou
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ako dejiny pokusov ukazat telo ako pekni formu a zaroven povod jeho
idedlnej krasy v ndsili drilu, cize jednoducho neodstranit divadelnu ila-
ziu, ale zviditelnit ju. V tfchto dejindch treba vy¢lenit vyznamné miesto
divadlu jana Fabra. jadrom jeho velkych prac je proces geometrizujucej
formalizdcie javiskového priestoru a tiel. Tie majd zdanlivo fungovat
ako mechanické aparatiiry. Rad hercov robi stile presne to isté (oblie-
kanie, vyzliekanie, tanec) v zdéraznenej sériovej rovnakosti. Paradoxne
viak v divadle prave sériovost, opakovanie a symetria udrZiavajt v bde-
losti zmysel pre nepatrné rozdiely tiel a aury tane¢nikov a hercov, ich
postavu a sposob pohybu. Usilie o perfektnost umoZituje zakusit dévod
iej nedosiahnutelnosti, nedostato&nost a slabost tela. Ked v Moci diva-
delnych bldznovstiev herci musia znovu a Znovu dvihat Zeny a nosit ich
cez javisko, takZe fyzicka vyZerpanost hercov rusi pravidelnost Zvnitra
a ,material” tela tak preréza z formy, uskutociinje sa tu koncepcne za-
mysland zmena Z formalneho k “redlnemu’ ynimaniu tela. Emil Hrvatin
vo svojej smerodajnej stadii o divadle Jana Fabra preskimal rdzne as-
pekty tychto _stratégii”. Agresia pbscbiaca na teld, uniformovanie, kto-
ré popiera slast a pocitovanie individudlneho tela v prospech fungujice-
ho pracovného a tanetného tela, sa obracali na empatické zviditelnenie
jednotlivého tela zotrodeného formalizovanim. Ozrejmuje sa, Ze forma-
lizovanie, bezpodmiene&ny moment edte celkom spontdnne posobia-
cej estetickej vonkaj$ej podoby, vyvoldva ako matematicka alebo orna-
mentilna struktira zérovei aj individualizujice estetické dojmy?". To,
Zo tradi¢ne pada za obet utlmeniu a potlaceniu - na krehkej baletke
nesmieme spozorovat nijaki stoput mucivého drilu - sa znovu objavi
ked zbadédme hranice medzi estetickym a realnym telom. Ked sa telc
z namahy ,rozpaddva“, znovu z formy vystipi realita.

8. Bolest, katarzis

Bolest divadlo vZdy fascinovala, aj Kked na rozdiel od vzneSenejSieho uty
penia nebola v tradi¢nej estetike pozitivne hodnotend. Bolest, nasili
smrt a z tobo odvodené pocity strachu a stcitu boli od antiky #ZaKlz
dom potesenia z tragickych tém®. Dnes sa eleos a fobos prekladaji ské
ako zial (Jammer) a hroza (Schaudern). Aristoteles v Poetike predps
Klad4 znaéné zapojenie divika do divadelného procesu, prudké, telesr
zjavné okamZité afektivne podsobenie. Divadlo nie je predmetom kol
templativneho pozorovania, ale vtahuje divdka psycho-fyzickymi ato!
mi ~ &o mimochodom zvlastne kontrastuje s raciondlnou kongtrukcic
tragickej formy a jej vyrazne flozofickym* charakterom. Tragédia n
v divakovi vyvolat Kkatarziu, odistenie od stavov #ialu a hrozy. Posobern

alebo aj existencia katarzie sa dnes prirodzene spochybiuje. Ador
T e e sl it afalidam nadnbnil ako ©



tli¢anie“, a hovori, Ze ,aristotelovskad katarzia je prestarnutd {ast
umeleckej mytolégie, neadekvitna skutoénym Géinkom umenia (...)
Ukazovatelom takej nepravdy je opravnen pochybnost, ¢i sa blahodar-
ny aristotelovsky ti¢inok niekedy uskutocnil; potla€ené instinkty by sa
mohli kedykolvek uspokojit s nahradkou.“#” Pretrvavajicu aktudlnost
reflexie mimézis a katarzie nespdsobuje myslienka, Ze odreagovat sa je
lie¢ivé. Ak bezpodmienedne verime na Gfinné mechanizmy tohto dru-
hu, ovela efektivnejSie to obstara vybitie hnevu na futbalovom Stadiéne,
strach a agresia v thrilleroch. Tematika mimézis a katarzie si zaslGZi
pozornost skor vdaka tzkemu vztahu medzi divadlom a hrézou.
Medidlna estetika nespociva ani tak v zmiznuti smrtelného tela, ako
skér tela, ktoré mozno mucdit. Video a televizia premienajii vojnu v Perz-
skom zilive na $tatistiku, ¢isla sa v elektronickom obraze predsiivaju
pred telo. Zatial ¢o komeréné Kino rozvija mocenské efekty vizuélne-
ho teroru (a hororu), tu sa predpokladd, Ze do nasho subjektivneho
empatického vnimania beztak nemdZeme prijat bolest druhych, iba
registrovat jej priznaky. V kontexte diskusie o performancii Fischerova-
Lichteova opravnene poukazuje na vyskum tohto aspektu vedeny Elaine
Scarryovou.?” V bolesti je najoCividnej$ia hlboké dvojznacnost samej
mimézis, stvirnenie aj napodobiiovanie. Ako velky esteticky vykon pri-
nasa predtym nevnimané skutoénosti do horizontu citenia a myslenia.
Zasluhou mimézis si mbéZeme do urditej miery osvojit cudzie skiisenosti,
zvyknit si na ne. Ale mimézis toto sprostredkovanie umoZziiuje zarovei
s falSovanim svojich objektov. To sa nedeje ndhodou, ale z nevyhnutnos-
ti: totiZ prostriedkami jej vlastnej realizacie. Nebola by napodobiiova-
nim, keby si svoj objekt nepretvorila (perfektni napodobneninu by sme
nerozoznali od originilu, ten by sa iba zopakoval). Cez systematicky
imanentné zoslabovanie, timenie, redukciu redlneho, vytvara vnimanie,
ktoré by inak mohlo byt neznesitelné. Ale vytvira ho bezpodmienecne
za cenu (pre)formovania svojho objektu, To platf aj vtedy, ak na kompen-
zéciu tohto deficitu ,prehaiia“ §karedé vo vztahu k beznému. Falzifikat
~ alebo podla Jana Fabra - ,falSovanie také, aké je, nefalsované” - vladne
viade, Televizny obraz slumu uZz popiera telo: redlne trvanie, hodiny,
dni, mesiace, roky, generacie preZivania. Skratka prezentacie bez ¢aso-
vého indexu falSuje skuto€nost. Smrad, taZoba, horti¢ava - o tom obraz
klame. Vnimaniu pontika optické vzrugenie. Z empatie sa stane pred-
stieranid empatia, z nej zrkadlova lahostajnost recipienta. Problémom je
mimetické stvirnenie bolesti. V novom medidlnom svete sa mimeticky
stvariiuje zdanlivo vietko a predsa sa totdlne klame o medidlnym sve-
tom zakryvanej a prdve tym nepreklenutelnej priepasti v elektronickom
obraze elektronického Soku. Mimézis je vlastna ista ,anestézia” umenia
proti bolesti a Zialu (a bolo by treba napisat dejiny tejto anestézie), no
v medidlnom svete sa tento problém vyostruje tak, Ze napodobiovanie

klamstva sa neposudzuje z hiadiska moralky. Na tito situgciu odpoveda
postdramatické divadlo prekvapiv§m tahom: objavuje inak skryty fakt,
Ze divadlo ako telesnd prax nielen Ze poznd stvarfiovanie bolesti, ale
dokonca aj bolest, ktort telo zaktda v procese stvirfiovania.

V evokacii nestvarnitelného, lebo bolest je tak4, sa dostavame aj k hlav-
nému problému divadla: vyzve spritomnit neuchopitelné pomocou
tela, ktoré je predsa pamitou bolesti, lebo sa doiiho disciplinovane
vpisali kultiira a ,bolest ako najmocnejsia mnemotechnicks pomébcka”
(Nietzsche). Mimézis bolesti znameni predovietkym to, Ze ked napo-
dobnime muky, siiZenie, telesné trapenie a hrozu, vsugerujeme si ich
a objavi sa bolestné vcitenie do hranej bolesti. Ale postdramatické divad-
lo pozna predovietkym mimézis bolesti; ked' sa javisko podobi Zivotu,
ked sa na fiom banalne redlne udiera a bije, prichadza strach o nedot-
knutelnost hrajiicich. Prechadza sa od stvdriovanej bolesti K stvdrneniu
preZivanej bolesti - to je to nové, fo sa vo svojej moralnej a estetickej
dvojznalnosti stalo indikatorom otdzky stvarienia: vyCerpavajtice a ris-
kantné telesné akcie na javisku (La La La Human Steps), ¢asto para-
vojensky posobiace cviCenia (mnohé taneéné divadld, Einar Schleef),
masochizmus (La Fura dels Baus), morélne provokativna hra s fikciou
a krutostou (Jan Fabre), exhibicia chorého a znetvoreného tela. Divadlo
bolestného tela vedie k rozdvojenému vnimaniu: tu stvirfiovana bolest,
tam hravy, rozkodnicky akt jej stvarnenia, ktory sim svedéi o bolesti,

Ked v Sestdesiatych rokoch performanéni umelci cheeli realitou bolesti
zareagovat na necitlivost, divadlo to uZ davno malo za sebou. V zisade
UZ najstarsia definicia tragického divadla, aischylovské udit’ utrpenim,
bola drasticka. Nova je prezentacia bolestnych, strojovych, krutych &t
aj vo vonkajSej podobe divadla. Divadlo - alegoricky ndzov pre kazdé
umenie, ktoré prijme tito vyzvu - odporuje jednoduchému zobrazo-
vaniu, detskej hre s maskami a masakre odmietnutim nezavizného in-
formovania. Zatial ¢o maska a masaker bolest bagatelizuje, vyuZiva ju
na vytvaranie senzdcif alebo ju prikrasluje, bolest ako prvok prezento-
vaného gesta sa stava aj skuisenostou, ktorej vyjadrenie sa nedistancuje
od porozumenia. Formulovat bolest, nie ju iba zobrazovat, a do tejto
formulécie zaclenit bolestny akt zobrazovania, to sa odteraz nazyva
robenim divadla. V porovnani s medidlnymi prezenticiami je hréza
stvarnend na javisku zvy&ajnymi prostriedkami beztak smieina a ne-
doveryhodna. Ked viak do popredia vysttipi akt a pritomnost telesnych
momentov, akt divadla ukiZe svoju redlnost, ktord sa v obrazoch straca.
Divadio odpovedd &iastoéne teroristickymi implikdciami (La Fura dels

Baus), Ciastoéne hypernaturalizmom a hororovymi obrazmi, ktoré pa-
rodiou a nadsidzkou vvtvaraint reflexin a +alr vvunlévait smnating ind



ako t1, ktord vyvoldva vnimanie filmu alebo videa (Reza Abdoh), ¢ias-
to¢ne v linii stdasnej performancie, ktord méze mat velmi rozdielne
formy od osobného rozpravania aZ po performanéné umenie. Thomas
Oberender opravnene pripomina, aky nazor nachddzame za mnohy-
mi stfasnymi divadlami predovietkym mladych ludi. Chet ,pojedna-
vat o najvy38ich pravdach, ktoré sa vzpieraji akejkolvek relativizacii -
o telesnych pravdach. Bolest a humor st jedinymi spolahlivymi prepo-
jeniami medzi dvoma Iudmi“.?”® Nejde tu o skratkovitost tohto postoja
(bolest a humor su prirodzene aj najspolahlivej$imi faktormi rivality
a boja aZ na noZe - v tom viak nie je hlavny problém), ale o poznanie,
Ze formy postdramatického divadla za¢lefiuji do procesu stvarfiovania
aj vietko to, ¢o Kedysi bolo predmetom stvarnenia, a preto, aby sa pri-
bliZili k realite, opravnene rataji s ochudobnenim, trivializdciou a ba-
naliziciou objektov. Preto je divadlo vidy na hrane: uZ pripravené vzdat
sa umeleckosti a stat sa realitou, stile vSak nerozhodnuté, obavajic sa
dosahu tohto posledného kroku.

9. Diabolské tela

V porovnani s divadlom 3estdesiatych rokov, ktoré charakterizoval bez-
problémovy telesny optimizmus, sa telo stalo redlnym a diskurzivnym
bojiskom. Zenské hnutie otriaslo patriarchilnymi obrazmi tela, fantaz-
mami a kli3é, ale neziskali sme tym novd paradigmu slobodnej a oslo-
bodenej sexuality. Skor ide o neobarokovy ponury obraz tela. Casové
skreslenia, priestorové deformaicie, telesné vyklbenia a od-miestfiovania
sa neuskutolituji v znameni rozmachu a revolucnej chuti experimen-
tovat, divadio skdr znovu objavuje barokové osamotenie, fascinovane
sleduje krivky pddu fudského tela. Tento obrat méZe savisiet so skiise-
nostou, Ze ,dobré“ idealizované erotické telo neosiobodzuje celil spo-
lo&nost, ale Ze sexualita sa vyborne hodi do masinérie svetového tovaru,
Ze na nej moZno na Grovni uspokojenia jej idajnych poziadaviek zara-
bat a manipulovat fiou. Choreografi vytvaraji hrozivé svety z tderov
elektrického pradu, svetelnych bleskov, neznesitelného hluku a bezvy-
chodiskovych kovovych stien (TeSigavara), ukazujl celé panoramy mo-
ralnych pokleskov a skazenosti konca sveta alebo atakuji nervy publika
scénami prenikavej hrézy z démonického arzendlu: krvavi chori, sexu-
alita realizovand mudenim, nahé spotené teld, koZa, tuk a muskulatiira.
Smeruji k pekelnym obrazom spoloénosti, chorej nielen na aids, spo-
lo€nosti stratenej - a zatratenej.

Nie nahodou sa tvrdosijne vraciame k metafore sveta ako nemocnice
a bludiska bez budficnosti, ku ktorému, zdd sa, neexistuje ina alterna-
tiva ako rovnako katastrofalny Gstup do solipsistickej izolécie. Ludi na
invalidnom voziku, tak ako uZ u Becketta, u Heinera Miillera, nachadza-

me v pracach ako Dionyzos (1990) a Elektra Japonca Tadagiho Suzukiho,
ktory inscenuje prisne formalizované pekelné obrazy v procesudlnej
forme. Spanielsky stibor La Fura dels Baus premiestiiuje publikum do
Klaustrofobicky uzavretych scenérii obrazov utrpenia, akoby indpirova-
nych Danteho Peklom: nahé teld ponorené do zdanlivo vriacej vody a ole-
ja, zrazené, zbité a zneuZité, ohefi, ktory vzbikne kdekolvek, tryznenie
a biovanie spiitanych, katovi paholci, ktori v pekelnom hluku bubnov,
kvilenia a vreskotu vyrevujd rozkazy. Od neinterpretovatelného mena
stboru - fretka z Baus, ¢o je neznamy potok pri dedinke Moifa - cez
nejasné nazvy (Accions, 1983, Suz/o/Suz, 1985, Tier Mon, 1988, Noun,
1990) aZ po absenciu akéhokolvek zrozumitelného vysvetlenia stivislosti
a zmyslu autoagresivnych a desivych akcii, sa stibor opitovne siistreduje
ha spojenie nasilia a tajomstva, ¢o je od &ias Krdla Oidipa podstatou di-
vadla. Motivmi s ritualne nésilie, bolest, smrt a zrodenie, Nov3ie prace
ako Fausto 3.0 (1998) sa vracajii ku konven¢nému divadlu. Na vytvoreni
dobovej faustovskej scény pracuje stibor velmni efektne s multimédiami,
svetelnymi efektmi, hrami tiefiov a zvukovymi koldZami.

10. Chradniice tela

Fotografie, filmy a média ¢asto nemilosrdne drasticky ukazuju telesny
Upadok, nésilie a bolest. Ale ukazovanie a vnimanie st oddelené, ne-
uskutoliiuji sa v procese medzi obrazom a pozorovatelom. To, &o je
pre divadlo 3pecifické, mbZeme naproti tomu ozrejmit na situécii po
premiére Bddenskej nducnej hry s Sokujtacimi fotografiami ranenych
z vojny. Vtedy Brecht pod vplyvom protestov publika opakoval pred-
stavenie s oznamenim: ,Op4tovné pozorovanie s odporom prijimaného
stvarnenia smrti.“*® Ukazovanie je aj socidlny proces. Podlieha zmene,
ktoré aktualizuje latentny potencial tejto socidlnej skutoénosti: drama-
tické divadlo zakukluje telesny proces do roly, postdramatické divadlo
smeruje k verejnému predvadzaniu tela a jeho tipadku v jednom akte,
v ktorom nemozZno s istotou oddelit umenie a realitu. Nezakryva, Ze
telo je zasvitené smrti, ale zdérazfiuje to. Herec Ron Vawter hral kritko
pred svojou smrtou (zomrel na aids) dvojrolu americkych homosexu-
alov. Pri nefakanych pauzich v jeho performancii nebolo isté, & ide
o chvile hraného alebo realneho vyCerpania. Ak v novom divadle hlads-
me obrazy smrteiného ohrozenia a Gpadku, dthy &as bolo pochmiirnym
zaklinadlom aids: chori na aids su tie ozajstné %ivé mitvoly, nové stra-
§idl4, obklopené smrtou ,uprostred Zivota“. Aids sa stal metaforou pre
stav spolo¢nosti alebo sveta, ktory uz nevie naozaj pravdivo integrovat
pudovy Zivot, lebo uZ nie je jeho stcastou, skér alternativou ako volno-
Casovy sex a unikovy priestor.



V pracach Rezu Abdoha, ktory predcasne zomrel na aids, sa stretavaja
medidlni, historicki a divadelni duchovia v symbiéze medzi Sou a provo-
Kkaciou, krvavym babkovym divadlom a tajomnym smutkom. Jeho divad-
1o bolo barokové: brutilne priama zmyselnost a hladanie transcendencie,
hlad po Zivote a konfrontacia so smrtou. Sarajevo, nemochica, desivé di-
vadlo malomestiackej inititticie sa stali varovnym signalom nezmyselné-
ho sveta, v ktorom panuje chlad, bolest, choroba, mudenie, smrt a skaza.
Strasidlami s, inak ako u Wilsona, postavy odpiitané z ¢asovych a pries-
torovyich vizieb, integrované iba v smrti a telesnej bolesti. VyZaruji zaro-
ven hrozbu aj va$nivi odovzdanost, vzbudzujlcu stcit. Abdoh, ktorého
Quotations from a Ruined City vrhlo na javisko provokujuco drastické
panoptikum sexudlnych, mordlnych a politickych pokleskov, kritizoval
oslavovani divadelnt reflexiu a vehementne vystupoval proti rozsire-
nému ,sebazobrazovanin®, I3lo mu o mozno prilis americky priame po-
solstvo, katarzne pochopenti sidvnost’ pocitov?®, ku ktorej patri vedo-
mie smrti ako sGéast tela a jeho tiZob. Pre neho nebola podstatnd hoine
diskutovana desivost jeho divadla - v skutocnosti pdsobilo v porovnani
s efektmi filmovych hororov krotko - ale divadlo ako ,miesto, kde sa
ideam prepozitiava podoba, nie¢o ako férum pre vymenu idei”. %2

11. Spirits

Dalej ako zrejma pravda, Ze telo je stredom a magnetom divadla, nés
privédza poznatok, Ze divadlo, miesto tazkej a hustej materidlnosti tela,
7ije z4rovei z transcendencie tela a jeho obmedzeni, Tym nemyslime
vylep¥ovanie jeho vonkajska - to, Ze telo v javiskovom svetle vyzerd
krajsie, viznamnejsie, Ziarivejsie ako v beznom Zivote. Fascinécia telom,
népadna v tanci a akrobacii, ale citelnd aj v telesnej a mentainej koncen-
tracii hercov, neodkazuje na ni¢ mensie nez na myslienku zduchovnenia
tela, jeho spiritualizaciu. Herbert Blau hovori o tejto spiritudlnej dimen-
zii divadla a poukazuje na Philippa Petita, ktory balansoval na drétenom
lane medzi ve¥ami World Trade Center. Jeho disciplinované telo sa stalo
takmer duchom, telesnym zjavenim netelesného. K takejto discipline
dopomdha tréning, a pri dovere, ktord ma uz povahu metafyzickej viery
a ktora sa najnoviie spaja so skiisenostnou dimenziou telesného tré-
ningu, sa vtiera my3lienka, Ze sa tu vracia prastard idea naboZenskych
cvideni. Tak ako ony, telesny tréning a disciplinovana kontrola sfubujtl
kontakt s oblastou pokrotilejsieho zduchovnenia.

