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Pestré spektrum soucasnych druhovych, Zanrovych i polystylovych divadelnich forem
stavi pred analyzu inscenace a predstaveni nové otazky adekvatnich metod. Tato dnes
jiZ obligatni disciplina divadelni védy, jezZ v sobé nutné spojuje subjektivné empiricky,
ale iteoreticky a historiograficky aspekt, se tak ocita pred ukoly, které presahuji
dosavadni rutinni pristupy vychazejici predevsSim z divadelni sémiotiky aplikované na
vyznamovou a formalni analyzu viceméné fixné chapané, invariantni struktury

inscenace.

Vyrazna performativizace a procesualizace divadla a zdlraznovani jeho autopoieticky
interaktivni, koprézentni, télesné aenergetické povahy vede kdlrazu na udalostni,

performativné estetické chapani predstaveni, a motivuje tak i hlubsi kognitivni pristupy

k jeho vnimani a vyslednému acinku.

Soucasné inscenace postmoderniho ¢i ,postdramatického” divadla generuji
a v predstavenich ovéruji Sirokou skalu vyrazovych prostiedki itvircich postupq,
zdlraznujicich stylovou a vyznamovou pluralitu a ¢asto dekonstruktivni charakter. To
vSe vytvari az rizomaticky spletitou otevirenou strukturu, jejiz nelehky popis a analyza si

vyzaduji operativni interdisciplinaritu stfidajici metodologicky riizné uhly pohledu.

Zrovna tak je tfeba brat vuvahu zasadni vliv, ktery na soucasné divadlo ma svét
technologickych médii, jak o tom svéd¢i nejen rtizné formy multimedidlnich inscenaci
rozSirujicich i komplikujicich paletu divacké recepce, ale i nové heuristické moZnosti,

s 7

které se otviraji analyze diky vyuZzivani potencidlu audiovizudlnich zaznami

predstaveni.

Pozornost si vyZaduje icasté prekracovani arozplyvani vzdjemnych hranic divadla,
ostatnich uménti i performativnich aktivit, které se odrazeji v kulturné a antropologicky
podloZenych teoriich teatrality a kulturnich predstaveni, vedoucich tak ik nebyvale
Sirokému chapani divadelnich predstaveni ainscenaci v globalnich, interkulturnich

kontextech.

Jan Roubal
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prof. PhDr. Boftivoj Srba, DrSc.
(1931-2014)

Divadelni historik, teoretik, pedagog a dramaturg, spoluzakladatel Mahenova nedivadla
Husa na provazku.

V letech 1951-1955 studoval na katedfe dramaturgie a divadelni védy Janackovy
akademie muzickych uméni v Brné. Doktoratu filozofie dosahl na Filozofické fakulté
Univerzity Karlovy v Praze roku 1967, kandidatury véd roku 1990 na ptidé Ustavu ¢eské
a svétové literatury CSAV v Praze, doktoratu véd roku 1992 na Masarykové univerzité
v Brné.

Svou umeéleckou drahu zahdjil jako dramaturg Méstského divadla (Divadla brati{
Mrstiki) v Brné vletech 1954-1959, vletech 1959-1967 pokracoval jako hlavni
dramaturg Mahenovy cCinohry Statniho divadla v Brné. Vroce 1967 zalozil spolu se
svymi Zaky nezavislé tvlr¢i sdruZeni Mahenovo nedivadlo Husa na provazku
a vamatérské fazi jeho vyvoje (1967-1972) je jako umeélecky $éf a dramaturg ridil
a spoluridil. Od jeho profesionalizace az do roku 1989 s nim spolupracoval utajené jako

koncep¢ni dramaturgicky konzultant.



SoubéZné se od konce padesatych let vénoval praci divadelnéteoretické
a divadelnéhistorické, vletech 1963-1990 plisobil jako védecky asistent a odborny
pracovnik v Kabinetu pro studium &eského divadla Ustavu pro ¢eskou a svétovou
literaturu CSAV v Praze. Od roku 1958 byl zaméstnan jako pedagog na divadeln{ katedie
JAMU (externi lektor, asistent, odborny asistent) a od roku 1961 na divadelnévédném
oddélenti Filozofické fakulty Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Brné (lektor). V roce
1970 musel obé skoly z politickych dvodi opustit. Vroce 1990 se kverejnému
pedagogickému piisobeni vratil (roku 1991 byl po dvoji fadné habilitaci jmenovan
profesorem pro teorii a déjiny divadla aliteratury na Filozofické fakulté Masarykovy
univerzity a pro obor autorské vychovy a dramaturgie na DIFA JAMU). V letech 1990-
2000 vybudoval avedl na FF MU Ustav divadelni a filmové védy, na DIFA JAMU pak
v letech 1990-2008 ateliér dramaturgie, tzv. Studio D.

Kromé praci knizné vydanych jako soucast velkych kolektivnich dél (Déjiny
Ceského divadla, Cesty ceského amatérského divadla, Ndrodni divadlo a jeho predchiidci,
Encyklopedie ceskych divadel, Postavy brnénského jevisté) nebo sbornikd (znichz
mnohé - napt. Otdzky divadla a filmu - editoval a redigoval) vydal samostatné vice nez
deset rozsahlych monografii (Poetické divadlo E. F. Buriana; Inscenacni tvorba E. F.
Buriana 1939-1941; E. F. Burian a jeho program poetického divadla; O nové divadio.
Ndstup novych vyvojovych tendenci v Ceském divadelnictvi v letech 1939-1945; Umeéni
reZie. K tviirci metode reZiséra Milose Hynsta; Mizy v exilu. Kulturni a umélecké aktivity cs.
exulantii v Londyné v predvecer a v priibéhu druhé svétové vdlky 1939-1945; Reci svétla.
Princip svételného divadla v inscenacni tvorbé Emila FrantiSka Buriana; Vice neZ hry.
Dramatickd tvorba Ludvika Kundery; V zahraddch Thespidovych; Paralipomena aj.), dale
vice nez sto dvacet studii ve sbornicich avrevuich amnozstvi casopisecky
publikovanych populdarné-naucnych c¢lanki aesejli. V poslednich dvaceti letech
publikoval rozsahleji i v zahrani¢i (Francie, Rakousko, Polsko atd.). Za svou divadelni,
védecko-vyzkumnou a pedagogickou ¢innost obdrzel fadu ocenéni: Narodni cenu, Cenu
ministra Skolstvi, Krajské uznani, Cenu mésta Brna, Cenu rektora Masarykovy
univerzity, Zlatou i Stfibrnou medaili JAMU, ocenéni Zivouci poklad festivalu nezavislého

a alternativniho divadla ...pristi vina / next wave... aj.
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Mnohohlasost soucasné divadelni teorie

JAN ROUBAL

Dovolte mi svou uvodni pozndmku knasi konferenci uvést snad aZ bandlné
konsenzudlné prijatelnym presvédcenim, Ze divadlo i dnes patii svou specifikou jisté
k nejsloZitéjsim, nejkomplikovanéjSim uménim. Je napriklad viceméné ziejmé, Ze ma
pfimo omnimedidlni potencidl vyuZivani vSech druhii uméni a médii pro vSechny
smysly, ale i schopnost uCinit svym predmétem vlastné cokoli. Jaké to ma své teoreticky
,synkretické“ naroky, snad neni treba dale rozvadét. Jeho slozitost se ale nesniZuje ani
v kontrastni podobé asketicky chudého, na vzajemny kontakt herce a publika
soustredéného divadla. Neni snad pravé tato elementarni performativni povaha divadla
vlastné jeho teoreticky nejobtizZnéji uchopitelnou specifikou? Neshledava se pritom
pravé v tom jeho vlastni situacné interaktivni jadro? A co teprve ,prosty“ ontologicky
fakt, Ze se nemfiZe odehravat jinak, ne% v onom modu ,zde a nyni“? Ze je proto uménim
veskrze procesualnim, az herakleitovsky, ale i postmoderné ,tekuté“ povahy? Jisté ne
bez priciny tvrdi polsky sociolog a filozof Zygmunt Bauman o divadle, jeZ chape jako
verejny Casoprostor performativni koprodukce a stalého dohadovani vyznam, Ze je ,vic
nez jiné druhy uméni, prirozenym, organickym nebo piimo faktickym »uménim
postmoderny«. A je tomu tak bez ohledu na druh inscenovaného textu, zplisob jeho reZie
a hry herct. Zde je skutecné médium poselstvim a tak tim, co ¢ini divadlo postmodernim
uménim, je sama povaha divadelni udalosti.“?

Jaksi zcela logicky se tak ocitame tvari v tvar predstaveni, tomuto centralnimu
ohnisku naSeho spole¢ného zajmu, vnémz se nejen napliiuje vlastni finalni smysl
divadla, ale také koncentruje jeho veskrze paradoxni povaha. Nelze prece nevidét, Ze

predstaveni je procesualnim, dynamicky ambivalentnim aktem vSemi jeho ucastniky

1 BAUMAN, Zygmunt. O misté divadla v postmodernim uméni [1998]. Text vyjde v prekladu Jana Hyvnara
v chystané publikaci ROUBAL, Jan (ed.). Divadlo v priiseciku reflexe. Antologie soucasné polské divadelni
teorie. Praha: Divadelni ustav, 2015. (Publikace je v soucasnosti ve stddiu dokoncovani korektur a piiprav
k tisku). - Onim vyrokem, Ze v divadle je ,skutecné médium poselstvim“ samoziejmé autor odkazuje na
stéZejni tezi, Ze ,formativni silou médif jsou média sama“. In McLUHAN, Marshall. Jak rozumét médiim.
Extenze clovéka. Praha: Odeon, 1991, s. 31.
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védomé akceptované souhry hmatatelné reality a fikce, stejné jako paradoxnim
prolindnim zameérnosti a nezamérnosti ¢i fixace aimprovizace, zakladajicimi dalsi
paradoxy: herce, jenZ se jakoby ztraci i neztraci v roli, ale i divaka, jenZ v komunikaci
snim zlstava ivirtudlné ,nezlstava“ sam sebou. Divadlo je zkratka a dobie opravdu
nejednoduchym paradoxnim uménim, a nesmi proto udivovat, Ze iteorie divadelniho
predstaveni ainscenace ajejich analyzy tuto slozitost nemohou nezrcadlit, ¢asto az
neprehlednou pluralitou nazord, postihujicich jeho povahu pfitom vzdy jen dil¢im
zplsobem. Jak vystiZzné konstatuje Andreas Kotte: pristupovat k reflexi divadla je vzdy
zaleZitost povytce ,... multiperspektivni, protozZe jinak nelze celistvy fenomén divadla,
tuto neprihlednou kouli, uchopit.“? Je prirozené, Ze takovy piimér lze vztadhnout i na celé
spektrum otazek, tykajicich se analyzy divadelnich predstaveni ainscenaci - tak, jak
jsme se je snazili schematicky naznacit v ivodnich tematickych tezich této konference.

Smyslem kazdého takového setkani - tedy i tohoto - je vZdy prezentace riznych
nazorl,, vychodisek, pristupli, metod, pojeti apojmi ajejich nasledna diskusni
komparace a konfrontace, které maji prispét k lepsi vzajemné informovanosti a orientaci
v této stéZejni oblasti mysleni o divadle. Da se jisté predpokladat, Ze vzhledem k poctu
ucastnikii, ktefi prijali naSe pozvani, lze ocekavat skute¢né pestrou skalu jisté
zajimavych podnéti k vzajemné inspiraci a dalsimu rozvijeni této tak potiebné oblasti
teatrologického badani.

Netroufam si vtéto poznamce vice predjimat ani typologicky charakterizovat
nékteré, vice ¢i méné jiz osvédcCené, ale ani tuSené inovativni tendence. Vérim, Ze
vytanou ze samého pribéhu konference a nerad bych nosil dievo do lesa.

Namisto toho mi dovolte, abych pomoci malé mozaiky nékterych
metateoretickych tivah prednich soucasnych literarnich teoretikli analogicky upozornil
na to, Ze naSe konference jako soucast zivého dialogu ¢i maly ,festival® aktualniho
teatrologického mysleni s nimi souvisi, a to jak naptiklad v jejich interdisciplinarnich
ambicich, tak i v limitech, naptiklad v nebezpeci nekritického podléhani nad¢asové iluzi,
Ze miiZe vzdorovat jisté zakonitosti relativnosti, resp. nikdy nedosaZzitelné definitivnosti
poznani.

Prvnim prizna¢nym spolecnym aspektem jsou sama specifika ambiciézni povahy

dnesni teoretické reflexe jako jistého Zanru heterogennich praci, jimz se, jak konstatuje

2 KOTTE, Andreas. Divadelni véda: Uvod. Praha: KANT - AMU, 2010, s. 212.



se Spetkou ironie americky literarni teoretik Jonathan Culler, ,dari zpochybnovat
a preorientovavat mysleni v jinych oborech, nez ke kterym na prvni pohled nalezeji. (...)
Prace, které jsou povaZovany za teoretické, presahuji svym ucinkem hranice svého
ptivodniho oboru.“3 Takové Siroce rozkrocCené interdisciplindrni ambice soucasnych
teorii jsou pritom iv oblasti reflexe inscenace i predstaveni urcité oCekavatelné ato
prinejmensim vzhledem k jejich umélecky komplexni povaze.

Snadnost takové komplementarity, sebepresahovani i ,snoubeni” s jinymi obory
i celkova nedefinitivnost a otevirenost teorie — a vjejim ramci i teorie divadla - je jisté
také podporovana jejich humanitnim rodokmenem. Ten dobie vystihuje napi. némecky
literarni teoretik Wolfgang Iser, jenZ formuluje rozdily mezi tvrdou a mékkou teorii: ,Ta
prvni - jak ji praktikuje tfeba fyzika - pronasi predpovédi, zatimco ta druha - jak se
provozuje v humanitnich védach - je o mapovani.“¢ Rozdil je snad patrny: zatimco
ptirodni védy zkoumaji obecné principy a ovéritelné zakonitosti, humanitné meékké
teorie rekognoskuji ¢i popisuji spisSe individudlni specifika urcité oblasti.

Dalsi vlastnosti mékkych teorii, zvlasté téch, které se tykaji umeéni, je to, Ze jsou
zavrSovany metaforami: , »klicova myslenka« mékké teorie a »klicova myslenka« tvrdé
teorie - zvyraznuje zasadni rozdil mezi prirodnimi a humanitnimi védami. Zakon se
musi aplikovat, zatimco metafora vyvolava asociace. Prvni ustavuje skutecnosti, druha
nastinuje vzorce.” 5

Je priznacné, Ze v poslednich desetiletich jsou pravé ,asociativni“ metafory
doceniovanym jadrem kognitivismu, a to i v oblastech uméni v€etné divadla. Jsou to totiZ
casto praveé metafory, které razi cesty dosud malo terminologicky zndmym terénem.

Stejny autor se vyjadiuje ik dlivodim nepiehlédnutelné plurality teorii: ,Proc
mame tolik riiznych teorii? Kazda z nich podfizuje uméni kognitivnimu ramci, ktery na
dilo nutné musi uvalit urcitd omezeni. Pokud jedna koncepce nepokryje néjaké aspekty
dila, ujme se jich povétsSinou jiny pristup, jenZ zase samoziejmé bude podléhat svym
vlastnim omezenim, atak dal ad infinitum.“¢ Podobné se vyjadiuje ifrancouzsky
literarni teoretik Antoine Compagnon: ,Teorie je tak lakava proto, Ze ma vétSinou

pravdu; pravdiva je vSak vzidy jenom Castecné. Presto vSak neni usmireni obou pravd

3 CULLER, Jonathan. Krdtky tivod do literdrni védy. Brno: Host, 2002, s. 11.
41SER, Wolfgang. Jak se déld teorie. Praha: Karolinum, 2009, s. 17.

5 Tamtéz, s. 19.

6 Tamtéz, s. 21.



nikdy prijemnym tkolem.“7 K ¢emuz poté vhodné podotyka: ,Jedinou dlislednou teorii je
ta, ktera je ochotna klast otazky i sama sobé, ktera je ochotna zpochybriovat svij vlastni
diskurs.“® Vyslovuje isvé osobni krédo vyznavajici ve stopach Rolanda Barthese
,prednost dobrodruZstvi teorie pred teorii chapanou jako scholastika; a stejné jako
Montaigne uprednostiuji lov pred koristi.“?

Jak je vidét, tato nikdy nekoncici nazorova dynamika ¢i spirala nemusi byt nutné
diivodem rezignované deziluze z nedefinitivnosti arelativnosti poznani, ale naopak
zdrojem motivace aZ k,lovecky” chdpané vasni permanentni reflexe. Zrovna tak ale
miiZze byt ona nedefinitivnost chapana jako opakované zjiStovani nevycerpatelného
potencialu prozivani areflexe uméni. Teorie totiZ podle W. Isera ,..prevadéji zazitek
zuméni na poznani, které - jelikoZ se ridi urcitymi Kkritérii - nabizi prileZitost pro
zvySeni osobniho uvédomeéni, vytifibeni vjemovych schopnosti a zprostiedkovani
nevyvratitelného védéni. Navic se teorie pokouseji o vysvétleni socialni a antropologické
funkce uméni; akonecné slouzi jako nastroje pro zmapovani imaginace, jeZ je
koneckonct poslednim lidskym dtocistém.“10

Pevné doufam, Ze tato mozaika priznacnych citaci bude spravné pochopena jako
snaha upozornit na specifika a dynamiku humanitné zamérené teoretické reflexe
literatury, nenabizejici nic vice ani méné nez analogické principy, moznosti, korektivy
i limity také soucasné teoretické reflexi divadla, konkrétné ianalyze jeho ustfednich

fenoménti - divadelniho predstaveni a inscenace.

