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DIVADELNOST

4lné predavano néco umélecky relevantniho a relativné
konstantniho.

Clenstvi v divadelnim souboru ¢&i pFisluinost k né-
mu miZe i nemusi mit institucionalizovany charak-

_ter. V prvnim piipadé je to zaméstnanecky nebo jinak

smiuvni (*angazmd) pomér pracovnika, jeZ z ného &ini
profesionala, popt. i denstvi v druZstvuy, spolku, obéan-
ském sdruzen] apod. (¢astéjii oviem u amatéry). Ve dru-
hém piipadé jde o volnou a dobrovolnou spolupréci.

Souborovym divadlem, tedy divadlem se stalym sou-
borem jsou zpravidla —repertodrové divadla (n€kdy ale
mivé staly soubor i tzv. —>sériové divadlo, napt. v me-
zivaleZném obdobi Osvobozené divadlo V+W nebo
Divadlo Vlasty Buriana). Svétové d&jiny divadla jsou
predeviim déjinami divadelnich soubord. Staly soubor
umoiiuje nejen vytvéfeni repertodru stile aktudlnich
inscenaci (tedy inscenaci, které je moZno reprizovat), ale
zvy$uje té% efektivitu préce - sehrany soubor sndz nastu-
duje novou inscenaci, a to tim spi§, ¢im vice je praktiko-
vano —herectvi tzv. *oboril.

Divadeln{ soubory jsou nositeli tradice - se zdnikem
kvalitniho souboru vidy zanikd ist Zivé divadelni kul-
tury. Vytvifeni souboru v pravém smyslu neni totiz za-
lezitosti tzv. *castingu (obsazeni jedné inscenace), ale je
to dlouhodoby proces, v ném? se buduji lidskeé i umélec-
k¢ vztahy a spoleénd schopnost porozuméni konkrétni
umélecké problematice. Zatimco tradiéni divadelnf kul-
tury Evropy i Orientu se vidy vyznacovaly souborovymi
divadly, castingovy systém je naopak pifznaény spiSe pro
komeréni divadlo poslednich staleti (bulvirni a tzv. mu-
zikilové produkce) a zvl4$té pak pro oblast —kinema-
tografie a —fonografie. Pro ritzné druhy divadla je pak
praxe stalych souborii riizné ptiznacnd (kupi. v soucas-
ném opernim divadle jsou soubory omezeny téméf jen
na Némecko a stfedni a vychodni Evropu). pr

DIVADELNOST
(angl. theatricality, franc. théatralité, ném. Theatralitit),
v Zeské komunikaci té2 *teatralita a *teatrdlnost. Ozna-
uje takové rysy fenoménu, které jej v chdpani vnimatelti
piiblizuji divadlu nebo ¢inf divadlem. Divadelnost v uz-
§im smyslu reprezentuje specifické vlastnosti divadel-
nfho dila, pfedeviim tedy moZnost zpétné vazby a jeho
responzivni charakiter, ktery zarucuje alespori latentni
divadelni —kontakt. Privé pfitomnost ¢i nepfitomnost
kontaktu odliduje dila divadelni od dél fonografickych,
kinografickych a kinematografickych. Jidrovd konzis-
tence pojmu —»divadlo se totiZ v komunikaéni situaci
opird o naprostou nezbytnost kontaktu.

Velmi silnymi (v&tdinovymi, ale nikoli absolutné nut-
nymi) konotacemi pojmu divadelnost jsou dale: 1) z hle-

diska druhového - divikem vnimatelny pohyb hmoty,
ktery je pak téméf vidy spojen s materidlem akustickym,
pro ¢lovéka slysitelnym zvukem; 2) z hlediska sémiolo-
gického - tzv. vstup umélce do role, tedy stav kdy v tako-
vé kreaci (performanci, koncertu, vystoupeni zpévéka i
tane¢nika) dochdzi k vytvafeni znaku bytosti s identitou,
kter4 je odli¥né od identity déinkujiciho. '

S divadelnosti se setkdvime i na okrajich sféry umén,
nejlastdji tam, kde jde o —performanci v $ir$im smys-
lu, tedy o predvadéni nebo prezentaci nééeho publiku
(ndboZenské a jiné obfady, sport a télocviénd vystoupe-
ni, vefejné slavnosti, ale i reklama, agitace, nau¢né akce
apod.). Vedle *teatrality se tu pak hovoti i o *teatrdl-
nosti (¢asto s pejorativnim vyznamem).

Divadelnost v §irokém smyslu je nesena nasleduji-
cimi charakteristikami: 1) vyjimeénosti, neviednosti;
2) zvl&¥tnim zplisobem expozice, ndpadnym ,,rdmova-
nim® akce, popt. ohranidenim prostoru (sémiologicky
jde o vydéleni znakové situace z neznakového okoli);
3) vyuzit{ prostor, v nich? se hrévd divadlo a které jsou
s nim v povédomi spojeny, i pro akce jiné; 4) ndpadné
odd&len{ aktivnich a pasivnich Zastnik(i déni (proto
napt. dopravni karambol, jeho vyetiovani a likvidace
pted zraky neziéastnénjch byvd nazyvin divadlem);
5) ¢asoprostorova organizovanost a zvydend ptiprave-
nost pritbéhu takové akce, popt. divadelnost ve smyslu
reprodukce néeho nacvic¢eného; 6) népadné stylizovand
um&lost odlisujici akei od redlného Zivota (stylizovanost
dekorace, pohybti atp.); 7) zvy$ené zdiraznéni estetické
strénky jevu (ptehlidky krasy lidi, zvifat ¢i médy), kon-
centrace pozornosti na estetickou funkei (z tohoto hle-
diska jsou vnimany jako teatrdlni nékteré sporty napt.
modern{ gymnastika, krasobrusleni, synchronizované
plavéani, kulturistika aj.); 8) bud miniaturizace, nebo
naopak monumentalizace akce a s nimi spojena pompa
a nadnesenost v gestu i v hlase; 9) ,senzudlni expresiv-
nost* vizualnich nebo auditivnich prostfedki (jednotli-
vych gest, pobybu & vyzdoby); 10} znatelnd reprezen-
tativnost a mimotadnost celku i pouitych prostiedkd,
napf. ve spoledenskych obfadech, v liturgii, v soudnim
preliéend, ale i v monumentalité vytvarného uméni, kdy
se o divadelnosti hovoii i v souvislosti s celym slohem
(baroko); 11) té% jevy z pfechodovych oblasti mezi diva-
dlem a sportem (—>cirkus, —varieté).

Naopak zcela nedivadelni jsou jevy takto neidentifi-
kovatelné: pretviika, simulace, mystifikace, recese (—
happening), milosrdné 1i, podvody, neprithledné insce-
nované soudn{ procesy atp. Takovéto piedstirani reality
pomoci napodobeni se totiZ principidlné li$i od divadla
a umén{ viibec netiplnosti znakové situace - znak jako
znak tu chipou pouze jeho tviirci, nikoli u jeho konzu-
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menti. O divadelnosti je nespravné hovotit i tehdy, jde-
i o divadelng nespecifické fenomény: projevy hravosti,
veskerd neredlnost (umélost), obecna znakovost (tzv. di-
vadelni konvence - vée je jen ,jako). pr

» Roubal, J.: 0 podstaté divadla a teatrality, in Divadelnf re-
vire 1999/3.