Mnohi divadelnf umelci pracuji pod vplyvom 4zijskej filozofie s kamen-
mi, rastlinami, pddou a atmosférou v hladani »duchovnejsej“ formy
skiisenosti. Znovu nadvizujeme na epochy ezoteriky, ktoré divadlo uZ
#a%iln Qumntamaticks ie aura a sldva okolo lerzvho Grotowského, zo-

snulého v janudri roku 1999, S niekolkymi svojimi vybranymi adeptmi
pracoval pri talianskej Pontedere intenzivnou ,spiritudlnou” telesnou
kontrolou na idei ,divadia”, ktoré sa podobalo viac kvizindboZenskym
cviceniam.2® Rovnako pozoruhodna ako tato Lodlahla” $kola a jej prax
je aj jej rezonancia, prekvapiva pritomnost stale tajomne nepritomnéha
Grotowského v mysleni radikélnych divadelnikov, reipekt, ktory nacha:
dzalo jeho nastojiivé pribliZovanie sa k ,posvitnému”. Tento redpeki
opitovne potvrdzuje bezny zavadzajtici nazor, Ze aj divadlo, umenie tak
pragmaticky zabudované v ka?dodennosti, zadina byt bezcenné tam
kde sa robi bez takého ,nezaviSitelného® hladania. Grotowského od
lacenie je extrémnym prikladom, ale aj autori ako Peter Handke alebc
Botho StrauR smerovali k potvrdeniu exkluzivnych dimenzii poznania
a dokonca u osvietenkyne Ariane Mnouchkinovej upadd v La Ville par
jure ou le réveil des erinyes Hélene Cixousovej mesto sveta do prekliatiz
rozkiadu a zachranit ho modze iba - krestanska - myglienka odpuste
nia. Mnouchkinova v jednom zo svojich zriedkavyich rozhovorov hovor
o svojom zdujme o posvitnost a ritual a otvorene vysvetluje, Ze potre
buje istt religiozitu, vztah k posvatnému.

Dovod pre zachovanie divadia ako vzAcneho miesta ststredenia a spir
tuslneho rastu je zvaésa &astotne vedomy alebo nevedomy, no nezrie
ka aj explicitny. Preco v kratkom Zasovom odstupe Rusovi Anatolijo
Vasilievovi a Holandanovi Gerardjanovi Rijndersovi (Toneelgrou
Amsterdam), skvelym reZisérom vo svojich Krajinach, ziSlo na um Zil
scenovat Pla¢ Jeremid$ov? Vasiliev vysvetluje: ,Cesta materializmu |
takmer ukontend.” Zd4 sa, e hladdme oblast pladu, ndreku, ktory ¥
Vasilijevovom Amfitriénovi (1997} dokonca dominoval. Nielen pre javi
kové priestory v kostole (Rijnders sa stistreduje na Saendamove chr
mové obrazy) sa divadlo stdva miestom modlitby: prave gestus nérek
otvira spiritudlny priestor. Vari naozaj chyba miesto, v ktorom moéZe z
zniet velkolepy hlasity ndrek, ktory by navzdor predpisanému optimi
mu mohol vyjadrit beziite$nost, nesmiernu opustenost? Ide o hladar
strateného ,vzne$eného ténu“, ktorého sa domaha Peter Handke a
momentu novej spirituality, Botho StrauR ako novej zmyslovej schc
nosti. Divadlo pitra v modlitbe, rituali, chére a komunitnej komunil
cii po svojich naboZenskych a ,mystickyc “ korefioch. Namiesto kr
kodychej psycholégie chceme velké pasie a napokon pasie. Je to d¢
prekvapivé: divadlo v technologickom veku ostava miestom blizky
metafyzike. KedZe mame pred otami realitu akoby opustent Boho
poznadenti nekonefnym nedostatkom nielen bytia, ale dokonca nef
vidlneho zdania, vznikd samostatnd potreba hladat iné svety, ato
a utdpie v javiskovych Sifrach, zazit autentickd spiritualnu skisenos
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Divadlo * média
Nadvlada médii?

Uz klasickd modernu charakterizovala zvySend medidlnost (fotografia,
film), sprevadzana kritikou ochromujticeho vplyvu konzumacie iluziv-
nych obrazov na komplexnost reci, imaginéciu, reflexiu. Odpéjaju ob-
razy rozum, tak ako hudba podla Thomasa Manna oslabuje racionalitu?
Nechceme tu rekapitulovat dlha tradiciu kritiky kenzumnej spoloénosti
a kulttrneho priemyslu poéniic prislusnou kapitolou Dialektiky osvie-
tenstva a situacionistickou kritikou ,spektakularnej spolo€nosti” Guy
Deborda aZz po tézy Herberta Marcuseho, Jeana Baudrillarda ¢i Paula
Virilia. To, Ze spdja myslitelov, ktori sa obvykle priclefiuji k moderne
i postmoderne, umoZiiuje chapat ,postmodernu” nie ako historicki ce-
zhru, ale iba ako zmeneny pohlad na modernu, ako novy vztah k nej.
Zaroven sa tym ozrejmuje, Ze tento problém nezapri¢ifiuji iba zbytoc-
né reci spiatoénikov. V ,postmodernej” multimedialnej civilizdcii pred-
stavuje obraz mimoriadne mocné médium, velavravnejsie nez hudba,
rychlejdie konzumovatelné ne? pismo. Globalne rozdirenie dat zaroven
spdsobuje, Ze civilizicia obrazov polahky zasahuje masy a tym, Ze dis-
ponuje velkymi peniazmi, sa zaroveii virtudlne zmociuje celého ,sveta®
- aj ked fakticky, na ¢o radi zabiidame, poZehnanie elektronickej civili-
zécie sa vidSiny ludstva edte ani teraz nedotyka.

Filmovy obraz a neskdr videoobraz ziskali svoju moc fasciniciou, ktort
samy vyvolali. Pésobenie pohyblivych fotografickych a neskér elektro-
nickych obrazov na imaginiciu - a na imagindrnost - je ovela silnejsie
neZ pdsobenie Zivého tela na javisku. Nie je Zivé telo v linii nemate-
ridlnych tiel stile zbytocnejsie? Moc simulacie najvyznamnej3im spo-
sobom posilnil proces, ktory sa értal uz v 19. storoéi: delegovanie lud-
ského pohladu na aparatiry. Videnie sa emancipuje od tela. Prirodzene,
e$te stile existovalo vedecké ,inStrumentilne vnimanie®. Ale v procese
technického rozvoja v 19. a 20. storodi sa dovtedy ak nie filozoficky,
tak z hiadiska prirodzeného sveta {Lebenswelt) bezproblémova ,realita
zmyslového vnimania®“ skomplikovala, lebo pribtidali stéle dalSie oblasti
z reality ,in$trumentalneho vnimania“?**, Na vietkych moznych pristro-
joch, oznamoch a obrazovkéch ¢itame viac alebo menej abstraktné zna-
ky, kfm podstatné aspekty reality unikaji telesnym ,zmyslom®. ,Risa
zmyslového vnimania sa scvrkla na nepatrnd rezerviciu v obrovskom
spektre mechanickych a elektromagnetickych vin.“®s Tato ,rezervicia“
bezprostredného vnimania je viak zaroven oblastou intersubjektivity,
ktora so sebou prinasa ,medzitelesnost”, vztah vzijomného nachadza-
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V jadre estetického spravania, predovietkym viak v kaZdej my3lienke
»zodpovednosti®, teda v etickom spravani a rovnako i v samom jadre
afektivity, nachddzame nevyhnutna situdciu ,,pritomnosti“ iného. Tiito
Hpritomnost” nemézeme definovat jednoducho faktom zmyslového
vnimania ako takého, je viak od neho zavisld do takej miery, do akej
mdZe vnimajtci redlne pdsobit na objekt vnimania. V désledku virtusl-
neho ovplyviiovania nemoZeme oddelit proces prijimania a vysielania
znakov od vtahovania komunikujticeho subjektu do tizby, zodpoved-
nosti a povinmosti.

Navyk konzumovat elektronické obrazy naproti tomu zvyhodnuje pra-
ve tito redukciu myslienky komunikécie na model prijimania a vysiela-
nia signdlov mimo registra zodpovednosti a tizby. Telekomunikaéna a
informacna siet tplne napliia mentalny priestor ,informaciami®, Ak na
jednom konci sveta kablov zo sklenych vlikien zomrie user, pre usera
na inom mieste siete sa tito udalost v ni¢om neli%i od systémovej poru-
chy alebo vypadku. Fudsky subjekt tu v zdsade nadobtida rozmer mate-
matickej informdécie a tak na oboch koncoch vedenia nie je ni¢ iné ako
prediZenie elektronickej dispozicie - i ked do urditej miery nedokonalé
a poruchové. Obmienajtic pekni vetu Gertrude Steinovej ,, People come
and go, party talk stays the same” méZeme v tomto pripade povedat
»Users come and go, the world wide web stays the same*, Tito novodobi
podoba odcudzenia sa tu paradoxne vytvira prave iltiziou dévernosti,
spontiannym omylom, Ze ten, koho &islo moZno vytoéit a s kym sa moz-
no skontaktovat cez siet, je nablizku a je pristupny. Na rozdiel od tohto
falo3ného zdania dostupnosti vytvéra zaroveii pritomnost druhého ako
spolupritomnost okam?Zite aj v najtesnejsej blizkosti skiisenost nezre-
dukovatelnej vzdialenosti druhého, jeho z4sadnej nepristupnosti, jeho
aury - ,jedine¢ného zjavenia dialky, akokolvek by bola blizka“.

Verejnost, skiisenost

Hovorf sa, Ze ,v medialnej realite vznikaji nové kolektivne skitsenos-
ti“.?¢ Prijimanie kolektivhe pouZitelnych dat a informacif viak nevyt-
vdra nijaka kolektivnu skiisenost. Aj ked bol kedysi kolektiv divikov
Cisto technicky redlny (ked este vietci zaviseli od jedného televizneho
programu), sticasnd existencia desiatok programov s tym uZ davno
skoncovala. Kolektivna skiisenost viak nevznikd jednoducho spoloc-
nym repertodrom kolektivnych citacii, zndmych gest, ale iba v spoje-
ni s kolektivnymi a individudlnymi dejinami a tie sd zase viazané na
kazdy engagement, ktory ,postihne” subjekt skiisenosti v jeho redlnom
Zivote. Konzum, skladovanie a odovzdévanie zndmych rozpoznévacich
signalov, z ktorych medidlna kultfira spravila standardy spravania. m4

od toho velmi daleko. Jedine skupinova komunikicia cez internet p6-
sobi na prvy pohlad tak, akoby niefo podobné umoziiovala. MéZu sa
tu néjst zaujmové skupiny, ktoré si vymienajii skiisenosti. Principidlne
viak ide iba o privdine skiisenosti. Tak sa na internetovych newsgroups
stretdvaji napriklad postihnuti pri automobilovych nehodach. Eﬁmwmmm
je zovSeobecnenim subjektivneho, nie priestorom pre oncEWmQ.S
akty, ktoré natia subjekt zaujat zodpovedajlice a zodpovedné stanovis-
ko. MéZeme teda tvrdohlavo oznadovat internet za masové médium,
v podstate je to vSak privatne médium, ktoré ako také nevytvara nija-
ka kolektivnu skiisenost. MoZnosti estetického spravania, ktoré by také
skiisenosti sprostredkovalo, mozu teda tkviet iba v odklone od mediél-
neho diskurzu, nie v jeho aplikécii.

Na prvy pohlad by to mohlo vyzerat, akoby aj budiicnost divadla spo-
¢ivala v asimildcii s informaénymi technolégiami, so zrychlenou cirku-
laciou obrazov a simulakier. Je to pravda v tom zmysle, Ze pouZivanie
novych a starych auditivnych a vizudlnych médii, filmu, projekcii, NS:SH
vych priestorov, videi, rafinovanych svetelnych priestorov, podporované
progresivnou pocitatovou technolégiou, viedlo k high tech theatre, kto-
ré Coraz vacimi rozsiruje hranice zobrazovania. Musime konstatovat
rastiicu samozrejmost pouZivania elektronickych médif v celej 3kéle od
radikalneho performancného umenia aZ po etablované divadlo. Pritom
beZné podoba textového divadla nadalej strica svoju normativnu plat-
nost a nahridza ju zdanlivo neobmedzend inter- a multimedidlna prax.
Vedla seba teraz existujt divadlo obrazov, ktoré pouZiva v tradi¢nej linii
Gesamtkunstwerku v ramci jednej a tej istej inscenacie vietky medialne
registre; koncentracia na najaspornejsie prostriedky; ndrazovo vystup-
flované tempo vnimania podla videoestetiky; ¢ira, vidy ,pomaly” p6-
sobiaca pritomnost dychajiceho ¢loveka; a napokon hru so zéZitkom
konfliktu medzi pritomnym telom a jeho nematerialnym obrazovym
prejavom.

Bolo by treba preverit, & v high tech theatre skutoéne dochadza
k ¢astému zanikaniu hranic medzi virtualnostou a realitou, alebo ¢i sa
v itom skér nevytvara dispozicia permanentne spochybitovat celé¢ vni-
manie. Hamletovo pochybujlice vdhanie (je duch skutoénym duchom?)
je mozno protijedom vzhladom na medidlne sprostredkovanie, aj ked
moZnost takého spdsobu vnimania zdrZiavajticej pochybnosti, takpo-
vediac postbrechtovskej ,estetiky neddvery”, musi natrvalo zostat otaz-
na. Estetické pdsobenie viak moZe vychadzat z takej ,neukotvenej” po-
chybnosti. Ina forma medidlneho divadla vzniké z umeleckého vyuZitia
fascinacie, ktord vychiadza z medidlnych efektov. V tejto kapitole uve-
dieme orikladv. Prirodzene. v divadle ai mimo neho &aro nového rvchlo



vyprchd. Ak v procese estetizécie vyzdvihujeme nejakd vec z jej okolia,
musi byt, Cisto informacno-teoreticky, poznatend nepravdepodobnos-
tou. Signaly prebtidzajtice pudy s takymi draZdeniami, ktoré si ne-
pravdepodobné uZ v zvieracej risi. KedZe medislna spolotnost spravila
z prekvapenia normu, zo §oku zvyk a variabilitu pravidlom, prekvapenie
uz neprekvapuje, nepravdepodobné sa stiva pravdepodobnym, ,veiny
névrat nového* (Walter Benjamin) vedie k stavu iba zdanlivo ¢ulej pri-
pravenosti vnimat, ktord v skuto¢nosti moze byt akymsi ahostajnym
polospankom.

Analyza, reflexia a dekonstrukcia podmienok videnia a po&avania v me-
dialnej spolo¢nosti sa stali ddleZitou témou avantgardného divadla.
Bez ohladu na zavaZnost tohto konstatovania moéZeme pochybovat, &
sebareferen¢nost divadelnych prac je skutofne v prvom rade vedena
patosom analyzy, a ¢i skor nepatri do teoretického tsilia. Blixsie sku-
tocnosti asi je, Ze sa tu manifestuje estetika, ktora hlada pristup k ume-
lo zmenenému vnimaniu a plynuly prechod k nemu. Javisko sa musi
podobat pozorovanému svetu, aby artikulovalo skisenost. Ako odraz
fragmentarizovaného medidlneho vnimania méZeme v tomto zmysle
chépat prekryvanie a opakované nahle prerusovanie scén a dejovych
momentov. Tak ako sme sa v televizii a videu nautili bezne vystadit
s minimom kontinuity a jednoty a pozornost ustaviéne presivat me-
dzi dianim na obrazovke a v kaZdodennej skutoénosti (alebo nejakym
inym vysielaom), tak herci v novom divadle, &i je to Wooster Group, Jan
Lauwers, t'Barre Land alebo skupiny BAK, polahky prechadzaji medzi
- zdanlivo - privétnymi kontaktmi a hrou, medzi réznymi stuptiami
reality a obrazovymi svetmi. Ak je predmetom ete aj dramaturgicky
dobre vystavany Klasicky text dramatickej literattiry (Wooster Group
ma zalubu v O'Neillovi, Wilderovi, Millerovi, Eliotovi, Cechovovi®?), o to
kontrastnejsie vystupuje efekt prepinania alebo podobnost so switch
a zap, zapinanim a prepinanim,

wsInterakcia®

To, ¢o naozaj vytvara vybusnd silu otszKy vztahu divadla a médif nie je
Casto zbytoéne ,dramatizovany” problém, Ze neobmedzené moZnosti
opakovania, prezentacie a simuldcie skuto¢nosti informa¢nymi techno-
l6giami, ktorych univerzilnym médiom je poéita, mézu daleko pred-
lit zobrazovacie moZnosti divadla. Divadlo ako také je znakovym, nie
zobrazovacim umenim. (Strom na javisku, ktory pésobi ako naozajst-
ny, ostava znakom stromu, nie zobrazenim stromu, zatial o strom vo
filme mdzZe sice ako znak znamenat vietko mozZné, ale predovietkym
a v prvom rade je fotografickou reprodukciou stromu.) Divadlo nesi-

muluje, ale ostdva konkrétnou realitou miesta, ¢asu, ludi, ktori v divad-
le vytvaraju divadelné znaky ~ a to stt vidy znaky znakov?%, Svet veci
nesie v divadle charakteristicky nazov ,rekvizity”: iluzfvnou realitou tu
je »iba to najnutnejsie”, objekty, ktoré potrebujeme k hre. V divadle by
nés viak mal znepokojovat rtajuici sa prechod k (technicky aj obsahovo
v sii¢asnosti efte primitivne]) interakcii vzdialenych partnerov prostred-
nictvom technologickych prostriedkov. Bude tito foraz prepracovanej-
§ia interakcia neobmedzene popierat nadvladu divadelnych live-ument,
ktorych principom je participéicia? Frank Popper hovort: .V pracach high
tech art sa technické korelacie vo svojich maximalnych vykonoch vycer-
pavaji. Navonok v8ak dosahuji prvky perfekcie.“”® A dalej: ,Podstatu
high tech méZeme predstavit aj na pokusoch umelcov vtiahnut divikov
do kreativneho procesu.“??

Protiklad (medidlnej) interakcie a cistej participacie v tomto pripade
nie je vystiZny: aj v divadelnej participacii tkvie interaktivny moment,
v opatnom pripade by ,inter-akcia“ bez akejkolvek participacie nebo-
la ni¢im inym neZ skrytou formou solitérneho pouZitia nejakého pri-
stroja®!. Naproti tomu v divadle to, Ze va¢sinou reprodukuje nie¢o do-
predu uréené, principidlne prekryva jeho zmyslovost, dana samotnym
momentom divadla a prostrednictvom tohto momentu. Nie je nihoda,
Ze dovtedy predovietkym ,dramatické” divadlo zafalo sti€asne s obja-
venim a rozsirenim civilizicie medializacie ~ simulacie reality, techno-
logickej interakcie - podliehat §trukturilnej premene opisanej v tejto
studii. Dominancia dramy a iluzivnosti sa presunula do médi, zatial ¢o
novou dominantou divadla sa stala aktualnost performancie. Zda sa,
Ze 3ancou postdramatického divadla nie je imitacia mediilnej estetiky
ani simuldcia, ale redlnost a reflexia. Specifickd moZnost reprodukcie
reality ako ,obrazového stroja“ ostava napriek vietkym myslitelnym
zdokonalovaniam radikidlne cohranifend. Postmoderné divadlo vSak
prostrednictvom kontaktu uskutoéiiuje nenahraditelny proces, ktory
naostatok dovoluje ignorovat a prekracovat aj hranice, charakterizuji-
ce film a média. Neexistuje nijaké médium, ktoré by sme nemohli integ-
rovat do divadelnych procesov a ktoré by nemohlo prispiet k umeleckej
praxi mimo médii - beyond television (Ritsaert ten Cate).

STeatralnost”, divadlo, smrt

Roku 1963 napfsal Roland Barthes v Littérature et signification: ,Co je
divadlo? Druh kybernetického stroja.” Akokolvek jasnozrivo znie toto
slovné spojenie po desiatkach rokov, lebo sa zd4, Ze zachytilo podstatny
moment spitnej vizby, interakcie - chapeme zarovert aj obmedzenost
tohto spdsobu nazerania. Barthes sa na divadlo pozeral - celkom v zmys-



vyprchd. Ak v procese estetizdcie vyzdvihujeme nejaki vec z jej okolia,
musi byt, cisto informaé¢no-teoreticky, poznadens nepravdepodobnos-
tou. Signaly prebtidzajtice pudy st takymi drazdeniami, ktoré sd ne-
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pravenosti vnimat, ktord v skutoénosti méoze byt akymsi lahostajnym
polospankom.