Piispévek byl realizovan za finan¢ni podpory ze statnich prostiedkli prostirednictvim
projektu Grantové agentury Ceské republiky ¢ GA13-21421S- Brnénskd studiovd

divadla II: dokumentace - rekonstrukce - analyza.

7 COMPAGNON, Antoine. Démon teorie. Literatura a bézné mysleni. Brno: Host, 2009, s. 260.
8 Tamtéz, s. 270.
9 Tamtéz.
10 JSER, W. Op. cit,, s. 22.
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Doc. PhDr. Jan Roubal, Ph.D., vystudoval Filozofickou fakultu Univerzity Palackého
v Olomouci (1967-1972: bohemistika, historie; 1980-1986 polonistika), od roku 1973
plisobil na literarné-dramatickych oborech LSU (Prost&jov, Olomouc) a v amatérském
studentském divadle (vedl soubory Divadlo na dlani, Takydivadlo, Pardon). V letech
1990-2007 prednasel divadelni teorii na Katedre divadelnich, filmovych a medialnich
studii FF UP v Olomouci; 1990-1997 plisobil paralelné i v ateliérech herectvi na DIFA
JAMU v Brné, kde se od roku 2007 vénuje divadelni teorii (ateliér Divadlo a vychova
a Kabinet pro studium divadla a dramatu). Zabyva se ¢eskym netradi¢nim autorskym
divadlem (Cunderle, M. - Roubal, ]. Hra skolou. Dvakrdt o I. Vyskocilovi. Praha, 2001;
Lazorcakova, T. - Roubal, ]. K netradi¢nimu divadlu. Praha, 2003; Roubal, ]. - Harkov3, J.
K poetice divadla poezie. Orten v divadle poezie. Praha - Prostéjov, 2004; Roubal, ].
Divadlo jako pocitovy denik. Analyza a rekonstrukce inscenace HaDivadla Bylo jich pét
apiul /1982-1986/. Brno, 2011) asoucasnou cCeskou izahrani¢ni (hlavné polskou
a némeckou) divadelni teorii, kterou i preklada (Stawinska, 1. Soucasné mysienti o divadle.
Praha, 2002) aeditorsky pribliZuje v antologiich (Souradnice a kontexty. Antologie
soucasné némecké divadelni teorie. Praha, 2005; Divadlo v priisec¢iku soucasné reflexe.

Antologie soucasné polské divadelni teorie, vyjde v roce 2015).

E-mail: roubal@jamu.cz

Polyphony of Contemporary Theatre Theory

The opening conference paper summarizes current trends in theatre theory dealing with
encreasingly performative and procesual aspects of performances. The author handles
the theme in the context of recent theory of literature and science and suggets their
achievments to theorists of theatre as an inspiration, emphasising a dynamic and
heterogenous character of theatre theory theory in general.
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Autopoietic Emergence of Theatrical Event

Constructivist approach to the theory and analysis of theatre performance

MARIUSZ BARTOSIAK

Autopoiesis

Within the scope of constructivist approach theatrical performance may be considered
as an event that unfolds due to ‘autopoiesis’, i.e. Fa process that uses for self-
organization and sustenance only a defined and limited set of elements and relations
between them. Thus, theatrical performance is a complex autopoietic system, consisting
of several levels that emerge one from another. Theatrical autopoiesis is a continual
process which begins at the level of single performer, conceived as ‘cognizing body’
(Merleau-Ponty) that interacts with the space and everything contained in it. Each
performer that appears on stage forms autopoietic system in its own right, and roughly
corresponds to traditional notion of a character. On the next level, autopoietic systems of
the first level are regarded as the elements that interact with each other according to
their own set of relations, different from the lower level relations (Urrestarazu). This
level of theatrical autopoiesis leads to the emergence of dramatic events (in traditional
terminology) and consequently to the emergence of the whole fictional reality of
theatrical performance.

Originally the term ‘autopoiesis’ was meant to refer only to living beings, but over
time it began to be extended to all types of self-organizations that satisfies the
conditions of autopoiesis. The system is autopoietic if “actual interactions between its
components produce other components of the same kind”. The main difference between
autopoiesis of living beings and other entities lies in the fact that only in the former it is
completely spontaneous, i.e. from the very fact of their existence it is their natural,

organic necessity.1

1 MATURANA, Humberto R. - PAUCAR-CACERES, Alberto - HARNDEN, Roger. Origins and Implications of
Autopoiesis. Constructivist Foundations 6, no. 3 (2011), pp. 293-306, p. 299.
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The main idea of Maturana and Varela was considering ‘living beings’ in terms of
their constitutive dynamics as “discrete autonomous systems”, that is “systems in which
everything that happens to them in the course of their functioning as discrete entities -
both in their relational dynamics (external) and internal (constitutive) - refers only to
themselves and appear as a continuous, uninterrupted execution of the process, which
results are the same as dynamic entities”. These types of assumptions underlie the
radical constructivism.2

In a classic constructivist approach, proposed by Maturana and Varela, there is an
assumption of the hierarchy of systems, in which the basic systems are autopoietic
molecules and they form the components of the autopoietic systems of the first order,
including humans and other living organisms. The society can be regarded as the second
order autopoietic system, while culture can be considered as a tertiary system. On top of
the “tree of knowledge”, as in one of the next of his works they identified this
hierarchical structure, the language, art and self-awareness are considered as the most

complex autopoietic systems.3

Autopoiesis of theatrical event

In her analysis of the aesthetics of performativity, Erika Fischer-Lichte recalls the
concept of Maturana and Varela,* which assumes anon-linear interaction of the
components of autopoietic system and the interaction of the system with its
environment. In her terms, autopoiesis “creates performance”.> In the chapter on
“physical co-presence of actors and spectators,” she states: ,In this sense, performances
are generated and determinated by a self-referential and ever-changing feedback loop.“®
Fisher-Lichte, however, omits in her analysis the opportunities offered by Maturana and
Varela’s concept (and to which she refers explicitly) by taking only the idea of emergent
feedback. It is important as far as she draws conclusions that could provoke an objection

of Maturana and Varela (which is all the more likely when one considers Maturana’s

2 [bid., p. 296.
3 MATURANA Humberto R. - VARELA Francisco . The Tree of Knowledge. Boston and London: Shambhala,
1998.
41bid.; FISCHER-LICHTE Erika. Estetyka performatywnosci. Krakéw: Ksiegarnia Akademicka, 2008, p. 60.
5 FISCHER-LICHTE, p. 120.
6 FISCHER-LICHTE, p. 58., quoted from the English translation FISCHER-LICHTE, Erika. The Tranformative
Power of Performance: A New Aesthetics. London - New York: Routledge, 2008, p. 38.
13



discussion of the Luhmann’s theory of social systems?). In particular, the assertion that
autopoietic system “in principle is open”8. In the original concept of autopietic systems,
an open characteristics may be attributed only to “relational dynamics (external one)”,
while the “internal dynamics (constitutive one)” is intra-systemic by definition.

In relation to the theatre a problem can be identified in the context of distinction
between actors and spectators. Each of these groups can be considered as a separate
autopoietic system, the components of which are in continuous feedback interactions
with other components of their systems (viewers with viewers and actors with actors).
The difference between these systems is not related to the very characteristics of the
components (in both systems we are dealing with human beings), but to the diverse
nature of the relations between them - the actors have completely different type of
interaction than the viewers, and use in their interaction a different type of competence
(roughly: the actors use mostly their psychomotor abilities, whereas the viewers - the
mental ones). This type of distinction is crucial for autopoietic systems in general, and

particularly important in non-biological applications.?

Cognizing body

In theatre the basic autopoietic system is formed by a single actor who enters into the
psychomotor interaction with his stage surrounding. In terms of the phenomenology of
perception, this interaction is regarded as bodily cognitive-performative acts. According
to Merleau-Ponty, the bodily self-consciousness “is not just asimple copy or even
a global awareness of the existing parts of the body, but it performs their active
integration in terms of their value to the projects of the body”.1® The body is thus
regarded as “an attitude that is functionally related to the current or potential project.”
The body derives its self-knowledge from a continuous interaction with the impressions.

“The impression that is to be sensed puts before my body a sort of undefined problem”,

7 See: MATURANA - PAUCAR-CACERES— HARNDEN, p. 299-300.
8 FISCHER-LICHTE, p. 60.
9 URRESTARAZU, Hugo. Autopoietic Systems: A Generalized Explanatory Approach. Part 1. Construcivist
Foundations 6, no. 3 (2011), pp. 307-324; URRESTARAZU, Hugo. Autopoietic Systems: A Generalized
Explanatory Approach. Part 2. Construcivist Foundations 7, no. 1 (2011), pp. 48—67; URRESTARAZU, Hugo.
Autopoietic Systems: A Generalized Explanatory Approach. Part 3. The Scale of Description Problem.
Construcivist Foundations 7, no. 3 (2012), pp. 180—-195.
10 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia percepcji. Warszawa: Aletheia, 2001, p. 119.
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which requires finding such an attitude “that would bring the means for self-
determination”.11

In other words, there is a continuous, autopoietic dialog between them that is
being directed by a functional and existential problem, which is posed to body by the
impression, and which at the same time is discovered by the body in the impression.
Intensity of this dialog depends directly on the existential value of the problem, and its
dynamics is directly proportional to the determination and actual abilities of the subject
in relation to undertaking and resolving the problem.

Theatricalization of the impressions already distinguished by the awareness may
consist on their objectification or personification. The impressions that are not
distinguished by the subject’s awareness consist of all the phenomena that appear
within the stage space and form more or less defined background of the actions. The
theater space itself is thus a projection of the phenomenal field in which a dialogue of
the body with its sensations takes place: Impression in the form that is brought by the
experience, is no more an undifferentiated matter or abstract moment, but one of the
levels of our contact with being, some conscious structure, and every impression brings
[...] particular way of being in the space, and in some sense a certain way of creating the
space.12

Distinguishing one person as the protagonist makes it a knowing subject that
enters into interaction with the stage environment, which is also a projection of the
protagonist self-consciousness of his phenomenal cognitive field. The degree of
structuring the space, phenomenal and existential clarity of persons, things and qualities
is an expression of the level and effectiveness of the subject’s self-cognition that may
vary in the course of the stage action. This applies on the one hand, to the objective
clarity of the stage itself, and on the other hand to the subjective participation of the
viewer in this clarity. In this way, the actor creates his presence on stage in the presence

of mental activity of the viewer.

11 MERLEAU-PONTY, p. 234.
12 MERLEAU-PONTY, p. 242.
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Stage vs audience

Two already distinguished systems (of the stage, and of the audience) together form an
overriding “system of theatrical event”, in which the stage system and the audience
system are simply components of the higher order system. The interactions between
these components are of different type than the interaction inside those systems. Only
on this hierarchical level one can consider direct interaction of actors and viewers, but
conceived only as the groups (i.e. systems), not as individuals (i.e. components in those
systems). Even when actors notice an explicit reaction of aviewer, from their
perspective it is only a reaction of the audience. In the same way, the expression of an
actor is for the spectators a stimulus coming from the stage conceived as a certain whole
and interpreted within the perspective of that whole. When the performance of a single
actor is analyzed, it is regarded most of all in relation to the ‘stage context’.

Let us notice that taking such a perspective enables differentiation of one more
autopoietic system, which is very important for the autopoietic system of theatre as
a whole. This system is traditionally called a fictive theatre world. General system theory
assumes the possibility of distinguishing a system even in the absence of “directly given
physical properties” of the components; it is enough to recognize only “conceptual
constructs based on manifold observations and descriptions”.13 Each of the three
distinguished theatrical systems differs in the types of relations between their
components, what in constructivist approach is sufficient for their precise
differentiationl4. Relations between actors consist of stage interaction that are creative
and based on the specific performing techniques. Spectators enter into interactions that
are subordinated to and resulting from their receptive attitude, which is directed to the
interpretation. Finally, interaction between fictional characters are their “existential”
relations, which describe their being within imaginary world, and the character of this
relations results from the properties of their fictional being: if they are constructed as
similar to human beings, their interactions will resemble human relations; if instead

they are defined in other, even wholly abstract way, their interactions will also have

13 URRESTARAZU, Hugo. Autopoietic Systems: A Generalized Explanatory Approach. Part 1. Construcivist
Foundations 6, no. 3 (2011), pp. 307-324, p. 310.
14 MATURANA - PAUCAR-CACERES - HARNDEN, p. 300-301; URRESTARAZU, Hugo. Autopoietic Systems:
A Generalized Explanatory Approach. Part 1. Construcivist Foundations 6, no. 3 (2011), pp. 307-324, p.
310, 321-322.
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such characteristic. This fact is however not important for the autopoieticality of the

system, which results from topological, not ontological characteristics of the system.1>

Conclusion — advantages and possibilities for further research

Autopoietic model of theatrical performance enables to conceive all dimensions of
theatrical event in compact categories of processual emergence based on elementary
performative-cognitive acts. Autopoiesis has descriptive power over all rehearsal
preparations concerning space arrangements (theoretically divided in accord with
human sensorium) and actor’s work on the active presence within this space, as well as
over the very performance emergence itself, and last but not least includes as
inalienable the cognitive acts of the spectators. Even more, presented model grants to all
members of the audience asort of double competence: on the one hand spectator
consciously interacts with performers, and imaginatively creates the fictive world, on
the other.

Presented model directs particular awareness to phenomenologically conceived
ego-perspective and underlines its creative character, both in reference to the individual
dimension of performance, i.e. to actor and to spectator, as well as to the social-systemic
aspect of theatrical event as a whole. The last aspect, together with its proximal and
distal contexts, may be further developed in the same theoretical manner, thus
providing much more comprehensive frame of reference for cultural analysis, covering
all its dimensions.

On the other hand, autopoietic model of theatrical event enables an almost direct
application into the neurophenomenological research. The advantage in this respect is
based on possible correlation of presented autopoietic theatrical systems and their
components with cognitive powers and functions studied within neurosciences. Further
research in this area may provide theoretical tools for direct and possibly even

reciprocal correlation of theatre studies and neuroscience.

15 JRRESTARAZU, Hugo. Autopoietic Systems: A Generalized Explanatory Approach. Part 2. Construcivist
Foundations 7, no. 1 (2011), pp. 48—67.
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Autopoieticky vznik divadelni udalosti

Neurofenomenologicky pristup k teorii a analyze divadelniho predstaveni
Piispévek  predstavuje = pokus ouplatnéni nedavnych  objevii v oblasti
neurofenomenologie v teorii a analyze divadelniho predstaveni. V ramci tohoto pristupu
je divadelni predstaveni obecné povazZovano za udalost, kterd se rozviji diky
,2autopoiesis“ (Varela), coz je proces, ktery pro svou sebeorganizaci a podporu vyuziva
pouze predem definovany aomezeny soubor prvkil avztahli mezi nimi. Divadelni
predstaveni se tak stava komplexnim autopoietickym systémem, ktery se sklada
z nékolika Urovni, jeZ vznikaji jedna z druhé. Divadelni autopoiesis je nepretrZzity proces,
ktery za¢ina na urovni jediného ucinkujiciho chapaného jako ,cognizing body“ (Merleau-
Ponty), jeZ reaguje s prostorem a vSim, co se v ném nachazi. Kazdy acinkujici, ktery se na
jevisti objevi, vytvari samostatny autopoieticky systém a ptiblizné odpovida tradi¢ni
predstavé postavy. Na dalsi tirovni jsou autopoietické systémy prvni irovné povazovany
za prvky, jeZ spolu navzijem reaguji podle svého vlastniho souboru vztahi
(Urrestarazu). Tato droven divadelni autopoiesis vede ke vzniku dramatickych udalosti
(podle tradicni terminologie). Prispévek ukazuje, jak tento autopoieticky proces
pokracuje a jaké jsou dals$i mozné vyssi arovné, zvlasté se pak zaméruje na perspektivu
prvni osoby, ktera v neurofenomenologii prevlada.
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Inscenace jako fiktivni svét?

JAN CISAR

Uvodem bych rad stru¢né vysvétlil néktera vychodiska této své tivahy. Jsem si védom, Ze
pojem inscenace se dnes pievazné chdpe jinak, vychazim vSak ztradi¢niho pojeti
inscenace jako transformace literarni predlohy (divadelni hry, dramatického textu) do
scénického tvaru; pritomnost takové literarni predlohy je pro mne vtomto okamzZiku
nezbytnou podminkou, ktera opraviiuje pouZit termin inscenace. Predmétem tohoto
uvazovani bude proto inscenace v c¢inohre, v niZ je existence takového jazykového
utvaru impulsem i cilem tohoto procesu transformace jako integrujiciho faktoru celého
systému scénického tvaru ipredstaveni. Alast but not least: odvahu pokusit se
nahlédnout inscenaci zhlediska fiktivnich svétli jsem dostal na zakladé tohoto
stanoviska Lubomira DoleZela: ,MoZné svéty fikce jsou artefakty vytvorené estetickymi
¢innostmi - basnictvim a hudbou, mytologii a vypravécstvim, malifstvim a socharstvim,
divadlem a baletem, filmem a televizi apod. ProtoZe jsou tyto svéty vytvoreny znakovymi
systémy - jazykem, barvami, tvary, tony, herectvim a tak dale - jsme opravnéni nazyvat
je znakové predméty.“l O odvaze mluvim proto, Ze od okamziku, kdy jsem se zacal
fikénimi svéty zabyvat jako moZnosti vyuZitelnou pro analyzu divadla, musel jsem se
trvale vyrovnavat stadou nazorli, jeZ problém moZné existence fik¢niho svéta
v divadle - zejména v souvislosti s narativem - naprosto zpochybniovaly. Pripomindm
tato fakta jen na okraji, nebot’ vydat se podrobné a do Sife timto smérem by znamenalo
otevrit Sirokou oblast zcela specifického razu. Na druhé strané na ni vSak nelze
zapominat; predstavuje totiZz pro teoretickou rovinu fikénich svéti duleZitou
a podstatnou sféru. Vsouvislosti této Uvahy vsak zlistanu pouze na tom poli, které
vymezuje citované tvrzeni DoleZelovo.