DIVADLO

(angl. theatre, franc. théatre, ném. Theater, Tus. tédtr),
moddlnégenetickd a funkéni oblast uméni. Pojme-
novani mé v Zeting poslednich dvou stoleti mnozstvi
vjznamt v nejriznéjdich kontextech, i metonymickych
a metaforickych. Mysli se jim zejména: divadelni budo-
va, divadelni sl a divadelni prostor i jeho &asti; dile lide
podstatné ziiZastnéni na divadelni produkei, —divadel-
ni soubor a povoldn{ divadelniki; rovn&z pak instituce
a pravnicky subjekt; déle téZ misto néjakého deéni {pop#.
toto déni samo); také publikum (obecenstvo); ddle i sy-
nonymum pojmu drama, umélecky druh a jeho dfla
apod.

Sémantika se komplikuje, pfihlédneme-li k cizim ja-
zykiim. V nékterych evropskych jazycich funguji dvé
fady pojmenovéni: v jedné (obvykle s vyznamem budo-
va & prostor) jsou slova odvozend z feckého theatron,
ve druhé slova odvozend z latinského spectaculum nebo
z jinojazyénych slov pro podivanou (Schau, show) a ob-
vykle znamenaji divadelni artefakty. Instruktivai jsou
i nékteré mimoevropské vyznamy, napt. v sanskriu jsou
téméf viechny divadelni pojmy odvozeny od kofent: nat
a nrit, ozna&ujicich pivodné jevy taneéntho uméni.

Teatrologie chépe divadlo jako fenomén, ktery ma
statut tviirétho umé&leckého produktu a zéroveil vnima-
ného objektu, Divadelni umélecké dila existuji ve vétSiné
svych ptipadi na pfidé superdruhu umeni pohybovych.
Je-li pro jeho dila nutnym a nékdy i postatujicim mate-
riflem vyjadiovacich prostfedkil vizualizovany pohyb
hmoty, pak vétiina divadel je jejich zvlastnim ptipadem:
tento pohyb je zde Zivy; aktuiné piisobeny tviuwrci. Di-
vadelni artefakty jsou na synchronni ptitomnosti tvirct
a konzumentti p¥imo ontologicky vazany.

Divadlo pouzivé i dal$fch materidlii vyjadfovacich
prostiedkii, dokonce lze Fici, Ze ve sféfe uméni neexistuje
#4dny materidl, jeho pouZiti by zpochybnilo jeho diva-
delni identitu. SouZasné neexistuje materidl, ktery by byl
pro divadlo nutny (proto je moZné i tzv. *akustické di-
vadlo, jeho predstaveni nemaji vizuélni ani pohybovou
slo¥ku, napf. predstaveni hrand za tmy & za plentou).
Zjednoduen: kazdy material vyjadfovacich prostfedkii
je mozny, ale Z4dny neni nutny, Podstatou divadla totiZ
neni n&jaky materidl, jako je tomu u jednotlivych dru-

htt uméni. Jeho podstatou je ,Zivost", autenticita, aktu-
4inf —kontakt mezi tviirci a publikem, Z hlediska baze
vzniku jde o uméni tvofené za (alespoit potencidlniho)
bezprosttednfho kontaktu tviircii s vnimateli; z hlediska
baze fungovani jde o uméni existujici diky (alespoti po-
tencidlnimu) kontaktu tviircti s vnimateli. Jadrovon kon-
zistenci pojmu divadlo tedy zarucuje divadelni kontakt,
podminka nutnd, ale ne vidy dostatujict. Hovotime pak
0 v&t8 & meni mife —rdivadelnosti, *teatrality; a prc
takové umélecké kreace se zadind uzivat $ir§iho pojmu
—sperformance.

Teoreticky i prakticky je tedy pro pojem divadlo nej-
dtlezitéj$ nedruhova hranice, probihajici ptedeviin
naptié uménimi pohybovymi a oddélujici na zdklads
genetickych a funkénich kriterit divadlo od —kinogra
fie (filmy, mobily a kinetické objekty). Moderni technik:
radikalné zpochybnila divadelni podstatu jakékoli po
hybové kreace, pfi které publikum herce pfimo nevid
Nejenom reprodukovany zvuk, ale i pohyb muze byt ne
¥ivy, reprodukovany. Smysly pfimo nepoznatelné miz
byt predeviim —loutkové divadlo & obecnéji *divadl,
predmétné a té3 tzv. *divadlo vytvarné (—druhy diva
dla). Alternativy nabizeji hlavn stinové divadlo - ani
movany film, ¢erné divadlo ~ mobily, vytvarné divadl
_ kineticky objekt, loutkové divadlo - figurdlni automs
(orloj, betlém apod.). V téchto pifpadech je pro identif
Kaci divadla rozhodujic{ zjidténi divadelntho kontakiu.

Ptechodové jevy tohoto druhu jsou dény hranicem
divadla, které jsou neostré. Lze je délit:

1. Na dila, jejich# auditivni a vizudln{ sloZky jsou he
terogenni a ka?d4 odpovidé jiné oblasti uméni. Buda) |
divadelni pouze vizudln{ slozka, pohyb je Zivy, ale zvu
pouze reprodukovany (vyskytuje se pfedeviim v oblas
loutkového a pohybového divadla); nebo b) je divadelr
(zivd) pouze slozka zvukové (tento typ je historicky d«
lo¥en zejména u #ivého komentovani némych filmd, -
divadlo jednoho herce).

2. Na dila st¥idajici divadelni a nedivadelni modéln
genetickou a funkéni oblast béhem jediného predstave:
(napk. *bensi uvadgjici Zivym vystoupenim filmy v
ponskych kinech némé éry, fenomeny jako Laterna m
gica a Kinoautomat apod., tedy kreace, které jsou chv
divadelnim a chvili filmovym pfedstavenim).

3. Na dila, u nich? vizudlni i akusticky kontakt n
jsou bezprostfedni, ale elektronicky zprostiedkovay
(napt. publikum v sdle miZe na ekranu ynimat tviir
keeti jsou prostorové, nikoli ¢asové, vzdalent; polaud |
to mélo byt divadlo, muselo by byt zajisténo, Ze i tviu
néjak vnimaji své publikum).

U vétéiny divadelnich kreaci Ize rozlisit fazi dila (to,
vytvéteji tviirci inscenace) a fazi artefaktu (to co vnir
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ména roli. (Kazdy vniméme svét z pohledu subjektivni
zkudenosti, skrze spolufiast a pkileZitostnou zdménu
roli jsme lépe vybaveni k néhledu ostatnich perspektiv,
tedy i blize k osvojent reality.) Psychodrama navazuje na
poznatky tzv. *teorie roli (vyzkumny model socidlnich
v&d). Moreno vysoce hodnoti potencil role pro dosa-
#eni tvofivé zmény. V tomto smyslu generuje psychod-
rama zdkladni herni kontext, situaci hravosti, jakkoli se
dotyka zévaznjch otdzek nasi bytosti. Metaforika role je
relativné lehce pochopitelnd a mnohost rolf, které lze ob-
jevovat, gerpé z nejiirdho repertodru lidské zku$enosti:
spirituality a fantazie, snit, ze sféry uméni atp. Moreno
v&#il, %e role mohou byt ptehodnocoviny, mohou se stat
ptedmétem experimentu a tviréi manipulace. Teorie
rolf v Morenové pojeti umoziiuje reziséru-terapeutovi
zaujmout pacienty v situaci provokujici sumu chovani
a afeltivnich postojit a demonstrujici potlatené kon-
flikty a zablokovéni mezilidskgch vztahi. Jeho koncept
implikuje tzv. pozitivni rolovou distanci {mezi hercem
a hranym, chybnymi ndvyky a nastolenou spontanni ko-
munikaci), jeZ déva pacientovi moZnost zvolit si alterna-
tivy k déni v danych Zivotnich epizodéch.