Analyza, reflexia a dekon3trukcia podmienok videnia a poé&avania v me-
didlnej spolo¢nosti sa stali déleFitou témou avantgardného divadia.
Bez ohladu na z4vaZnost tohto konstatovania mézeme pochybovat, &
sebareferentnost divadelnych prac je skutoéne v prvom rade vedena
patosom analyzy, a ¢i skor nepatri do teoretického usilia. Blizdie sku-
tocnosti asi je, Ze sa tu manifestuje estetika, ktora hlad4 pristup k ume-
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reality a obrazovymi svetmi. AK je predmetom este aj dramaturgicky
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ma zélubu v O‘Neillovi, Wilderovi, Millerovi, Eliotovi, Cechovovi®?), o to
kontrastnejdie vystupuje efekt prepinania alebo podobnost so switch
a zap, zapinanim a prepinanim.
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nictvom technologickych prostriedkov. Bude tito foraz prepracovanej-
§ia interakcia neobmedzene popierat nadvladu divadelnych live-umenti,
ktorych principom je participacia? Frank Popper hovori: .V pracach high
tech art sa technické korelacie vo svojich maximalnych vikonoch vyéer-
pavaji. Navonok viak dosahuji prvky perfekcie.“”®® A dalej: ,Podstatu
high tech mdZeme predstavit aj na pokusoch umelcov vtiahnut divikov
do kreativneho procesu.“®?

Protiklad (medialnej) interakcie a Cistej participacie v tomto pripade
nie je vystiZny: aj v divadelnej participacii tkvie interaktivny moment,
v opafnom pripade by ,inter-akcia“ bez akejkolvek participacie nebo-
Ia ni¢im inym neZ skrytou formou solitérneho pouZitia nejakého pri-
stroja®’. Naproti tomu v divadle to, Ze vi¢§inou reprodukuje nieco do-
predu urcené, principidlne prekryva jeho zmyslovost, dand samotnym
momentom divadla a prostrednictvom tohto momentu. Nie je ndhoda,
Ze dovtedy predovietkym ,dramatické” divadlo zaéalo sii¢asne s obja-
venim a rozsirenim civilizacie medializicie - simulécie reality, techno-
logickej interakcie — podliehat §trukturdinej premene opisanej v tejto
studii. Dominancia dramy a iluzivnosti sa presunula do médii, zatial o
novou dominantou divadla sa stala aktudlnost performancie. Zdi sa,
Ze Sancou postdramatického divadla nie je imitacia medidlnej estetiky
ani simuldcia, ale redinost a reflexia. Specifickd moZnost reprodukcie
reality ako ,obrazového stroja“ ostava napriek vietkym myslitelnym
zdokonalovaniam radikélne ohranifeni. Postmoderné divadlo vsak
prostrednictvom kontaktu uskutoéfiuje nenahraditelny proces, ktory
naostatok dovoluje ignorovat a prekracovat aj hranice, charakterizuja-
ce film a média. Neexistuje nijaké médium;, ktoré by sme nemohli integ-
rovat do divadelnych procesov a ktoré by nemohlo prispiet k umeleckej
praxi mimo médii - beyond television (Ritsaert ten Cate).

yTeatralnost”, divadlo, smrt

Roku 1963 napisal Roland Barthes v Littérature et signification: ,Co je
divadlo? Druh kybernetického stroja.” Akokolvek jasnozrivo znie toto
slovné spojenie po desiatkach rokov, lebo sa zd4, Ze zachytilo podstatny
moment spitnej viazby, interakcie — chdpeme zdroveil aj obmedzenost
tohto spdsobu nazerania. Barthes sa na divadlo pozeral — celkom v zmys-



le vtedajSej konjunktdry semiologického myslenia - ako na informad-
ny stroj vyrabajuci vyznamy, ktoré divak v kognitivnom akte desifruje.
V divadle viak ide o komunikaéni §truktiru, ktord sa nesustreduje na
spatn( vazbu informécif, ale na iny ,druh postoja”, ktory zahffia smrt.
Informadcia sa nachddza mimo smrti, mimo &asovej skiisenosti. Naproti
tomu je divadlo, pokial v iilom spolu starnii odosielatel a prijimatel, dru-
hom intimation of mortality - v zmysle poznamky Heinera Miillera, Ze
zvlastnostou divadla je ,potencionalny zomierajtci®. V komunikaénej
technol6gii oddeluje subjekty od seba priepast matematizacie, takze
nezalef na blizkosti a vzdialenosti. KedZe divadlo existuje v spolo¢nom
Casopriestore smrtelnosti a pochddza z neho, formuluje ako performa-
tivny akt nutnost zaoberat sa smrtou, teda Zivostou Zivota. Témou di-
vadla s, povedané s Milllerom, hrézy a radosti premeny, zatial ¢o film
sleduje smrt pri préci. V zdsade je to tento aspekt spoloného ¢asoprie-
storu smrtelnosti so svojimi implikaciami v teérii komunikdcie a etike
ktory kategoricky odliuje divadlo a média.

7

Medialne tela a techno tela

Ked si umelec Stelarc (Stelios Arkadion) uvedomil, Ze ludské telo sa musi
prisposobit informacnym 3truktiram vysoko vyvinutych poéitagov, for-
muloval virtudlnu perspektivu celého medidlneho diskurzu, ktora je
moZno perspektivou antropologickej muticie. Stelarc si napriklad ne-
chal na predlaktie pripevnit tretiu ruku, ktord sa hybala welektricky pre-
nasanymi svalovymi kontrakciami jeho podbrusia a néh* (Wesemann).
Ide o utépiu cielenej evolticie tela, budiiceho vsadzovania umelych odf
a zatial nepredvidatelnych novych funkcii. Za tymito ,technofantazia-
mi” sa vynara komplexnejsi a desivej$i problém: otdzka identity. UZ sa
pracuje na pocitatovom premiefani vlastnych telesnych vnemov na in-
formacie a tym na vyvolani draZdeni, impulzov, pohybov vlastného tela
v inom tele (ktoré potom reaguje ako ludska bibka na svoje ,progra-
movanie®). V tejto stvislosti je zaujimavé umelé vyvolanie kinestetic-
kych pocitov, pomocou ktorych v priestore lokalizujeme umiestnenie
¢asti nasho tela (bez Kinestetického vnimania by sme si so zatvorenymi
oami nemohli spojit $picky prstov). Na lakti st kinestetické senzory
umiestnené na povrchu, takze mdZeme urobit nasledujiici experiment:
draZdenim senzorov dosiahneme, Ze pokusnd osoba m4 pocit, Ze sa j€i
laket vystrel, hoci to tak nie je. Ked ju nechdme chytit si nos, bude mat
zretelny pocit, Ze svoj nos vytahuje do dizky ako virtualny Pinocchio.??

Ked ¢lovek bude moct prenasat vonkajsie impulzy do svojho tela podi-
taCom (tak, Ze kazdy bude svojou vlastnou babkou), pribliZi sa dei, ked

konzekventné, ak ludia ako Marvin Minsky?® uZ uvaZuji o moZnosti
Juskladnit dita cez mikropoéitaé priamo v mozgu ¢loveka“. Vieobecna
solipsisticka existencia monéad vyzerd ako mozZny, prinajmensom dalsi
krok na ceste, na ktorej sa ,dalej zmensuje rozdiel medzi vnimanim
a imaginaciou (...), vnimanie sa iracionalizuje a imaginécia racionalizu-
je*. 2 Takéto moZnosti, nie celkom pritiahnuté za vlasy, sit ukazovate-
lom patrania po identite tela, na ktoré rozne druhy umenia odpovedaji
vystavenim tela tel quel a stratégiou predbeZnej obrany, ktord odstra-
fuje sexudlne a iné identity e3te rychlejsie, nez to urobi technoldgia.
Prekra¢ujeme prah epochy, v ktorej niefo alko telesna alebo dckonca
mentélna identita uz ni¢ automaticky nezarucuje. Mohli by vzniknut
nielen hybridné fotografie, ale aj hybridné zaZitkové svety, ktoré uz tre-
ba len zadlenit do zmesi réznych spolo¢ne poprepéjanych organizmov
a myslienkovych systémov.

Nahradzanie tradi¢nych formdlnych konceptov pocitacovymi algorit-
mami v mnohych oblastiach skutoéne pokrocilo. Merce Cunningham
uZz méZe robit choreografiu s pomocou programu, v ktorom tanecéné
pohyby stvariiuji kreslené figurky. William Forsythe a ini experimentu-
jb s interaktivnymi systémami. Taneénici napriklad ovladaji javisko po-
mocou pofitatom riadeného svetla, lebo ich taneéné pohyby spustaji
¢i zastavuju svetelné alebo hudobné prvky. Ulrike Gabrielova vytvorila
performanciu s nazvom Breath, kde sa do priestoru premietali grafické
ekvivalenty dychania saxofonistu. Arnd Weseman napisal: ,Hudobnik
sa nadychne, abstraktné mnohouholniky sa stana Stvoruholnikmi,
viacuholnikmi, odlietajli, priestor sa roziruje. Zrazu to vyzerd, ako-
by saxofonista stdl uprostred svojich pitic. Vydychne, hra. Polygény sa
naitho teraz riitia v zmenenej forme spit...“*¢ Takto vznikajica opticka
krajina, zarovefi umel4 i organicky vytvorend, ukazuje redlnu koreldciu
medzi Zivim telom a digitalnou technikou, ktorti mézeme chépat ako
symptomaticki pre perspektivy postdramatického divadla.

Stroj na iluziu

Je otdzkou, & mixed media, multimédia, video, pokial predstavuju ilu-
zivne techniky, tvoria zdsadnil ceziru v divadelnych dejinach, alebo ¢i
nimi umozZnena simultaneita a zneistenie statusu reality stvartiovaného
¢ iluzivneho predstavujil iba novy druh hry masinérii ilazie, ktoré di-
vadlo poznalo odnepamiiti. MdéZeme vecne kon3tatovat, Ze divadlo vZdy
bole aj technikou a technolégiou. Bolo ,médiom” v zmysle Specifickej
technoldgie stvirnenia, pre ktori najnoviia medidlna technelbgia ne-
mdZe znamenat viac neZ novi kapitolu. Divadlo v nijakom pripade naiv-



chané az po sti¢asné high tech theatre je divadelny poZitok aj pdZitkom
z mechaniky, potefenim z toho, ako to ,klape®, zo strojovo precizneho
nasadenia. VZdy islo o aparatdru, ktora simulovala realitu s pomocou
techniky nielen hereckej, ale aj techniky divadelnej masinérie. Preto
divadlo ihned vstrebavalo vietky nové techniky a technolégie, od per-
spektivy aZ po internet. Moderné technické médid: fotografia, proj ekcie,
svukové nosice, film sa v divadle za€ali pouZzivat hned po ich vyndjdeni
aj v spojeni s rafinovanymi sveteln§mi priestormi a javiskovou techni-
kou. Zname st napriklad multimedidlne prace Erwina Piscatora (Buirlivy
prival, 1926, Obchodnik z Berlina, 1929). Medidlny zastoj nachddzame
v divadle a performancii Sestdesiatych rokov vade, napriklad v pra-
cach Roberta Rauschenberga (1966 v New Yorku: Nine evenings...), v se-
demdesiatych rokoch u Joan Jonasovej, Ulrike Rosenbachovej a inych.
Heyme a Vostell roku 1979 v Koline nad Rynom vytvorili elektronickymi
prostriedkami Hamleta. Pokial ide o simuléciu, netreba privelmi nésto-
jit na aktudlnosti. Ernst Wendt si uz roku 1966 poznaéil o Godardo-
vej, Heissenbiitelovej a Minksovej estetike, Ze vyZadovali, ,aby sme sa
jednoducho odovzdali predstave, Ze reprodukovany svet je vlastne sku-
to¢nejst neZ takzvany naozajstny“.2’” V inscendcii Handkeho Kaspara
v rézii Carla Webera (1973, americka premiéra) pouZili 15 monitorov,
takZe publikum videlo Kaspara na%ivo, na televiznych obrazovkéch a vo
filme, niekedy s ¢asovym posunom. Hovorilo sa o tom?®, Ze Handke
pisal Kaspara v ¢ase, ked mohol vidiet Frankensteina potas eurépskeho
turné Living Theatre. V oboch pripadoch ide o preverbdinu skisenost
sveta a zdroveii o obZalobu skuto&nosti, v ktorej telo a ducha ovladaja
technolégie.

Divadlo takmer od zadiatku pontikalo javiskovi masinériu, triky, kizla
so svetiami a kulisami, magické premeny. V 17. storodi sa to, fo nazyva-
me vypravou, volalo machine. 0d futuristov po experimenty Bauhausu
a Piscatorovo javisko bolo divadlo vZdy aj komplexnym strojom, ktory
pretvaral telo, obklopoval ho efektmi, deformoval ho na ,kineticki so-
chu®, aby objavil jeho skryté moznosti (Oskar Schlemmer), alebo bolo,
od Servadoniho po Moholy-Nagya, divadlom bez slov alebo ludskych
aktérov. Strojovost v divadle sa dotyka dokonca aj hercov. Velakrat
Gginkovali ako hovoriace sochy, ako druh automatu. Diderot rozpoznal
paradox, Ze herec dokéaZe vytvorit dojem presvedcivej Fivosti iba ako
chladny stroj. V§znamnd dlohu v tradicii divadla zohrala technolégia
perspektivnej obrazovej konstrukcie alebo svetelné efekty. Svetlo svie-
Zok v barokovom divadle uZ bolo mozné plynulo tlmit tym, Ze sa otacali
ich tienidla. Svetlo prechadzalo transparentnymi latkami a vytvaralo
mnohoraké nilady. Z 19. storo¢ia treba spomeniit prichod panordmy,
. et miile Fawiomn  maacavdhn média®. Panordmu nazval

mMMwMEs mumﬁmwamss aog.m\uo@E strojom“®® a asi nebude nihoda, Ze
m? QJQQ é:m_wwnm bmsoam_.s&, Johann Adam Breysig bol =mwmmmm§

vade Rﬁd Em:mp.on.a a teoretikom perspektivy“.3® Dokonca aj feno-
EM;Km@Em\Nnmsm S QEm.&oE. malovanie transparentov alebo eidophu-
sikon, ktory vymyslel divadelnik Philippe Jacques de Loutherbourg, aj

slavnostné umelé osvetlenia okolo
% roku 1800, st dé v 1
bolo vZdy blizke umeniu stroja.*! » $0 dokazom, Ze divadlo



Média v postdramatickom divadle

Najprv spomefime niekoiko ramcovych rozliSeni. Bud sa média pou-
zivaji prileZitostne, fo sa viak zdsadne netyka divadelného konceptu
(médi4 sa iba vyuZivajl) alebo estetike Ci forme divadla sliZia ako zdroj
inspirdcie, pricom medidlne techniky nemusia nutne hrat v inscenéci-
sch velki rolu, alebo sii pre urité divadelné formy uréujtice (Corsetti,
Wooster Group, Jesurun). Napokon sa divadlo a mediaine umenie moézu
stretniit vo forme videoinstaldcii. Relativne nezaujimavé je pouZivanie
médii iba s cielom ,vernejiej*, efektnejej alebo v§raznejiej reprezenta-
cie. Iste je efektné, ked sa zvatSia tvare hercov vo videoobraze, ale diva-
delna skuto¢nost sa vytvara v procese komunikacie, ktory sa zasadne
nemeni iba pridavanim prostriedkov. Vlastni medidlna estetika divadla
sa zadina aZ tam, kde videoobraz vstupuje do komplexného vztahu k te-
lesnej realite.

1. Pouzivanie médii

Ked v divadle Het Zuidelijk Toneel hrali v réZii Iva van Hoveho Caligulu
podla Camusa (1995/96), zdroven nakracali dianie na obrovskom javis-
ku a v obrovskej velkosti ho premietali. V tej istej skupine podobne pra-
covali s Faustom (1998). Hrali sa s témou blizkosti a vzdialenosti publi-
ka od herca. V noviej praci Het Zuidelijk Toneel, Vrcholoch podla filmu
Johna Cassavetesa Faces, sa tematizuje otazka blizkosti a vzdialenosti
bez priameho pouZitia vizualnej medidlnej techniky: publikum leZ{ na
mnoZstve obrovskych posteli (ako keby si urobili pohodlie doma pred
televizorom). Herci hraji v priestoroch medzi nimi, takZe vznika akasi
,otvorend montaz”, filmovo*“ koncipované striedanie close up a scén vo
vitSej vzdialenosti. Namiesto striedania celkov a detailov sa prestiva vni-
manie: zatial &o v jednej chvili ma divak hercov tesne vedla seba, v dal3ej
musj prekonat cely priestor, lebo scéna sa odohrava v inom rohu haly.
Divadlo sa tu pokta integrovat filmové a televizne vnimanie a ozrejmit
ho. V jednej choreografii Hansa van Manena kameraman nakitica na
javisku tanechicu a jej obraz sa vo velkom premieta sti¢asne s jej vysta-
penim. Medzi pohybom, nehybnostou a paralelnostou vznikajl zauji-
mavé napitia: napriklad ked tanecnica pokojne zotrvava na mieste, no
kameraman sa okolo nej rychlo pohybuje, takZe na velkom platne vidno
velmi Zivy, nepokojny obraz. Nakoniec tane&nica sledovana kamerama-
nom vytancuje z divadla a publikum ostane akoby opustené, samotné
pred prazdnym javiskom a velkym videoobrazom, na ktorom mdbZe sle-
dovat tane¢nicu (meniacu sa uZ na obraz spomienky) vonku vo foyeri,
potom pri umelom vodnom kandli. Ide tu o svojski stopu pritomnosti.

osoba (pokial uZ nie je virtudlna), sa senzuilne ozrejmilo v slede realnej

mzﬁw_dno& a stopy, spoloCenstvom s taneénicou a nasledujicim odhi-
cenum.

Mnohi reZiséri pouZivajii médid od pripadu k pripadu - ako napriklad
wm\ﬁmw. Sellars v svojej londynskej inscenacii Shakespearovho Kupca be-
:&m\»mro - ¢o viak nemd vplyv na ich §tyl. K ,postmodernisticky” cha-
vmswms: umelcovi jednoducho patri hra s médiami. Politickd dimenzia
Q._ma.z charakterizovala inscendciu Brechtovho Arthura Uiho reZiséra
m\im_ Petera v Haifa Theatre, v ktorej sa konfrontovala hréza terorizmu
wﬁ.&nm:o sa cez televizne obrazovky s nehodnovernymi ubezpedovania-
mi Artura Uiho. Dal3i priklad ponuka jeden z najvyraznejsich divadel-
nych projektov poslednych desatro¢i, divadelny epos Roberta Lepagea
Mmmmﬁ. prudov rieky Ota, na ktorom pracoval v rokoch 1994 aZ 1997
so svojou skupinou Ex machina. Vzniklo nieo ako politicko-historic-
ka Q_wmmm_bm cesta, ktora kriZovala medzi HiroSimou a New Yorkom

‘_.,m.nmmmsoﬁ a Amsterdamom, nacizmom a teraj$kom a prevetravala cou
_Enwﬁ” témy a historickéi pamit medzi USA, Japonskom, Nemeckom

cm\ﬂm&m:m sa kaleidoskopicky menili $tyly stvarfiovania.a mﬁ%&ﬁg
mﬁ..&\mv podla Lepagea s timyslom ;robit divadlo, ktoré funguje podla
snovych pravidiel”.*? Realistickd komorn4 hra, bunraku a kabuki, hol-
@200&5 filmovi estetika a tiefiohra, tento $iroky zéber od samow:@c
k ﬁﬁ&mﬁmﬁc divadlu umoznil médidm stat sa s pouZitim principov fil-
movej naracie historickou a snovou fantaziou. Lepage v jednom rozho-

vore &wmﬁz.oér »~Ohromilo ma, ako divadelnd dramaturgia posunula

m_Eﬁ.ue\u\ svet, ako sa dobré scendre delia na pit dejstiev, a je aZ hma-

5\359 s akym poteSenim si filmovy svet osvojil tradiciu dramatickej
@w.ﬁmd&% Shakespeara, Grékov atd. a ako v nej pokratuje. Ale myslim, Ze
v divadle, v severoamerickom divadle, dramatiku a dramatické Wﬁamg-

ry ovplyvnila televizia a televizna hra.“3

2. InSpiracia médiami

Dalgie divadelné formy sa nevyznacujii v prvom rade pouzivanim medidl-
nych technolégii, indpirujii sa v§ak medidlnou estetikou, rozoznatelnou
v mmﬂmaw\m .Emnmsmnmm. Patria sem razantné zmeny obrazov, skratkovita
konverzicia, gagy v televiznych komédiach, nardZky na trivialnu televiz-
nu N%o.mé‘ na filmové a televizne hviezdy, na stereotypnost zdbavnych
ww,ommm: a ich tvorcov, citity z popkultiiry, zdbavné filmy a kontroverzné
ﬁmms% Hm&m?&. verejnosti. V tychto formach prevlada hlavne parédia
a irbnia, niekedy iba jednoduché prispdsobenie sa medislnym témam
.m\mﬁo ﬁo.w:m& ma (wOmE«mBmanWm v tom, Ze citované motivy, gagy &mcm



sluzia ako frazy v rytme, prvky scénickej obrazove] kol4Ze. René Pollesch
ukazal roku 1992 v Harakiri rokovania bruchovravcov a Splatterboule-
varde ako text vznik4 na beZiacom pése celkom bez dramatickosti vypo-
intovanych dialégov poda vzoru screw ball comedy a sitkomu. Nevkus,
neustile kritenie sa v stave Zalostnej veselosti a parodovanie médii tu
vytvéraji svojskd atmosféru popového divadla.