Inscenace je pro mne tedy artefaktem, uméle aintencionalné vyrobenym,
objektivné existujicim asmysly vnimatelnym predmétem, pro néjz je priznacna

zamérnost aktery je plodem lidské tvlrc¢i aktivity. Zamérnost zajisté poukazuje

1 DOLEZEL, Lubomir. HETEROCOSMICA. Fikce a mozné svéty. Praha: Karolinum, 2003, s. 29.
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predevSim na znakovou povahu inscenace. Ta je dana divadelnim prostorem, to je
prostorem rozdélenym na dvé casti, z nichZ jedna je urcena pro vnimani, druha pak pro
predvadéni. Pri znalosti zakladni divadelni konvence, kterou neznala Natasa Rostovova,
vime, Ze vSe, co je v prostoru pro predvadéni, je ,jakoby“, byt by to byl seberealnéjsi jev.
Ale pro nas jako divaky vSechno v tomto prostoru funguje v ramci znakového systému.
Na tomto principu stdla ¢inohra odjakziva. Trvale rozvijela- avtadé pripadl stale
rozviji — princip metonymie, kdy strukturalni vztah mezi literarni predlohou a jeji
transformaci ve scénicky tvar prostiednictvim non-lingvistickych materidli byl aje
budovan na indexech aikonech, které diisledné poukazuji k aktudlnimu svétu; to jest
k redlnému, empiricky zakusitelnému svétu s aktualnim statusem existence. Na tom
koneckoncli stoji mimésis arealistickd epistemologie divadla, najmé cinohry, ktera
nabyla rozhodujici vahy v osvicenstvi. Toto umoZiiuje prostor pro predvadéni, ktery
je podle Otakara Zicha prostorou predstavujici - tedy reprezentujici, ma tedy povahu
znaku. JenZe vjiné definici prostoru pro predvadéni (chcete-li scény nebo jevisté),
kterou Zich napsal osm let pred tim, neZ vysla Estetika dramatického umeni, rika, zZe je to
,prostor skutecny, ale hledic ke konkrétnimu svému urceni ,nepravy‘“.2

Tato, zda se mné, Ze genialni definice, postihuje presné a dokonale povahu -
i funkci - té Casti divadelniho prostoru, ktera je urcena pro predvadéni. Viktor Borisovic
Sklovskij pfirovnava vjedné své studii divadelni rampu - povaZujme ji za pomyslnou
caru, kterd oddéluje obé casti divadelniho prostoru - k vétam, jeZ uvozuji pohadky: Byl
jednou jeden, za devatero horami a devatero rekami atd. Jakmile tyto véty zazni, je jasné,
Ze vstupujeme do fiktivniho svéta, vnémz se mohou vypravét udalosti neprirozené,
pifimo zazracné. To plati i o divadelnim prostoru pro predvadéni; cokoliv v ném miize
znacit cokoliv jiného. To cokoliv ma ovSem zontologické podstaty prostoru pro
predvadéni, jiz vyjadiuje prvni Cast citované Zichovy definice scény, v ne-literarnim
provedeni divadelnim redlnou povahu; je artefaktem vytvorenym ze skutecnych jevi. Ke
slovu ve vSech ne-literarnich faktorech v néjaké mire aintenzité ptichazi ostenze -
ukazovani, predvadéni, demonstrovani, davani néceho najevo, jak rika Ivo Osolsobé; je

to primarné komunikace ,prezentativni (ostenzivni), tj. typ, ktery prezentuje (,dava

2 OSOLSOBE, Ivo - PROCHAZKA. Miroslav. Poznadmky a komentéare. In ZICH, Otakar. Estetika dramatického
uméni. Praha: Panorama, 1986, s. 345.
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k dispozici) poznavacim aktivitAam sam origindl“3 Pozoruhodné apro divadlo
fundamentalni je, Ze tato prezentace se odehrava vramci znakovosti prostoru pro
predvadéni, Ze redlny origindl je takto dlsledné a nekompromisné, zaroven itrvale
vniman jako znak, nebo prinejmensim nikoliv jako aktualni skute¢nost. Neni to zajisté
problém neznamy a novy. Narazil na néj uz Zich, v recenzi Bogatyrevovy knihy Lidové
divadlo Ceské a slovenské o ném piSe Jindrich Honzl, jenZ ,prejima od Zicha myslenku
orozdvojeni“, ale oproti nému ,zdlraznuje procesudlnost tohoto rozdvojovani,
proménlivost proti stati¢nosti [..] a pochopil, Ze dlilezitd neni jen predstava znaku, ale
piredevsim koncepce, ktera dokaZe pochopit jeho realizaci, funkci a hodnotu; tedy pohyb
divadelniho znaku.“¢ Osolsobé tento problém fteSil vroce 1974 pomoci token:token
modeld, jeZ jsou ,modely v, Zivotni velikosti, , v méritku 1:1° a v materidlu originaluy;
jsou to vlastné ,bezmala origindly’, ,bezmala tytéz kocky“.> O necelych dvacet let pozdéji
ve studii Mnoho povyku pro sémiotiku nazyva token:token modely ,zlopovéstnymi“
atvrdi, Ze se pokousi popsat divadlo bez své- opét jde ojeho vlastni termin -
idiosynkratické teorie. Povedlo se mu to uz skoro bezvadné a presvédcivé - pokud jde
o téma, jeZ tu sleduji - ve studii, ktera vysla v roce 1987 na Slovensku a jmenuje se Slovo
jako expondt, jako hrdina ajako hereckd postava. Enkldvy divadla v jazyce a literature,
kde prohlasuje, Ze , divadlo se odjakziva hralo pomoci vchodli znamenajicich vchody (tj.
jiné vchody) a schodii znamenajicich (jiné) schody...“ a Ze ,na divadle je tohle vSechno
soucasti celkového obrazu ,malovaného” naprosto disledné... z vzorki ¢i 1épe receno
z token:token ikoni véci samych, obrazu, jehoZ zakonitou [..] a naprosto stejnorodou
soucasti jsou ijazykova token hrajici jina jazykova token téhoz typu, a také mimicka,
gesticka a pohybova token téhoZ typu atd.“® V této studii také presné urcuje rozdil mezi
modely, jeZ vznikaji v materialu literatury jako oblast ,minimalnich ikond“ ¢i ,nejhorsich
ikonli schopnych vsak zobrazit cely svét”, zatimco divadlo vytvari svymi indexy a ikony
zcela homogenni obraz (tj. sémioticky homogenni obraz heterogenni spolecnosti)
v meétitku 1:1; skutecné schody a vchody hraji (modeluji) v predstaveni tyto predméty

v poloze ,bezmala originalu“. To je vztah mezi literarni predlohou a divadlem, jak jej

3 OSOLSOBE, Ivo. Principia parodica. Praha: Akademie muzickych umeéni, 2007, s. 88.
4+ PROCHAZKA, Miroslav. ZNAKY dramatu a divadla. Praha: Panorama, 1988, s.159-160.
5 OSOLSOBE, Ivo. Divadlo, které mluvi, zpivd a tanci. Praha: Editio Supraphon, 1974, s. 46.
6 OSOLSOBE, Ivo. Slovo jako expondt, jako hrdina a jako hereckd postava. Enkldvy divadla v jazyce a
literature. In Znak, systém, proces. Litteraria XXIV. Bratislava: Veda, 1987, s. 132.
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v 18. stoleti zacala uplatnovat diderotovska - v centralni Evropé lessingovska Cinohra -
ajak jej vdruhém desetileti stoleti 19. kodifikovala a rozvinula ¢inohra. Jaroslav Vostry
ve studii vénované inscenaci Moliérovy Skoly Zen v Chebu piSe oonom vécném
(metonymickém) zakladu cinohry, jez vychazi zblizkosti jeviStniho déni realnému
lidskému chovani, ajez proto neni jako v divadle orientadlnim rozvinuté do naprosto
samostatného systému znakl. Timto zplsobem pomadahaly non-literdrni materialy
divadla realizovat mimésis. To jest ,prifazovat fikénim terminlim referenty, Cinit
universem diskursl fikénich texti skutecny svét, spojovat fik¢ni entity s historickymi,
psychologickymi, sociologickymi, politickymi, kulturnimi ijinymi kategoriemi“” ana
zakladé této praxe dochazet kuniverzalistické interpretaci literarni predlohy, jeZ
vytvorila dominantni tradici novodobé cinoherni inscenace. Zachovava fikénost
narativniho svéta literdrni predlohy aspojuje ji jak se skute¢nymi entitami, tak
s realnymi obecninami. To miiZze snadno vést k nazoru, Ze ,,na rozdil od vSech ostatnich
fiktivnich svétd se fiktivni svéty konstruované divadlem lisi tim, Ze jsou ,materialni,
dostupné smyslovému vnimani stejné jako skutecny svét“.® Tato citace pochazi
z poznamky Ccislo ctyricet sedm v Osolsobého knize Mnoho povyku pro sémiotiku, v niz
jeji autor dékuje Lubomiru DoleZelovi za to, Ze na jeho prednaskach v1été roku 1983
pochopil, Ze uméni si své svéty konstruuje. S ¢im ovSem Osolsobé hluboce nesouhlasi, je
DoleZeliiv vzpominany vyrok o oné materidlnosti, dostupnosti smyslovému vnimani
fiktivnich svétl divadla. Pri veSkerém respektu k Osolsobého nazortm, si vSak myslim,
Zze Dolezel ma pravdu; Ze inscenace déla, tvori- reknéme pro srozumitelnost
jednoduse - z fiktivnich svétl literarni predlohy zcela zvlastni model, v némZ non-
literarni sloZzky provadéji to, co bychom se vS$im rizikem asvédomim urcité
schematizace mohli nazvat konKkretizaci. A to - upozoriuji na to dliirazné - pouze do
jisté miry a ve zcela specifické podobé. Pritom Ize v tomto pripadé na tuto konkretizaci
uskutecnénou non-literdrnimi slozkami inscenace uplatiovat jak pojeti konkretizace
u Felixe Vodicky, tak uRomana Ingardena. Vyjdeme-li z Vodicky, pak diky této
konkretizaci inscenace nenti jen individualni zaleZitosti; je soucasti nadrazené struktury,
ktera svou dynamicnosti zasahuje do vlastni struktury inscenace anedovoluje proto

jedinou ,spravnou“ konkretizaci. Vduchu Ingardenovy konkretizace odstranuje

7 DOLEZEL, Lubomir. Heterocosmica. Praha: Nakladatelstvi Karolinum, 2003, s. 23.
8 OSOLSOBE, Ivo. Mnoho povyku pro sémiotiku. Brno: Agentura ,,G“ hudba/divadlo, 1982, s. 192.
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inscenace mista nedourcenosti a ¢asti vypravéni reprezentované slovem ziskavaji diky
ostenzi a prezentivni komunikaci fenomenalni charakter. Mozna by Slo parafrazovat
vtomto pripadé Ingardenliv vyrok, Ze vinscenaci se smysl vét literarni piredlohy
konec¢né chape. Vznikd totiz v pravém smyslu toho slova divadelni situace jako
reference, to jest akt odkazovani celistvé struktury inscenace k pojmenovavané
a pojmenované entité.

Je nepochybné, Ze ona materialnost dostupna smyslovému vnimani smérovala
anadale velmi ¢asto smeéruje inscenaci k odkazu na aktualni svét. Koneckoncii vyplyva
to iztoho,- avznik dramaturgie to dokazuje - Ze literdrni predloha poskytovala
inscenaci na misté prvém podklad a impuls k pojmovému vykladu dsticimu do tématu
jako raciondlnimu slovnimu shrnuti urcitého pohledu na inscenaci zobrazovanou
skutecnost nebo do ideje jako vidc¢iho aregulujictho principu mysleni ajednani.
S nadstupem moderni inscenace od prelomu 19. a 20. stoleti se vSak ¢im dale tim vice
posiloval azvétSoval vyznam této materidlnosti zejména ve sfére vizualni- ovSem
nikoliv jenom vni- jako nositele atviirce obrazovosti. Koncepce inscenace ijeji
praktické provedeni se zacinaji ménit; jedine¢ny charakter prostoru pro predvadéni, kde
diky rampé zacina jako v pohadce fungovat ono fiktivni a zazracné, se ¢im dale tim vice
vyuziva pro moZznosti prezentovat fenomenalni raz kazdého jevu. Takovy jev uz tim, Ze
je predveden, ukazan nikoliv na misté prvém jako znak odkazujici k jiné skutecnosti, ale
voné své obrazovosti, se stava ,vyloZenim“ sebe sama, svého smyslu, svého
vyznamového jadra, je predevSim ,manifestaci“ sebe sama. Zajisté, Ze tomu slouzi
i usporadani systému inscenace. Misto kauzalnich vazeb nastupuje synchronicita, misto
analyzy syntéza atd. A misto Casti struktury celistvost (holismus). Tyto zmény oteviraji
plné prostor pro onu obrazovost, ktera svou vahou a intenzitou do zna¢né miry posouva
a proménuje vztah mezi literarni predlohou ajejim provedenim v divadelnim prostoru
acasto jej velice radikilné méni. Osamostatnéna, emancipovanda a dominantni
obrazovost prestava referovat o aktudlnim svété, ale c¢ini predmétem zajmu onu
manifestaci sebe sama, poetiku jedine¢ného systému originalniho scénického tvaru,
v némz takovou moZnost takto se projevovat a takto pred divaka vystupovat dostava.

VSechny tyto promény inscenace jisté prinejmenSim zpochybnuji jeji platnost
a dalo by se Fici pouzitelnost pro analyzu nékterych podob a proudi soucasného divadla.

Pokud ovSem neredefinujeme obsah - ¢i mozna lépe: tradi¢ni konvenc¢ni pojeti a chapani
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tohoto pojmu. V kontextu predesSlych slov se otevira moZnost nahliZet a zkoumat
inscenaci v dimenzich autoreference, autopoiesis, autoorganizace, kde pojem ,,auto“ tak
nebo onak, zrlznych stran poukazuje na individualni utvareni struktury, operativni
uzavienost asvrchovanou autonomii jako podstatné znaky usporadani inscenace.
Vtomto sméru se otevira rada prileZitosti a moznosti k uchopeni inscenace jako
svébytného fiktivniho svéta, nebot pomoci tohoto pristupu lze vytvaret komplexni
modely zcela neotfelého razu. Upfimné reCeno: naSe - a myslim tim ceska - teatrologie
témto aspektiim promeén inscenace, jeZ prameni zjeji viile, snahy ataké schopnosti
utvaret vlastni fiktivni svét, nevénuje pozornost. 1 kdyZ jde o proménu principialni,
nebot’ se takto relativizuji zakladni ontologické predpoklady, protoze ,skutecnost” je
prohlasovana za produkt vnitinich systémovych procesii. Vnimat takovou inscenaci
arozumét ji je samoziejmé obtiZné a nesnadné. Pripomenu jen Nebeského inscenaci
Krdle Leara v ¢inohie prazského Narodniho divadla, ktera stala na téchto zdkladech
a vzbudila proto u mnoha divaki velké pobouteni timto svym odstranovanim tradi¢nich
konvenci inscenace.

Na druhé strané: tyto trendy atendence vyristaji z doby, jiZ miZeme nazvat
pozdni modernou nebo tekutou modernitou, ale nejspiSe se shodneme na dobé
postmoderni. A marna slava: ani inscenace se této dobé nemitiZe vyhnout, néjak na ni

reaguje. Nezbyva neZ se snazit této reakci porozumét, analyzovat ji a pojmenovat.
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Theatre Production as a Fictive World?

In this case a production is perceived as arelationship between a written story and
nonverbal components. The written story means any literary work being a narrative
text, which is aprecondition for creating a fictional world in its extensional and
intensional meaning. A question of intensional meaning is crucial for literary narrative
which emerges from a complex and comprehensively-organized language structure -
from the narrative text. Any change in the texture shifts or destroys the original
intensional meaning. This also applies to the relationship between nonverbal
components and literature which is a part of a scenic form. According to the intensity,
extent and the way of organizing these relationships the fictional relatinship of literature
is transposed, extended or removed. The specific fictional world of the production is
being created as a unique fictional world that is either the interpretation of the text or its
intertext interpretation or postmodern transcription where the original fictional world
is radically changed. Special attention will be paid to this problem - to what extent
a theatre's scenic form can be afictional world. For a key question arises here: can
a production which is this complex, with total transcription which pushes out a written
story with its fictional world and is linguistically-based as a specifically-structured
entity, become a fictional world as well? If it can, in what structured form and with what
extent of fictionality? For the present development of a certain stream of directing, these
questions are crucial - as well as others that follow. There is also a problem whether
under these circumstances the concept of production is still suitable and properly usable
for a certain way of staging and the results it brings.
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Epidemische Irrtiimer

Uber Brauchbarkeit und Unbrauchbarkeit des Auffiihrungs-Begriffes

ERHARD ERTEL

Prolog 1 - Diskursdramaturgie

Nein, es ist kein Schreibfehler. Nicht von epistemischen Fragen in der
theaterwissenschaftlichen Forschung soll hier gesprochen werden, somit auch nicht von
epistemischen Irrtiimern, sondern in der Tat von epidemischen Erscheinungen in der
Wissenschaftspraxis. Am konjunkturellen Begriff der Auffiihrung soll das festgemacht
und dabei weniger die Epidemie als der Begriff selbst hinterfragt werden.