Moreno experimentoval s rozvojem a uchovinim
sponténnich tvofivych dispozic dlovékaa divadelni terén
se mu stal optimalnim prostfedim pro dand pozorovani.
Psychodrama usiluje o kompakingjsi spojeni slovni vy-
povédi nemocnych s inspirativnimi, relaxagnimi faktory
pohybového a imaginativntho vyjadieni a dnes je pova-
Sovéno za Cisté psychologickou, tréninkovou metodu
bez uméleckych ambici. Otézky findlniho dramatického
tvaru, inscenaénich postupt a jejich moZného zhod-
noceni ve vefejné divadelni prezentaci tak stoji mimo
pozornost soutasného psychodramatu. {(Grotowski kri-
tizuje psychodrama jako neukdznéné zachézeni s diva-
delnimi prostfedky bez moZnosti nutné tvirdi strukfu-
race ~ um&lé vystavby herecké role — vnédejici zddané
uvolnéni do vlastni niterné vjpovédi pacienta.)

Morenova osobnost i dilo obohacuji schematizované
medicinské techniky o potfebnou dévku Zivotni vitality,
zdtraziiuji pozitiva tvotivosti a v pfeneseném smysha
* i dramati¢nosti, vzrudivosti lidského jedndni. Psycho-
dramatické péce je pomocnou zkouskou Zivota (Starr).
Moreno povauje psychodrama za metodu, kterd , zkou-
mé pravdu pomoci dramatickych prostfedkd’, stavi na
dynamické, strojné jednoté piedvidéného a aktudlné
profivaného. vk

» Blatner, A.: Psychodrama, in Current Psychotherapies, Illino-
is 1989: Buchanan, D. R.: Psychodrama, in T. B. Karasu (ed.),
The psychiatric therapies: Part 2, The psychosocial therapies,
Washington 1984; Kratochvil, 5.: Psychoterapie. Sméry, meto-

dy, vzkum, Praha 1987; Kulka, J.: Psychologie uméni, Praha
1991; Moreno, J. L.: Psychodrama, in Texte zur Theorie des
Theaters, Stuttgart 1991; tyZ Die Grundlagen der Soziometrie,
Kéin 1967; Maydl, P.: Jerzy Grotowski a a jeho metoda, in
Acta scaenagraphica IX, Praha 1969.

PUBLIKUM

(angl. public, audience, franc. public, ném. Publikum) je
hromadné oznadeni pro recipienty n&jaké vefejné ud-
losti, mimoumélecké (napf. sport, pfednaika) i umélec-
ké (—performance), a tedy i divadelniho artefaktu (—
predstaveni), jeZ je béZné uZivano téz v souvislosti s mé-
dii (rozhlas, televize).

Viraz publikum oznatuje v divadle nekonkrétni kate-
gorii *divdkit (*divdk, angl. spectator, franc. spectateur,
ném. Zuschauer) a je uzivén vétiinou ve vjznamu obec-
ném (napt. publikum ma rido komedie). V konkrétnéj-
§im vyznamu se pouZiva spife uziiho synonyma *obe-
censtvo, kterym se rozumi mnoZina divikil vztahujici se
k uréitému predstaveni.

Ve véttiné recepci divadelnich aktivit si divék vybird
dilo, se kterym se hodl4 sezndmit. Vyjimku predstavu-
ji tzv. intervenéni umélecké akce {—happening, —po-
uliéni divadlo, —site-specific, —salternativni divadlo),
které naopak pracuji s publikem, jeZ si tvirci zAmérné
(mnohdy teelové) voli podle situacniho, ¢asového, lo-
kalniho & socidlnfho Kli¢e (napt. divadlo na nadraii,
na trZiéti apod.). Jistym piipadem toho je i tzv. *klaka
(z franc. clique) - publikum, které je navedeno, aby pii
predstaveni reagovalo pfedem domluvenym zpisobem.
Podobné neautentické, predstirané, mystifika¢né hrajlci
publikum® (divéci v roli divika) pouZivd nékdy i televi-
z¢, smichové reakee fiktivniho publika pak i rozhlas.

Zakouseni divadelniho dila predpoklédd navdzani
a udrzeni —kontaktu mezi tviirci a publikem. Povaha
zakoudeni v divadle funguje na principu zpétné vazby:
divéik od pedstaveni oekdva, Ze ho povede k zibavé,
poznani atp., a predstaveni pak naopak vyZaduje néco
od ného. Podle Z. Hofinka je pfedpokladem divadelniho
plisobent skutednost, Ze divak se musi piidat. Divék pro-
to musi vénovat pozornost déni na jevisti, do kterého se
svymi ptipadnymi reakcemi (i ptipadnou pasivitou) za-
pojuje (—vhra). Kazdé smysluplnd divadelni komunikace
nese divakovi (GZastnikovi a svédkovi divadelniho dila)
mo#nosti n&jakych rozhodnuti. Divék se jako interpret
mé moZnost svobodné pohybovat v celém prostoru di-
vadelniho dila (pfedstaveni-hry) a béhem této hry svoji
interpretaci zvl4étnim zpisobem nalézt, resp. vynalézt.
Podle H.-G. Gadamera je tlohou herce vést divdka tak,
aby ho v4#né moznosti hry nemohly prehrit.

Vizhledem k tomu, #e lze diferencovat dva krajni poly
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divadla (divadlo, které publikum maximdlné aktivizuje,
vtahuje do hry — napf. —>happening, —pouliéni divadlo;
a divadlo, které si publika naopak viceméné néviima,
+divadio &tvrté stény), 1ze podle zplsobu piistupu k di-
vadelninmu dilu rozlisovat také dva typy divakis: ty, ktefi
se pokouseji o rozuméni, a ty, ktefi pouze pasivné odse-
di &as. li

» Gadamer, H.-G.: Pravda a metoda, in Petfitek, M. — Major, L.
{ed.): Mysleni o divadle II., Praha 1993; Hofinek, Z.: Drdma,
divadlo, divék, Bratislava 1995; Jungmannova, L.: Divadlo pro
hrage, in Svét a divadlo 1995/1; Osolsobg, L.: Mnoho povyku
pro sémiotiku, Brno 1992.

lal

QUODLIBET

(z lat. quod libet - to, co se lib{) je makrostrukturdlni
i obsahovy Zénr, ktery mé zarovei vyrazné modalng-
genetické charakteristiky. Inscenace je sloZena z jiz ho-
tovych, relativné dispardtnich Cdsti na zplsob —revue,
predstaveni (koncert) md komicky & humorné zébavny
raz. '

V hudbé 16. a 17. stoletf jde o Zertovné spojent pisni,
kieré se v riznych hlasech zpivaly soutasné. Novy zpl-
sob quodiibet predstavovalo postupné sefazeni riznych
skladeb (madrigalti, chansont. aj.) do humoristického
celleu,