Na jar roku 1996 Frankfurtské TAT uvidzalo v spolupraci s anglickou
skupinou Gob Squad performanciu Stefana Puchera Uplne zblizka. V nej
formulovali a prezentovali medidlny repertodr, re¢, gestiku a emoci-
ondlne vzorce kazdodenného Zivota. Velkd Zast performancie tvorila
prezenticia hercov, priom bolo tazké vypétrat podiel ,redlnych” bio-
grafickych prvkov. Aj tu bolo parodické preberanie medidlne uréova-
nych postojov a gest vo forméch priamych prihovorov a privatne pdso-
biaceho sebapredvadzania. Uvolneny §tyl, odstupy medzi jednotlivymi
vystupmi to, Ze publikum zaranFovali okolo javiska vo viacergch blo-
koch a tym mohli priamo prehovérat k jednotlivim mensim skupinam,
a koneéne to, Ze uprostred priestoru operoval didZej, pribliZilo celé toto
podujatie k zdkladnej nalade vetierku a diskotéky. Scény presahujtice
iba zrkadlenie genera¢ného pocitu rezignacie umoznili pod cool gesta-
mi pocitit velmi ,blizkym* spésobom smiitok, tudenie prazdnoty, kto-
v4 vznika, ked sa ,ja“ uZ nevie zriect pouZivania medidlnych postojov.
Ani pri pokuse ndjst intenzitu radikilnou identifikiciou s prostredim
tovaru a médif a jeho ponukami rozptylenia od drogy po kino, ani pri
vedomom pokuse vymedzit sa nemozno oddlenit ,autentické” ja od
diskurzu uréovaného mediilnou kazdodennostou a vZitymi maskami
spravania. V komike i smitku sa v dobrom i zlom napéaja na hudobnud
a obrazovil maginériu popového a medidlneho sveta. V divadelnych pra-
cach tvorcov, ktori vedia vycarit poéziu z tempa a lakonickosti, z popo-
vého a klipového rytmu a zappingu, sa freudovsky pracuje so smutkom,
&o spéja dejiny ,postmoderného” vjrazového gesta zavrhnutia a agresie
s pouZitim formélnych poziadaviek novych médii.

Ako znak ,postmoderného” v§voja umenia sa spravne vyzdvihuje ten-
dencia ¢oraz viac sprostredkovavat skutoZnost navzajom prepojenymi
schémami, medialne prefabrikovanymi postojmi a vzormi zobrazova-
nia, ktoré sa dalej uz len navzajom cituji a pohravaji so sebou. ,, Images,
ktoré utvaraj( ludské vedomie, st usporiadané podla principov divadel-
nej dramaturgie, t. j. podla emocionalne, sentimentalne a vizualne zata-
Fenych nalepiek, ktorych vagny, takmer zamenitelny vedomy obsah za-
haluje ideologicka dimenziu takych nalepiek,” vima si Schulte-Sasse*.

»

Tak4 hra otvara priestor pre nové formy stvarnenia, ale prinésa so sebou
e i i m bt fvigidlnnet nadohne civkuluitcich imaages

-~ UZ %.oBm:mnm pochybni zavislost. Repertodr tém a obrazov sveta sa
prave _:wog._ﬁm pouZitelnym bohatstvom mozZnosti paradoxne zuzuje
<w\mﬁxo. ¢o nie Jje najnovsie, je odpisané. (A predsa je to zafalo @omoc“
né tomu, ¢o zostarlo predpredvéerom, predvéerom alebo len véera) Ak
<mm% dokéZe zaujat alebo funguje ako znak iba najerstvejsia :o&b@ je
oﬁmwsmw kedy postupna strata vietkych $irSich vizieb znemozZni wwmmo_,.
vek mﬁﬁ\gmam davnejSich asopriestorov, dejin druhu. MéZeme si tu pri-
@o:.,_o:mwn Ze mnohé pocitacové zaznamy sa pre technologicky pokrok
mmmr necitatelnymi, lebo uZ neexistuja pristroje, ktorymi by sme mohli
m_&\mﬁ. len nedévno archivované data a programy. Ak sa kazdy viraz, ktory
ma s.mgowcasmm aspoii aki-taki hibku, musi vztahovaf na mmmowrmmﬁo.
ry mimo a.,_mmgmso Zivota, potom zrychlenie médov a vztahovych poli
Emm.mﬁmé_m vyrazny prelom. Niekedy sa zmena udeje tak rychlo, Ze iba
v najmensej skupine ostane vobec nejaka troven spoloéného <mmo8mm
<\»o~<5ﬁw zmysle ohrozuje zavislost od médii aj kazdé divadlo ﬁmmﬁ&mnm
vyreint nemotu, ktoré v zaujme svojej schopnosti komunikovat zvna-
ﬁog:.hm medidlnu estetiku, uplatiivje ju v inscenéci4ch dramy a vedome
m_.mQEm dramaturgiu a la minute, ktori sotva chce vybudovat vidsie si-
Sm.Moﬁm postav, rozpravan{ alebo tém. Ale tvorivé moZnosti divadia si
asi mwow v ucinnej hre medzi ,situdcion” a médiami, nie v prispdsobo-
vani. mwmﬁnmammnw» dispozicia pontka sériu moZnosti, ako si postup-
mi koldZe a montaZe zachovat ironicky odstup od viadepritomného
news- a storytellingu, hoci sa pritom pouZivaji medialne postupy.

3. Konstitutivne média

Kym star3ie média filmovymi obrazmi dokumentovali realitu -
Emﬁowog divadle typicky videoobraz neodkazuje na <ob§_.mm“m%wmwwﬂ
&ﬁ._&m, ale pohybuje sa v fiom. Szondi poukédzal na to, e dokumenty
v Emmmﬂoggﬁ divadle ~ vtedy predovietkym fotografické a filmové
~ slazili v koneénom dosledku totalizujlicej in¥tancii epického rozprs-

vaca. Preto Piscatorova scénografia so svojou charakteristickou monu-

Bmﬁmmm.o: nadZivotnou velkostou méZe byt emblémom onej epickej
ﬁmﬁam\sem dvadsiatych rokov 20. storo¢ia: grandiézneho prekralovania
epického ,Ja“, ktoré sa cez aranZovany dokumentdrny materiil priamo
ako centrujica indtancia predstavovalo publiku ako svojmu partnerovi
To c% Qm,mm uZ asi nebolo moZné, lebo taky superrozprivaé uz :me
wo._&nw: m%meOQboﬁ a/alebo multiplikované, umelecko-technicky-
mi wo_n”wﬂﬁa vytviarané mediélne obrazy $trukturélne prekonali mys-
:mEE. individudlne zodpovednych autorov. Elektronické obrazy - ako
prostriedok problematizujtci sebareflexiu ~ sa v ,postepickom® divadle

Wooster 0\3:@. vztahujl priamo na Zivotnd realitu a/alebo na tvorivy
nroces hri&ov® nanaivid citinin ahrazaut matoridl — w FMhlnatss Amicd na



priklad boxersky zdpas, v ktorom bojuje beloch proti ernochovi - ako
virtuslne rozsirenie javiska, nie ako dokument. Preto je logické, Ze sa
tu videotechnika vyuZiva na vytvaranie spolupritomnosti videoobrazu
a zivého herca a funguje ako technicky sprostredkovana sebareferenc-
nost divadla. T4 je Gstrednym bodom préce divadelného stboru, ktory
roku 1975 vzisiel z Performance Group Richarda Schechnera a dostal
meno po newyorskej Wooster Street, kde sidli. Divadlo tu zviditeltiuje
svoje technické moZnosti rozloZené na jednotlivé prvky. Divadeina ma-
Sinéria je odhalend. Technické fungovanie inscenAcie sa asto vystavuje
pohladu: kable, aparatdry, pristroje nie su hanblivo skryté alebo neos-
vetlené; st integrované do hry ako rekvizity, takmer ako herci. Ti €asto
napodobriuji afektované spravanie televiznych moderatorov. V Brace
up podla Cechovovych Troch sestier sprevadza inscendciou rozpravacka
(Kate Valkovd), hovori viak aj texty postav, ktoré prave nestvariiuji inf
herci, predstavuje hercov (napriklad velmi stari Beatrice Rothovi, kto-
r4 hr4 pajmladsiu z troch sestier) a dava scénické pokyny. Pocas pred-
stavenia moZu vzaiknut pochybnosti, & inscenatori nepreskodili uréita
pasa¥: tvar, ktory sa predvadza, je na polceste medzi skiskou a predsta-
venim, zviditelfiuje proces tvorby a ako v televizii sa vZdy znovu obracia
na publikum. Charakteristické je vyuzitie videa na integraciu nepritom-
nych hercov podla pravidla: Michael Kirby tu dnes veéer nemdZe byt, no
ukaFeme ho ako videoobraz, herefka je prili§ stard na to, aby sa zicast-
nila na turné, ukiZeme ju na videu. Akoby mimochodom sa tym pouka-
zuje na iluzivnost divadla, zvytajnu a predsa zardZajiicu rovnocennost
videopritomnosti a live pritomnosti. Nie je kaZdodennost vnimania uz
d&vno presne taka, akd sa tu v divadle objavuje a udivuje nas?

4, Teatralizované média

Pomocou viditeInych kamier sa zaznamendavaji pohyby hercov a ich
slova a znovu sa paralelne objavujii na monitoroch - Casto viak odcu-
dzené, spomalené alebo zrychlené, ,zamrznuté”, kombinované s do-
predu nasnimanym materidlom. Tak méze divak zapochybovat, ktoré
obrazy st ,redlne” (pochadzaji z inscenécie, na ktoru sa prave pozerd)
a ktoré nie st. To, <o sa tu odohrava, je viacndsobne prerugovana kon-
frontacia a dekonstrukcia divadla: na jednej strane sa, fo je najpravde-
podobnejsie, Zivé divadlo rozpadd, stava sa jliziou, efektom technickej
masinérie na efekty. Na druhej strane pocitujeme v radostnej a vitélnej
pracovnej atmosfére aj opaénii tendenciu: technoldgia médif sa teatrali-
zuje. Mechanickost, reprodukcia a reprodukovatelnost sa stavajl pred-
metom hry a musia o najlepsie shuzit stc¢asnosti divadla, hre, Zivotu.
x el e tialans i masFfenis milenfAnn v divadle: svoiskim spd-

rozkladanie. V divadle sa s mikrofénmi nardba podobne, ako to robia
rockové hviezdy, moderator alebo novindr pocas interview. Ak je mik-
rofén viditelny, zddraziiuje sa, Ze nejde o fikciu, ale prihovor k publiku
(treba, aby vSetko bolo dobre polutelné), zatial fo sound prichddza cez
reproduktory. Pre popmusic s jej zvy€ajnym plejbekom, ked sa vo chvili
nakricania alebo aj podas skutoéného koncertu nespieva nazivo, je to
citliva téma: ¢o je ozajstné na vystupeni popového spevika, ak je jeho
performancia nerozliditelnou zmesou redlnych a predstieranych efek-
tov? PreCo by individudlny hlas efte mal mat privilegované postavenie
(aj finanéné ocenenie) a zaznievat taky, aky ,haozaj” je, prefo by mal
vlastne zaznievat live?

V divadle sa medzifasom tento medidlny efekt stal stcastou Struktu-
ry: zdOraznend a vedomda zamena prirodzeného a zosilneného hlasu,
pozicia herca ako zabdvaca, ktory sa obracia priamo na publikum ako
vo fikcidch spoloc¢enstva na rockovych koncertoch, to vietko dérazne
vypoveda o tom, Ze sa tu umelym roziirovanim, upravovanim a premie-
fanim uskutodiiuje vedoma hra s ,pritomnostou”. V tom je kvalitativny
rozdiel medzi divadlom a Sou: ako vedomy a vedome vytvarany proces
neostidva medidlnost jednoduchou produkciou efektu a afektu, ale od-
_AmN&m na organizujicu instanciu, totiZ na divadelny stibor vstupujtci
@o virtuilneho dialégu s vedomim divaka, ktory sa uskutoéiluje navzdor
¢asovému vrstveniu pritomnosti a nepritomnosti v aktudlnom divadel-
nom ¢aso-priestore. Tymto spdsobom dosahuje Wooster Group spoje-
nie (a vyviZenie) medzi provolkujlicou otvorenostou smerom k publiku

a nemenej provokujlicou, priam autistickou uzavretostou v technickej
aparatire médif.

5. Talianska scéna

Talianska scéna nového divadla sa od sedemdesiatych rokov mimo-
riadne zaujimala o formy high tech theatre. Okrem inych treba spo-
menit Magazzini Criminali, predtym Il Carrozzone, neskér jednodu-
cho Magazzini, starSie price Societas Raffaelo Sanzio (Romulu e Remo
a i), Falso Movimento (pod vedenim Maria Martoneho), ktoré silne
ovplyvnil Pasolini, a kde uZ nazov siboru - pocta filmu Falo$ny pohyb
Wima Wendersa podla Petra Handkeho ~ poukazuje na ,intermedial-
ny“ zaujem, tu predovietkym o film, o sa objavuje aj v tituloch ako
Theatre Functions Critical (nardzka na film Stanleyho Kubricka 2001:
Vesmirna odysed) a v divadelnej préci na zdklade filmu Taxikdr Martina
Scorseseho. Vo vieobecnosti sa da povedat, Ze talianske hnutie — hovori
sa tam o postavantgarde, iné oznadenia sU transavantguardia a nuova
spettacolarita, ¢o priblizne zodpoveda vy$sie analyzovanému tableau -



zfvnu viskumnt a vivojovi pracu v oblasti videa. V najlepsich pracach
tohto smerovania nesliZia médid jednoducho na vyrobu spektakuldr-
nych efektov, ale spdjajd sa so Zivou javiskovou akciou, pridom <.NE§”
ja nové postupy vizudinej dramaturgie. Pracuje sa s ﬁamo-BoEﬁoa_Bw
a kamerami, s ktorymi sa hybe; so screens, ktoré siistavne otvaraji nové
okni do inych priestorov, rafinovanymi spésobmi, ktorymi herci zdan-
livo vstupujt do videopriestorov a optiStajii ich, akoby tu materialnost
tela nehrala Ziadnu rolu. Priestor uz nezodpoveda perspektiviemu po-
riadku a odéleneniu vonkajiku a vniitrajsku, stava sa ,virtudlnym® ale-
bo duchovnym s nepevnymi stiradnicami nielen priestorovymi, ale ﬁ
asovymi. Aplikacia postupu chroma key spolu s obrazmi a Bmwﬁmﬂm
postiva trojdimenziondlny priestor Coraz viac do iredlna. Filmova a vi-
deoklipové estetika sa integruje do divadelnej. .
Giorgio Barberio Corsetti a Studio Azzuro vzbudili v osemdesiatych
a zadiatkom devitdesiatych rokov ohlas radom prac, v ktorgch eukli-
dovsky priestor rusili akrobatickymi choreografiami s premyslenymi
kombinaciami a prepajaniami kamier, pohyblivych Casti javiska a mo-
nitorov. V polovici sedemdesiatych rokov Corsetti zaloZil sibor La omﬂ
Scienza, ktory neskdr rozpustil, aby zaloZil Compagnia Theatrale &
Giorgio Barberio Corsetti. Vznikla spolupraca so Studio Azzuro, ktoré
sa $pecializovalo na pouZivanie audiovizudlnych prostriedkov o.m foto-
grafie aZ po film a video. Ludské postavy sa v Corsettiho medidlnom
divadle prechidzaji dolu hlavou, ich vyrezmi segmentované tela na ob-
razovkach sa plazia cez monitory nastavané do jedného radu, priéom
jeden monitor ukazuje iba jednu Zast tela. Nejaky ¢as herci hrajii synch-
rénne so svojim paralelne ukazovanym filmovym obrazom a potom od-
razu ,vypadni z filmu®, objekty, monitory a herci umiestneni na dlhych
pdkach konajti akoby proti zdkonom pritaZlivosti. V kritickych wEw-
soch tychto prac &astejsie padaju slové lyrizmus a hudobna wc.,:wﬂznm.w
namiesto tej dramaticko-narativnej. S pomocou technologie tu vznikajil
nové moZnosti scénického stvirnenia textov. Pohyb medzi hranicami
divadla, filmu a medidlneho umenia otvéra v Corsettiho spracovaniach
Kafku nové scénické reflexie identity.

6. Virtualna pritomnost

Divadlo mdZe aj svojimi vlastnymi prostriedkami vytvdrat L~virtudlne
priestory”, ako napriklad v pracach Heleny Waldmannovej, Wﬁop\,m v de-
vitdesiatych rokoch vzbudila pozornost vynaliezavymi &<mm.m_5§_ e
ceptmi na pozeranie®. V performancii Wodka konkav sa v:gwsﬁ\ﬂmm&_
pred stenou, Nad tiou st viaceré velké, konkéavne zakrivené N_%m&m. wAmQ
sa predstavenie zacne, hore v zrkadlach sa objavia nimi zmnozZené, Cias-
tnZna cbrraclanad nriamn v cuniei telesnei nodobe neviditelné tancujace

teld. V mnohonésobnom nepriamom zrkadleni vyzeraju tak podobne,
Ze divaci dlho - a niektori aZ do konca - zostavajit na pochybéch, &
ide o jedno, zrkadlenim akosi zdvojnasobené telo, o dve teld & o viac
tiel. KedZe divak vidi len obrazy tela §ikmo sa zrkadliace hore, ktoré
st odrazom tane¢ného diania odohravajiceho sa zjavne za stenou, do-
chadza okrem mnohonasobného zrkadlenia este k svojskym skratkdm,
fragmentarizacidm, optickym deformdciam, ktoré sa navySe spdjaji
s psychedelicky pdsobiacimi beztvarymi svetelnymi figarami. K tomuto
spektaklu, ktory odmieta pohlad na Zivé telo a zarove pohlad na telo
tematizuje, pocujeme z reproduktorov hlas herca Thomasa Thiemeho,
hovoriaci text ruského autora Venedikta Jerofejeva, v ktorom ide tak-
mer v¥luéne o vodku a alkoholické opojenie. Ked na konci prichadza-
Jj& za potlesku obaja tane¢nici - s skutoéne dvaja a st dvoji¢ky - zd4
sa, akoby nebolo ni¢ samozrejmejsie. Ale predsa - boli tu, boli pritom-
ni, boli na dosah tak mnohondsobne preruiovanym spdsobom, Ze to
sproblematizovalo tému zobrazovania: V ¢om spociva pritomnost? Nie
je to, o sa publiku pontka, jednoducho vymazavanie pritomnosti?
Zdalo by sa, Ze je to tak, ale zakiti§ame skor pritomnost, ktora nie je
efektom vnimania, ale Zelania vidiet. Odmietnutie videnia privolava do
vedomia to, ¢im bolo uZ aj vanimanie ,pritomného” tela, halucinaciu ne-
pritomného iného tela, imdga rovnako okupovaného tiizbou a rivalitou
a tak otvoreného hram smrtelnych konfliktov a erotickych prislubov
Stastia. Ukazuje sa, ¢im je takisto vnimanie pritomného tela: nie vni-

manim pritomnosti, ale vedomim pritomnosti, ktord nepotrebujeme

ani nemdzeme potvrdit zmyslami. Je zrejmé, Ze také divadlo sa elte
viac ako tradi¢né inscendcie brani filmovej alebo televiznej reprodukcii.

Nie pre krasu Zivej pritomnosti, ale preto, Ze v obraze sa splogtia prave

tie vrstvy a roz3tiepenia medzi fyzickou, imagindrnou a mentalnou pri-
tomnostou, od ktorych to vietko zavisi.

7. Jesurun, esSte raz

Stena ako clona hrala hlavni tlohu aj v Everything that Rises Must
Converge (1989/90) Johna Jesuruna. Stena, ktord bola z jednej stra-
ny biela, z druhej Cierna, delila §tvorec hracej plochy na dve polovice.
Z dvoch protilahlych strdn sedelo publikum. Nad deliacou stenou sa
na kaZdej strane nachidzalo pat monitorov. Vyprava na oboch stra-
nach pozostavala z velkého a malého stola, ktoré boli pripevnené na
stenu, kancelarskych stoli¢iek a jednej kamery na kazdej hracej ploche.
Kamery snimali tiseky diania z tej ¢asti hracej plochy, na ktorii divaci
pre stenu nedovideli. Tymto spdsobom publikum synchrénne vnima-
lo jednu &ast hry bezprostredne, druhii ¢ast iba sprostredkovane cez
videozdznam. Co sa bude diat? Rozdelené polia, ktoré publikum méze



vidiet priamo iba zo ,svojej” Casti, sa javia ako dva tdbory, amm“ alebo E,m-
jiny. Tu sa podia vietkého nachadza krél, tam kralovn4. Stratil sa EBwn-
nik a hlad4 sa: vynara sa téma komunikicie a jej taZkosti. To vietko viak
ostiva v naznaku, fragmente, moZnom zaciatku pribehu. Pribeh nie je
to najdoleZitejie, skor hra s voimanim, ktoré umozZiuje woswﬁmﬂﬂm\ za-
Zit fascinaciu lipnutia na obraze na monitore, teda na tom, ¢o nevidime
»naozaj“, na video-stope toho neviditelného, ¢o sa prave deje za stenou.
Pohlad hlada obrazy, nedd sa inak, neZ ich vedome zaznamenavat. Sme
niiteni stale znovu hladat cestu k ovela menej fascinujcermu vaimaniu
ludi, od ktorych pohlad odskakuje spit do obrazu. Vznika Omo@:msmﬂ zau-
jimava skusenost. Prizerajtci sa pozoruje svoje pozorovanie, zatial ¢o si
pred nim konkuruje videoobraz so Zivou pritomnostou hercov.