Untibersehbar beherrscht (zumindest in der deutschsprachigen
theaterwissenschaftlichen Landschaft) eine iiberschaubare Zahl von Begriffen und
Fragestellungen die Forschungs-entwicklung seit den 1990er Jahren. Ganze
Forschergenerationen scheinen davon infiziert und leisten der Verbreitung und
Wiederholung von Begriffen und Diskursen Vorschub. Verbunden damit ist nicht selten
ein Verlust der kritischen Hinterfragung dieser Positionen und der Niedergang einer
Vielfalt, sich auch widersprechender, Forschungspositionen. Ursachen derartiger
Entwicklungen miissen u.a. darin gesehen werden, dass (theater)wissenschaftliche
Diskurse in den letzten (zwanzig) Jahren immer auch unter wissenschaftspolitischen
(auch okonomisch determinierten) Zwiangen von Forschungslegitimation gefiihrt
wurden und unter dem Druck projektfihiger Allein-stellungsmerkmale epistemische
Wellen verursachten.

Das trifft auch auf die Auseinandersetzung mit dem Auffiihrungs-Begriff zu.
Dieser ist dabei vorrangig aus einer phdnomenologischen Perspektive betrachtet
worden, wodurch, mehr oder weniger politisch motiviert, historische als auch
praktische (materialistische) Dimensionen unterbelichtet blieben. Mit der epidemischen
Ausbreitung bestimmter Vorstellungen wurden allerdings auch die ihnen immanenten
Irrtiimer verbreitet und sind aus einer Binnenperspektive nur schwer erkennbar.

Notwendig ist deshalb eine Suche nach Irrtiimern bei der Handhabung des Begriffes
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Auffiihrung sowie seine differenzierte Verortung in der allgemeinen d&sthetischen

Theorie ebenso wie in der Theaterwissenschaft.

Prolog 2 - Diskursgeschichte

Nach dem Zweiten Weltkrieg begann sich, im Kontext eines kulturell-politischen
Wandels, das Spektrum theatraler Praktiken umbruchartig zu verandern, zunachst in
weniger beachteten Raumen jenseits etablierter Theaterbetriebe und jenseits
theaterwissenschaftlicher Aufmerk-samkeit, dann seit Mitte der 1960er Jahre immer
grofRere Offentlichkeiten erfassend und auch die Theaterwissenschaft herausfordernd.
Diese Periode (vornehmlich das Ende der 1960er Jahre) charakterisiert man heute
haufig als Zeit einer performativen Wende, die Fragen nach einer Neubestimmungen vor
allem des Gegenstandes der Theaterwissenschaft und des neu zu definierenden
Theaterbegriffs provozierte. Die akademische Theaterwissenschaft hatte diese Fragen
seit ihrer Begriindung 1923 noch keineswegs gelost und stand eher im Schatten
offenerer theaterasthetischer Konzepte etwa der Philosophie und Kulturwissenschaft
sowie der Kiinstlerdsthetiken des 19./20. Jahrhunderts. Nun begann eine vielgestaltige
Theorie-produktion, die etwa im Zeitraum von 1968 bis 1985 alle Fragestellungen
entfaltete und mit Denkangeboten versah, die zum grofden Teil bis auf den heutigen Tag
giiltig sind aber kaum mehr (sichtbar) beachtet werden. Vereinzelte Versuche der
Sichtbarmachung solcher Texte wurden unternommen. So zum Beispiel mit einem 1981
erschienenen Sammelband zur deutschsprachigen Theaterwissenschaftl. Dieser Band
bietet einen Ausschnitt von Originaltexten der theaterwissenschaftlichen Entwicklung
seit ihrer Griindung 1923 bis zum Zweiten Weltkrieg (Herrmann, Dessoir, Koster,
Eberle, Petersen, Kutscher) und im grofieren Teil einen Querschnitt von Aufsatzen seit
1953, darunter markante Beitrage der beginnenden 1970er Jahre. Nach langerer Pause
folge 1990 ein weiterer Band, dessen Titel bereits auf die Standortbestimmung
verwies -  ,Theaterwissenschaft heute“.? Die Entwicklungsgeschichte  der
Theaterwissenschaft des ersten Bandes wird noch einmal in einem einleitenden Beitrag

gebiindelt, dann folgt ein umfangreiches Spektrum theaterwissenschaftlicher

LKLIER, Helmar (ed.). Theaterwissenschaft im deutschsprachigen Raum. Texte zum Selbstverstdndnis.
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1981.
2 MOHRMANN, Renate (ed.). Theaterwissenschaft heute. Eine Einfiihrung. Berlin: Reimer Verlag, 1990.
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Arbeitsfelder. Darunter erstmals explizit ein Beitrag zur Auffiihrungsanalyse (Guido
Hif3). Neu ist daran allerdings nur die Tatsache, dass die Auffiihrung als Gegenstand
explizit benannt wird, nicht aber die Auseinandersetzung mit ihr. Diese fand in dem
umrissenen Zeitraum (Ende der 1960er bis Ende der 1980er) immer wieder implizit
statt. Hervorzuheben ist dabei vor allem der thesenartige theaterhistoriographische
Versuch von Joachim Fiebach und Rudolf Miinz.3 Der Beitrag von Hif§ entfaltet sich
ausgehend von einem Zitat Max Herrmanns, der bis heute epidemisch als Kronzeuge
bemiiht wird, ohne jedoch jene Differenziertheit zu erreichen, in der Rudolf Miinz
bereits 1974 den Ansatz von Max Herrmann ausdekliniert hatte.#

In welcher Konkretheit Begriffe und Fragestellungen heutiger Diskurse bereits in
den 1970er Jahren, zudem aus der Perspektive ihrer konkreten gesellschaftspolitischen
Relevanz, diskutiert wurden, soll hier nur stellvertretend angedeutet werden. Der latent
und immanent verhandelte Auffiihrungsbegriff in den Thesen (1974) von Fiebach/ Miinz
erfuhr eine bedeu-tende Erweiterung in einem Versuch von Fiebach (1978), das 20.
Jahrhundert iiber Brecht hinaus zu denken.> Unter Bezugnahme auf Entwicklungen nach
dem Zweiten Weltkrieg (Happenings, amerikanische Off-off-Broadway, kulturelle
Praktiken im Bereich von Sport und Musik), auf Prozesse im postkolonialen Afrika aber
auch auf historisch relevante Modelle wie etwa in den 1920er Jahren (Sowjetrussland,
proletarische Arbeiterbewegung in Deutschland) entwickelt er ein Theaterverstandnis,
das durch Dimensionen von koérperlich-sinnlicher Kommunikation, Spiel, sozialem
Leben und eben Eigenheiten prozessualer Produktion und Konsumtion (Auffiihrung)
bestimmt war, Kategorien, die auch im Ansatz von Max Herrmann heute ,neu’ entdeckt
werden. Weitreichend waren auch zwei Artikel (Richard Schechner, Rolf-Ulrich Kaiser),®

die bereits 1968 unter der Uberschrift ,Neue Formen“ erschienen waren und in den

3 FIEBACH, Joachim - MUNZ, Rudolf. Thesen zu theoretisch-methodischen Fragen der
Theatergeschichtsschreibung. Wissenschaftliche Zeitschrift der Humboldt-Universitdt zu Berlin,
Gesellschafts- und Sprachwissenschaftliche Reihe, no. 3/4 (1974), pp. 359 - 368. (auch in KLIER, H., siehe
Anmerkung 1, pp. 310- 326).
+ MUNZ, Rudolf. Zur Begriindung der Berliner theaterwissenschaftlichen Schule Max Herrmanns.
Wissenschaftliche Zeitschrift der Humboldt-Universitdt zu Berlin, Gesellschafts- und Sprachwissenschaftliche
Reihe, no. 3/4 (1974), pp. 333-348.
5 FIEBACH, Joachim. Brechts ,Strafdenszene’. Versuch iiber die Reichweite eines Theatermodells. Weimarer
Beitrdge, no. 2 (1978), pp. 123-147.
6 SCHECHNER, Richard. Neue Formen 1: Theater-Aktion oder Environment. Postulate und Erfahrungen.
Theater heute, no. 10 (1968), pp. 31-34.
KAISER, Rolf-Ulrich. Neue Formen 2: Pop-Music, Show, Mixed-Media. Beispiele und Behauptungen.
Theater heute, no. 10 (1968), pp. 34-37.
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Untertiteln auf Theaterformen verwiesen, denen nur iliber ein Verstandnis von
Auffithrung beizukommen war (Theater-Aktion, Environment, Pop-Music, Show, Mixed-
Media). Welche Rolle Auffiihrung, soziales Spiel, Ereignis, Offentlichkeit etc. spielen,
wird deutlich, wenn begriffliche Neubestimmungen und Argumentationen sich mit der
Theater-Aktion, den Interaktions-Strukturen, der Multimedialitit, dem ereignishaften
Involvement oder der Jetztheit auseinandersetzen. Zwanzig Jahre spater (1988) schliefdt
sich der Kreis des Nachdenkens, indem Cage, Foreman und Kostelanetz nicht mehr nur

von event und performing art, sondern von occurence art’ sprechen.

Theorie 1 - Theaterwissenschaftlicher Auffiihrungsbegriff
Versuchen wir nun, folgende Frage zu beantworten: Ist der Begriff der Auffiihrung ein
theaterwissenschaftlich angemessener Begriff und ist er angemessen definiert?
Angemessen meint dabei, genligt die Definition im Sinne einer sachlich fundierten
Entsprechung der Seinsweise von Theater, werden die Dimensionen der historisch-
konkreten Erscheinungs-vielfalt von Theater angemessen beschreib- und analysierbar
dargestellt. Sehen wir uns dazu eine der verbreitetsten aktuellen Definitionen von
Auffiihrung an. Nach Erika Fischer-Lichte wird mit Auffiihrung ,ein Ereignis bezeichnet,
das aus der Konfrontation und Interaktion zweier Gruppen von Personen hervorgeht,
die sich an einem Ort zur selben Zeit versammeln, um in leiblicher Ko-Prisenz
gemeinsam eine Situation zu durchleben, wobei sie z.T. wechselweise als Akteure und
Zuschauer agieren.“8

Das Zitieren dieser Definition und die folgende Diskussion legitimieren sich
dadurch, dass in dem Zitat eine kontinuierliche Anndherung an den Begriff in mehreren

Publikationen® zu einem lexikalischen Eintragl® verdichtet und so mit

7 Das ganze Leben mit Kunst durchdringen. Uber performing arts und Avantgarde-Kultur in den USA, Aus
einem Gesprach zwischen John Cage, Richard Foreman und Richard Kostelanetz. Theater heute, no. 1
(1988), pp. 20-25.
8 FISCHER-LICHTE, Erika. Auffithrung. In FISCHER-LICHTE, Erika - KOLESCH, Doris - WARSTAT, Matthias
(eds). Metzlers Lexikon Theatertheorie. Stuttgart, Weimar, 2005, p.16.
9 Siehe z. B.:
FISCHER-LICHTE, Erika - GREISENEGER, Wolfgang - LEHMANN Hans-Thies (eds). Arbeitsfelder der
Theaterwissenschaft. Tiibingen: Gunter Narr Verlag, 1994.
FISCHER-LICHTE, Erika - ROSELT, Jens. Attraktion des Augenblicks - Auffithrung, Performance,
performativ und Performativitat als theaterwissenschaftliche Begriffe. Paragrana (Theorien des
Performativen), no. 10 (2001), pp. 237-253.
FISCHER-LICHTE, Erika. Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2004.
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wissenschaftlicher Autoritiat ausgestattet wurde. Dieser Autoritdt wird immer wieder
entsprochen, wenn theaterwissenschaftliches Basiswissen epidemisch zitierend darauf
zurlickgreift, so u.a. in der Grundlegung eines Theaterbegriffes fiir die ,Einfithrung in die
Theaterhistoriografie“.11 Die Legitimierung des Begriffes erfolgt dabei auch immer durch
den Verweis auf seine geschichtliche Herkunft, die bei Max Herrmann gesehen wird. Das
dazu verwendete Zitat ... die Auffithrung ist das Wichtigste ...“12 (um Theater als Kunst
zu konstituieren) ist aber nicht mehr als ein formaler Autorititsbeweis.

Natiirlich spielt die sinnliche Existenzweise von Theater, seine Materialisation in
der Auffiihrung bei Max Herrmann eine konstitutive Rolle, ebenso die gleichfalls
aufzdhlend zitierten Verweise auf den Ereignischarakter, das soziale Spiel und Fest etc.,,
Fragen, die von Rudolf Miinz bereits 1974 (s.o. und Anm. 4) differenziert erortert
wurden.

Vier kritisch zu diskutierende Anmerkungen zu der zitierten Definition sollen

nun kurz dargelegt werden.

1) Max Herrmann hatte in seinen Ausfiihrungen immer wieder auf den Zusammenhang
von Geschichte und Praxis in seinen Forschungen hingewiesen. Analog muss fiir die
Theatertheorie gleichfalls auf den notwendigen Zusammenhang von Theorie und
Geschichte verwiesen werden. Natlrlich sind theoretische Abstraktionen Folge
notwendiger Verallgemeinerungen, wobei die allgemeinen Begriffe gleichzeitig durch
eine geschichtlich sich wandelnde Konkretheit bestimmt sind, die sich aus den
geschichtlich-praktischen Verdanderungen von Theater ergeben. Der Mangel obiger
Definition aber besteht nun gerade in der Reduktion des Auffiihrungsbegriffes auf
allgemeine Beschreibungen von enthistorisierten und formalisierten
Selbstverstandlichkeiten. Versteht man Theater/ Theatralitat als historisch je konkrete,
spezifische gesellschaftliche Produktion von asthetischen Sachverhalten der

Kommunikation, ist dieses nicht in formalen Strukturbeschreibungen ausreichend

FISCHER-LICHTE, Erika. Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung in die Grundlagen des Fachs. Tiibingen:
Francke Verlag, 2009.
10 FISCHER-LICHTE, Auffiihrung. In FISCHER-LICHTE - KOLESCH-WARSTAT (eds). Metzlers Lexikon
Theatertheorie. Stuttgart, Weimar, 2005.
11 LLAZARDZIG, Jan - TKACZYK, Viktoria - WARSTAT, Matthias (eds). Theaterhistoriografie. Eine
Einfiihrung. Tiibingen, Stuttgart: UTB, 2012, p. 88.
12 HERRMANN, Max. Forschungen zur deutschen Theatergeschichte des Mittelalters und der Renaissance.
Berlin, 1914, vol.Il, p. 118.
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darstellbar. Das entscheidende methodische Problem, das hier ungeldst bleibt, hatte
Marx schon im 19. Jahrhundert prazise beschrieben: ,Es gibt allen Produktionsstufen
gemeinsame Bestimmungen, die vom Denken als allgemeine fixiert werden; aber die so
genannten allgemeinen Bedingungen aller Produktion sind nichts als diese abstrakten
Momente, mit denen keine wirkliche geschichtliche Produktionsstufe begriffen ist.“13
Adaquat sind auch wirklich geschichtliche Theaterformen mit diesen allgemeinen
Begriffen nicht greifbar, schon gar nicht in ihrer gesellschaftlichen Bedingtheit und

Wirkmachtigkeit.

2) Das durch die Definition gesetzte Bedingungsgefiige, die beschriebene
Ereignisstruktur ist nicht theaterspezifisch. Zwar sind es Merkmale, die an jeder
theatralen Produktion zu beobachten sind, keineswegs aber im Sinne einer Besonderung
theatraler Einzigartigkeit auf der einen Seite und eines Ausschlusses anderer,
nichttheatraler Phinomene auf der anderen Seite. Abgesehen davon, dass diese
Definition auch auf diverse soziale Lebenssituationen nichtkiinstlerischer /
nichtasthetischer Art angewendet werden konnte, erlaubt sie auch keine Abgrenzung
von anderen performativen Kiinsten und Kulturtechniken. In herausragender Weise gilt
das fiir die zwei im 20. Jahrhundert explodierenden Kulturphdnomene - die Musik und
den Sport, und das fiir alle ihre historischen Entwicklungsformen. Der Musikhistoriker
Georg Knepler hatte das in der in den Vorbemerkungen umrissenen Periode (vor allem
den 1970er Jahren) gleichfalls erkannt und sprach demzufolge nicht mehr von Musik,
sondern von ,klangerzeugenden Tdtigkeiten (Hervorhebung E.E.)“14, in Anzweifelung
der konstitutiven Rolle eines verabsolutierbaren Klangs dann nur noch von Musizieren
(statt Musik), dadurch auch die Grundlage musikalischer Kommunikation ins Zentrum
riickend. Da diese Tatigkeit des Musizierens historisch vielfdltig und verdnderbar in
Erscheinung tritt (Auffiihrungspraxis), schliagt Christian Kaden gar vor, eine
verallgemeinernde Definition von Musik zu ersetzen durch die konsequente Benutzung

des Plurals Musiken.