V teském divadle 1. poloving 19. stoletf téZ pod ndzvy
*yielidehochut nebo *potpourri smideny potad (v obou
zemskych jazycich) mluvenych a zpivanych, tanienych
a mimovanych &sel. Provozoval se jako celé predstave-
ni, nebo ve —>fratkach a hrich se zpévy fungoval jako
findle prvntho jednani. Vyhodou quodlibetu bylo, Ze se
nemusel zkouset. Ve 40. letech zastupovaly hudebni sloz-
ku quodlibet zdstuhou Tylovou hlavné lidové a ndrodni
pisné, v letech 50. to byly ¢astéji opern drie, v 60. letech
pak prevazil quodlibet pistiovy. Nejoblibené&j$i zpévni
¢dsti quodlibet zafadil E. Skroup do sbirek Vénec ze zpé-
vii viasteneckych, resp. Vénec I-V, Praha 1835-39 (reed.
]. Plavec, 1960), takie se pak rozéifily i mimo divadlo. jk

» Laiske, M.: PraZski dramaturgie. Ceskéa divadelni predstavent
v Praze do otevienf Prozatimniho divadia 1-2, Praha 1974.
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matickd hra m4 své kofeny v teatralité obfadi pti-
h nérodu, a protoZe evropskd divadelni kultura
navazuje, stavd se fenoménem spoluvytvifejicim
evropskou divadelni kulturu. Historicky mtizeme
pské kultufe rozlifovat: a) obdobi prostupovani
tické hry a kultovnich projevii mytovych kultur;
obi latentniho prostoupeni dramatické hry a diva-
vécky viditelné v pfipadech —improvizace, *im-
ovaného divadla a *extemporovaného divadla),
conéf zdvérem 19. stoleti pted *Velkou divadelni
ou a které dramatickou hru ukazuje hlavné jako
ni hereckou techniku a jako zdroj komedidlnich
; ¢) obdobi po Velké divadelni reformé, kdy se
tickd hra stivd zédkladnim, samostatnym divadel-
odem. :

oricky do Velké divadelni reformy miizeme za-
dramatickou hru hlavné jako situaéni (i ordlni
ni) improvizaci, kterou miizeme pfedpokladat jiz
ukei staré antické komedie, —satyrského drama-
1imé a —>pantomimt, a ddle pak ve starofimském
alském lidovém divadle. Dramatické hra vytvaii
didlni projevy lidové kultury ve sttedovéku, kde
iprovizace souddsti poetiky (tzv. *lidovd smicho-
ura M. M. Bachtina — karnevalové slavnosti, smi-
btady aj.). Improvizované divadelni projevy jsou
telné téi ve stfedovékych —mirdklech (*farce
), - mystériich a ~»moralitich. Jednim = -~
cholti podilu improvizace (a +-

ktufe predstaveni.ie ™

etf se dramatickd '

idetiského lidovéhe

ch komedidlnich pg. -
perla, Taddidla aj.)." 23
ho lidového divadla, j, g2 8
ni spolutviirci, se zde v, %
ilosti a satirickou kritit - %

vird prostor pro svobods
 podilem divacké particiy

eti pfichdz{ ukondeni imp:
promisni feSeni vznika tzv.

1é se stava oblibenym od 7t
inu 19. stoleti a které prezivi
llech (u nds ve 20. stolet{ na tc
viim V, Burian a V+W). L

s, R.: Hiy a tidé, Praha 1998; Cerny

» fenomenologii hry), Praha 1968; £
mizanscény I. a IL, Bratislava 199
fako hra, Brno 1970; Millarova, S.: P
78; Osolsobg, L.: Sdilené svaty: Hra jaki
", in Host 1995/6; Pernica, A.: Okamz

jako jeden z nutngch prvki nadeho Zivota, procesu tvorby he-
recké postavy a divadla vibec, in Cunderie, M. (ed.): Hic Sunt
Leones, Praha 2003; Vyskotil, 1.: Otevime na sebe privan, in
Divadelni noviny 2004/4. :

DRAMATICKA OSOBA A HERECKA POSTAVA

jsou kli¢ové pojmy Estetiky dramatického umént (1931)
O. Zicha. Timto aparitem jsou odlifeny tfi fenomény
divadeln{ interpretace dramatu; tviirce znaku (herec),
znak postavy (audiovizudlni hereckd kreace - ,herecka
postava®) a vyznam tohoto znaku (postava zobrazena
hereckou kreaci - ,dramatickd osoba“). Pojem herecka
postava byl diileZity v dobé, kdy nebyla bézné identifiko-
vana a uzndvina obecnd znakovost kazdého umeéleckého
dila. ,,Herecka postava“ je znakem, jehoZ designatem je
»dramatick4 osoba". Vizudlni slozku herecké postavy ne-
musi oviem tvofit pouze hercovo t&lo (véetné kostymu,
masky apod.), miZe byt tvofena i —»loutkou. pr

DRAMATICKA SITUACE
(angl. dramatic situation, franc. situation draw—"
ném. dramatische Situation) je souhr "~
relaci, trvajici po jisty aso

nez *vystup (—dr~

nizd, 75" 7

) >, f
158583 Ha
g § '6:& o:"% Z % g.“: g%aahudbou
AL L IR LRV
3 %‘ﬁw%, &‘o@é %Y
28 %Y :oﬁ'?* B %% ‘&%«é chové je da-
XL %?@;‘% 6. 2, Sumi Fizend vyuky.
“% 2. %‘ %& 2% % % % % Binazadavaniinstruk-
g ¥ ﬁ% A % e e )aaﬁcké vychova zejména
% . g e %‘.':; % Z/déil verbalné) a metody
2% T e e foli (utitel sém vstupuje do
-89 e % % T, wAnterakei s ostatnimi).
28 ‘a 5 o O ot (ﬂ/r oy . . s
. R T 4 2%e vénuji predevdim periodika
B

%
E%eT 5 . .
5.2 % % %% ;‘ 964-1974) a Tvotivd dramatika

S B = B w ¢ickd vychova se od poitku 90. let
2! % [ "; % na praiské DAMU (katedra vychovné
% @ g /:;’brnénské JAMU (ateliér dramatické vy-
B "';&o specializace na nékterych pedagogickych
“Azejména na katedie primdrni pedagogiky
&, na katedfe primarni pedagogiky PedF Ostrav-
,n/iverzity, na PedF Zipadoteské univerzity v Plzni
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Theatralitit
1904; Die Revolution des Theaters, 1909).
Bedeutende Vertreter dieser Haltung
sind in Russland Vsevelod E. Mejerchol’d
(1874—1940), Evgenij B. Vachtangov
(1883 —1922) und Aleksandr J. Tairov
(1885—1950) sowie v. a. in Frankreich
JTacques Copeau (1879—1949: Essai de ré
‘novation dramalique, 1913). Das Theatra-
lische dieses «<neuen Theaters> (E. Gor-
don Craig) wird gesucht in einer Rick-
kehr zu den grofRen Theaterformen der
Vergangenheit (— Antikes Theater,
— Mittelalter/Drama und Theater des
Mittelalters, — Elisabethanisches Thea-
ter, » Commedia dell’Arte) und aufier-
europ. Kulturen. Wesentlich darin sind
fiir Mejerchol’d und Copeauw die Beto-
nung der szenischen Arbeii des Regis-
seurs und der Schauspieler sowie die
Vorherrschaft des Spielerischen, daher
v. a. die Bewunderung fiir die Commedia
dell’Arte mit ihrer <volkstiimlichen
Einfachheit» (Copeau}, ihrer Stegreif-
technik, der Verwendung der Akroba-
tik und der — Farce. Angestrebt wurde
ein Theater der <nackten Bretter> (Co-
peaut), worin die Bithne, bar jeden unniit-
zen Dekors, dem Autor und dem Schau-
spieler zuriickgegeben werden sollte:
Die Biihne ist das <Instrument des Dra-
matikerss, <der Ort des Dramas, nicht
des Bildes und der Maschineries. In die-
sem Sinn waren die Inszenierungen Co-
peaus im — Théitre du Vieux Colom-
bier angelegt; Einfluss auf die Kiinstler
des — Cartel, besonders seinen Schitler
Louis Jouvet (1887 —1951).
Bablet, D.: La mise en scéne contemporaine
1887 -1914. Briissel 1968; ders.: Copeau et le