Tento spdsob hrania vytvara zvladtnu situéaciu aj pre :9.8<.. Hovoria
spolu iba cez videoobraz, musia nal precizne reagovat, musia s0 spo-
luhra¢om vytvorit ,kontakt” sprostredkovany iba videotechnikou.
V inych Jesurunovych pracach nachadzame hercov medzi nadrozmer-
nymi obrazmi, ktoré pdsobia ako kontrolné instancie (ako v Deep Sleep,
kde boli vstavané velké obrazovky na oboch koncoch podlhovastého
javiska). Alebo st od publika fyzicky tplne oddeleni ako v Blue Heat.
Tu herci hraji v prilahlych priestoroch, ktoré st pre publikum nw:SE
nepristupné, za javiskom, ktoré ostiva prazdne. Tym, Ze sa divadlo
transformuje do medidlnej situdcie bez priameho vizudlneho kontaktu
medzi hercami a publikom, akoby popieralo svoju 3pecifickost. Ale aj
tu sa mdZeme dopatrat pomyselnej reality vzdjomného vnimania, lebo
nedostatok priameho vizudlneho kontaktu vyvazuje fakt, Ze sa <.m,.ma
nachédzaji v rovnakom divadle, vo virtuélnom dosahu. (Otézku divad-
la, ktorého sti¢astou, moZno prevladajicou, budi internetové kontakty,
zodpovie aZ budticnost.)

Prepajania

Dnes mbZeme divadlo pouZivajlice média chépat aj ako miesto tréningu,
v ktorom si jednotlivci nacvi¢uji, ako si budii vediet udrzat istotu, osob-
nu odolnost a sebavedomie sacinnosti médii a svojej zavislosti od tech-
nologickych Struktir. Vedlaj$im téinkom takého divadla médii je, wm si
divaci objasfiuju situdciu redlnych aktérov (viac ako nimi mgmgmm_.uﬁw_
postav) a do urcitej miery sa s nimi, Zivymi ,partnermi® ﬁc_ummamq spajaji
proti moci medidlnych obrazov. Ide o fascinujiicu moc. To, ¢o mmmn_b&m\“
je estetika prepdjania. Tony, prebiehajice udalosti, pohyby, o?.mm% st
elektronicky spojené v kontaktoch, zapojeniach a pripojeniach, takZe sa
namiesto individualizovaného fudského tela v technologickom prostre-
di obiavuie sériovy a bleskovo prekédovatelny agencement (Deleuze),

prepajanie heterogénnych prvkov (telesné tidy - zvuk - videoobraz -
hovorenie - svetelné siete - kamera - mikrofény - monitory - stroje...),
ktoré by sa mohlo javit ako mimézis plne elektronizovanej reality.

Jesurunovo ,Kkinematografické divadlo“ je prikladom nového divad-
la s médiami. Akoby to bola skiiska toho, &o Miinsterberg roku 1916
nazval ,psychotechnikou”. Subjektivita a technolégie sa stali nerozlug-
nymi. BliZiaca sa moZnost technologicky priameho Jprepéajania” filmu
alebo obrazovych drazdidiel s centrdlnym nervovym systémom sa sta-
la obltibenou témou medialneho diskurzu. Vyjadruje to zdsadna téza:
»Psychotechnika spaja psycholégiu a mediglnu techniku za predpokia-
du, Ze kaZdy psychicky aparit je zarovefi technicky a naopak.“*s Isteze,
mnohé mechanizmy vnimania, poéniic pozornostou, maja svoj ,tech-
nologicky korelat“*® a v telesnych organoch je prirodzene obsiahnuta
ista ,neprirodnost”, nie¢o technicks. Jednako zostava nezodpovedana
otazka rozdielnosti, ktor4 sa strica v emfatickom medidlnom diskurze.
Ak sa gestd reflektujliceho prerusovania, reflexie ,ducha® aodporujtice
okamzitému zdpisu informécii odloZia ad acta ako zastarané, hrozi,
Ze sa technologicky ostrielany dévtip premeni na ideol6giu, apotedzu
nekontrolovatelného fungovania. Inak je to v estetickej reflexii novyich
technol6gii. Aj v Jesurunovom medialnom divadle, zdalo by sa, ide pre-
dov3etkym o frekvencie, vibricie, elektrické obvody a matematicky ur-
Cované asové rytmy, nie o individualizované osoby. Tento dojem vsak
klame. Toto divadlo z4roven chréni spomienku na tradiéné a moderné
rozpravacské vzory. Tie si dokonca skrytym hlavnym motivom: tvorco-
via sa neprestajne pokuaji nie¢o porozpravat. Ale ,drama“ sa objavuje
rozloZena na kusy a filtrovan trivialnymi vzormi a schémami, hororo-
vymi a detektivnymi pribehmi, zdbavnymi filmami, komiksmi a televiz-
nymi serialmi. V rozpade a monologicky pésobiacej izol4cii Sialenych
»hovoriacich strojov” si bolestne uvedomujeme ind skdsenost ~ sm-
tok, izolaciu, zmiknutie. v tejto estetike sa uskutodiiuje mimézis logiky
novych médii spésobom, ktory Adorno nazjva ,mimézis stvrdnutého
a skameneného”. Medialne obrazy st nositelmi chladu potrebného na

esteticki artikulaciu ~ prispésobenie sa chladu, aby sme sa mu mohli
vyhntt.

8. Videoinstalacia

Na zaver treba kréatko spomentit tito oblast, lebo je pre svoju poziciu na
hranici medzi divadlom a vjtvarnym umenim pre ,situaciu® divadla ob-
zvl4st signifikantnd. Video a performanéné instalicie Garyho Hilla a Bil-
la Violu sa zjavne bliZia k divadlu. Mnohé z tychto in3taldcii sd interak-
tivne. Pritom neide iba a technolasicky enrnctradbavans hir » haaXinr



Roku 1961 alebo 1962 Nam June Paik koncipoval klavirny koncert, kto-
1y sa mal hrat zdrovefi v New Yorku a Sanghaji: na jednom mieste lavou
rukou, na druhom pravou.*®” V Paikovej Participation TV I a Il z rokov
1963-1966 vytvara pozorovatel farebného monitora svojim hlasom roz-
ne {iary na obraze. Monitor vystavili v nakupnej pasaZi jedného nemec-
kého mesta, a aj po mnohych rokoch sa tesi zna¢nej oblube dospelyjch
i deti’® To, ¢o nazyvame interaktivhym, je napospol primitivne a skor
dojimavo komické. Ako vieme, dospeli sa vedia tesit ako deti z toho,
Ze vlastnymi telesnymi zvukmi, hlasmi a krokmi dokézu rozpohybo-
vat kinetické sochy. Existujti viak aj démyselné a mnohotvarne spijania
divadia a videa, ktoré otviraji nové priestory hry. Myslime tym diva-
delné in3talacie, v ktorych priamy kontakt chyba, zabranuje sa mu ale-
bo je narudeny (herci sa nachddzaji v priestore nedostupnom publiku,
nemozno ich spoznat priamo, iba sprostredkovane a fragmentarne),
respektive také, v ktorych medidlna technolégia slizi na ,hroziva® in-
tenzifikdciu vnimania tela, taZiskovej zony divadla. V noviej interak-
tivnej indtaldcii Studia Azzuro s ndzvom Coro sa na dlazku premietaja
spiace osoby, ktoré sa za¢nt hybat, ked ,divak na ne stipi“. Bill Viola
definuje svoju pracu ako pokusy vidiet celym telom, zrusit od¢lenenie
oka a odvoléava sa pritom na staroazijské a mystické tradicie. .

Videoinstaldcia sa bliZi k divadelnému procesu tym, Ze je pominutelna.
Jedna ,slu¢ka” intaldcie Prnetima napriklad trva pol hodiny. Pozorovatel
mobZe slobodne uZivat priestor ako dlho chce. Ziroveit dielo nabera
Jnemateridlny” status. Vystavend malba méZe snivat v noénom mizeu
o svojom budiicom pozorovatelovi, ktory rozpoznd krasy darované jej
natrvalo, videoinstalacia viak nemd nijaky imanentny ,zmysel“, nijakQ
existenciu mimo momentu samotnej vizualnej skisenosti, nijaké vypo-
ved mimo stretnutia. Vo Violovych Sleepers (1992) sa na dne siedmich
otvorenych sudov naplnenych vodou nachiadza po jednom monitore. Na
nich vidime tvére spiacich ludi. Pozorovanie spiacich v pokoji podob-
nom smrti vedie pozorovatela k neistému hladaniu zndmok Zivota (kto-
ré sa oblas skuto¢ne objavia). Prave zdvojnasobenie bariéry medzi vidia-
cim a videnym ¢lovekom (odraz, voda) vytvara Zelanie prebudit obrazy
k Zivotu. Tento G¢inok je zosilneny tym, Ze inak zatemneny priestor je
osvetleny iba zvlastnym Ziarenim obrazov na monitore. Hlavy spiacich
ludi predstavuji, a to je pointa, iba vychodisko pre zaZitok pozorovate-
la. Nie stt ukonéenym dielom. St skér okamihom videnia, momentom
estetiky hr6zy zorganizovanym za uréitych umelo vytvorenych podmie-
nok. Ide o zéZitok spiaceho, odpoéivajiiceho, mitveho, vzdialeného, vel-
mi blizkeho druhého, o fo telo, v tomto momente aj pozorovatelovo,
Niekedy sa pouZije aj tén, re¢, zvuky - ako v Stopping Mind - a tak sa vi-
denindtalicia edte viae nrihlf¥i k divadln Vinlove nrice natirdznin +é7n

Ze témy situécie a ritudlu, ktoré sa nukaji postdramatickému divad-
lu, st relevantné aj v progresivnych obrazovych umeniach. Ked hovori
0 svojom pokuse prepoZi¢at umeniu funkciu, zakotvenie v Zivote, z4-
roveni jednoznane upresiiuje, Ze sa to nema udiat v podobe skraslenia
alebo zabavy, ani vo forme téz & odpovedi na spolodenské otazky. Skor
mu ide o ,funkciu v pévodnom umeleckom zmysle, v zmysle rituslu.
Umenie ti méZe posliZit na to, aby si sa v svojom Zivote nie¢o naudil,
respektive ho prehibil.“

Moznosti konfronticie live zaZitku a videoobrazov skima produkcia
Splayed Mind Out, ktord vznikla roku 1998 vo frankfurtskej Mousonturm
v spolupraci videoumelca Garyho Hilla a v Belgicku Zijtucej choreografky
Meg Stuartovej. Ako nadrozmerny videoobraz sa na platne objavi na ho-
rizonte velmi zvi¢Seny holy chrbat istej tane¢nice. KoZa sprostredkova-
né obrazom sa stiva néstoj¢ivou divadelnou skutoénostou, zaZivame ju
v jej smrtelnosti a pominutelnosti. Videoobraz neostava pri informécii,
ruka tane¢nice povrchom tela pohybuje a stiska ho, aZ sa stdva telesnou
krajinou vo fyzicky nevyhnutnej pritomnosti. Gerald Siegmund pige:
»Hlavnym styénym bodom tanca a takzvanych novych médii je aj tu
obraz tela, pre ktory je projekénou plochou ludska koZa aj povrch obra-
zovky. Priestor pritom preberd tlohu miesta, kde sa stretdvajt obrazy,
ktoré si ludia vytvaraji o sebe navzdjom. BeZné rozlidovanie medzi rel-
nymi a virtudlnymi obrazmi je pritom {iplne zrugené, lebo obraz ostava
obrazom.”" Spéjanie videa a tanca, aj ,videotanca“ koncipovaného vy-
luéne pre svoju videoreprodukciu, sa moéZe podobne ako multimediilne
tane¢né divadlo (belgicky Pldn K) vyviniit na obzvlast kreativnu formu
stucasného divadla.

Gary Hill sa nazdava, Ze iba re¢ zasahuje vniitro, lebo va&Sina obrazov
po nés skizne ako vnemy pri pohlade z idticeho auta3" Re¢ v jeho in-
Staldciach nie je vidy priamo zastiipend, ako problém je vak stile pri-
tomna. Hilla méZeme rovnako ako Billa Violu zaradit do dejin estetiky
hrozivého. ,Som iba rusitel pokoja, ktory je celkom ponoreny do seba,
duch, ktory ako netopier leti cez les a branu obrovského hostinca.“*'2 To,
¢o Hill poznamenal o inej svojej préci, Site Recite, plati aj pre Tall Ships,
interaktivnu videoin3talaciu, asi najznamejdiu Hillovu pracu. Tall Ships
autor opisal ako druh haunted house, dom, v ktorom stra3i: ,Instaldcia
je priestor podobny jaskyni alebo podzemiu - velmi tmavy} takZe sa
pri vstupe polahky méZete zrazit s niekym, kto v tom priestore uZ je.
Z neviditelného miesta sa premietaji portréty dvandstich r6znych osdb
na pozdiZnu stenu, z toho jeden na stenu na konci asi osemnést met-
rov dlhej chodby. Ked sa bliZite k obrazu a zastanete pred nim, a je to
nanriklad obraz dalekn vzadi sediacei nenhv nna zareaomiie vetane nn-



hne sa smerom k vam, ostane pred vami chvilu stat v Zivotnej velkosti
a istym spdsobom sa na vas pozera. Ak odidete alebo pridiho zostavate
stat, osoba sa otodi, ide spit na pévodné miesto a posadi sa. Ak odidete
a rozhodnete sa vratit, odchédzajiica osoba sa obréti, znova sa pribliZi,
aby sa na vis eite chvilu pozerala..,“3'3

Priestor vytvoreny pomocou népadito pouZitych technik (videoobrazy
sa premietaju cez $o3ovku bez rdimu na tmavti stenu, istd mikka neos-
trost obrazov zvysSuje ich stradidelnost) predstavuje svet tiefiov. Sotva
sa vyhneme myslienke na duchov z rife mftvych, ktori hladaju kon-
takt so Zivymi. KedZe aj tu vietko existuje iba prostrednictvom téasti
pozorovatelov, mdZeme to nazvat performanciou. Navitevnik spodiat-
ku strati koordindty: neponiika sa mu ani jasne definovany naprotivok
- obraz alebo objekt ako v kine alebo v malbe - ani jednotny priestor
stretnutia ako v divadle. Nachddzame sa medzi redlnym a iluzérnym
v akejsi platénskej jaskyni, na Orfeovom chodniku, vo svete duchov
a tiefiov. Prebieha od-rdmovanie, pri ktorom sa dianie (alebo jeho nepri-
tomnost) celkom ponechdva na vnimanie pozorovatela, a aZ v iom sa
udalosti a pribehy redlne uskutoliiuji v Easopriestore. Pozorovatelovo
posobenie je sucastou ,diela“. Dochddza k narastaniu imagindrnych
obrazov a strécaniu tietfiovo a schematicky vnimanych spolunévitevni-
kov. Také pripodobiiovanie tiefiov a skutoénych tiel v médiu médif robi
Z tejto indtalécie, riSe prechodu medzi rovinami reality, metaforu real-
neho tienového sveta divadla, Lebo v takych pracach vystupuje otdzka
vlastného ja vyvoland tym, Ze nds zbadaji. Byt videny spoluzaklada ta
oblast spolupritomnosti, ktora tvori jadro divadla. Tak ako v odli¥nej
forme posobia obrovské obrazové plochy Barnetta Newmana, i vydare-
né videoinstalacia p6sobi ako otdzka pozorovatelovi (divikovi): Ako je
to s jeho pritomnym bytim, s jeho vztahom k inym, so spdsobom jeho
~Komunilkdcie” so samym sebou?

Uvedomenie si vlastného spdsobu percepcie Gary Hill vo svojich video-
pracach dosahuje ,staZenim videnia“*'4, ktoré podnecuje zvy§enti akti-
vitu pozerania. Ako sme uZ spomenuli, v iplnom protiklade k tendencii
zvy€ajnych iluzionistickych obrazov simulacie®®, ktord je v zasade ob-
razoboreckd, sa tu ikonickosti priznava opravnenost. Zatial ¢o simula-
cia nici ikonickost tym, Ze ju zastupuje len velmi povrchne, tu obraz
potvrdzuje svoju autondmiu ako herny partner vidiaceho pohladu. Ked
hovorime pohlad, mienime tu pohlad celym telom. V in3taldcii vznika
javisko, na ktorom sa ocitd navitevnik a svojim telom zakidsa (alebo
znasa) obrazovy priestor, uprostred ktorého sa nachadza. To zodpove-
da uZ spominanym fenoménom integrovaného divadelného priestoru.
Hans Belting objastiuje, Ze ,tmava cela” sa lidi od kinosaly aj od televiz-

neho monitoru, Jej priestor ,je aj javiskom nasho pohybu v priestore,
ktory krajsie vyjadrime franctzskym slovom déambuler nes nemeckym
herumgehen.“*¢ K pozorovatelovi sa opakovane vracia dialektika imagi-
nacie a projekcie, tematika obrazu, ktort v praci s videom neméZeme
obist. ,Pohybujeme sa v tomto priestore telesne, tak ako sa pohybujeme
vo svete ako v priestore. V tom spoéiva prevaha intalécie nad monito-
rom, kde sa vSetky obrazy konia v rime.“5”” Zarovei sa telesnd pritom-
nost, nade vlastné kroky podmienené otdzkami vznikajicimi v aktoch
videnia prostrednictvom tohto ,filozofického medilneho umenia®!s
stavajd ,metaforami celkom inych pohybov, ktoré prebiehaji v nasom
vedomi (...) Priestor intal4cie sa stdva symbolom pre to ,miesto obra-
Zov', ktorym sme my sami.“3



Zobrazenie a zobrazitelnost
Elektronické obrazy ako odbremenenie

Otazka, ktorti medidlne divadlo kladie divikovi, znie: Pre¢o obraz fasci-
nuje viac? Co vytvira td magicka pritazlivost, ktord pohlad postaveny
pred volbu, & mé ,zhitnit” redlne alebo imaginérne, (zZ)vedie k obrazu?
MozZna odpoved znie: obraz je odcudzeny redlnemu Zivotu, na zdani,
ktorym je obraz, priliplo nieco oslobodzujtice, o pontika pohladu pdZi-
tok. Obraz oslobodzuje tGZbu od vtieravych Jinych okolnosti“ postihujd-
cich redlne, reslne prezentované teld, a unasa ju k snovym predstavam.
_Televizie, videokazety, videopristroje, videohry a personal computers
sa cez svoje interfaces uzatvérajli do systému tvoriaceho do seba uza-
vrety svet. Tento systém stelesfiuje divaka/uZivatela v priestorovo decen-
tralizovanej, &asovo nedeterminovanej a zaroven Jnetelesnej sfére. (...)
Elektronické médid potom nevnimame ako uzavreté a vytvorené pro-
jekcie (tak ako film), ale skor ako disperzny prenos (...) Kto Zije v tomto
meta-svete — daleko od vztahov k ,,0zajstnému” svetu - ten sa spociatku
citi odbremeneny od dusevnej a telesnej tarchy. (..) Izolovanost okami-
hu, jeho oddelenost od retencie a protencie vedie k absolatnej ,pritom-
nosti* (v ktorej systém minulost — pritomnost - budficnost uZ nema
zmysel) a meni aj charakter priestoru. (...) Podstatnym G¢inkom elek-
tronického priestoru je od-telesnenie. Taka elektronicka ,pritomnost’
nemd ani centrum pozornosti, ani pole viditelnosti.”* V ¢om ma prax,
ktord sa brani takému ,odbremeneniu®, hladat oporu oproti zvodnej
presile virtuilnych obrazovych svetov kyberborgu, internetu, virtudlnej
reality atd.? Ako sa v zmen3Senom modeli divadelnej situicie moZe sama
prirodzenost videnia stat predmetom uvedomeného vnimania, videnia
videnia? Ako mo#no osobitne zazriet dispoziciu subjektu-pozorovate-
la, ako sa to da zaZit vZdy a v8ade pri pouZiti medialnych technolégii?
Odpoved znie paradoxne: v inej verzii virtuality.