13 MARX, Karl — ENGELS, Friedrich. Werke. Berlin: (Karl) Dietz Verlag, 1961, vol. 13, p. 620.
14 KNEPLER, Georg. Geschichte als Weg zum Musikverstdndnis. Leipzig: Verlag Philipp Reclam jun., 1977,
p. 21.
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Das Unspezifische der diskutierten Auffiihrungsdefinition provoziert nun zwei
Alternativen: Entweder lasst man sie als spezifische Kennzeichnung von Theater fallen
und betrachtet sie als Beschreibungsangebot einer Vielfalt von Kiinsten und
Kulturphdnomenen oder aber man 6ffnet den Theaterbegriff dahingehend, dass Theater
das Musizieren (als spezifische Theaterform) und den Sport (als korperbasierte
Darstellungsform) subsumiert. Die zweite Option ist sicher produktiver und eroffnet
auch die Moglichkeit, musiktheoretische Erkenntnisse zur Untersuchung von Theater

einzubeziehen, was im nachsten Abschnitt erfolgen soll.

3) Die zitierte Definition des Auffithrungsbegriffes konstruiert zweifellos eine
kommunikative Konfiguration. Allerdings im Zustande des Stillstands, da keine
Kommunikationssubstanz in Gestalt eines kommunizierbaren Vorgangs und einer
(geschichtlichen) Sinnkonstruktion einbezogen wird. Blickt man in diesem Sinne
vergleichend auf die theaterhistoriografischen Thesen von Fiebach/Miinz (1974), dann
ware folgende definitorische Anndherung an Theater zu zitieren:
»Theater bzw. Theaterkunst im weitesten Sinne liegt vor, wenn menschliches Zusammenleben
und/oder der menschliche (gesellschaftliche wie individuelle) Bezug zur objektiven Realitit oder
zu eingebildeten Wesen und Dingen (Gottern usw.) mittels sinnlich-gegenwértigen Verhaltens
und Handelns lebender Menschen, das Figuren oder/und Dinge vorstellt, in einem fixierten Raum,
wahrend eines bestimmten Zeitablaufs und fiir eine bestimmte Gruppe von Menschen dargestellt
werden. Die Besonderheit, die es von anderen Kiinsten unterscheidet, ist, dass die theatralische
Produktion als Auffiihrung und ihre Rezeption nicht voneinander getrennt verlaufen. Das ist
bedingt durch die Tatsache, dass das sinnliche reale Verhalten, der Kdrper und die Sprache des
wichtigsten Produzenten, des Darstellers (Schauspielers) zugleich auch das unabdingbare, das
wichtigste ,Material’ fiir die kiinstlerische Gestaltung gesellschaftlicher Vorgidnge und mensch-
lichen Verhaltens sind.“15
Die scheinbare Ahnlichkeit erweist sich sehr schnell als gravierende
Andersartigkeit, die darin zu sehen ist, dass letztere Definition Theater konsequent als

Produktion versteht, in deren Zentrum erstens die darstellerische Titigkeit

gesellschaftlicher  Subjekte steht und zweitens menschliches Verhalten und

15 FIEBACH, Joachim - MUNZ, Rudolf. Thesen zu theoretisch-methodischen Fragen der
Theatergeschichtsschreibung. Wissenschaftliche Zeitschrift der Humboldt-Universitdt zu Berlin,
Gesellschafts- und Sprachwissenschaftliche Reihe, no. 3/4 (1974), p. 359 (auch in KLIER, H., siehe
Anmerkung 1, p. 310).
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Zusammenleben (das nur historisch konkret gegeben ist) als Gegenstand der
Kommunikation fungiert. Genau das aber, der Gegenstand der Kommunikation und das

darstellerische Prinzip sind in der kritisierten Definition ausgeblendet.

4) Eine letzte Kritik richtet sich auf die Tatsache, dass die Definition einen in der
Theaterwissenschaft  epidemisch  verbreiteten  Irrtum  praktiziert, indem
theaterspezifische Denkdimensionen auf der einen und allgemein-dsthetische
Dimensionen auf der anderen Seite nicht benannt und auch nicht unterschieden werden.
Stattdessen zeichnen sich theaterwissenschaftliche Definitionen der jlingeren Zeit oft
dadurch aus, dass Gesetze der Asthetik (im Sinne einer allgemeinen Kunsttheorie)
okkupiert werden flir kunstspezifische Spezifizierungen. Die in der diskutierten
Definition beschriebene kommunikative Konfiguration gilt grundsatzlich fiir alle
Kunstduflerungen, deren Vergegenstandlichung sich nicht in Form einer Verdinglichung
vollzieht, sondern sich in der produktiven Tatigkeit selbst verzehrt. Die als
auffithrungstypisch deklarierte Tatsache, dass die Konsumenten der kiinstlerischen
Produktion Auffiihrung (etwa der traditionelle Theaterzuschauer, aber auch der
Teilnehmer eines Happenings etc.) diese Auffiihrung mit hervorbringen, ist in dieser
Allgemeinheit unproduktiv. Was hier unterstellt wird, gilt fiir jede Konstellation
kiinstlerischer Kommunikation, ist also allgemeines Kunstgesetz. Das dialektische
Verhédltnis von Produktion und Konsumtion besteht generell darin, dass jede
Produktion, jedes Produkt (auch eine Auffiihrung) seine endgiiltige Bestimmung erst
durch den Akt der Rezeption erfiahrt. Jedes Kunstereignis/Kunstprodukt ist ein solches
nur dem Potential nach und erfihrt seine Realisation erst im subjektiven Akt der
Wahrnehmung. Auch Musikauffithrungen bediirfen der konsumierenden Teilhabe, ohne
das von einer ernsthaften Koproduktion an einer Sinfonie von Beethoven, Mahler oder
Bruckner zu sprechen ware. Auch ein Buch realisiert sich erst im Gelesen-Werden, ein
Bild erst im Gesehen-Werden. Und wie jede Auffithrung einmalig ist, ist auch jeder Hor-,
Lese- oder Sehakt einmalig und bei jeder Wiederholung variierbar. An dieser Stelle ware
ein Blick auf die Relation von Inszenierung und Auffiihrung sinnvoll, auf die aber nur
verwiesen werden kann. Dass die darstellenden Kiinste sinnlich-konkret hervorgebracht
werden missen, um wahrnehmbar zu sein, ist selbstverstindlich. Damit wird die

Auffiihrung zur sinnlich wahrnehmbaren Materialisation der Inszenierung und ist nur fiir
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den Moment der Produktion existent. Aber das gilt auch fiir die Musik. Das Konzert, als
Auffithrung betrachtet, vergeht ebenso mit dem Akt des Musizierens, danach herrscht

Stille.

Theorie 2 - Musikwissenschaftlicher Auffithrungsbegriff

Mit der Erkenntnis, dass auch die Musikwissenschaft es nicht mit abstrahierbaren
Klang-phdnomenen (und deren Fixierung in einer Musikliteratur) zu tun hat, sondern
mit sozial-kommunikativen Ereignissen, deren Substanz sich aus der Tatigkeit des
Musizierens ergibt, ist klar, dass der Auffiihrungsbegriff auch ein zentraler Begriff
musiktheoretischer Fragestellungen ist. In Uberzeugender Weise hat das Christian
Kadenl® praktiziert, dabei zeigend, dass musiktheoretische Kategorien als historisch
veranderbare nur aus der engen Verkniipfung mit musikgeschichtlichen Betrachtungen
entwickelt werden konnen. Beispielhaft macht er dies u.a. an der Verdnderung der
Auffiihrungspraxis im Umfeld der Oper zwischen 1600 und dem Ende des 19.
Jahrhunderts (Florentiner ,Oper’, Wiener Hofstaat, Bayreuther Festspiele) deutlich. Der
in dieser Zeit stattfindende ,Modernisierungsprozef3“ wird von ihm als ,Umschmelzung
einer  (korperfreundlichen)  Reprdsentations- in  eine  (korperenthobene)
Darbietungskultur‘l’? beschrieben. Dieser Ubergang wird weniger als &sthetischer,
sondern als sozialer erkannt, damit gesellschafts-politisch gewertet. Hier vollzieht sich
ein Ubergang vom umgangsmdfligen zum darbietungsmdfigen Musizieren. Wihrend
ersteres ,’alle’ ihr Verhafteten in eine gemeinsame Aktion einbindet”, deformiert
zweitere diesen Vorgang zur ,Einweg-Kommunikation (bei der) die einen das Sagen, die
anderen das Schweigen“® haben. Das aber entwertet den ,Dialog“, die
»,Wechselseitigkeit®, das ,Balancierunsgstreben®, installiert ,autoritire Kommunikation“
und ist in letzter Konsequenz antidemokratisch, ja schafft letztendlich asthetische

Machtpositionen. Riickkoppelungen reduzieren sich auf ein Minimum. ,Fiir den Akt

16 KADEN, Christian. Musik (1). In BARCK, Karlheinz - FONTIUS, Martin - SCHLENSTEDT, Dieter (eds).
Asthetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch. Stuttgart: Metzler Verlag, 2000, vol. 4, pp. 256-275.
KADEN, Christian. Das Unerhérte und das Unhérbare. Was Musik ist, was Musik sein kann, Kassel:
Barenreiter Verlag - Stuttgart: Metzler Verlag, 2004.
17 KADEN, Christian. Das Unerhérte und das Unhorbare. Was Musik ist, was Musik sein kann, Kassel:
Barenreiter Verlag - Stuttgart: Metzler Verlag, 2004, p. 214.
18 bid.
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kiinstlerischer Produktion endlich werden sie vollends unterbunden.“1® Kaden verweist
dann allerdings auch auf die Kompliziertheit dieser Entwicklung, die darin besteht, dass
beide Auffithrungsmodi nicht etwa als historische Abfolge zu verstehen sind, sondern
durchaus parallel existieren kénnen, das sowohl in verschiedenen musikhistorischen
Zeiten, in verschiedenen sozialen Musizierpraktiken, in europdischen und
aufdereuropdischen Kulturen gleichermafien. Kennzeichnend fiir die Entwicklung der
Auffiihrungspraxis in der Phase der sich etablierenden biirgerlichen Gesellschaft
allerdings ist die Verschiebung, ja ,Monopolisierung” des Darbietungsmodus’, damit
auch die autoritare Isolierung des Musikalisch-Klanglichen.

Ankniipfend an die oben zitierte methodische Kritik von Marx, kann hier von
einer wirklich geschichtsmaterialistischen Herangehensweise gesprochen werden, die
produktiv wird, weil folgende Einsicht beriicksichtigt ist: ,Wenn also von Produktion die
Rede ist, ist immer die Rede von Produktion auf einer bestimmten gesellschaftlichen
Entwicklungsstufe - von der Produktion gesellschaftlicher Individuen. Es kénnte daher
scheinen, dass, um iiberhaupt von der Produktion zu sprechen, wir entweder den
geschichtlichen Entwicklungsprozef$ in seinen verschiednen Phasen verfolgen miissen,
oder von vornherein erklaren, dass wir es mit einer bestimmten historischen Epoche zu
tun haben.“20

Die Unterscheidung der Auffiihrungspraxis in einen Umgangsmodus und einen
Darbietungsmodus entlehnt Kaden bei Heinrich Besseler, der diese Kategorien um 1925
entwickelt hat.21 Besseler stellt sich damit dem Problem der Abgrenzung von und der
gleichzeitigen Vermittlung zwischen dem ,Normativ-Gesetzlichen“ und dem ,Historisch
Bedingten“?2. Das aber ist entscheidend: musik- und theatertheoretische Erkenntnisse
und Definitionen sind nur in konkreter Bezugnahme auf musik- und
theatergeschichtliche Entwicklungen zu gewinnen. So, wie hier der Musikhistoriker

Besseler einen wesentlichen Beitrag zur Musiktheorie leistet, wies auch Miinz bereits

19 Tbid.
20 MARX, Karl - ENGELS, Friedrich. Werke. Berlin: (Karl) Dietz Verlag, 1961. vol. 13, p. 616f.
21 Sieh dazu BESSELER, Heinrich. Aufsdtze zur Musikdsthetik und Musikgeschichte. Leipzig: Verlag Philipp
Reclam jun., 1978, darin besonders: Grundfragen des musikalischen Hérens (1925), Grundfragen der
Musikdsthetik (1927) und Umgangsmusik und Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert (1959).
22 Ibid., p. 301.
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1974 darauf hin, dass fiir den Theaterhistoriker Herrmann , die Ausgangsposition fiir die
Begriindung einer Wissenschaft vom Theater eine theaterhistorische war.“23

Interessant ist, dass in dem Zeitraum, in dem Besseler die Unterscheidung von
Umgangs- und Darbietungsmodus entfaltet (vermutlich auch bedingt durch die
Beobachtung der Musizier-praxis der 1920er Jahre) eine vergleichbare Differenzierung
auch im Theater stattfindet. Wahrend die Theaterwissenschaft diese Entwicklung nicht
reflektiert, wird das theoretische Potential aber von einem theoretisierenden Praktiker
erkannt und benannt - Bertolt Brecht. Dieser experimentiert Ende der 1920er/ Anfang
der 1930er Jahre mit neuen kommunikativen Strategien theatraler Auseinandersetzung
mit der Realitit und entwickelt u.a. die Lehrstiick-theorie. Theatertheoretisch wenig
beachtet ist dabei eine Begriffskonstruktion, die diesen Prozess reflektiert- die
Unterscheidung von Schaustiicken und Lehrstiicken. Diese Differen-zierung entspricht
direkt den Kategorien, die Besseler beschreibt. Addquat konnen wir in den Schaustticken
den Darbietungsmodus entdecken und daneben in den Lehrstiicken den Umgangsmodus.
Im Umgangsmodus der Lehrstiicke zeigt sich sehr genau die historische Bedingtheit
ihrer Entstehung- es ist der Versuch des Aufbrechens einer biirgerlichen
Auffiihrungspraxis, deren Demokratiepotential im Kontext proletarischer Kultur
ausprobiert wird. Wir sehen eine Spielpraxis, die die funktionale Trennung des
Darbietungsmodus iiberwinden will, Weltverstindnis und Realititsbewailtigung im
kollektiven Spiel sucht und damit auch den Anspriichen Max Herrmanns geniigt, den
,Ur-Sinn“ des Theaters im ,sozialen Spiel“24 zu sehen.

Dass diese Sichtweise verschiedener Auffiihrungs-Modi auch fiir die
Theaterwissenschaft relevant und produktiv sein kann, ist uniibersehbar. Selbst Kaden
weist in seiner Betrachtung bereits in einem Nebensatz darauf hin: ,Der
Darbietungsmodus (Hervorhebung - E.E.), dem wir heute in jedem Konzertsaal, jedem
Schauspielhaus, aber auch bei jeder Biihnenschow (E.E.) begegnen, fundiert soziale

Ungleichgewichte. Und musikhistorisch en détail bewirkt er durchaus institutionell die

23 MUNZ, Rudolf. Zur Begriindung der Berliner theaterwissenschaftlichen Schule Max Herrmanns.
Wissenschaftliche Zeitschrift der Humboldt-Universitdt zu Berlin, Gesellschafts- und Sprachwissenschaftliche
Reihe, no. 3/4 (1974), p. 335.
24 HERRMANN, Max. Uber die Aufgaben eines theaterwissenschaftlichen Instituts (1925).
Wissenschaftliche Zeitschrift der Humboldt-Universitdt zu Berlin, Gesellschafts- und Sprachwissenschaftliche
Reihe, no. 3/4 (1974), p. 352.
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Trennung der Musiker von ihren ,Rezipienten’, ja beider Fremd-Werden.“?25 Der
Darbietungsmodus, auch im Theater, ist dabei nicht nur mit einer Generierung
struktureller Macht verbunden, sondern mit einer Etablierung einer asthetisch basierten
und/oder verschleierten ~Warenbeziehung. Asthetische ~Kommunikation als
Warentausch im Darbietungsmodus l6st hier die interpersonale Gesellung und Verge-
sellschaftung im Umgangsmodus ab. Unverkennbar ist, dass verschiedene
Auffiihrungsmodi gesellschaftspolitisch auch verschieden aufgeladen und in einem

allgemeinen Auffiihrungs-Begriff kaum zu vereinigen sind.