thétre théatral. In: Maske und Kothum'
1960; Kurtz, M. Iacques Copeau. Paris 19
Gemr

t, sondern auch die spezifisch or-
sierte Interaktion zwischen Thea-
gang und Publikum einschliefit.

e kann mit Bezug auf Zeitdauer,
psychologische Struktur, Artund
ang des Kérperkontakts unter-
edlich ausfallen; daher umfasst .

Theatralitit Bezeichnung fiir
dem Theaterprozess im Unterscl
zum {dramatischen) Text, aber a
reproduzierenden Kiinsten Spezi
sche: die kombinierte Vielfalt ur
schiedlicher Zeichensysieme wie
Klang, Kérperlichkeit, Raum in d
kreten Auffithrungssituation ein
seits; die dem Theater allein wese
zeit-riumbche Finheit von Emissi
und Rezeption der Zeichen im Hig
Jetzt der Auffithrung anderérseit
zieht sich auf den-gesamten Insz
rungstext minus den dramatisch
oder sonstigen vorgegebenen lingul
schen Text. Die Inszenierung besti
auch das vorgegebene Textmateria
Durch Stimmart, Sprechweise, Lau
starke, Tempo, rdumliche Dispos "
werden die sprachlichen Zeichen'm
fiziert, erginzt, gedeutet. Der Beg
zieli auf Inszenierung als umfasset
autonome Kunstpraxis im Gegens.
zur traditionellen Autfassung desT:
ters als mise en scene des Dramas;
die Inszenierung gerecht werden't
te. Theater nimmt aber notwendig
se nicht die ganze Fiille des Textes:
(es'muss sich fiir bestimmsie Ausle
gen entscheiden, also andere mégl
unterdriicken), ergdnzt anderersei
vermeidlich den Text durch Hinzu
gen neuer Elemente.
Der Begriff T. umfasst femer da
Theater nicht nur der vorgefiihrt

enierungstext als drittes-Niveau
«performance > Text» (Richard
chner). Nicht erst in radikalen For-
-des Environment-Theaters, son-
y'schon im Gefolge von Antonin Ar-
(1896—-1948) ist T. Schlagwort ge-
<literarische ’, logozentrische Dra—

en sinnlich-kérperlichen Theater-
fiir Autonormie der Theaterkunst
Finbeziehung aller denkbaren sinn-
en Momente (Musik, Schrei, Licht-
e, Tanz usw.), um die Herrschaft der
trakten, reproduzierenden Wortkul-
im Theater zu brechen.

Aston, E: Theatre as Sign System. New York
2; Bentley, E.: Theory of Modern Stage. New

c 1997; De Toro, E: Theaire Semiotics. Buffalo
Fiebach, J: Keine Hoffnung, keine Verzwell-
ersucheum Theaterkunst und Theatralitit.
in -19 98; Fischer Lichte, E.: Semiotik des Thea-
.3 Bde. TilbingerL1983; Fortier, M.: Theatre
Gry. New York 19¢7; Jessup-Woodlin, P: Crea-
Experience. Dubuque 1995; Kowzan, T Sé-
logie du théitre. Paris 1992; The Problematics
5 Text and Character {Le Texte et e Personnage en
tion[s)). New York u. a. 1994; Quinn, M. L
Semiotic Stage. New York u.a. 1995; Theater-
orie szenisch. Hg. H. Gromes. Hildesheim 2000,

Hans-Thigs Lehmann.

Théatre Alfred Jarry

The Theatre Das erste feste Londoner
Theatergebiude, 1576 durchJames Bur-

- bage (ca. 1566 —1636) errichtet. Es war

ein offener Holzbau, aufferhalb der
Stadt im Norden gelegen. Der Zuschau-

_erraum bestand aus 3 Gibereinanderlie-

genden Galerien, deren oberste gedeckt
war. An einer Seite befand sich das
schmale Biihnenhaus mit allen notwen-
digen Riumen fiir die Schauspieler. Die
von Siulenstiimpfen getragene Spielfla-
che ragte weit in den Hof hinein. Die
Hinterbithne war von 2 Siulen flankiert,
zwischen denen die Bithne bis zar 116-
he der ersten Galerie emporstieg. An die-
ser Stelle trug das Bithnenhaus eine Rei-
he von Balkonen. Der mittlere Balkon
diente als Oberbiiline, die Gibrigen wa-
ren der Musikkapelle und vornehmen
Besuchern vorbehalten. Der Spielplan
sah neben Fechikimpfen und artisti-
schen Darbietungen auch Schauspiel-
auffithrungen der ~Chamberlain’s Men
vor.— Als 1597 nach Ablauf der Mietzeit
der Grundeigentiimer den Abriss des
Hauses verfligte, transportierte man
“das Bauholz iiber die Themse und erbau-
te daraus das — Globe.

‘Chambers, E.: The Flizabethan Stage. 4 Bde.
Oxford 1974 [Repr]; Frenzel, H. A: Geschichte
des Theaters. Miinchen 1979; Lawrence, W. ] The
Flizabethan Playhouse. New York 1963; Stamm,

R.: Geschichte des Engl. Theatexs. Bern 1951.
Elke Kehr

Théitre Alfred Jarry 1926 gegr. von
Antonin Artaud (1896—1948), Roger
Vitrac (x899-—1952) und Robert Aron;
1927 erste Vorstellung; 1929 berelis




Psychodrama ‘Publikum

stellungen, z. B.bei Galenus, 199 v. Chz; P ab 1955 in Frankreich, 1975
Freuds Studie itber den therapeutischen  drama Fritz Perls’, die Enco
Effekt bei Psychopathologischen Charakte-  gung und die Transaktionsan
ren auf der Biihne (1905 /06). Sandor Fe- Bernes. P. hat sich an Schulen
renczis Arbeitmit psychoanalytischem  hiusern, im Strafvollzug de
Rollenspiel 1919/33 wird Grundlagedes  in Frankreich durchgesetztj
«Therapeutischen Theaters», das V.I}ji-  desrepublik, 1955 erstmals vo
ne, zunichst in Anlehnung an Schau- wdchstseine Bedeutung. Fri
spielmethoden K. S. Stanislavskijs am Moreno-Institut (New Y
(1863 —1938), in Moskau 1g06/1 5 wei- diert wie auch Elia Kazan und:
terentwickeli, ab 1928 in Paris, beein- berg (—The Method), die Gran
flusst von Morenos Spontaneitdtstheo- - Leiter des die Methoden St
rie. Gleichzeitig theatrotherapeutische  (— Stanislavskij-System)fo
Versuche, d. h. soziokulturelle Arbeit — Actor’s Studio (New York,