Divadelné teld nemdZeme zachytit nijakym videom, lebo existuju iba
Jtam*, tam ,medzi telami“. V tejto neistote a osamotenosti uskladiiu-
ji vlastné pamiatky, aktualizuju telesna skiisenost a apeluji na fu.
A uskladfiujti budiicnost, lebo si spominaji na nesplnenii a nesplniteln
#i¥bu. Tam nachidzame alternativu k elektronickym obrazom, umenie
ako divadelny proces, ktory v skutoénosti ochrariuje virtudlnu dimen-
ziu, dimenziu tGzby a ne-vedomia. Divadlo je z antropologického hladis-
ka predovietkym synonymom pre sprdvanie (hranie, sebapredvadzanie,
hranie rol, zhromaZdovanie sa, prizeranie sa ako virtualna alebo redina

participacia), dalej situdciou a aZ nakoniec zobrazovanim. Medialne
' it ittt mnladanse wada wahvazauanim  Zohraziainci ob-

raz nam iste pontika vela: najma pocit, Ze sme vdy nieComu inému
na mﬁ.omum. Sme lovci stratenych pokladov. Sme stile v obraze, na sto-
pe tajomstva, pritom vSak v kazdej chvili uz ,spokojne na womnw. lebo
sme naplnenf obrazom. Dévodom je to, Ze elektronicky obraz Ew_m cez
ﬁ.nmmmsog. V prazdnote nie je odpor. Ni¢ nis nemdZe blokovat. Ni¢ ne-
viazne. Elektronicky obraz je idol (nie jednoduchy ikon). Telo & tvar vo
Sﬁmmowcnmmm postaci, sebe i ndm. Naproti tomu pritomnost redlneho tela
mi AN&\ isty nadych (produktivneho) sklamania. Pripomina smiitok
_ﬁm:% @o&w Hegela zahaluje antické sochy bohov: ich tipln4 a Qowos&m“
nﬁuﬁoﬁgmﬁ nedovoluje nijaky presah materidlnosti do duchovnejiieho
§:ﬁmm.._uono_u=m moZeme povedat o divadle: ni¢ nie je viac neZ telo. Niet
WmE ist. Ni¢ nemdze byt ani stat sa pritomnejsim. Pri kazdej fascindcii
N_QE telom zostava vidy len vytGZeny ,zvySok®, ku ktorému neméme
mEmEP to iné mimo ramu, pozadie. Pohlad sa zastavuje pred zjavnos-
tou skuto¢ného tela ako Kafkov ¢lovek ,pred zakonom®. Neexistuje ni¢
ch.mE tychto jednych dveri a nevieme nimi prejst, lebo objekt tizby je
<N@% v pozadi (pozadim), nikdy sa neprejavuje v pritomnosti. Telo jetak
v QEm&m m.mmammsnog (nie objektom) thzby. Naproti tomu elektronicky
obraz je Cisté popredie. Vyvolava naplnené ,predné” videnie. Ked%e vo
vedomi nevystupuje nijaky ciel ako ,pozadie obrazu, nepocitujeme to
WS. Qmmﬁ.ﬁ. Elektronickému obrazu chyba chybanie, vedie a kiZe sa iba
o MMM_MMMNMWENF v ktorom opit ni¢ nerudi, ni¢ nebrani vychutnat

»Zobrazitelnost“, osud

zm._m&mwo vstupuje postava. Vzbudzuje zdujem, lebo ju vystavuje rim
_wSmen E.mnmbmﬁm, deja, vizudlnej konsteldcie scény. Osobité napitie
s E”odqz ju pozorujeme, je dychtivostou po novom, po bliZiacom mm
(a neprichadzajlicom) vysvetleni. Napiitie sa zachov4 len dovtedy, kfm
NOm_r.m.bm aspoh dajaky pozostatok tejto ,otdzky”. A predsa je ﬁoﬁm,ﬁ Vo
svojej pritomnosti nepritomna. Ci skér virtuilna? Ostiva ,divadelni®
iba v rytme a miere neistoty, ktora udrziava vnimanie v hladajticom po-
E&m. Dimenzia nevedomosti v divadelnom vnimani - kaZd4 postava
hm_wmgmbwo: - vytvara jej konstitutivnu virtualitu. Pri divadelnom po-
hiade mm telo na javisku stdva ,,obrazom® - nie vak elektronickym, ako
sme uZ spominali, ale obrazom v tom zmysle, v akom tento @o_.mE,nWm-
pe Max Imdahl. V ,radikalnej domnienke®, ktorG vyzdvihuje Bernhard
ém_mms\mm_mu postuluje ,moZnost popretia reality v samotnom videni®
m.rogm.._ 0 obraze v emfatickom zmysle ako o prileZitosti, pri ktorej pre-
_quWm ﬁm’maﬂ ktoré vidiac prividza k neviditelnému®. ,MozZno je viak
obraz aj formou repre icie ni iné iZ

émmar.u.mz ei .n_a:w:mwn._ n”»””“”nﬂmmwwwm WMMWM“.MNH _Wsy..mm..ﬂbm‘wmﬁ mvm.m.mgm\mmu\.u.w



definitivnemu uchopeniu, skutonosti, na ktora obraz vo svojej viditel-
nosti poukazuje, no ktord sama nema nijaky vyzor.“*# V takto chapa-
nom ,obraze” ide o skiisenost neprekonatelnej bezmocnosti z toho, Ze
nim nemozno disponovat. Tito formulécia poméha presnejsie pochopit
odmietanie zobrazovania v divadle, ktorému ide o to, aby videnie nekla-
mala iltizia dostupnosti viditelného, obsiahnuta v elektronickom obra-
ze. V napatom divadelnom pohiade je obsiahnuté ocakévanie zazriet
_raz" druhého. Tento pohiad v8ak nesiaha po stale vzdialenejSich iredl-
nych priestoroch, jeho cesta vedie k sebe, ukazuje dovniitra, ozrejmuije
a zviditelfiuje postavu, ktord viak ostéva hadankou. Preto tento pohlad
sprevadza vZdy pocit nedostatku, nie naplnenia. Nadej je, pochopiteine,
sklamévan4, lebo plnost pretrvava len v otézke, v ocakévani, v zveda-
vosti, v neprichddzani, v spomienke, nie v Jpritomnej” realite objektu.
Redlnost divadelnej postavy je vidy len v prichode; nie v pritomnosti.
S ohladom na virtudlny ciel - zobrazenie () plnosti - nazvime tento
spdsob jestvovania divadelnej postavy jej zobrazitelnostou. Elektronické
obrazy, ktoré premostujii prazdnotu, plnia Zelania, faldujf hranice, st
naopak uskuto¢nenim zobrazenia. To treba vysvetlit.

Stat Waltera Benjamina o prekladateloch definuje JpreloZitelnost” ako
logické potvrdenie istych textov, ktoré by boli zavizné, aj keby nikdy
neboli preloZené. V podobnom texte o nezabudnutelnosti udalosti to
znamend, 7e by sa udalosti mohli nazyvat nezabudnutelnymi, aj keby
na ne vietci ludia zabudli, aviak ich povahe by zodpovedalo, Ze sa na
ne nezabudne. Este vidy by boli, ako hovori Benjamin, predmetom iné-
ho pripomentitia, ktoré tento autor vysvetluje ako boZie pripomenutie.
V podobnom zmysle je ,zobrazitelnost” podstatnou dimenziou divadla.
U#% antick4 tragédia vznikla na zdklade myslienky, Ze v ludskom Zivote
musi byt Cosi ako vedomiu Cloveka nepristupnd koherencia, ,bozska®
forma, stvislost predstavitelna, viditelna iba z celkom iného, clove-
ku nedostupného uhla pohladu. Napriek neskryjvanej, extrémne zdd-
razfiovanej nahodnosti, o ktora sa Zlovek deli so vietkymi bytostami
a okolnostami, napriek tomu, Ze je vydany napospas chaosu a tyché,
,zobrazitelnost” v tomto zmysle, hovori diskurz antickej tragédie, si
nemédzeme odmysliet od bytia hovoriacej bytosti. Zivot sa takto nikdy
neda zobrazit, aviak tym, Ze sa divadelne artikuluje, osved&uje svoju
,zobrazitelnost*. Nie je v Ziadnej chvili ,dany*, nie je nijakym ,adajom®,
lebo podla Benjamina jeho povahe zodpoved4 zobrazovanie v ingj sfére.
Medialne obrazy st naproti tomu iba ddta. Herec v divadle rusi obraz.
Elektronické obrazy viak evokuji obraz naplnenia, fantazmu ,okam-
3itého kontaktu® so zelanym. V divadle nie je to/ten/t, Co ynimame,
dané, iba davajtice, prichadzajtice, nastavajice, odkazujlice na odpo-

v e = o dltln v alabidwiclram ahwvnds rar¥eravenom do biela®

.Q.mmwsﬁ., \Zmzmeq v ktorom sa signifianty vZdy iba preberajii a vietci
ich B&Foﬁ_oﬁmmﬁ, dalej: od zobrazovaného prichddzaji k hercovi, od
neho k navtevnikom a od nich zase spit k hercovi. Zobrazitelnost mmﬁm
- vtomto procese prebiehajicom v fase a ostdva v nezmieritelnom napi-

ti <onm<mmm@m~ zobrazeniam, ktoré chcu zostat zachované a cez ktoré
prechddza krizom kraZom.

Nmoc\mnmm sa na tomto mieste moZno najstariim divadelnym trikom
EoJm sa nazyva osud, mdze pdsobit prekvapujiico. V skutoénosti <wm_m
Qmmswn_m\r Ze osud je iné€ slovo pre zobrazitelnost, mbze byt pre divadlo
z.N_\»cn_.um“ Elektronicky obraz chdpany ako priestor zobrazenia, nie je
EmE.H infm ako trvalym uistovanim o neosudovosti. Nocnmuﬁmm.s,omm ako
mﬂmﬂnwm a zdroveil eticka skisenost je manifesticiou osudu, Gistrednou
témou tragického divadla. Ak viak dramatické divadlo womm.m antické-
:.o vzoru sputalo osud do rdmca naricie, fabulacie, v postdramatickom
QE&&m sa osud nevyjadruje dejom, ale telesnym zjavom: osud tu pre-
womsn.m gestom, nie mytom. Aristoteles poZadoval, a po fiom takmer
cela &ﬁmmmﬁm tedria, aby tragédia bola celkom, ktory m4 zadiatok, stred
m.wo::.wn. Prirodzene, bola to paradoxna predstava, lebo v mwcﬁonmbo%&
aj v tej rozpravanej, nie je nijaky za¢iatok, nieco také, ¢o, ako ro,BL
?_mﬁwﬂm._wm. nema nijaké predpoklady, ani nijaky koniec, Emmo také, z Co-
:o. uz ni¢ nevyplyva. Vo svojej iba zdanlivo samozrejmej moﬁ::_m&m viak
Aristoteles nevyslovil ni¢ mensie ako abstraktny vzorec zdkona vietkych
Nowmemqm Celok so zaciatkom, stredom a koncom je ram. Kazdé Nom\nm-
zenie B_mwbm Znovu a znovu potvrdzuje toto ramovanie. Osud (alebo zo-
cwmmnwusow@ ho viak prekracuje rovnako, ako ludsky Zivot prekracuje
Eo_w%n_a\\ Zivot plnostou a sebazrkadliacim prehlbovanim a N:Eomuu-
vanim obrazov. Zobrazitelnost, zdkon pohybu divadelnej skutoénosti
mémwo nestoji v protiklade k poznatku, Ze [udskou skutotnostou sa Bo”
Zeme zaoberat iba vtedy, ak zostane nezobrazitelna.

Zm&mmsw obraz pozna zobrazitelnost ako v zisade neobmedzenti mate-
ﬂmﬂmmﬁ:. Dopyt po konstitutivnej zobrazitelnosti, ktord vzdy zostiva
Sﬁ:m_ﬂo:, tu nie je. Média sa stavaju sa¢astou obehu matematickych
mmms_nwr .Qoﬁsvsom.ﬁ o¢ividnosti. Zobrazenie je tu inym vyrazom pre
__wmoHBmmE. Roku 1978 Lyotard v La condition postmoderne tvrdil, ze
<mmﬁwow ¢o nemdze nadobudnit formu informdcie, v podmienkach mwm-
ocmaﬁmro womwﬁmam informaénych technolégii vypadava z vedomia
mvo_Onz.OmE. Taky osud by mohol postretniit divadio, lebo ,divadlo”
v mEﬁmﬁ_nwog aidedlnom zmysle, o akom je tu reé, v mw:mog%m naopak
Hunmmﬁz,m vietky informécie na nie¢o iné, na virtualitu. Aj zo Nocwmmmﬁam
robi prejav zobrazitelnosti. To, &o divik pred sebou naozaj vidi, je uz
transformované na iba naértnuti fistir nenrditdha maindhn ﬂwm:\,mmn



teda oblast pozerania a transformuje kaZdi vnimani formu na indiciu
hiadaného. ,Divadlo” meni aj najjednoduchsie zobrazenie smrti na ne-
uveritelnt virtudlnost. Naopak, elektronicky obraz dovoluje a poZaduje
vidiet aj to najnemozZnejsie. Nijaké pole inej pdsobnosti, iba redlnost.
Je dost moZné, Ze sa uZ d4vno nachadzame na ceste do obrazov, pred
otami mame iba variacie ideslu bezosudovosti, Word Perfect virtudlnej
komunikicie. Nevieme to, lebo ani tento osud sa neobjavuje v nijakom
mo¥nom zobrazeni, iba sa deje. ,Nie je to tak, ako to zostane,” hovori
Heiner Miillex




SR
e

)

o

O0TIdd




Politickost

V skdmani postdramatického divadla neslo o odvodzovanie novych spd-
sobov divadelného stviriiovania zo spolodenskych pomerov. Na jednej
strane su také odvodzovania, ak ide o historicky vzdialenejie témy,
zvaia povrchné, a ak ide o neprehladnu sGéasnost, v ktorej sa navzé-
jom striedaji nanajvy$ protikladné, no rovnako naroéné dalekosiahle
analyzy stavu sveta, mdZeme im dbverovat eSte menej. Napriek tomu
moZeme v realite plnej socidlnych a politickych konfliktov, ob&ianskych
vojen, biedy, titlaku, narastajiicej chudoby a socidlneho bezpravia pre-
dostriet niekolko zdverecnych vieobecne poitatych tGvah o vztahu post-
dramatického divadia k politickosti. Politické su témy, ktoré sa tykaju
spolofenskej moci. Otdzky moci sa dlho chépali ako oblast prava s ich
hrani¢nymi fenoménmi revoliicie, anarchie, vojny, vynimo&ného stavu,
Ak spolo¢nost ~ napriek ndpadnym tendencidm uzakotiovat vietky ob-
lasti Zivota - organizuje ,moc* foraz viac ako mikrofyziku, ako splet,
v ktorej dokonca ani politicka elita nem4 skuto¢n moc nad ekonomic-
ko-politickymi procesmi, nieto este jednotlivci, potom sa politicky kon-
flikt zdmerne vyhyba zviditelneniu a scénickej reprezenticii: politicki
protivnici sotva eSte zastavajii viditelné pozicie. Jediné, ¢o za tychto
okolnostf nadobtida akusi vizualnu kvality, je zlyhavanie normovanych,
pravnych, politickych spdsobov spravania, teda absolitna nepolitic-
kost: terox, anarchia, klam, zafalstvo, vismech, vzbura, asocidlnost —
a na to uZ skryto nadviazané fanatické alebo fundamentalistické celkové
odmietanie imanentne svetskych, raciondlne zdévodnitelnych kritérii
konania. Ale uZ od ¢ias Machiavelliho novoveké vymedzenie politickos-
ti ako samostatnej argumentacnej plochy spoéiva na imanencii tychto
kritérif.

O manifestoch

Ak pozorujeme divadio ako verejni, na verejnost pdsobiacu prax, ne-
vyhneme sa poznatku, Ze z neho vymizli takmer vietky funkcie zvicsa
nazyvané ,politické”. UZ nie je centrom polis, miestom jej sebauvedo-
movania tak ako v antike: divadlo ako men3inova zileZitost uZ neméze
byt nijakym ,ndrodnym divadlom* posilfiujicim kulttrnu, historicka
»identitu®. Divadlo, ktorého cielom je triedna propaganda alebo po-
litické sebapotvrdenie (ako v 20. rokoch), je sociologicky a politicky
prekonané, divadlo ako médium poukazujiice na spolocenské nesvary
nemdze uspiet v porovnani s rychlej$imi a naliehavejsie pdsobiacimi
médiami, spravami, magazinmi, novinami. Divadeln4 hra, ktord treba
pisat v pokoji, vydat, potom zinscenovat, zvi¢Sa prichadza na javisko
az vtedv. ked sa vereiné témv uz zmenik. Divadla iha vonimnéne hrs



tlohu spolocenskokritickej instancie, priestoru pre nekonformnil ve-
rejnost. Liberalizdcia na Vychode ho zo dfia na defl obrala o velka &ast
publika, ktord divadlo ocefovala iba pre jeho inii otvorenost, nez aki
mala cenzurovand televizia a noviny. Aj divadlo ako miesto obhajovania
zaujmov men3in straca svoj vyznam, ak sa témy kazdej mensiny kaz-
dy tyZzden riesia v Specializovanej tla¢i. Divadlo ako médium verejného
zhromazdovania viak iste mozZe v ur¢itych pripadoch napoméct tole-
rancii a porozumeniu a zvy$enému vnimaniu nespravodlivosti. Peter
Brook a Royal Shakespeare Company v roku 1966 eite mohli o¢akavat
politicki tcinnost svojho US, zmesi dokumentarneho divadla, ritudlu
a happeningu, podobne v sedemdesiatych rokoch David Hare a Howard
Brenton so svojimi kolektivnymi textmi a divadelnou pricou. Aviak
veelku uZ divadio nie je tym miestom, kde sa riesia a tematizuji z4-
kladné spolocenské konflikty hodnét. Aj ked mladi anglicki autori ako
Mark Ravenhill (Shopping and Fucking) pidu nové politickejsie hry na
zaklade realistického opisu prostredia, Jo Fabian robi politické divadio
(WhiskyGFlags), umelci sa v divadelnych pracach na vysokej trovni vy-
rovnavaju s novsimi Zidovsko-nemeckymi dejinami (Andrea Moreinovi),
pri blizZSom skiimani to na celkovom obraze ni¢ nemeni. V najlepsich
pripadoch sa aj tu politické témy prekryvajii s Gzkostlivim dudevaym
sebaspytovanim.

Vo v3etkych formdch priameho politického divadla je velmi délezita
»Ufinnost” alebo ozajstné politické pdsobenie - kritérium, podia ktoré-
ho sa meria politicky zamerané divadlo aj politické konanie. O tom, &
sa dokonca aj v obdobi rozmachu Agitpropu a Politrevue, ndudnej hry
a tézovitého divadla Weimarskej republiky vyraznejsie sformovali alebo
zmenili politické presvedfenia, mdzeme pochybovat. Politické divad-
lo bolo zvicsa ritudlom presvied¢ania presvedéenych. Dnes, v epoche
ustaviéného politického diskurzu na vetkych kanaloch, prinajmensom
v stredoeurdpskych krajinach, to nie je inak. (Odtialto tazko moZno po-
sudit, ako v celkom inych kontextoch politicky funguj napriklad Iudo-
vo-politické Teatro Macunaima v Brazilii, Market Theatre v Johannes-
burgu a mnohé latinskoamerické, africké alebo azijské divadla. Isté je
asi iba to, Ze tieto formy maji so strednou Eurépou sotva nieco spoloé-
né, hoci v niektorych pripadoch (ako napriklad Woza Albert! s hercami
Market Theatre v inscendcii Petra Brooka) fascinujii eurépske publikum
humorom a vitalitou.

V nemeckom divadle méd nepochybne isty druh divadelnej politickej
publicistiky tradiciu a nadalej si dokaZe ziskavat re$pekt. Ako vyrazné
priklady posluZia divadelné taneéné veery Johanna Kresnika o politic-
kv zndmvch osobnostiach, poénic Rosou Luxembursovou cez Friedu

Kahlo po Ulrike Meinhofovii a Ernsta Jingera. Sa to odtancované poli-
tické manifesty, vizudlne tane¢né divadlo s tézou. KedZe tieto manifesty
prileZitostne smeruji k priamodiaremu moralizovaniu, tazko méZeme
diskutovat o ich politickej hodnote (o0 umeleck tu teraz nejde), aviak
otvorené a odvaZne manifestaéné divadlo predstavuje legitimnu moz-
nost politickej provokicie, pokial argumentuje divadelnym spdsobom.
Jednako i toto politicky zamyilané divadlo stoji pred problémom, kto-
ry Adorno vy¢ital hram Rolfa Hochhutha: orienticia na mend, zname
osobnosti obchddza ozajstnii politicki skutoénost, ktord sa demon-
Struje v Struktdrach, mocenskych centrach a normach spravania, nie
v osobéch prominentnych politickych exponentov. Kresnikove extrém-
ne tanecne dokumenty zvy&ajne vyvolavaji prudké polemiky a v tomto
zmysle ,politicky” fungujd. Tych niekolko malo vydarenych prikladov
divadla s politickymi témami napriek tomu potvrdzuje vieobecny na-
zor, Ze nepriamy pristup k tymto témam je ovela divadelnejsi.