Epilog - Umgangsdramaturgie (Dechovka)

Wie praktikabel die entfaltete Unterscheidung von Umgangs- und Darbietungsmodus fiir
theaterwissenschaftliche Analysen sein kann, zeigt sich anhand einer Auffithrung, die
sich in diesem Jahr als Schliisselerlebnis fiir mich erwies - das Projekt (ich vermeide den
Begriff Inszenierung) Dechovka von Vosto5 in der Regie von Jifi Havelka.26 Es ist
interessant, dass sich dieses Projekt als theatraler Diskurs zur Geschichte des
Verhéltnisses von Tschechen und Deutschen eben an einem politischen Gegenstand
experimentell versucht. Die Auffiihrung ist, wie immer in der realen Praxis, ein Hybrid
aus Darbietungselementen, die einstudiert bzw. abgesprochen sind und eben
Umgangsdimensionen eines realen Ereignisses. Darbietungs- und Umgangsmodus
durchdringen sich hier, weil die theatrale Erfahrungssituation Ergebnis der
Inszenierung einer realen Erfahrungssituation ist. Dieser reale Erfahrungshorizont
ergibt sich daraus, dass statt des darbietungsmafiigen (Bithnen)Modells von Realitit
(also eines klassischen Abbildes) eine szenische Realitit modelliert wird, in die die so
genannten Zuschauer als Beteiligte umgangsmaf3ig eingebunden sind. Die Trennung von
Spiel- und Zuschauerraum ist aufgehoben, sie fallen in eins. Das gelingt nur dadurch,
dass die szenischen Situationen dramaturgisch als real denkbare Situationen eines
alltaglichen kommunikativen Ereignisses im oOffentlichen Raum (Kulturhaus) angelegt
werden. Das zeigen die drei Akte eindrucksvoll: 1. Akt: eine Gemeindeversammlung in

einem Kulturhaus im Jahre 2012, 2. Akt: die Einweihungsfeier eines Kulturhauses im

25 KADEN, Christian. Das Unerhérte und das Unhorbare. Was Musik ist, was Musik sein kann, Kassel:
Barenreiter Verlag - Stuttgart: Metzler Verlag, 2004, p. 214.
26 Jirf Havelka & Karel FrantiSek Tomanek: Dechovka, Theater Vosto5, Prag, Regie: Jifi Havelka, Premiere:
17. Oktober 2013, gesehene Auffithrungen am 11. und 12. September 2014 im Kulturni diim Jas, Pilsen.
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Jahre 1925, 3. Akt: ein Tanzabend am Kriegsende 1945 in eben diesem Kulturhaus. Die
dargestellten und dokumentarisch erarbeiteten Geschichten ereigneten sich in dem
kleinen Ort Dobronin in der VysocCina. Die Dramaturgie des Projektes, vor allem der im
Umgangsmodus inszenierten Strukturen, entwickelten eine sehr eigene Dynamik, als die
Auffiihrung im vergangenen Oktober im Ort des Geschehens selbst statt fand.2”
Theatralisch behauptete Orte und Ereignisse wurden kongruent mit den authentischen
Orten und Ereignissen.

Dem Umgangsmodus entsprach auch die Spiel- und Inszenierungsweise. Der
Raum war kein dargestellter Raum, sondern ein realer Raum (Kulturhaus), die Szenen
waren keine dargestellten Vorgdnge, sondern reale Ereignisse, in die das so genannte
Publikum (im Falle Dobronin auch das Einwohner-Publikum, das im Spielvorgang eine
Realerfahrung reaktualisierte) involviert war - als Besucher einer
Einwohnerversammlung, einer Einweihungsfeier und eines Tanzabends. Bezugnehmend
auf aktuelle theaterwissen-schaftliche Diskurse ist das Projekt partiell als latentes
Reenactment zu verstehen.

Die Spielweise entsprach dem vor allem durch das Aufgeben einer traditionellen
schau-spielerischen Rollen-Darstellung zugunsten eines Rollen-Seins auf der Basis einer
fotorealistischen Natiirlichkeit. Das Rollen-Sein verschiebt sich bei der Blaskapelle gar
endgiiltig in ein Musiker-Sein, damit den Umgangsmodus der theatralen Situation am
starksten tragend. Verstirkt wird das in erheblichem Mafie auch durch die
atmosphérische Dimension des Ereignisses (Uberfiillung des Saales, Sitzen in Reihen bei
der Versammlung oder an Tischen bei der Feier und dem Tanz, lippiger Bierausschank
und Genuss, Lichtgestaltung, etc.). Die tradierte Rahmung (damit Ausschluss) eines
theatralen Abbildes (Bilihne, Portal) wird endgiiltig aufgegeben zugunsten eines
umgangsmafdigen Einschlusses aller Beteiligten.

Vergleichbare Strategien tauchten vereinzelt auch in der jlngeren
theatergeschichtlichen Vergangenheit auf. Exemplarisch verwiesen sei nur auf die friithe

Phase des Theaterzentrums Gardzienice (besonders die Gatherings der 1970er Jahre),28

27 Auffithrung von Dechovka in Dobronin am 24. und 25. Oktober 2014.
28 OSINSKI, Zbigniew. Gardzienice - Teatr pod otwartym niebem / A theatre under the open sk. Projekt.

Sztuka wizualna I projektowanie / visual art & design, no. 2 (1983), pp. 38-45 (pp. 38—41 polnisch,

pp. 41-45 englisch; pp. 77-78 deutsch).
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bei der traditionelle dérfliche Feier- und Kommunikationsformen im siid-6stlichen
Polen genutzt wurden, sowie auf die engagierte Arbeit der Theatergruppe 7:84 unter
Leitung von John McGrath?? in Schottland, die fiir ihre dokumentarisch recherchierten
Stiicke und ihre umgangsmafdigen Auffithrungen die Traditionen der Volksunterhaltung,
speziell die Gesellungsform des Ceilidh mit seiner Neigung zum o6ffentlichen Erzdhlen
sowie gemeinsamen Singen und Tanzen (inklusive Essen und Trinken), aktivierten. Was
bei den schottischen Auffiihrungen iiblich war, kénnte auch die Dramaturgie von
Dechovka vollenden, wenn ndmlich der Abend jedes Mal in einer realen
Tanzveranstaltung enden wiirde. Tanzmusik erkannten im tibrigen sowohl Besseler als
auch Knepler als die verbreitetste Form der umgangsmafiigen Auffiihrung von Musik.

Es ist ermunternd, dass derartige auf den Umgangsmodus zielende Theaterexperimente
sich an brisanten gesellschaftlichen Fragestellungen versuchen und damit auch den
Begriff des Politischen Theaters und seiner Auffiihrungspraxis diskussionswiirdig

machen.

STANIEWSKI, Wtodzimierz with HODGE, Alison. Hidden Territories. The Theatre of Gardzienice. London -
New York: Routledge, 2004.
29 FIEBACH, Joachim - SCHRAMM, Helmar. Kreativitdt und Dialog. Theaterversuche der 70er Jahre in
Westeuropa, Berlin: Henschelverlag Kunst und Gesellschaft, 1983. Darin: FIEBACH, Joachim: Theater als
stdndiges Experiment, pp. 9—61 und McGRATH, John. Theorie und Praxis des politischen Theaters,
pp- 334 -336.
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Epidemické omyly: o uZite¢nosti a neuzite¢nosti pojmu Auffithrung

V poslednich (dvaceti) letech probihaji teatrologické diskuse vZdy pod politickym
tlakem, aplati to ipro diskuse o pojmu Auffiihrung. Diky politicky motivovanému
zavrzeni historicko-materialistického mysleni je pojem Auffiihrung vniman primarné
jako fenomenologicky. Vtomto pripadé byly historické ipraktické (materialistické)
aspekty tohoto pojmu ztraceny. Je nezbytné patrat po chybach v pristupu k pojmu
Auffiihrung, po jeho odliSném postaveni v obecné estetické teorii i v teatrologii a vymezit
ho vici ostatnim védeckym pojmim v teatrologii (Inszenierung atd.). Prispévek se
pokousi nastinit, jak pristupovat ke konceptu predstaveni zhlediska teoretického,
historického, dokumentarniho i analytického.
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Teatrologicka interpretacia divadelného diela

Nacrt metodolégie

DAGMAR INSTITORISOVA

Teatrologicka interpretacia divadelného diela je jednym zo zakladnych typov modelu
sémantickej interpretacie divadelného diela (pozri prilohu €. 1), ktord pozostava z troch
zakladnych casti:

1. Analyza komunikacnej roviny

2. Analyza jazyka divadelnej inscenacie

3. Analyza jazyka dramatického textu.!
Metodologicky postup teatrologickej interpretacie divadelného diela si objasnime na
ukazke zinscenacie hry A. N. ostrovského Les,? ktoru vroku 1997 v Divadle Astorka
Korzo’90 Bratislava reZijne pripravil Roman Polak. Ide o zavere¢ny obraz, v ktorom
statkarka Gurmyzska vstvarneni Zitou Furkovou uzatvara manZelstvo s Alexejom

Bulanovom v podani Miroslava Nogu.3

Ako teda prebieha teatrologicka interpretacia v jednotlivych castiach
a aspektoch? Co prinasa?
AKy je aspekt textu?

Ak by sme sa na vyznam ukaZzky pozreli iba v rovine prehovorov postav inscena¢ného

textu (t. j. oralnej rovine), mohla by pre nas znamenat nasledovné: Tesne pred svadbou

10 problematike interpretacie divadelného diela viac v monografii INSTITORISOVA, Dagmar. Interpretdcia

divadelniho diela. Nitra: Univerzita Konstantina Filozofa, 2010.

Z Alexander Nikolajevic Ostrovskij: Les. Preklad: Jan Ferencik, dramaturgia: Barbara Gindlova, hudba:

Peter Mankovecky, kostymy: Peter Canecky, scéna: Ale$ Votava, tprava a rézia: Roman Polak, premiéra:

25.4.1997, Divadlo Astorka Korzo "90, Bratislava.

Osoby a obsadenie:

Raisa Gurmyzska - Zita Furkova, Aksiusa Danilovna - Szidi Tobias, Alexej Bulanov - Miroslav Noga, Ivan

Vosmibratov - FrantisSek Kovar / Ludovit Moravcik, Peter Vosmibratov - Vladimir Hajdu / Matej Land],

Nestastlivec - Marian Zednikovi¢, Stastlivec — Boris Farka$, Ulita - Zuzana Kronerova, Kapor Saveljevic¢ -

Peter Simun, Jevgenij Milonov - Ernest Smalik / Julius Vasek.

3 Na konferencii bola pouZita ukazka, ktora zachytava situaciu tesne pred svadbou statkarky a Bulanova.
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sa statkarka Gurmyzska spolu so svojim budicim manzelom Bulanovom stretava so
znamymi a pribuznymi, s ktorymi ma nie velmi dobré vztahy. S plnou manZelovou
podporou odmieta finanCne pomoct ¢i uz synovcovi alebo neteri v ntidzi a nechava sa

obklopovat iba pochlebova¢mi.

AKy je aspekt kontextu?
Nase dekodovanie vSak vzdy suvisi s predchadzajucim inscena¢nym dianim, t. j. aj
s liniou genézy textu z autorského hl'adiska, na zaklade toho moZeme k ukazke priradit
d'alSie inscenacné vyznamy, ako napriklad:
- Aby si Bulanov do svadby za kazdu cenu udrzal vplyv nad GurmyZskou, klame
o svojej lojalite k nej a o tom, Ze sa bude vzorne starat o jej majetok.
Pomenovany novy vyznam vsak nemoZe suvisiet iba s vyvinom inscenacného deja, do
autorskej linie vyvinu textu patria aj d'alSie roviny divadelného diela, ktoré na nom
participujd. Okrem uZ zmienenej oralnej roviny inscenacného textu k nej neoddelitel'ne
patri scénograficka, rezijna, herecka a scénicko-hudobna rovina.
Ak sa teda na ukazku pozrieme zhladiska scénograficko/kostymového kontextu,
moZeme k nej pridat d'al$i vyznam:
- Skupina bielo a ¢ierno odetych svadobcanov sa nahle ocita na pomyselnom
javisku, ktoré sa bez dévodu vymedzi vysunutim bielej steny poza ich chrbty. Iba
pred hercami - Nest'astlivcom a St’astlivcom - ustiipi do polovice, aby mohli za iu
prejst, zobrat' si svoju herecku batozinu a vratit sa k svojmu remeslu.
Ak pridame herecky kontext k ukazke, moZeme pridat’ d'al$i vyznam:
- Svadobna spolocnost je zahrata s osobitnym dérazom na dosledné vykreslenie
rozporov, konfliktov afaloSnosti medzi nimi ahlavne vo vztahu k statkarke
Gurmyzskej, sktorou maji iba negativne skitisenosti. Cast znich svelkou
radostou odchadza, odhodlana Zit podl'a svojich idedlov.
Ak pridame rezijny kontext, méZeme pridat d’al$i vyznam:
- UkaZzka z mizanscénického hladiska hovori trpku pravdu o zbohatlikoch (i
dneska), ktori nemajui k nikomu hlboky a iprimny vztah, iba s svojim vlastnym
chutkam a zdmerom, a preto zostavaju osamoteni - ako vyprazdnené ¢ierno-biele
figurky. Zivot neZijt, iba ho ukazuji na prazdnej scéne v akejsi pokazenej ¢ierno-

bielej groteske.

42



V d’alSich typoch kontextov nepovazujeme za potrebné uz pokracovat.

Samozrejme, ku kazdému kontextualnemu pohladu na nasu ukazku patri nielen
jej zapojenie do celkového rezijného, scénografického, kostymového atd. uchopenia
Ostrovského dramatického textu, ale aj jej prepojenie s poznatkami o autoroch/tvorcoch
kazdého typu autorskej linie. Inak sa budeme na ukazku pozerat, ked budeme vediet, Ze
scénograf AleS Votava sa vroku 1998 habilitoval sprednaskou snazvom Farba
v priestore javiska a teda naSa inscendacia je sucastou jeho intenzivneho vyskumu. Pri
zisteni, Ze uR. Polaka ide v poradi iba o tretiu réziu ruskej dramatiky c¢i literattury
z doterajSich desati, sa mozno pri nej zameriame na hl'adanie dévodu, ¢o Ostrovského
Les z mizanscénického hl'adiska Polakovi poskytol oproti inym textom, atd".

Ku kontextualnemu hl'adisku - samozrejme - patri nielen autorska genéza, ale je
potrebné pozriet sa na skimanu inscendciu aj zhl'adiska inscenacnej tradicie ajej
reflexie, ¢i uz ruskej klasiky v Divadle Astorka Korzo’90, na Slovensku a samozrejme - aj
v SirSom kontexte. Iny vyznam teda nam vznikne, ak sa onej budeme vyjadrovat
z pohl'adu porovnavania so slavnou inscenaciou V. E. Mejerchol'da, ktora dosiahla viac
ako tisiaca repriz cidoteraz na Slovensku najaktualnejSou inscenaCnou verziou -
nastudovanou v Slovenskom komornom divadle Martin v réZzii Lukasa Brutovského
(premiéra 11. 4. 2013). DdleZitou sucastou je aj reflexia inscenacie - a teda uvedenej
ukazky z metatextového hladiska, t. j. zhladiska doteraz napisaného onej Cci
o inscenaciach Ostrovského Lesa vobec.

Ak sa na ukaZzku pozrieme napriklad oc¢ami kriticky Zuzany Uli¢ianskej, potom
v nej moézeme vidiet aj to, ¢o ona:

»,V okamihu sa scéna meni na cierno-bielu. Tu pred svadobfanmi zhromazdenymi akoby

k rodinnému fotu odrieka Nestastlivec (M. Zednikovi¢) svoj monolég. Vyznanie aobhajobu

hereckého stavu a idealov, rezonujicu prave na pozadi nedavnych udalosti v slovenskej kulture:

,Komedianti? Nie, my sme umelci, herci! Komedianti ste vy! My ak I'ibime, tak l'ibime. Ak

neltibime, tak sa vadime, alebo bijeme. Ak pomahame, tak z iprimného srdca. A ¢o vy? Cely Zivot

recnite o blahu spolo¢nosti. A koho ste obstastnili? Obstastiiujete len samych seba!” “4

Obist nemozZno ani dobovy kontext. Vzhladom na rok premiéry a politické

myslenie R. Polaka ddvodom jej naStudovania bolo aj aktualne nezdravé dianie

4 ULICIANSKA, Zuzana. Les - Polakova hra s textom a hercom. Sme.sk [online], 29. 4. 1997 [cit. 10. 11.
2014]. Dostupné na Internete: <http://www.sme.sk/c/2072903/les-polakova-hra-s-textom-a-hercom-
recenzia-divadlo.html#ixzz3]FYVgZ47Z>.
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v kulture, politike od roku 1996 a v podnikani na Slovensku a ostra kritika nekultirnosti
uZ u samotného Ostrovského. V uvedenom roku vyvrcholili snahy o centralizaciu Zivota
na Slovensku 1. . 1996 organiza¢nou a ekonomickou transformaciou kultury, ktorej
vysledok bol pre niektoré profesionalne divadla katastrofalny. Napriklad Slovenské
komorné divadlo v Martine koncom roka 1998 nemalo na platy zamestnancov, malo
vypnuté telefony, nekurilo sa, premiérovali sa hry bez poZiadaviek na autorské honorare
a s takmer nijakymi vyrobnymi nakladmi. Regionalne kultirne centra, pod ktoré patrila
vacsSina divadiel, si kvoli nedostatku vlastnych finanénych prostriedkov privlastiiovali
pocitacovu, xeroxovy, automobilovi techniku, na zdjazdové kultirne aktivity a pod. si
zapoziciavali reflektory, mixpulty atd’.>

0 tom, na zaklade ¢oho sa bude menit' na$ pohl'ad na ukazku smerom do jej hibky
vypoveda druha cast teatrologickej interpretacie divadelného diela s nazvom Analyza
jazyka divadelnej inscendcie (pozri prilohu ¢. 2).