'1998; Leutz, G.: Psychodrama, lichen und der privaten Theater in
;Leveton, E: Mut zum Psychodra-  Deutschland istnach wie vor als wesent-
1996; Marschall, B: «Ichbinder ich birgerlich zu bezeichnen. Dabei ist
ersmgrel,fbuhne zum Psychodrama berticksichtigen, dass nur 5 bis{max.)
rerios. Wien u. a, 1988; Monodra-
cher Farkas, Ch, Jorda, Wien, New  *° Pr.oz?nt der Bev\fohner der Bundesre-
Moreno, ]. L: Der Kénigsroman. Pots- pubhk uberhaupt ing Theater gehen.
lers.: Das Stegreiftheater. Potsdam 2003 /04 besuchteninsgesamt 35,6 Mio.
10 Shall Survive? Beacon House Zuschauer Veranstaliungen der dffent-
Gruppenpsychotherapie und Psycho-  Tichen und privaten Theater, der Kul-
»New York “1993; Petzold, H. turorchester und Fesispiele. Bei den 6f-
Psychodrama. Tn: Therapie, Padago- ¢ 11 hen Theatern gingen die Zu-
nd Wirtschait. Paderborn 1972; . |
T 1L Kbln 1988 £; Scategni, Wi schauerzahlenvon der Spielzeit 2002 /03
ama. Solothurn 1gg4. . 711 2003 /04 um rund 275 ooo auf

: Barbara Rister 19627 953 zuriick, wobei Oper und Kin-

mit Mitteln des Theaters; berithmtes Dieser weite Aktionsra . der- und Jugendtheater die stirksten
Beispiel Marquis de Sades (1740-1814)  Alltagskultur, -Therapié, Thi Das P. als Gemeinschaft Einbufen zu verzeichnen hatten. Bei
Tanz- und Theaterfeste mit Beteiligung  als gruppendynamischesin auer ist die Voraussetzung fir ~ den Privattheatern stieg im gleichen
von Anstaltsinsassen und Mitgliedern urm fitr sozialpsychologisch ischen Wirkungsprozess. Zeitraum die Zuschauerzahl um rund
der kleinen Pariser Theater im Hospiz schung, soziotherapeutisch heater als Spiel und dem P. sooocoauf 11757838,

von Charenton, in dem er selbst inter-  zeigt seine Vielfdltigkeit un ern besteht eine dialektische Zuschauergruppen, denen der Zu-
niert war, 1808—13, dem Jahr des Auf- sche Flexibilitit, die bedeut heater ist stets Spiel vor gang zum kuliurellen Leben aus den

fihrungsverbots durch die Regierung.  terregisseure unserer Zeit 2
Im Zusammenhang mit der Antipsy- wusst haben wie Pina Baus
chiatriebewegung kollektive Theater- - George Tabori (*1914), ebén
inszenierungen von psychisch Kran- ving Theatre, das -» Squat
ken, eingeladenen Kiinstlern, Pflegeper-  zahlreiche Gruppen des Op
sonal verbunden mit animatorischen ~ in New York, aber auch die.
Mitspielaktionen im Stadtteil, z. B. 1973 kulturelle Bewegung der An
das Projekt «Marco Cavallo», das Blaue  Culturelle in Frankreich.’
Pterd als Symbol eines Lebens chne Bosselmarin, R. 1.a.: Variation
Mauern in der Psychiairie von Triest dramas. Meezen 1993; Burkait,
(Leitung Franco Bassaglia). : ~ durch Aktionen, Wien 1g72; Peld

Heute ist das P, das Moreno in New ~ Codramaund Theater der Unf

York ¢ . I 1 Frankfurt a. M. 1987; Gessmant
ork (1925-74) zu einer KOIMP EXEL S0- phié dt.sprachiger Psychodi’

cerst in der Spannung von verschiedensten Grinden erschwert ist,
Zuschauen ereignetsichdie  an das Theater heranzufithren, bemiiht
diung. In der Theaterge- sich v.a. das — Freie Theater; aber auch
deln sich vielfach soziale die etablierten Bithnen versuchen zu-

d die Form der kommunika- nehmend, z.B. durch die Nutzung un-
igung des Ps; der Grundbe-  konventioneller Spielorte, neue Publi-
el und Zuschauen bliebda-  kumsschichten zu erreichen. Eine we-
hrt (= Antikes Theater, sentliche Roile in diesem Zusammen-
tet, + Chin. Theater, >Ind.  hang spielen die kulturpolitischen Be-
Afrik. Theater, — Mittelal- mithungen um eine Dezentralisierung
und Theater des Mittelalters, ~ des kulturellen Angebots der Stidte und
heater der Neuzeit, die kulturelle Versorgung der Provinz.
aterim zo.Th.,, = Hofisches American Participation in Theatre. Santa Ana

ziometrischen Gruppentherapie weiter- burg *1997; Internat.e Zeitschii hultheater, — Jesuiten- 1996; Arnott, P. D.: Public and Performance in the
~ eniwickelte, eine bedeutende drama- sches Psychodrama. Jg. 1 ff. Dut rheitertheater, = Kinder- Greek Theatre. New York u. a, 1989; Beckerman,B:
therapeutische Methode mit groRem- Jones, Ph.: Dramia As Therapy rauentheater, - Volksbith- L reatrical Presentation. New York rggo: Bennett,

S.: Theatre Audiences. New York 21997: Blau, H.:

Einfluss auf eine Vielzahl neuentstan- New York 1996; Labouvie, Y. : .
The audience. Baltimore u. a. 1990; Descotes, M.:

dener Therapieformen; das Analytische — Trier’994; Laruners, K. Verks tur der dffentlich-recht-




Pulpitum

Le Public du théitre et son histoire. Paris 1964; Do-
lan, J: The Feminist Spectator as Critic..Ann Ar-
bor 1988; Dressler, R.: Von der Schaubiihne zur Sit-
tenschule. Das Theaterpublikum vor der vierten
‘Wand. Berlin 1993; Fischer-Lichte, E: Die Entde-
ckung des Zuschauers. Tiibingen u. a. 19g7; Gurr,
A.; Playgoing in Shakespeare’s London. Cam-
bridge *1966; Guy, . M.: Les Publics de la danse.
Paris 1g91;ders: Les Publics duthédtre, Paris 1988;
Harth, H.-A.: Publikum und Finanzen der Thea-
ter. Frankfurta. M. 1982; Kindermann, H.: Die
Funktion des Publikums im Theater, Wien 1gy71;
ders.: Die Karikatur als Quelle der Publikumsior-
schung. Wien 1975; ders.: Das Theaterpublikum.
3Bde. in 4. Salzburg 1979-86; Kolb, F: Agora und
Theater, Volks- und Festversammlung. Berlin
1981; Langenstein, K-D.: Theater und Polis. Diss.
FU Berlin 1083; Lough, .- Paris Theatre Audi-
encesin the XVIlth and XVIIith Centuries. London
1957; Mahal, G.: Auktoriales Theater—die Bithne
als Kanzel. Tiibingen 1582; M¢élese, P: Le Théatre
et le public a Paris sous Louis XIV. Paris 1934; Pa-
vis, P: Semiotik der Theaterrezeption. Tiibingen
1988; Les Publics des grandes salles polyvalentes.
Hg. A-M. Gourdon. Baris 1991; Schmid, W.: Thea-
ter fiir ein neues Publikum. Diss. Koln 1978;
Schélling, T: Das gesellige Vergniigen Theater.
Diss. Berlin 1987; Theater und Offentlichkeit.
Hg. E.R. Stuke. Miinster 1¢8g; Das Theater und
sein Publikum. Wien 19;7; Théatre, Public, Per-
ception. Hg. A-M. Gourdon. Paris 1g82; Théatres
et jeunes publics, 1970—80. Briissel 1g81; Vallau-
11, C.: Il pubblico in palcoscenico. Roma 1g8o.
Roswitha Kdrner/Red.