Interkultiirne divadlo

Mnohi vidia politickt dimenziu divadla v interkultirnom dorozumie-
vani. Tto moZnost sice nechceme uplne odmietnut, ale nekritizova-
li indicki autori3®* dérazne obhajcov interkulturalizmu, ako s Pavis,
Schechner a aj Peter Brook, za to, Ze v interkultrnych aktivitach
Casto zamlCovali skryté netictivé a povrchné prisvojovanie, kulttrno-
imperialistické vykoristovanie inych kultér? Nielen Brookova slavna
Mahdbhdrata, ani iny znamy priklad interkultirneho divadla, The
Gospel at Colonus Lee Breuera, inscenicia, ktora spojila grécko-eurép-
sku divadelnt tradiciu s afroamerickymi a krestanskymi tradiciami, sa
nestretol len so stihlasom, ale aj s ostrou kritikou ako priklad patriar-
chalneho nakladania dominantnej kulttry s potlic¢anou. Dvojznaénost
interkultiirnej komunikacie pretrvava, pokial st kultirne vyrazové
formy ete vidy formami mocensky dominantnej alebo potlagenej kul-
tary, medzi ktorymi jednoducho neprebieha ,komunikacia®. Namiesto
nahédiania vysnivaného obrazu »novodobej transkultiirnej komunika-
tivnej syntézy prostrednictvom performancie® by bolo poctivejsie pri-
znat spolu s Andrzejom Wirthom jednoduché pouZivanie najrozli¢nej-
$ich kultirnych vzorov a emblémov z celého medzindrodného divadia
a neslubovat si od interkulturality novt divadelnt nahradku politickej

~otvorenosti. Povedané s Wirthom, ide tu viac o ,ikonofiliu® ako o inter-

kulturalitu.’® Mimovolnym potvrdenim skepsy vodi myslienke interkul-
tarneho divadla sa stal viskum samotného Pavisa, ktory v dvoch z troch
blizsie skiimanych inscendcii (Wilsonov Lear vo Frankfurte roku 1990,
Biirka Petra Brooka v PariZi roku 1990 a Zadekovo Oko za oko v Parii
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komunikéciu a ktorého argumenty pozitivneho zhodnotenia Brookovej
interkulttirnej inscendcie Biirky tieZ nie st najpresvedcivejsie. 3t

Pojem ,interkulturalita“ by mal vyvoldvat vaésie politické pochybnosti
ako zvyCajne vyvolava. Uprednostiiuje sa viak pred e¥te otdznejsim mul-
tikulturalizmom, ktory viac zvyhodiiuje vzdjomné uzatvaranie a agre-
sivne sebapotvrdzovanie kultirnych skupinovych identit nez urbanny
idedl vzajomného ovplyviiovania. Ale aj tu méZeme zapochybovat: ved
sa nestretavaju ,kultiry” ako také, ale konkrétni umelci, umelecké for-
my, divadelné préace. A inter-umeleckd vimena sa opit vobec nekons
v zmysle kultiirnej reprezenticie: Wole Soyinka ako reprezentant afric-
kej kultiiry nespracovdva text Bertolta Brechta ako reprezentanta eu-
répskej kultdry. Odhliadnuc od otazky, ¢o to vobec je ,t4“ africka (alebo
eurgpska alebo nemeckd) kultiira, plati, e mnohi umelci Hvilastnii® kul-
tiru do urcitej miery vnimaji ako cudziu, zaujimaji v nej disidentskaq,
odmietavii, margindlnu poziciu.’* Dobrym prikladom interkulttrne-
ho divadla s jeho Sancami a problémami bola inscendcia s barckovym
titulom Protestujiici Aborigéni konfrontujii proklamdciu Austrdlskej
republiky z 26. janudra 2001 s divadelnou produkciou Poverenie od
Heinera Miillera, ktoru hrali vo Weimare roku 1996, Projekt mal premi-
éru v Sydney. Po mnohoroénych naroénych pripravnych pracach sa tak
realizovala idea Gerharda Fischera, germanistu vyuéujiiceho v Australii,
uviest text aborigénskeho autora Mudroorooa - ktory vznikol na zikla-
de Fischerovej iniciativy - kde sa ukazuje, ako timysel hereckej skupiny
Aborigénov zinscenovat s politickjm zdmerom jeden z najvyznamnej-
Sich Milllerovych textov Poverenie, vedie k ¢oraz ostrej$im konfliktom.
Politické uvedomenie hercov a hiboko skeptické videnie eurépskeho
autora, hoci siistavne prejavoval politické sympatie k ,tretiemu svetu”,
su prili§ vzdialené. Miillerova hra s podtitulom Spomienka na Jednu
revoliciu pracuje s pribehom troch emisdrov revoluéného Francizska,
ktori majui na Jamajke podnecovat k vzbure proti kolonidlnym panom.
Hra sa kon¢i zradou a krachom revoliicie, tym nefiprosnejsie viak na-
stoluje otazku neprestajného rasového a triedneho ttlaku. Inscendcia
Noela Toveya sa v Sydney stala politickou udalostou prave pre demon-
Stréaciu taZko preklenutelného odstupu medzi autorom a divadelnikmi.
Mudrooroo v svojom spracovani ukazuje, ako sa divadelny sitbor na-
koniec vac¢sinovo rozhodne proti uvedeniu Miillerovho textu (ktory sa
viak prakticky cely v priebehu inscenacie odohra). - Inym prikladom je
divadelna praca Borderama (1995) Guillerma Gémeza—-Penu a Roberta
Sifunentesa, ktor{ zo svojej znalosti Zivota na hranici medzi USA a Me-
xikom vyvinuli svojsky divadelny 3tyl, aby tak vyjadrili ,interkulttrnu®
skisenost potld¢ania a marginalizovania. Spojili v fiom rozhlasové ume-
nie, hip-hop, kéblovii televiziu, film a literatru. Migracia. prekradova-

nie hranic, kriminalita, rasizmus a xenofébia sa pretavuji do divadel-
nej formy, ktora sa s prekvapivou nenttenostou pohybuje medzi talk
show, Sportom, pardédiou a citiciou filmu, demonstraciou, kabaretom,
atmosférou noéného kiubu a agresivnym popom. Predchédzajtica per-
formancia Two undiscovered Amerindians Visit... sa zadiatkom devitde-
siatych rokov tesila velkej medzinarodnej oblube. 32

Zobrazenie, miera a prekroenie

V stvislosti s obtiaZnostou vytvdrania adekvatnych foriem politického
divadla nachddzame rozsireny, hoci otdzny ndvrat ku klamnej priro-
dzenej mordlke, platnej zdanlivo nezavisle od ambivalentnosti politic-
kého sveta. V divadle dopomaha k névratu idey divadla ako ,moralneho
ustavu®, ktord viak vZdy bude trpiet tym, Ze uZ neméze verit ani sama
sebe. Na druhej strane mdZe divadlo umeleckymi prostriedkami zlep3o-
vat priestor politického diskurzu, pokial vytvara tézu, n4zor, poriadok,
zakon, organicky zamy3lany celok politického objektu, méze odhalovat
jeho latentne autoritdrsku poziciu. Uskutoéfiuje sa to demontiZou dis-
kurzivnych istét politiky, demaskovanim rétoriky, netézovitym zobra-
zovanim. Ak nechceme politickt dimenzin divadla celkom zatratit, mu-
sime kondtatovat predovietkym toto: dopyt po politickom divadle sa
v podmienkach informa&nej spoloénosti radikalne zmenil. Ak ukdzeme
na scéne politicky utla¢anych, nevznikne z toho politické divadlo. Ak
z politiky a jej vzrusujucich aspektov vytaZzime iba zabané efekty, je to
moZno politické divadlo, no len v negativnom zmysle prinajlepom ne-
uvedomeného upeviiovania pomerov. Divadlo sa nestane politickejsim
priamou tematizciou politiky, ale implicitnym obsahom svojho spé-
sobu stvdrfiovania. (Mimochodom, ten implikuje nielen ur&ité formy,
ale aj vZdy iny sposob prace. V tejto $tudii sa o fiom prilis nehovorilo,
jednako by si zashiZil vlastny vyskum, lebo v spdsobe, akym je divadlo
urobené, moze spodfvat aj jeho politicky obsah.) Divadlo ako prax, hie
ako téza, exempldrne predstavuje spojenie réznorodosti, ktorti symbo-
lizujt utépie ,iného Zivota“: sprostredkoviva sa tu dusevnd, umelecka
a telesné préca, individudlna a kolektivna ¢innost. Tak sa méZe rebeluja-
ca praktickd forma osved&it uz tym, Ze Zabranuje ¢innostiam a pracam,
aby sa zvectiovali ako produkty, objekty a informadcie. Tym, Ze divadlo
uplatiiuje svoj charakter udalosti, manifestuje dusu mftveho produktu,
Zivii umeleckd pracu, pre ktort je vietko nepredvidatelné a kazdy deii
nové. Divadlo je teda povahou svojej praxe virtudlne politické,

Politické je to, ¢o uréuje normu, zddraziiuje Julia Kristeva. Politickost
ur¢uje zdkon zdkonov. NeméZe nid iné nez urdovat: poriadok, pravidio,
moc. ktori nlati nre vietkéch. snnln&nii narmn 327 Grmhalicrld esmalaan.



sky zdkon je spolo¢nou normou, politickost je oblastou jej potvrdzo-
vania, posilitovania, zabezpecovania, prispdsobovania na premenlivy
beh veci, odstraiiovania alebo modifikovania. Preto existuje neprekle-
nutelny rozpor medzi politickostou, ktora urcuje pravidl4, a umenim,
ktoré, jednoducho povedané, je vZidy vynimkou: vinimkou z kazdého
pravidla, afirméciou nepravidelnosti dokonca i v pravidle samotnom.
Divadlo ako esteticky postoj je nemysliteiné bez momentu prestipenia
predpisu, prekracovania. Tomu protiredi argument, kedysi v americkej
diskusii viadepritomny. Ak prijmeme tam Casto zastdvani diagndzu,
Ze stasnost charakterizuje kolaps §trukturdlnej opozicie kultirneho
a ekonomického, ku ktorému viedla sti¢asni premena na tovar u toho
prvého a proces symbolizécie u toho druhého®?, potom sa pontika téza,
Ze ,avantgardistickd” politika prekracovania uz nie je mozna, lebo po-
trebuje kultiirne hranice (ktoré modzZe prekrafovat), také hranice vak
na - podla vietkého - neohrani¢enom horizonte multinacionélneho ka-
pitalizmu stratili vfznam.>*® Podla toho by uZ nemala existovat nijakd
prekracujiica (transgresivna), ale iba nepoddajna (rezistentnd) politi-
ka umeni. Odhliadnuc od predpokladu, Ze pri bliZziej analyze toho, ¢o
v americkej diskusii znamenaji pojmy transgressive a resistant, by sa
spor asi o nieco zredukoval, vyslovme tu len protitézu, Ze transgresivny
moment je zdsadny pre pochopenie vietkych umeni, nielen politické-
ho. Transgresia uprednostiiuje individualnost, a to aj v création collec-
tive, kolektivnom vytvore, uprednostiiuje to, o ostava nevypoéitatelné
vo vztahu aj k tomu najlepiemu zakonu, v ktorého medziach by sme
cheeli kalkulovat s nepredvidatelnym. V umeni vZdy hovori Brechtov
Fatzer:

vy si viak do posledného kiiska vyratate

Co mdZem urobit, a zatittujete to.

Ja to viak nespravim! Ritajte si!

Rétajte s Fatzerovou desatgrosovou vydrzou
A Fatzerovym kazdodennym zaliatkom!
Preskiimajte moju skazu

Zmierte sa s neoéakavanym

Zo vietkého, ¢im som,

Berte iba ¢o sa vim hodi.

ZvySok je Fatzer3*®

Divadlo by sotva vzniklo bez hybridného aktu odlGcenia jednotlivea od
kolektivu, jeho smerovania do neznameho, k nepredstavitelnej moznos-
ti: bez odvahy prekrocit hranice, vietky hranice kolektivu. Nijaké di-
vadlo neexistuje bez seba-dramatizécie, nadsadzky, overdressingu, bez
vymdéhania pozornosti pre toto jedno vlastné telo, jeho hlas, jeho po-

hyb, jeho pritomnost a to, ¢o mé povedat. Na pociatku socidlnej praxe
divadla néjdeme iste aj vicelové rozumové sebainscenovanie famanov,
nagelnikov a kilazov, ktori prehnanou gestikou a kostymovanim mani-
festuji svoje zvidStne postavenie voéi kolektivu: divadlo ako mocenské
pdsobenie. Zarover je viak divadlo praxou so signifikantnym materia-
lom, ktory nevytvara mocenské poriadky, ale do usporiadaného, uspo-
riadvajliceho vnimania vnasa novoty a chaos. Divadlo ako vychodisko
z logocentrickych postupov, v ktorych prevlida identifikdcia, méze byt
politické v praxi, ktora sa neobéava zlyhania oznac¢ujicej funkcie, jej pre-
rusenia a zruSenia. Téza, Ze divadlo je politické do takej miery, do akej
rusi a ,vypista® aj kategérie politickosti namiesto vytvarania akokolvek
dobre mienenych novych zakonov, je len zdanlivo paradoxna.

Afformance Art?

Na tomto mieste sa ntika zaradenie jazykovofilozofickej a zaroven poli-
tickej ivahy, ktord opit raz ukaZe problém politického divadla v inom
svetle. Je nesprivne, ak sa pozerdme na politikum divadla ako na — hoci
aj politicktl ~ reakciu, na proti-poziciu a proti-konanie namiesto toho,
aby sme ho chépali ako ne-konanie a zru3enie zdkona. Ak tedria reco-
vych aktov definuje narabanie jazykovymi znakmi (nielen holymi kon-
Statovaniami) ako performativne, divadlo nie je v plnom v§zname slo-
va performativnym aktom. Iba to predstiera. Divadlo nie je ani tézou,
ale formou artikulicie, ktord sa s¢asti vyhyba dogmatickosti, aktivne-
mu bilancovanin. MéZeme si vypoZi¢at pojem aformativnost Wernera
Hamachera®, vytvoreny v inych stvislostiach, a nazvat divadlo affor-
mance art, aby sme upozornili na tento akosi ne-performativny aspekt
v blizkosti performativnosti. Zatial ¢o politici zriedka vedia, ¢o stvaraju,
utesujd sa pritom - mozno klamnou ~ istotou, Ze vdbec nieéo stvara-
ja, Ze to, ¢o konaju, je v kazdom pripade konanie. Hoci nevedia, ¢o to
konanije znamend, Zivia v sebe - moZno uslachtil, no otdznu - iliziu,
Ze to je predsa akosi ,vfznamné“. V divadle to tak nie je, lebo divadlo
produkuje len iluzérne konanie, klame aj pri priznanom rozpade iliizie
a aj potom je ,redlne” iba dvojznaénym spdsobom, ked sa k redlnemu
pribliZuje na titeku pred falodnym zdanim. Divadlo prestupuje kazdé
stvarnenie zneistenim, ¢i sa nie€o stvariiuje; kaZdy akt neistotou, & sa
udial; kazdt tézu, kaZdi poziciu, kazdé dielo, kaZdy zmysel zavdhanim
a potencionalnou neplatnostou. Divadlo moZno ani neméZe vediet, &
nieco €ini, nieco spdsobuje a ¢i este nie¢o znamena. Preto tak kona - od-
hliadnuc od vynosnej a smie3nej muzikdlovej masovej zébavy - foraz
menej. Produkuje stdle menej vyznamu, lebo by sa azda mohlo nieco
udiat v blizkosti nulového bodu (v zdbave, v nehybnosti, v ml¢ani pohla-
dov): nejaké teraz. Neisty performativ, afformance art.



Nevieme jednoznacne odlifit divadlo a performanciu, a Unmﬁo. sa stale
objavuje tendencia chipat performanciu ako redlnu akciu ?,o.ﬁ Q.:B&:‘
s fiktivnym, zrozumitelnym a ohranienym konanim ..m.Wo_w% .%EW\SE
idu tak daleko, Ze performanciu porovnavaja s teroristickym n_soB.Wm
Ved jedno i druhé sa kond v redlnom, historickom mmmmw bmp.mow,Bw.E Wo..
najt sami za seba, dokonca nadobtidajti symbolicky vyznam m._ﬁ. 1 xwa
ndjdeme niektoré podnetné Strukturdlne @omocso%nw BmQ.N_ teroriz-
mom a performanciou, rozhodujtici ostava nasledovny _”o.mm_w_” @Q..mo.u.
mancia sa nedeje ako prostriedok nejakého iného n.vo__anwmrmu ciela,
v tomto zmysle je prave aformativna, nie je Ziadnym ngum@zngg per-
formativnym aktom. Naproti tomu v teroristickom konani E.m Mnmnmwm 0
- akokolvek hodnotenti - politickd alebo int ticelovost. Teroristicky akt
je zamerny, z hladiska logiky prostriedku a ticelu je lplnym performa-
tivnym vykonom.

Drama a spolocnost

I ked sa otdzka politického charakteru estetickosti tyka umeni VO vie-
obecnosti a vietkych poddb divadla, stvislosti medzi coﬁamemcnwo:
estetikou a moZnou politickou dimenziou divadla NmNEm.ﬁm.B v pocho-
pitelnej otazke: existuje politické divadlo bez rozpravania? Bez brech-
tovskej fabuly? Cim je politické divadlo podla wumn\sﬁm 2 .wmu w«mnrnm@
Je divadlo, ako sa mnohi nazdavajd, pri stvirfiovani politickosti sﬁnm
odkizané na fabulu ako prostriedok zobrazenia sveta? EA umelecka
prica progresivneho divadla patrf k tym ways of _._\colmﬁsﬁzm @&mos
Goodman), ktoré v sebe eSte najpravdepodobnejsie nesi Uowgmﬂm_ uve-
domenia, mohlo by sa paradoxne zdat, Ze divadlo to&w &Qw%o.\ bez
boja odpratalo tradiciou takpovediac posviteny pevny comr QEE&.
Nie je to jeho ,medzera na trhu®? Formy a Mmsﬁ predsa .<NQM pont-
kajé aj moZnosti pochopenia kolektivnej, nielen sukromnej mwwmmsam_
- umelecké formy sii pretavenymi modelmi kolektiviych mwzmmuo%m.
Ako méze theatrum mundi fungovat bez moZnosti dramatickej mwao”
nalizacie a celého s tym spojeného bohatstva hernych moZnosti medzi
fiktivnou, no akosi relne pocitovanou dramatis persona a realnym w._mu.
com? Mohli by sme sa obdvat, Ze rozptstanie kanonu Qm&wzu\ar mo.EmB
povedie k spustnutiu 3irych oblasti dopytu po fudskei mwzmmzo%_. Ale
pozrime sa: panordma postdramatického divadla ukazuje, Nmmmﬁ owm\.
va je neopodstatnena: Ze nové doraznejie oZivuje ﬁogmﬁmﬁﬁ.v §pecificki
$ancu divadla. Tym, Ze sa v najnoviom divadle ¢oraz menej ﬁﬂmmmﬁmﬁ.#
je fiktivna podoba (v jej imagindrnej vetnosti, Hamlet), ale ém_ﬂmémm
sa telo herca v jeho pominutelnosti, sa znovu, iste po _5965_ objavujii
témy najstarsich divadelnych tradici, tajomstvo, smrt, skaza, _.,&an_o.aq
otavaha sina nhat tracila 3 erng. Smrf méFe bt v redlnom &ase ia-

viska priatelsky prijimanym odchodom, nemusi byt nijakou fiktivnou
tragédiou, ale scénickym gestom Jmienenym ako smrt®, no odteraz
v sebe jednoduché gesto obsahuje celt taZobu ,kazdodennej* zakladnej
skisenosti odchodu. Postdramatické divadlo sa priblizilo trividlnemu
a bandlnemu, jednoduchosti stretnutia, pohladu, spolo¢nej situicie.
Tym divadlo moZno aj odpoveda na presytenost dennym pritokom
umelych foriem draZdenia. Infla¢né, cit otupujtice dramatizovanie kas-
dodennych senzicif nardstlo do neznesitelnosti. Nejde o prevy3enie, ale

o prehibenie danosti, situgcie. V politickom zmysle ide aj o osud omylov
dramatického rojlenia.