Vzhl'adom na to, Ze inscendcia Les vychadza z dramatickej predlohy - divadelnej
hry L. N. Ostrovského, je potrebné sa na nu pozriet aj zjej hl'adiska. Ako pomocka
opatovne moZe posluzit Cast teatrologickej interpretacie divadelného diela s nazvom
Analyza jazyka dramatického textu (pozri prilohu ¢. 3). Z hl'adiska reflexie divadelnej
hry by sme v ramci nej mohli zobrat napriklad do uvahy slova Jana Kopeckého z tivodu
k vydaniu stboru jeho hier. Nas zaverec¢ny vystup v hre, v ktorom Ostrovskij umoznil -
okrem uZ zmieneného - mladym milencom vstup do manZelstva len vdaka daru
chudobného herca, kedZe podporu nenasli ani u priamej rodiny, oznacuje za ,[...] jeden
z najvaznejsich sudov, aké Ostrovskij poloZil do dst hercovi - akoby tym chcel ukazat
pravu dlohu divadla.“®

Pridavanim d'alSich a d'alSich ciastkovych vyznamov - v silade s teatrologickou
interpretaciou divadelného diela - dospejeme k semiotickej Struktire inscendcie, ktora

seribznym sposobom vyjadruje jej zmysel, jej inscenacnu podstatu.

5 Podl'a INSTITORISOVA, Dagmar - ORAVEC, Peter - BALLAY, Miroslav. Tvdre st¢asného slovenského

divadla. Nitra: Univerzita Konstantina Filozofa, 2006, s. 44.

6 OSTROVSKIJ, Alexander Nikolajevi¢. Hry II. 1861-1971. Vybor. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 195, s. 16.
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Priloha ¢. 17
Sémanticka/vyznamova interpretacia (priklad):
Teatrologicka interpretacia divadelného textu

(Ide o0 poznanie zmyslu diela, ktory sa zistuje pomocou vSetkych moznych dostupnych informacif
o vzniku, genéze a sposobe existencie textu.)

t.j. analyza jazyka (a. Zanrova,
a. Stylisticka, a. kompozicna,
a. druhovj, a. inscenacnej praxe)

/\

historicky kontext aktualny kontext

\/

(a. umeleckého kontextu)

TRADICIA
(a. umeleckého kontextu,
a. réznych textovych verzif)
a. individudlneho
analyza genézy analyza metatextov
AUTOR TEXT PRIJEMCA
(t.j. a. recenzii,
stadii a inej litera-
tury o a. texte)
a. osobného
(a. biografie a psycho-;
légie tvorcu)
REALITA

(a. dobového kontextu)

N

historicky kontext aktudlny kontext

~.

t. j. a. mimoumeleckého kontextu jazyka

(a. spolocenského, politického, ekonomického,

kultirneho, naboZenského, ideologického, psychologického,
filozofického a iného kontextu)

7 Prilohy st prebraté z INSTITORISOVA, Dagmar. Interpretdcia divadelného diela. Nitra: UKF, 2010, s. 190-

192.
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Priloha ¢. 2

Sucastou teatrologickej interpretacie moze byt bud’ analyza jazyka divadelnej
inscenacie alebo dramatického textu:

Analyza jazyka divadelnej inscenacie

(Hl'adanie odpovede na otazku: Cim komunikuje, prostrednictvom ¢oho vyjadruje tému?)

1. Vznik a pévod inscenacie (umelecké a dobové presahy; dobova inscena¢na prax - ako pri
teatrologickej analytickej interpretacii).

2. Druhova a typova analyza:
- tane¢né divadlo, hudobné divadlo, performance, scénické ¢itanie atd'.

3. Analyza jazyka jednotlivych inscena¢nych zlozZiek (slovesnej, hereckej, vytvarnej, zvukove;j
arezijnej) z hl'adiska zakladnych tematickych kategorii zo Stylistického, kompozi¢ného,
zanrového a Stylového hl'adiska (platia postupy pozri analyza jazyka dramatického textu),
t.j. hl'adanie odpovede na otazku, aki podobu maju vyjadrovacie prostriedky prislusnych
kompozicnych kategoérii v jednotlivych inscenacnych zlozkach:

a) slovesna zlozka (sleduje sa nielen analyza predlohy, ale aj analyza jej pravy; vratane a.
pisanej podoby dramatického textu v divadelnej inscendacii ako napisy, tabul'ky s textom,

transparenty, pocitacové simulacie atd’.);

b) herecka zlozka (analyzuje sa postava a herecky prejav; pri Stylistickej analyze ide
o analyzu bazalnych vyjadrovacich prostriedkov, z ktorych je postava vytvorena,

a o analyzu spravnosti a Cistoty ich pouZitia; pri tematickej ide o analyzu prostriedkov,

prostrednictvom ktorych sa téma vyjadruje cez postavu, a analyzu prinosu herca; pri
analyze kompozicie ide o analyzu kompozicie postavy a jej zvladnutie hercom; pri
zanrovej analyze ide o analyzu postavy zo zanrového hl'adiska a analyzu zvladnutia
prislusného zanru hercov; pri analyze Stylu ide o analyzu vyrazovych prostriedkov,
ktoré boli pri postave pouzité a o analyzu stylu herca);

c) vytvarna zlozka (analogicky);
d) zvukova zlozka (analogicky);

e) rezijna zlozka (analogicky).

4. Iné typy analyz - semiotick3, socidlna, psychologickd, sémanticks, filozoficka atd'. (Ide uz ale

o interpretacné hl'adisko.)
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Priloha ¢. 3

Analyza jazyka dramatického textu

(Hl'adanie odpovede na otazku: Cim text komunikuje, prostrednictvom ¢oho vyjadi-uje

tému?)

1. Vznik a povod textu (umelecké a dobové presahy; dobova inscenatna prax — pozri vSeobecna
teatrologicka analyticka interpretacia).

2. Druhova a typova analyza:

operny text, operetny text, scenar, libreto, hra na motivy, dramatizacia atd’.

3. Analyza z hl'adiska zadkladnych tematickych (kompozi¢nych) kategorii:

dej (téma, fabula, sujet; kauzalnost - nekauzalnost);

postava (charakter, typ; vztahy, motivy konania; vzhl'ad; celistvost kresby);
situacia (konflikt, jeho typy; podmienenost konfliktu; stav postavy);
priestor (homogenita - heterogenita, realisticky - naznak);

Cas (chronologicky, retrospektivny, paralelny, retazovity);

zvuk (nepretrzitost, pretrzitost).

4. Analyza z hl'adiska kompozicie (spdsob vyjadrenia témy):

klasicisticka
klasicka
fragmentarna
linearna
kruhova
sukcesivna
simultanna atd’.

5. Analyza Stylisticka (a. slovnej zasoby a jej pouZzivania):

spisovné, nespisovné slova, archaické s., domace s., cudzie s., historické s., expresivne s.,
hovorové s., kniZzné s., poetizmy, biblizmy, odborné s., kancelarske s., vulgarizmy s.;
slovo v kontexte - synonyma, homonym3, trépy, metafory, metonymie, eufemizmy,
irdnia, epitetd, symboly, alegdrie;

gramatika;

syntax (typ vety, typ suvetia, melddia, doraz, pauza, rytmus, tempo, typ reci atd’.)
gramatika (nestylistické; podoby ohybaného slova; dodrZiavanie, preberanie gramatiky
inych jazykov atd’.).

6. Analyza zZanrova (vyznamovo-vyrazové pdsobenie textu):

vSeobecna (napr. ramcova: komickost - tragickost);
typ (napr. konverzacna komédia).

7. Analyza Stylu (osobitost sposobu vyjadrenia vypovede; individualna norma, ktorou sa riadi

dielo)

hovorovy, poeticky, prozaicky, re¢nicky, romanticky, barokovy atd’.
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Theatrological Interpretation of a Drama Work: a Methodological Sketch

The paper deals with the problems of the theatrological interpretation of a drama work,
which can be understood as the basic type of analysis of a drama work. The paper
demonstrates the fundamental interpretation methods of this type of interpretation on
the one hand and their limits on the other. At the same time, it also delineates the
borders between this type of analysis and other types.
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,Theatre of Shame or Shame for the Theatre?“

Viedensky akcionizmus po rokoch opat  aktualny

JANA WILD

,Prosim, milujte Rakusko.” Pod tymto nazvom a s podtitulom ,Prvy rakusky koalicny
tyzden“ sa vlete roku 2000 vradmci oficidlneho divadelného festivalu Wiener
Festwochen vo Viedni odohrala akcia, ktora v Rakusku vyvolala politicky Skandal
aniekol’ko dni zapliala kultirne rubriky medzinarodnych médii. Nemecky divadelny
rezisér a zndmy provokatér Christoph Schlingensief (nar. 1960), pozvany a podporeny
riaditelom festivalu Lucom Bondym, svojim projektom zareagoval na kontroverznu
politicko-spoloCensku situaciu v Rakdsku, kde sa na jar toho roku stucastou vladnej
koalicie stala kontroverzna pravicova liberdlna strana slobodnych (FPO), ktora sa
nielenZe nediStancovala od rasistickych a nacistickych vyrokov asympatii svojich
poprednych c¢lenov, ale aj volebnu kampan viedla s proticudzineckymi sloganmi. Podl'a
odstrasSujucich sociologickych studii bolo vtom ¢ase az 50 percent rakuskej verejnosti
naladenych proti cudzincom. Nie nadarmo obsadila roku 2000 pravicovd FPO vo
volbach druhé miesto anie nahodou mali preferencie jej koalicného partnera,

konzervativnej OVP, stipajticu tendenciu.

Fikcia Ci realita?

Schlingensief sa vo svojom projekte priamo obratil na temné stranky xenofébie
obyvatelov Rakuska. V centre Viedne, hned pribudove Viedenskej Statnej opery,
postavil obytny kontajner, aké dnes ako docasné ubytovne pre uteCencov stoja na
vacSine medzinarodnych letisk. Dontho na Sest’ dni umiestnil dvanastich cudzokrajnych
Ziadatel'ov o azyl (z Ciny, Kamerunu, Kosova, Nigérie, Iraku, Zimbabwe, Sri Lanky, Iranu,

Albanska) asystémom orwellovského Velkého brata ich Siestimi permanentnymi
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kamerami napojil na internet. Cez webovl stranku www.auslaenderraus.at!
(www.cudzincivon.at) mohli obyvatelia Rakuska, resp. ktokol'vek na internete, 24 hodin
denne pozorovat Zzivot v kontajneri a svojim hlasom rozhodnut, ktorého zazylantov
odsunut’ z krajiny (,UdrZujte cistotu v krajine. Odsunte ich!“2). Stranka zaznamenala
denne okolo Stvrt miliéna vstupov a niekol'ko desiatok tisic divakov naozaj elektronicky
alebo telefonicky odovzdalo hlas za vyhostenie konkrétnych osob. Kazdy vecler sa
vramci tejto hry uskutocnil verejny odsun dvoch alebo troch top neZelanych. A pred
budovou opery vysvetloval rezisér zhrozenym americkym turistom: ,Helou. Zis is
a progrem of z FPO. Vi hejt imigrants end niggers. Plis liv jér many hir, vi nid to Kkill
Z niggers.“3

Bfrr, neverite vlastnym ociam? Schlingensiefova akcia s obdivuhodnou
radikdlnost'ou imitovala, simulovala, parodovala a transformovala realitu do fikcie, kde
sa uz ich hranice zlievaju na nerozoznanie. Centrum mesta pri opere, ktoré sa spaja so
zahrani¢nymi turistami, kultirou aluxusnym konzumom, vystavilo na oci verejnosti
inych cudzincov: bez tulnych penazeniek akreditnych Kkariet, presledovanych,
poniZovanych a s oCakavaniami velkorysosti voci krajine, ktora sa nedobrovol'ne ocitla
v pozicii utociska.

Napriklad piaty den akcie pred operou* zaZzijete toto: pri najfrekventovanejsej
krizovatke Viedne vas ohromi oploteny straZeny kontajner aobrovsky transparent
Cudzinci von! Steny kontajnera su ozdobené hrantikmi s kvitnicimi muskatmi, tak ako
vSade v tejto malebnej krajine, milé, ale hop! - chybaju okna. Namiesto nich tu visia
plagaty svyrokmi veddceho populistu FPO Jérga Haidera (1950-2008, zahynul pri
autonehode). Napriklad: ,Jednotky SS boli legitimnou suc¢astou Wehrmachtu, a preto im
treba naleZite vzdat’ tctu.“S Alebo volebny plagat FPO: Stop precudzeniu.b Aby ste viak
boli v obraze a mohli sa zapojit do hry, visia tu aj iné plagaty a oznamy. NajdoleZitejsi

z nich s ndzvom a podtitulom celej akcie (Prosim, milujte Raktsko. Prvy raktsky koali¢ny

1 Pozri zmrazenu webovu stranku k akcii <http://www.schlingensief.com/backup/wienaktion/>, [cit. 12.
12.2014].
2 Ibid.
3 Osobna skusenost z navstevy akcie, Vieden, 15. 6. 2000, 19-20:30 hod.
4 Osobna skisenost' z navstevy akcie, Vieden, 15. 6. 2000, 19-20:30 hod.
5 Jorg Haider v rakuskej televizii ORF, 19. 12. 1999, in
<http://www.nationalsozialismus.at/Themen/Umgang/zitiert htm>, [cit. 12. 12. 2014].
6 Pozri napr.
<http://www.demokratiezentrum.org/bildstrategien/oesterreich.html?index=20&dimension=>, [cit. 12.
12.2014].

50



tyZden) informuje o ,navode na jej pouZitie“: ,Vyberte si svojho cudzinca. Oznamte nam
jeho cislo. Vyhod'te ho z krajiny.“” A nasleduje menny zoznam dvanastich azylantov so
Sestmiestnymi identifika¢nymi ¢fslami. Cervenym preciarknuté mena znamenaju, Ze
tychto uz odsunuli. Iny plagat oslovuje notorickych filantropov: ,Zosobaste sa s nasimi
azylantmi. Svoje ponuky aj s presnou adresou hod’te do schranky na brane.“8

Dychovka hra rezky pochod vIudovom toéne. Zvedavcov okolo kontajneru
pribuda. Ozbrojena ochranka je v strehu. Nervozita stipa. Medzi dezorientovanymi
turistami, Studentmi a neSpecifikovatelnym poulicnym davom okolo kontajnera
vzbudzujui pozornost kadejaki samozvani komentatori a ofrflavaci. Poc¢avate ich hlasné
mudrlantstva a nadavky aza ten svet neviete, ¢i su to Schlingensiefovi herci alebo
autentické postavicky lokalnych ,besserwisserov®, akych tu denne stretnete na kazdom
rohu.

Pohlad na hodinky: 19:55. VSetko je tu vyborne zorganizované - aha, rozpis
denného programu: 11:00 - ranny Sport; 12:00 - diskusia s Petrom Pilzom a Danielom
Cohnom-Benditom (obaja politici strany zelenych), 13:00 - muzicirovanie, 14:00 -
hodina nemciny, 18:00- rozhovor, 20:00 - ODSUN. Mate Stastie, zaZijete ten

kazdodenny zlaty klinec programu.

Odsun

Strazny pes zurivo breSe, znutra kontajnera pocut chaotické hlasy s cudzim prizvukom,
volanie o pomoc, rezignované vyroky ,Milujem FPO“ ,Nech zije koalicia“ a hektické
otazky: ,Kde su Zivotopisy? Kde su Zivotopisy?“. Strasie vas: kplotu ktosi vylial
neznesitelne pachnucu Kkyselinu, I'udia v dave si zakryvaju nosy a s kyslymi tvarami
ustupuju nabok. Kontraakcia? Stcast’ ,,inscenacie“?

Konec¢ne: na streche kontajneru sa zjavi mlady muZ v zamatovom divadelnom
kostyme so zlatymi gombickami - reZisér Schlingensief - a cez megafén nam ako na
jarmocnej atrakcii radostne oznamuje, gratulujeme, vdaka tisickam Vasich hlasov
moZeme dnes vecer odsunut zkrajiny dalSich troch azylantov. Najskor ich mena

YAy

a strucné Zivotopisy? (vypocujte si ich pozorne, mozno takto raz budu citat aj o Vas, ked’

7 Pozri zmrazenu webovu stranku k akcii, op. cit.
8 [bid.
9 Pozri zmrazend webovu stranku k akcii, op. cit.
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budete musiet odtialto odist): Nerem Njawé, Kamerun, jeho otec je majitel’ cajovych
plantazi, azylant dvakrat rozvedeny, ¢len socialnodemokratického hnutia, protivladne
akcie, zatykac, utek cez Mad'arsko do Rakuska... A d'alSi dneSny African Eugen Major zo
Zimbabwe je biely, ano, aj také pripady sem patria, presvedceny aktivista gej hnutia,
prenasledovany... A Teresa Beqiri z Kosova... PoCuvate kratke charakteristiky azylantov:
mohli by to byt pokojne Zivotopisy z databazy Amnesty International, a moZno aj su.
A predsa: mimovolne si uvedomite ich premyslend schému, ktora holymi faktami
perfidne oslovuje najtypickejSie predsudky konzervativnej spolocnosti: majetkovo-
socidlne pomery (otec bohac, rodicia intelektudli), vztah k moci (protivladna, l'avi¢iarska
aktivita, neposlusnost’), rodinny stav alebo sexudlna orientacia (dvakrat rozvedeny! gej!!
nevydata Zenal!!l).