Pulpitum Lat. Bezeichnung fiir Bith-
ne; daneben auch scaena.

'Puppentheater Entweder stumme,
mit Musik untermalte odey mit niensch-
lichen Stimmen unterlegte Form des
Theaters, bei der an die Stelle von Men-

‘theater, —Papiertheater, =%

‘auch im pédagogischen’;

Red.

machen. Seine Bliitezeit er-
im 18. und 19.]h., als auch
&t wie Goethe und Kleisisich
beschiftigen begannen. Dag
ater hat das P. in seinen ver-
usprigungen auf vielfa-
eeinflusst. Hingewiesen
abei nur auf die Benut-
ensionierter Puppen beim
réad and Puppet Theatre,
nte mit Figuren in den Ka-
hat Noir», — «Schall und
—«Die Elf Scharfrichters,
nspiel von Schauspielern
ofien, offen gefithrten Pup-
Handspring Puppet Com-

den Spielern bewegt werde
Puppe (von lat. <pupa> =Ma
pe) nur plastische Figures
wird in der Forschung zune
Terminus «Figurentheater
Material, Art der Figuren 1
rung haben zu verschied
zierungsversuchen gefithrtwl
mit plastischen Figuren (-
—Stab- oder Stockpuppe, =~
oder Spiel mit 2-dimensios
{(— Schatten-, Schemen-, Silh

sches Theater). Uberschn@
dabei nicht zu vermeide

Zeit und Ort der Entsté
liegen im Dunkeln. Anz
doch, dass die einzelnen F
schiedenen Zeiten an un
lichen QOrten enistanden
tige Beeinflussungen sin
belegen. Bereits antike Zeif
richten uns vom Bestehe
Griechenland und Rom, )
hindurch zur Imitation
theaters benutzt wurde;.
sich aufdie spezifischen
des Psin Europa erst se
19.Jh.s. Neuerdings witd

citshat das moderne P. zahl-
ingen durch das Theater
{ind weiter ausgebildet. Be-
n Bithnenbildnern und
i¢ Appia und Craig sind zu
auch die Versuche mit
uhaus. Autoren wie Ber-
Pocci, bildende Kiinst-
hlemmer, Kandinsky und
Erneuerung und ei-
ntwicklung des moder-
beigetragen wie Puppen-
;M. Jacob, A. Aicher,
Obraszow). Besonders
[¢'das P. in den chemali-
hen Staaten, wo neben
staatl. Bithnen auch Fach-
fiir. Puppenspieler durch-
¢n. Wie sich das P.in diesen
en <Nachfolgestaaten»
tabzuwarten.
IoRigab es zeitweilig mehr als

rapeutischen Bereich
(— Maskentheater). Kiin
notwendige Stilisierun

moglicht es z. B, einze
des Menschen hervorz
iiber eine permanente
des theatralischen Gesck

Puppentheater

12 I, die entweder als selbstinidige
Sparte einem Theater angeschlossen wa-
ren oder iber ein eigenes, technisch
meist gut ausgeriistetes Haus und ein
groferes Ensemble verfitgten. Diese
staatl-Forderung wurde zundchst durch
das sowjetische Vorbild angeregt, des-
sen P.sich in opulenten Spielstitien und
vor einem grofien Publikum prisentier-
te. In der DDR entstanden P-Ensembles |
mit strikter Spezialisiefung (Regisseur,
Ausstaiter, Dramaturg usw.); gleichzei-
tig wurden die kleineh, privat gefithr--
fen Wandertruppen ausgeschaltet. Ob-

-gleich’es gerade auf ostdt. Gebiet noch

nach 1945 eine lebendige Tradition des
Ps gab, meist als Familienunterneh-
men iliber Generationen gefiihrt, konn-
ten nur wenige dem Druck der Verstaat-
lichung ausweichen. Sie blieben {iber
Jahrzehnte die einzigen Privaitheater
der DDR.—Die arbeitsteilige Professiona-
lisierung der Puppenspieler erlaubte
ein anspruchsvolles Repertoire. So

konnten auch Stiicke ohne parodisti-

schen Ulk und dramaturgische Abstri-
che inszeniert werden, die herkdmm-
lich dem <Menschentheater> vorbehal-
ten sind (Strindbergs Fréulein Julie oder
Brechts Furcht und Elend des Dritten Rei-
ches). Seit etwa 1980 gab es auch private
Einzelspieler, die fast vergessene Techni-
ken oder in Deutschland wenig be-
kannte Formen des s ausprobierten
und so zur kiinstl. Herausforderung fiir
das institutionalisierte P. wurden.
Wihrend in Asien Puppenspieler
eine sozial geachtete Stellung hatten,
waren es in Europa seit dem Mittelalter




Periakten

lage der Prinzipien des — Environmen-
tal Theatre Normen und Masken des All-
tagslebens zu durchbrechen. Die Dar-
steller(innen) sollen verwunden und
verwundbar sein. Die erste Produktion
der P. G., Dionysus in 69, stand unter dem
Einfluss Grotowskis (— Armes Theater,
— Teatr Laboratorium) und basierte in
seinen Textelementen auf den Dramen
Euripides’. Makbeth(1969) verkniipfi die
Shakespeare-Vorlage mit dem Faschis-
mus; Commune (1970/71) verbindet die
Ermordung Sharon Tates mit dem Mas-
saker von My Lal. Spitere Inszenierun-
gen Schechners versuchten, die Metho-

dendesEnvironmental Theatre auch auf

das moderne Drama Jean Genets (The
Balcony, 1979), Sam Shepards (The Tooth
of Crime, 1972) oder Ted Hughes’ anzu-
wenden. Die P. G. hat mit einiger profes-
sioneller Uberzeugungskraft ein Kon-
zept redlisiert, wonach sich Theater in
ganzheitlichen Rdumen vollzieht,
nicht fragmentiert durch geltende Kon-
ventionen. Schechner, Dozent, Regis-
seur, Herausgeber der Drama Review
(196269, seit 1986), gab 1980 die Lei-
tung der P. G. auf. An ihre Stelle trat die
Wooster Group, die unter Leitung von
Elizabeth LeCompte (*1944) bisheutein
der «Performing Garage » sowie im In-
und Ausland vielbeachtete Produktio-
nen unter Finbeziehung moderner Me-
dien aufftihrt. Schechner griindete 1992
eine neue Truppe, East Coast Artists,
deren kiinstl. Leiter er bis heute ist.
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London, New York 1993; Savran, D.: The Wooster
Group rg75—8s5. Ann Arbor 1686; Schechner, R.:

. einem anderen, den neuen §

' P. urspriinglich fir nur 3 Biit

‘die unpraktischen und-unh
- bald zugunsten selbstiindi

Essays on Performance Theory 197.'.
York 1g77; dexs.: The future of ritug
1993; ders.: Makbeth — Afier Shakes
lenburg 1978; ders.: Performance G
sus in 69. New York 1970; ders: Peif
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aufgegeben, und zwar durch
Aleotti (1546—1636) und
o Torelli (1608 —78) im No-
dater in Venedig 1641

The Roman Stage. Lenden *1g55;
eriakten im griech.16m. Theater.