Althusserova esej o Bertolazzim a Brechtovi pred desafro&iami ozrej-
mila, ako méZeme uchopit politické divadlo: tak, e dramatickn fan-
tazmagoériu subjektu rozbijeme o nehybny mur ,iného” &asu socidlnej
skuto¢nosti. To, o preZivame a/alebo Stylizujeme ako drimu, je iba
nesmierne klamné chipanie diania ako konania. Dianie sa vyklad4 ako
konanie: to je Nietzscheho definicia mytologizovania. Men sa aj neregu-
Jované iluzivne vnimanie skutoénosti individua, jeho ,veéna“ spontinne
antropologicky zameran4 ideol6gia vnimania. UZ sama existencia tero-
xistov a senzicia skiisenosti jednotlivcov pocas politickych prevratov
ustavi¢ne prinala poziadavku artikulovat istii plauzibilitu, realitu ako
drdmu, zvi&8a ako melodrdmu, a tak preniest déraz na drobné zvysné
hracie polia pre individudlne formy konania jednotlivcov. Althusserom
vypracovand skiisenost rozstiepenia ako jadro politického divadla teda
zasahuje nerv politiky ako divadelnej témy. Althusser mohol na Brech-
tovom diele ukazat, ako sa epické divadlo vyrovnava s odli§enim dvoch
¢asov: jednym je nedialekticky, masivny, samostatne nepostihnutelny
a dokonca nedostihnutelny ¢as dejinnych a socidlnych procesov, dru-
hym iluzivna ¢asovd mrieZka subjektivneho preZivania ~ melodrima.
V tomto zmysle je, zdd sa, moZna aj dnes takd politika divadla, ktora
umozni zakisit iltizie subjektu a protikladnt réznorodi skutoénost so-
cialnych procesov ako vztah bez vztahov, ako rozpor a odlisnost.

Na vyjadrenie skutocnosti sa zatial asi viac hodi hociktord ini forma
nez kauzalny logicky dej a s nim sdvisiace udalosti podla rozhodnuti
jednotlivcov. Drama a spolo¢nost sa nezhoduji. Ked viak dramatické
divadlo tak ,dramaticky” strica vyznam, méZe to byt predzvestou toho,
Ze je na Gstupe samotna forma redinej udalosti, ktorej tito umeleckd
forma zodpoveda. Nebudeme sa tu pytat na dévody tohto Gistupu, ani
na to, preco uZ stvériiovanie dramy nie je samozrejmostou, a uZ vébec
to nebudeme riesit. MoZeme prispiet iba niekolkymi tGvahami. Prv4 téza
by mohla zniet: novodoba drdma sa zakladd na &loveku formujiicom
sa medzi fudmi, postdramatické divadlo zase na &loveku, ktorému sa
ziavne ai to naikonfliktneisie uz nevidi ako drdma. 7obhrazovaria forma



,drama“ je pripravens, siaha v8ak do prézdnoty, ak ma vytvorit skise-
nost skutonosti (mimo melodramatickych ilizii). IsteZe elte méZeme
v tom alebo onom momente zipasu drZitefov moci rozpoznat ,,drama-
tickost®, aviak prili¥ skoro vyjde znovu najavo, Ze o ozajstnych otaz-
kach rozhodujii mocenskeé bloky, nie protagonisti, ktor{ si v proze ob-
¢lanskych pomerov zamenitelni. Divadlo okrem toho zjavne rezignuje
na ideu zaciatku a konca, je mu bliz§ia myslienka, Ze katastrofa (alebo
zabava) by mohla spodivat v tom, Ze to takto pojde dalej. Aj vedecké
predstavy o rytmicky sa rozpinajiicom a stahujticom sa vesmire, tedrie
chaosu a hry zbavili realitu dramatickosti.

V dalich tivahich o miznuti dramatickych impulzov méZeme nadvia-
zat na tézy Richarda Schechnera. Zdéraziuje, Ze model ,dradma“, cha-
pany v zmysle Turnerovej ,socidlnej drdmy“ s jej fazami rozpadu so-
cidlnej normy, krizy, zmierenia (redressive action) a reintegraciou, teda
znovuvytvorenim socidlneho kontinua, predstavuje model konfliktu
a jeho zvladnutia, ktory napokon spodiva na irsej spolo¢enskej sudrz-
nosti. Struktira ,performancie“ v mnohostrannom zmysle, ktory defi-
nuje teéria kulttrnej performancie v divadelnej antropolégii, sa sklad4
z faz zhromazdenia, viastnej performancie a rozchodu. V tomto presne
zafixovanom ramci pontika t4to teéria obraz inscendcie konfliktu ob-
klopeného priestorom solidarity, ktory tento konflikt naozaj umoZiiu-
je. Tento nizor® moZeme chipat v tom zmysle, Ze pritomnost dramy
dokazuje schopnost spolo¢nosti vytvéarat stvislosti. Spolo¢nost dispo-
nuje ramcom solidarity, ktory znovu a znovu umozZiivje tematizovat jej
zjavn( a skrytti motoriku v podobe destruktivnych konfliktov. Hibka,
obsah, presnost a dosledok tematizovania konfliktov ukazujg, ako to
vyzera s ,tmelom”, solidaritou alebo aj hlb3ou symbolickou jednotou
spolo¢nosti, kolko drdmy si takpovediac méZe dovolit. V tomto zmysle
je pozoruhodnym faktom, Ze dréma sa stala jadrom viac alebo menej
banilnej masovej zibavy, kde sa splostila na oby¢ajna ,akciu”, v kom-
plexnejsich umeleckych forméch inovativneho divadla viak oraz viac
mizne.

Nehovorme tu o tom, ¢i Batesonove, Goffmanove, Turnerove a iné ana-
Iyzy procesov Kkrizy a recesie a s nimi spojenych ritualizicii spolocen-
skych procesov st z antropologického a sociologického hladiska vystiZ-
né. Miznutie priestoru pre drému vo vedom{ spolo€nosti a umelcov je
v kazdom pripade nesporné a dosved¢uje, Ze v tomto modeli uz nieco
nezodpovedd skiisenosti. Treba konstatovat miznutie dramatickych im-
pulzov — nie je podstatné, ¢ je pri¢inou opotrebovanie drimy, to, Ze
sa ,stale rovnako® riedi; ¢ podstva spdsob ,konania“, ktory uZ nikde
nonwiifanaitt alaha % vvlrrechiie zadtarant ohraz socidlnveh a persondl-

E.Bw konfliktov. Ak na chvilu podlahneme pokuSeniu pozerat na vietky
H.oN_umwa\ nad postdramatickym divadlom ako na vyraz stcasnych socidl-
nych Struktir, vyvstiva z toho dost pochmiirny obraz. Tazko potlatime
podozrenie, Ze spolotnost si nemdZe alebo nechce dovolit komplexné
a-hibsie stvirnenia destruktivnych konfliktov, stvirnenia, ktoré ida
k .ﬁoamﬁmﬁm. Hra sa na spolo¢nost, ktora tidajne také wo:mmﬂm% uZ nema

Divadelnd estetika, hoci nevdojak, nie¢o z toho odzrkadluje, S,m#mm
onEwEmEm verejnej debaty o spoloZenskych zékladoch je evidentné.
Neexistuje otazka dila, ktord by nebola a? do omrzenia verbalizovans
v nekoneénych komentaroch, mimoriadnych vysielaniach, talk shows

maﬁﬁmn? rozhovoroch - no ndznaky toho, e %oHOm:omm dokdZe moH
mw.w 5\526‘ »dramatizovat“ svoje skutoéne zasadné otazky a mzso.sm-
rusen¢ zaklady, si chabé. Postdramatické divadlo je aj divadlom v &ase
vynechanych obrazov konfliktu.

»Spektakularna spoloénost” a divadlo

Pokles dramatickosti zjavne neznameni to isté ako pokles teatralnosti
zmw@wﬁ teatralizicia prenika celym spolodenskym Zivotom womb&.ﬁm
E&SQ:&:%EM pokusmi prostrednictvom médy é&m@mm\@ﬂmm@amﬁm ve-
x@:mu Ja: kultom sebastvirfiovania a sebaodhalovania modnymi a inymi
Emwmwar ktoré maji nejakej skupine i anonymnej mase prezentovat
mw.<wnmm. pravdaZe, vypozi¢any) model Ja. Popri vonkajdej konstrukeii in-
Q\_Smcm nachidzame sebaprezentaciu skupinovych a generacnych iden-
tit, ktoré sa v désledku chybajticich utvarajiicich recovych diskurzov,
programoyv, ideoldgii, utépii prezentuji ako divadelné podujatia. EM
prijmeme za svoje reklamu, sebainscenaciu sveta biznisu a teatralnost
medidlnej sebaprezentacie politiky, zjavne sa dovisi to, éo Guy Debord
smwﬁ\_ »Spektakuldrnou spolo¢nostou”. Podstatnou skutodnostou zi-
wmms.%nr spoloénosti je, Ze vietky fudské skiisenosti (Zivot, erotika

mﬁmmﬁm\‘ uznanie...) sa viazu na tovar, respektive na jeho WQBNM:: mmm_um
vlastnictvo (nie na diskurz). Tomu presne zodpovedd civilizdcia obra-
zu, ktory vZdy ukazuje iba na dalsi obraz, ktory méZe vyvolat len dalsi
obraz. Totalitou ,spektakia“ je ,teatralizovanie® vietkych oblasti spolo-
fenského Zivota.

da.? Ze spolocnost ustaviénym hospodarskym rastom zdanlivo viac
a viac prestava obmedzovat svoje potreby, dostava sa zaroveii do priam
ﬁo.ﬁm_:&. zavislosti prave od tohto rastu, respektive od politickych pros-
ﬁzmnwos ktoré ho zabezpetuji.** Na to je viak nevyhnutné definovat
obcana ako divdka - tito definicia je v medidlnej spoloénosti beztak

Coraz pochopitelnejsia. V jednom texte, ktory sa tyka medialnych efek-
tov v ablasti nolitikv nide Qamital WAahom  Alra Aivfnal ~andfermcs o oo -1eee —



tam, kde sme, pred televizorom, takZe katastrofy ostant vZdy vonku,
vzdy ako ,objekty” pre ,subjekt” - to je implicitny prisfub médii. Avsak
tento potesitelny prislub sa prekryva s rovnako zretelnou, i ked takisto
nevyslovenou hrozbou: ostafi tam, kde si. Lebo ked sa pohnes, fahko by
mohlo prist k intervencii, & uZ humanitarnej alebo inej.** Zistujeme,
¥e odélenenie diania od divika prave prostrednictvom spravy - este
k tomu aj ustaviéne opakované a zosiliiované - spdsobuje vyprazdnenie
komunikaéného aktu. Vedomie spojenia s inymi ,v redi“, v samotnom
médiu komunikicie, ¢im sa im zavizujeme aj k zodpovednosti, ustu-
puje komunikovaniu ako vjmene informécii. Hovorenie je principialne
zavizné. (V§ipoved ,milujem ta“ nie je informdéciou, ale konanim, anga-
Fovanim sa) Médid naproti tomu premiefiaji schopnost vytvarat znaky
na informéciu a prostrednictvom navyku a opakovania oslabuji vnima-
nie skuto&nosti, ¥e akt vysielania znakov napokon uvidza vysielajticeho
aj adresata do situécie, v ktorej sa spajajii médiom reéi. To je vlastne do-
vod, preto sa, ako sa fasto staZujeme, mieSa realita s fikciou. Nie preto,
e by sme sa azda klamali v tom, &i raz ide o niefo vymyslené, inokedy
o informdciu, ale preto, lebo spdsob, akym prebieha proces vytvarania
znakov, oddeluje vec a znak, referenciu a situdciu. Nekontrolovatelny
stupent reality delokalizuje medidlne rozdirované udalosti a podporuje
hodnotové spoloéenstva divdkov izolovane prijimajicich obrazy v svo-
jich bytoch, takZe neprestajna prezentdcia zhanobenych, zranenych
tiel, zabitych v katastrofdch (izolovanych, redlnych alebo fiktivnych)
postupuje od radikalneho odstupu k pasivnemu prizeraniu sa: uvoliiuje
prepojenie vnimania a konania, prijimaného posolstva a zodpovednosti.
Nachadzame sa v spektakli, v ktorom sa viak mdZeme iba prizerat - ako
v zlom tradi€nom divadle. Postdramatické divadlo sa v tychto podmien-
kach usiluje vyhniit sa zmnoZovaniu ,obrazov*, do ktorych napokon
vietky spektdkly stuhnd, stdva sa ,pokojnym®, JStatickym”, pontka
obrazy bez referencif a dramatickost prenechava medialnym obrazom
nasilia a konfliktov, pokial ich parodicky nereflektuje.

Politika vnimania, estetika zodpovednosti

Nie je nijakym novym poznatkom, Ze divadlo je odkézané na sprostred-
kovanost a spomalovanie, reflektujiice prehlbovanie politickych tém.
Jeho politické nasadenie nie je v témach, ale vo formdch vhimania.
Tento poznatok predpokladé prekonanie toho, o Peter von Becker na-
zval syndrémom ,Lessing - Schiller - Brecht - 68" v nemeckom divad-
le.3% Zaroveti sa véak musime vystrihat lacnej poudky, Ze politikum je
iba fasddou umenia alebo Ze kazdé umenie je predsa ,nejako” politické.
¢j je totiz politickd strdnka umenia celkom nepritomn4 alebo celkom
wienhaeni - v ohoch nrinadach uZ dalei nie ie zavifmava. Divadlo ie to-

tiZ, vo svojom praktickom aspekte, socidinym umenim, jeho analyza sa
teda neméZe uspokojit odpolitizovanim, lebo sa tyka objektivne politic-
Ky spoludefinovanej reality. Politika sa tu viak zaklada na spdsobe pou-
Zivania znakov. Politika divadla je politikou vnimania. Jej charakterizs-
ciu za¢nime pripomienkou, Ze spdsob percepcie nemézeme oddelit od
existencie divadla v prirodzenom svete médii, ktoré masivne ovplyviiuji
celé vnimanie. Bleskurychlo prenasany a zdanlivo verny obraz skuto&-
nosti sugeruje redlnost, ktora viak najprv prispdsobi, zmierni a zoslabf.
Vetkému, ¢o sa ukazuje a je produkované daleko od svojho sledovania,
prijimané daleko od svojho vzniku, sa tym vpisuje ist lahostajnost. So
vietkym vstupujeme do (medializovaného) kontaktu a zdroveri vnima-
me samych seba ako odpojenych od plnosti skutoénosti a fikcii, o kto-
rych sme informovani. Médid sice neprestajne dramatizuji aj politické
konflikty, no pre nadbytok informacii, spojenych s faktickym zruenim
hlavnych politickych linii diania, sa vo viadepritomnosti elektronického
obrazu vytvara nezavislost medzi zobrazenim a zobrazovanym, zobra-
N\mEE a recepciou zobrazenia (zbyto¢ne popierana dotieravymi apela-
tivnymi gestami médif). Stale nanovo ju potvrdzuje technika mediélne;j
cirkuldcie znakov. Zd4 sa, Ze informuji jednotlivci, no v skuto¢nosti st
to kolektivy, ktoré posobia iba ako funkcie média, nie jeho pouZivatelia.
Okamih za okamihom sa maZe stopa, zabraftuje sa sebareferencii zna-
kov. Tak dochddza k skrytému ,rozdvojeniu” re¢i. Médium na jednej
strane uvolfiuje vysielajiceho z akejkolvek vizby k vysielanému a za-
.84% znemoZiiuje prijimatelovi vnimanie okolnosti, Ze Gi€ast na redi aj
jeho, prijimatela, ¢ini zodpovednym za posolstvo. Technické triky a kon-
vencné dramaturgie zahainaji obavy tvorcov a konzumentov na spdsob
rozpravkovych fantazii o v¥emohiicnosti, ktoré si viastné medidlnemu
zapisu/zobrazovaniu: s nad vietkymi realitami, aj tymi najneuchopi-
telnejSimi, pokojne k dispozicii a v ponuke, bez toho, Ze by do nich
nm. reality nejako zasahovali. Cim desivejgia je predloha, tym neskutog-
nejsie je jej stvarnenie. Horor sa rymuje s prijemnostou. ,Tajomnému,
hrozivému®, ktoré Freud nachadza v zlievani znaku a oznagovaného, sa
naopak vyhybame.

Ocakavat od divadla, Ze sa bude vzpierat masfvnej nadvlade tychto
Struktiy, by bolo absurdné. MdZeme v§ak presuniit problém politickej
tézy i antitézy na drovell samotného pouZivania znakov. Struktiira
S.m&m_mm sprostredkovaného vnimania spdsobuje, Ze medzi jednotlivy-
mi prijimanymi obrazmi, predovietkym viak medzi prijimanim a vy-
sielanim znakov, nepocitujeme nijaki stvislost, nijaky vztah oslovenie
- odozva, Divadlo na to dokaZe reagovat iba politikou vnimania, ktort
by sme zdrovent mohli nazvat estetikou zodpovednosti. Namiesto klam-
ne upokojujicej duality tu a tam, vnatri a vonku, sa mdZe upriamit
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divadelnych obrazov a tak zviditelnit pretrhnuté vldkna medzi vnima-
nim a vlastnou skaGsenostou. Takito skiisenost by nebola len esteticka,
ale aj eticko-politicka. Vietko ostatné, ani perfektne urobené politické
demondstracie, neunikne Baudrillardovej diagndze, Ze tu ide iba o cirku-
lujtice napodobneniny.

Estetika rizika

V zmysle politiky vnimania divadla je jasné, Ze tu neplati téza (alebo
antitéza), politicky statement a engagement (ktoré patria do oblasti re-
dlnej a nie zobrazovanej politiky), ale zdkladny postoj bezohladnosti
voci kaZdej etickej stalosti a afirmécii, len inak vyjadreny: nardbanie aj
s tabu. Tabu sa vidy spéja s divadlom.**” Ak sa na ,tabu” pozerame ako
na socialne zakotvena formu reakcie, ktora edte pred akymkolvek racio-
naloym spracovanim zavrhuje urcité reality, spésoby sprivania alebo
zobrazovania ako ,nedotknutelné®, nechutné, neakceptovatelné, fiZe
preferuje afekt pred akymkolvek raciondlnym zhodnotenim, vystihuje
to zndma poznamkKa, Ze tabu v procese racionalizacie, demytologizicie
a odklinania sveta takmer zmizlo. Namiesto tu neuskutoénitelnej dis-
kusie riskujeme zjednodusené tvrdenie, Ze sti¢asnd spolocnost nepoznd
ni¢ — alebo takmer ni¢ - o ¢om by nemohla racionilne diskutovat. Ako
by vsak mohli v rozhodujicom momente podmieriovat véasnti reakciu
nistojéivo potrebné humanne reflexy, ked'ich taka racionalizacia uspala?
Nevedie uZ teraz nere$pektovanie spontannych pohnitok (napriklad so
zretelom na Zivotné prostredie, zvierata, klimu, socidlny chlad) v pros-
pech ekonomickej i¢elovej racionalizacie k zjavnym a nezadrZatelnym
nestastiam? Vo svetle pokracujtceho tipadku bezprostredne afektivnej
reakcie sa priklad4 rastici vyznam kultivovaniu afektivity, ,tréningu”
rozumom nepredpisovanej emocionality. Samotné osvietenstvo nestaéi.
(Aj v 18. storoéi ho mimochodom sprevadzal prave tak silny prad citli-
vosti.) Postupne sa stane tilohou ,teatralnych” praktik v $irSom zmysle
vytvaranie hernych situicii na uvolnenie afektu.

Uz v obdobi baroka priznavali divadlu schopnost istého emociondlneho
Jtréningu”. Opitz mohol ako Glohu tragédie definovat lepsiu pripravu
divdka na jeho viastné smiitky tym, Ze sa mu predvadzala constantia,
stoicka sila trpezlivosti. Lessing spolu s dal$imi osvietencami videl di-
vadlo ako miesto cvifenia sticitu chipaného ako vyluény socidlny cit.
Dokonca Brecht prisudzoval divadlu, ktoré necheel prenechat ,starym”
emdciam, tlohu pozdvihnutia emdécii ,na vy3si stupen®, podpory lasky
k spravodlivosti a rozhordenia nad nepravostou. V storo€i racionaliza-
cie, idedlu kalkulacie, zovieobecnenej racionality trhu pripada divadlu
nloha nardhat s nrostriedkami estetikv rizika extrémami afektu. ktoré

vZdy obsahuj aj moZnost zranujlceho porudenia tabu. To sa uskutoé-
fiuje vtedy, ked sa divéici postavia pred problém konfrontovat sa s tym,
¢o sa udialo v ich spolupritomnosti, len &o sa stratil bezpeény odstup,
ktory zdanlivo zaistovala estetickd diferencia medzi sdlou a javiskom.
Prive tato skutocnost divadla, ktoré sa mdZe hrat s touto hranicou, ho
predurcuje na akty a akcie, v ktorych sa neformuluje ,etickd“ skutoé-
nost alebo dokonca eticka téza, ale vznika situicia, v ktorej sa divak
konfrontuje s nesmiernym strachom, ostychom aj narastanim agresi-
vity. Opit sa tym ozrejmuje, Ze divadlo neziskava svoju esteticki a po-
liticko-etickii opodstatnenost prostrednictvom umelecky stvarnenych
vypovedi, téz, informdcif, skratka: svojim obsahom v tradi¢nom zmysle.
K divadlu naopak patri realizicia hrdzy, zrafiovanie citov, dezorienta-
cia, ktora divika konfrontuje s jeho viastnou existenciou préve ,nemo-
rilne®, ,asocidlne”, ,cynicky” pdsobiacimi postupmi, neupierajlic mu
dévtip a 3ok poznania, ani bolest, ani potesenie, kvdli ktorym sa predsa
v divadle stretavame.
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