.- Bernard Poloni/Bernd Seidensticker

Periakten Teil der Bithnena
tung des hellenistischen Thea
2 prismenférmige, drehbare; ‘
3 Seiten bemalte Stander. Zei
Einfithrung {nicht vor der he
schen Zeit), Standort (wahrs
an den Parodoi) und Funktio
des Szenenwechsels durch D

Griech.: das Ganze, der In-

jsen enthalten Titel, Wid-
zeigenden Bild oder Anzeige en der veranstaltenden
kunft der durch die jeweilige
aufiretenden Person) sind un:
P. wurden im 16. Jh. wieder a
men —zuerst in Italien durch
Buontalenti (1536—1608) in:
dann auch durch Josef Furtié
(1591 —1667) mit seiner in U
ten und im Mannhaften Kuristspioss
(1603) beschriebenen Telari:
gleichen Zeit wird diese Bithni
nik durch Jean Dubreuil, 16¢
Maciej Sarbiewski, r595—16:
Frankreich und Polen verbre

ntum (meist Zitat aus der
Iung benutzien Quelle), In-
;Szenarium und Verzeich-
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vorgesehen waren, wurden's
mit iibereinandergelegten St
ausgestattet, die bei Szenenw

gerollt werden konnten. Dog
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kenden. Erstmalig in die- .

Person

Person Aus dem lat. persona = Maske,
spéter auch Rolle, abgeleiteter Begriff.
Auftretende fiktive P, auch Charakter,
Figur, Gestalt genannt. F. ist eine vom
Dramatiker erfundene Figur, gleichzei-
tlg aber auch vom Schauspieler verkdr-
perte, gespielte, dargestellte Figur, Wie
in kommunizierenden Réhren stehen
Autor und Schauspieler (dabei, mit
variabler Wirkung, Regisseur, Dekora-
tion, Kostiim und Maske) innerhalb des
schépierischen Prozesses der Gestal-
tung dramatischer Pen.

Um einen Uberblick, aber auch eine
nihere Bestimmung zu erhalten, bedarf
die Vielzahl und Mannigfaltigkeit dra-
matischer Pen einer Typologie. So un-
terscheiden sich z. B. die Pen des ge-
schlossenen von denen des offenen Dra-
mas durch folgende Kennzeichen: Die
Pen des geschlossenen Dramas, d. h.
hauptsdchlich die — dramatis personae
derantiken Tragddie, der franz. tragédie
classique und derklassischen Tragddien,
entstammen der Geschichte und dem
Mythos. Den Regeln der Antike entspre-
chend, gehéren die Pen der — Tragodie:
dem hohen gesellschaftlichen Stand an,
die der +Komddie aber den niederen
Stdnden: Da sie als iberzeitlich und auf
den Gipfeln der sozialen Hierarchie ste-
hend gedacht sind, tragen sie in sich die
totale Verflechtung zwischen Individu-
um und Funktion, zwischen Mensch
und Rolle. Daher ihr Herausgehoben-
sein, das thnen die Wiirde der Tragik ver-
leiht, sie aber in einer gewissen Einsei- -
tigkeit verkapselt: Sie sind statisch, ma-
chen im Laufe der Tragtidie keine Ent-




Person

wicklung durch, bleiben Triger der Idee,

- die den Kern ihres Wesens ausmacht.
Threr besonderen Stellung vollig be-
wusst, verbergen sie ihre privat-persén-
lichen Eigenschaften unter der ihnen
zugeteilten Représentanzfunktion. Sie
stehen dem traditionellen Begriff des
Helden bzw. der Heldin (positiv oder ne-
gativ) amndchsten, dasie alsideale Men-
schentypen aufgefasst werden. Als sol-
che sind sie keineswegs charakterlich
<plastischy, sondern eher «flichigs.
Fine P. kann mehrere Rollen spielen,
aber kaum mehreren Ideen/Idealen
entsprechen. Dazu die aufschlussreiche
Aussage Schillers: « Auch die tragischen
Pen selbst bediirfen dieses Anhalts, die-
ser Ruhe, um sich zu sammeln; denn sie
sind keine wirklichen Wesen, die blof
der Gewalt des Moments gehorchen
und bloft ein Individuum darstellen,
sondern ideale Pen und Reprisentan-
ten ihrer Gattung, die das Tiefe der
Menschheit aussprechen» ({ber den
Gebrauch des Chors in der Tragidie). Finer
geordneten Welt angehtrend, wissen
sie Ordnung in die Emotion zu bringen
und mit Besonnenheit ihr Schicksal zu
erfitllen: Sie stehen in einem geschlosse-
nen, an Pen nie zahlreichen Hand-
lungskreis. Aus ihrer starren, prézisen
Konfiguration entlassen, wiirden sie
ihren Sinn, ihre Rolle, verlieren.

Im Gegensatz dazu stehen die Pen
des <offenen Dramas». Sie entspringen
keiner geordneten, einheitlichen Welt,
sondern einer, die durch Vielheit ge-
kennzeichnet ist. Vielheit der Handlung,

- des Raums, der Zeitqualitit; das offene

-Drama kennzeichnet eine grof
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Die Pieifermiihle

Petruschka Russ. = Puppentheater
und Hauptfigur (offensichtlich auf die
ital. Pulcinella zuriickgehend} in dem-
selben. Schon im 17.Th. nachgewiesen,
im 19.Jh. und noch Anfang des 20.Th.s
populir. : :

Cechhov‘tcgr, O, I, Eremin: Teatr Petrugkl,
Moskva, Leningrad 1927; Kelly, C.: Petruska.
Cambridge 1990.

Annelore Engel-Braunschmidt

Die Pieffermithle Leipzig: Am 23.4.
1954 begann die Geschichte der «Leip-
ziger P.» als 2. professionellem Kabarett
der DDR. Seit 1961 im Bosehaus am:
Thomaskirchhof. Trotz der Verlethung
desKunstpreises der Stadt (1966) waren
Funktionire nur selten mit der P. zufrie-
den, die die gewlinschte « positive » Kri-
tik vermissen lie® (so wurde 1964 der
kiinstl. Leiter Edgar Kitlow abgeldst).
Die P. konnte sich als Aushinge-
schild der Messestadt (wie auch die
«academixer», 1978 aus einem Studen-
tenkabarett entstanden) manches an
Satire und Kritik erlauben, was sonst in
der DDR nur schwierig durchzusetzen
war. Pennoch waren thre Maglichkei-
ten eingeschrinkt — u. a. durch vorheri-
ge Programmabnahme, durch genehmi-
gungspflichtige <Improvisation». Da-
bei trat auch in der DDR mehr und mehr
«sirukturelle> Zensur an die Stelle offe-
ner Beschrinkungen. Leiter der P. war
mehr als ein Jahrzehnt der Autor und

_ Kabaretthistoriker Rainer Otto. Als

einziges Kabarett der DDR konnte die I
in den 1980er Jahren Auslandsgastspiele
durchfiihren. Seit dem Ende der DDR