Schlingensief na streche kontajnera cez megafén rozprava o postoji politikov
a o v€erajSom odsune, o ministrovi spravodlivosti, ktory tidajne osobne obtelefonoval
redakcie novin, aby ich informoval, Ze na reZiséra bude podané trestné oznamenie,
vzapati splieta Cosi o funkcii DNA v I'udskom mozgu a jej vplyve na politiku a vyzyva dav
k individualnemu odporu... Dost, dost! Pocuvate, chvil'u to dava zmysel, potom uplne
stratite nit, vzapati vas presvedci nejaky vyrok, hoci jeho logiku ste presne nezachytili,
no ved' hej, ano, ano... Tento ¢arodejnik divadla a reality sa v chrleni svojho rétorického
tuttifrutti zdmerne pohrava s pédorysom populistickej rétoriky politikov a v sivislom
prude reci do seba vplieta mystifikacie, polopravdy, zjavné 1Zi, citaty irealne fakty;
v tejto rétorike sa uz vébec nikto nevyzng, a hlavne prestava byt jasné, v mene koho a ¢o
to tu ten muZ v zamatovom kostyme vlastne hovori. Oslovuje ndhodny pouli¢ny dav
s aktuadlnymi odkazmi na skutocnych politikov. Hovori za seba ako obcan? Alebo za
nejaku postavu, ktoru tu hra? Alebo cituje bulvarnu tlac? Alebo ju paroduje? Oslovuje
privrZencov odsunu alebo ich odporcov? A st skutoc¢ni privrZencovia odsunu odporcami
tohto krutého divadla skuto¢nosti? A naopak, odporcovia rasovej nenavisti toto divadlo
podporuju, hoci je také udesne realistické, Ze zdicastnit sa na nom znamena rasovu
nenavist’ skuto¢ne podporit... Co je tu skuto¢né? Kto je tu este bez viny? Kto tu kde stoji?
Napis Cudzinci von! je zamerna provokacia; Schlingensief sa odvolava na umelecku
slobodu, ale zaroven vyzyva politikov vladnej koalicie, aby hanebny transparent prisli

osobne strhntt... Co je v tejto akcii citatov realita a ¢o divadlo?
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Nasleduje vlastny odsun: za zvukov smuto¢ného pochodu vyvedu z kontajnera
troch azylantov, ti sa brania, zakryvaju si tvare, zvedavy dav sa dava do pohybu, fotografi
Stukaju ostoSest. Pred vaSimi oCami (a pred posvatnou budovou viedenskej Opery!) sa
tu odohrava likvidacia I'udi, okolo je normalna poulicna premavka, zvonia elektricky, na
terasach sa popija kava, uStvani turisti vykrucaju hlavy za architektonickymi
pamiatkami; azylanti sa fyzicky brania, jedného zrazia na zem, ochranka ho musi vtlacit
do auta nasilim. Avy tu stojite ako svedkovia, organizatori sa vam podakuju za
spoluticast. Zmociuje sa vas hroza, do ¢oho vas to vlastne vmanipulovali, a zdroven

uZzas, ako presvedcivo a perfidne je to vSetko vymyslené.

Vitaz
Po Siestich diioch verejnej vyradovacej hry cudzincov z kontajnera a krajiny sa jej
vitazom, poslednym ,pozostalym*, stal dvacatdevatroény Ranil Sunta zo Sri Lanky:
bravo vyherca! Popri finanénej odmene tridsat'pit tisic $ilingov sa Sunta tesi aj z piatich
ponuk na sobas - ten mu moéze dopomoct k rakiskemu obcianstvu alebo aspon k vizu.
Akcia sa vydarila. Bolo ich dvanast, iba jeden zostal. A ten, ¢o zostal, sa dojaty priznal:
Milujem Rakusko.

ESte stale sa v tom nevyznate? Schlingensief tvrdi, Ze aktéri jeho podujatia nie su
herci, ale naozajstni Ziadatelia o azyl, ktori sa na niekol'ko dni stali hercami. A kto boli ti,

¢o ich Sest’ dni odstrel'ovali cez internet

Umenie hanby ¢i hanba pre umenie?
Opat’ raz vo Viedni divadlo rozputalo zurivy odpor politikov.1® Opat si raz prave
cudzinec (nemecky obcan) dovolil kritizovat' Rakusko, a to otvorenym, provokujicim
oslovenim najtemnejsich resentimentov Sirokého obyvatel'stva.

Slobodni strany FPO sa najskér nechali pocut, Ze divadlo je tu na to, aby robilo

umenie, nie politiku.l? Potom podali na reZiséra trestné ozndmeniel? za Stvavy

10 Pozri napr. éru Clausa Peymanna, ktory za trinast rokov svojho pdsobenia vo funkcii
intendanta rakiskeho narodného divadla Burgtheater, 1986-1999, najma uvedeniami rakuskych autorov
Thomasa Bernharda a Elfriede Jelinek vyvolaval politické skandaly.
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transparent azrejme aj za to, Ze na kontajner nalepil aj nedavny vyrok ich
dolnorakuskeho reprezentanta ,NaSa cest je vernost“.13 Podl'a stanoviska FPO doty¢ny
politik vraj nevedel, Ze presne takto znel slogan SS. Schlingensief to vraj vedel, a preto ho
zaluju - prave ti, ktorych reZisér citoval.

A na stole sa ocitla aj d'alSia Zaloba: riaditel festivalu Luc Bondy verzus bulvarny
platok Die Kronenzeitung, ktory na titulnej strane priniesol nepravdivi informaciu
o astronomickom honorari pre reZiséra. Ked sa v bulvarnej tlaci operuje financovanim
umelcov, zdmerom je takmer vzdy vyvolat u publika resentimenty. Zakulisnymi tahmi,
Skandalmi a obvineniami sa to hemZilo aj na lokalnej trovni (kultirny radca Viedne,
riaditel’ Statnej opery, diskusie v televiziia podobne).

Schlingensiefova akcia rozhodne vystupniovala citlivost' verejnosti voci politike
i otazke prav azylantov astretla sa s obrovskou podporou intelektudlnej verejnosti.
Rakuska spisovatel'ka Elfriede Jelinek, ktora sa inak (aj pred udelenim Nobelovej ceny)
zriedka ukazovala na verejnosti, vjedno popoludnie nacvicila s azylantmi babkové
gasSparkové divadlo s maniuskami v duchu l'udovej viedenskej tradicie. Viaceré texty
k nemu napisali sami azylanti. Gasparko bol spolkovy kancelar, ktory krici: ,Prosim,
milujte ma!“14

Nemecky filozof Peter Sloterdijk poukazal na to, Ze vjadre celej akcie bola
eliminacnd hra,!> vtom cCase aj neskor takd dominantna v médiach (Gladiator, Big
Brother, futbalové majstrovstva, neskor volby Miss, vol'by hudobnych atanelnych
talentov a podobne). Schlingensief vSak podl'a Sloterdijka proti zvycajnym oc¢akavaniam
poukazal aj na jej odvrateny mechanizmus - na to, kol'ko porazenych produkuje

v spoloc¢nosti vyroba jedného vitaza.

11 Pozri zdznam televiznej diskusie ORF v ramci relacie ZiB 3, 13. 6. 2000, in
<http://www.formerwest.org/ResearchExhibitions/ChristophSchlingensief/Video/AuslanderRaus>,
[cit. 12. 12. 2014], alebo LILIENTHAL, Matthias - PHILIPP, Claus. Schlingensiefs Ausldnder raus: bitte liebt
Osterreich - Dokumentation [inkl. CD-ROM]. Suhrkamp Taschenbuch, 2000, s. 99.

12 <http:/ /www.welt.de/print-welt/article545324 /Nur-einer-blieb-der-Reise-nach-Jerusalem-fern-
Container-in-alle-Welt.html>, [cit. 12. 12. 2014], pozri aj LILIENTHAL, M. - PHILLIP, C. Op. cit, s. 32.
13 Unsere Ehre heif3t Treue!“, vyrok dolnorakdskeho $éfa strany FPO Ernesta Windholza, cit. podl'a

<http://www.nationalsozialismus.at/Themen/Umgang/zitiert htm>, [cit. 12. 12. 2014].

14 <http://www.schlingensief.com/downloads/jelinek_ich_liebe_oesterreich.pdf>, [cit. 12. 12. 2014].
15 <http://www.schlingensief.com/downloads/schlinge_sloterdijk_wien.pdf>, [cit. 12. 12. 2014].
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C.S.apotom

Schlingensief, ktory roku 2010 zomrel na rakovinu, Zije dalej vpamati divadla
intervencie a akcného umenia. O rakuskej akcii vznikol dokumentarny film (Ausldnder
raus! - Schlingensiefs Container, rézia Paul Poet, 2001, oceneny na festivaloch v Toronte,
Houstone aMar del Plata),' Matthias Lilienthal a Claus Philipp ofiom publikovali
rovnomenni knihu dokumentov (2000),"” Schlingensiefova tvorba bola mnohokrat
prezentovana v najrenomovanejSich galériach a muzeach moderného umenia (MOMA
New York, Malmo, Utrecht, Berlin, Bern). Webova strdnka www.schlingensief.com
zhromazdila archivne dokumenty o jeho akcidch, vratane tej viedenskej, a dodnes sa plni
aktualitami o vystavach a podobne.

Kathryn Rhomberg, kuratorka jeho vystavy v Utrechte 2013, upozornila na
Schlingensiefom razeny termin ,Mediendemokratiekunst® (umenie medialnej
demokracie): rezisér sa nim vztahoval k tomu, ako je ,nasa realita vytvarana politikmi
amédiami“.18 A skutoCne sa zd4, Ze tento aspekt jeho tvorby a osobitne kontajnerove;j
akcie je Coraz aktualnejsi. MoZno by bolo zaujimavé viedensku akciu preskimat aj
z hl'adiska tedrie tretieho priestoru (Homi K. Bhabha). Schlingensief totiZ vo Viedni na
sedem dni vytvoril Specificky verejny priestor, ktory umoznil a generoval neformalnu
socialnu interakciu, aka by v konvenénych hraniciach divadla, ale ani reality nebola

mozZna.

16 Ausldnder Raus! - Schlingensiefs Container. Film, rézia Paul Poet, 2001. DVD: Hoanzl Vertrieb GmbH,
2006.
17 LILIENTHAL, M. - PHILIPP, C. Op. cit.
18 <http://www.formerwest.org/ResearchExhibitions/ChristophSchlingensief/Video/AuslanderRaus>,
[cit. 12.12.2014].
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Prof. PhDr. Jana (BZochova) Wild, Ph.D., pésobi na Katedre divadelnych S$tudii na
Vysokej Skole muzickych umeni v Bratislave. Zaobera sa najma tvorbou Williama
Shakespeara. NajnovSie zostavila zbierku o recepcii Shakespeara v krajinach V4: In
Double Trust. Shakespeare in Central Europe (VSMU, 2014). Autorka monografif
v slovencine: Malé dejiny Hamleta (2007), Zacarovany ostrov? Shakespearova Burka inak
(2003), Uvod do shakespearovského divadla (1999), Hamlet: dobrodruZstvo textu (1998).
Pre Bratislavski medzinarodnu Skolu liberalnych stadii BISLA vytvorila kurz Politicky
Shakespeare (2007 a 2008). Preklad4 z nem¢éiny (C. Hein, E. Jelinek) a z angli¢tiny. Zije

v Bratislave a vo Viedni.

E-mail: wild.vsmu@gmail.com

“Theatre of Shame or Shame for the Theatre?“

Viennese Actionism After Years Topical Again

The paper discusses the one week action of the enfant terrible of the German theatre
Christoph Schlingensief (1960-2010) entitled Bitte liebt Osterreich! (Please, Love
Austria!) which was realized in Vienna within the international theatre festival Wiener
Festwochen 2000. It was Schlingensief’s reaction to the actual political situation in
Austria where, shortly before, after the general elections the right wing liberal party FPO
became part of the ruling coalition. This party lead its election campaign with slogans
against foreigners. In the very centre of Vienna, next to the Opera house, Schlingensief
built a portable house container where he placed twelve applicants for asylum and
asked the Austrian public to vote daily via internet whom to deport out of the country.
The action replicated the controversial TV format “Big Brother” and provoked a political
scandal and hot discussions. The paper questions the border between fiction and reality.

56



Kriticka analyza nebo rozuméjici reflexe?

MARTINA MUSILOVA

V uvodu tohoto prispévku je tfeba zminit, Ze jsem se prednostné vénovala problému
pisemného zachyceni performance. Pod pojem performance zahrnuji pojem happening
jako jednu z moZnosti performativni akce.

Vminulém roce jsem vramci prednasky o postmodernim divadle pustila
studentiim skladbu 4°33“ Johna Cage. Zacindam sviij prispévek timto zazitkem, nebot mi
v krystalické podobé vyjevuje problém, zda je mozZné performanci analyzovat. Pustila
jsem student@im Ctyri a piil minuty ticha pro klavir v podani klaviristy Davida Tudora.
Béhem spole¢ného poslouchani jsem zacala vnimat hréeni projektoru. Pak jsem uslySela
zpév ptakid na dvorecku nasi fakulty na Gorkého ulici. Pak jsem si vSimla, Ze mne boli
lytka, ale nechapala jsem proc. KdyzZ skladba skoncila, Sla jsem k pocitaci, abych zaviela
webovou stranku Youtube. BEéhem této Cinnosti jsem myslela pouze na to, zda uZ mam
zacit mluvit a vratit se k prednasce nebo jeSté ne. Zda mam prekrocit ¢as v sobé a vratit
se do casu spole¢ného. Zda neuspisim a neznasilnim cas, ktery pravé prozivaji studenti.
Zda ajak se vratit. Cas, ktery jsem proZivala pii skladbé aéas, ktery napliiuji
a strukturuji svou reci pri prednasce, mi pripadaly neprekonatelné odlisny.

Druhym hrani¢nim pripadem, ktery zminim, byly dva happeningy, uvedené
vramci festivalu ...pristi vlna / next wave... na podzim tohoto roku. Prvni z nich se
uskuteCnil na Anenském namésti pred Divadlem Na zabradli. Mél téma, jasné Citelné
postavy a pribéh, ktery byl trikrat repetitivné zopakovan. Ackoliv byla udalost avizovana
jako happening, jednalo se ve skutecnosti o divadelni scénku, pomérné banalni.! Tviirci,

inspirovani happeningy, obnaZili jeji divadelni konvenci a rozvolnili divadelni ramec.

1 Pro tento prispévek jsem zvolila pouze dva extrémni priklady - modelové Cistou performanci 4°33“a

priklady performanci, jeZ hybridné propojuji performativni a divadelni, tedy znakové prvky. BEhem svého

prizkumu jsem zhlédla pochopitelné i jina predstaveni, v nichZ byla performance kombinovana

s divadlem pomoci nékolikerého paralelniho jevistniho déni - napt. inscenace Peklo - Dantovské variace

Jana Nebeského (Experimentalni prostor NoD), na které spolupracoval tane¢ni soubor 420PEOPLE, nebo

Oblovka Klary Huteckové (v ramci festivalu ...pristi vina / next wave..., ptivodné klauzurni prace, DAMU).
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Toto rozvolnéni ve mné vyvolalo radu asociaci, podobné jako Cageova skladba. Nicméné
zachovana znakova podoba akce (téma, postavy, zamér, pointace pribéhu) mé privedla
ke konfliktnimu zaZitku. Asociace, které ve mné happening vyvolaval, byly predné
kritické a hodnotici.

Napriklad téma muZe sviidce mne nechténé vedlo ke srovnavani s ispésnéjSimi
performancemi napi. Videnskych akcionisti sjejich provokujici pornografi¢nosti.
Rozvolnénost rdmce mne vedla ke sledovani ostatnich divakli a miry jejich zaujeti Ci
lhostejnosti. Nékteré divaky jsem znala azdravila se snimi. Stejné tak mne tvarova
rozvolnénost vedla ke vnimani nervozity performerii a vSeho, co se jim nedafrilo. I druhy
happening, uskute¢nény v atriu Divadla Na zabradli priliS 1pél na divadelni konvenci -
jednalo se vpodstaté oone-man show. Ion ve mné vyvolaval kritické ahodnotici
asociace.

Tento postoj mne privedl kotdzce: Pokud je zamérem happeningu (a
performance) aktivizovat divaky, prenést aktivitu na jejich stranu, aby se mohli stat
spolutviirci udalosti, je mé uvolnéné asociovani, avtomto piipadé velmi Kkritické,
soucasti performance? A jak s timto zaZitkem nalozit v pripadé, Ze bych méla o udalosti
publikovat recenzi?

John Cage nabizi NIC, ¢imZ voli koncept nepredmétnosti.2 Toto NIC mulZeme
zakousSet. Ale nejen to, jak rika Jan Patocka: ,ZAdna nase 7iva zkusenost neni atomicka,
nybrz vzdy poukazujici na dalsi a dalsi zkuSenosti a vazici je k sobé. Neexistuje atomicka
zkuSenost.“3 Lidska psychika je vtomto smyslu trvale transcendujici, permanentné
reflektujici aje schopna reflektovat i NIC. Za¢ne ho napriklad zpredmétiovat formou
asociaci. Clovék ma dokonce moZnost se obratit sim k sobé a zaméfit svou pozornost
k samotnému aktu vnimani. Pravé diky této vlastnosti lidské psychiky, jejimu
intrapersonalnimu charakteru se miize ucastnik performance stat sam sobé tématem
a tim se skutec¢né stat jejim aktivnim spolutviircem.

To, Ze jsem zkuSenost z poslechu Cageovy skladby 4°33“ popsala jako zaZitek a Ze
jsem ji popsala narativné, nikoliv pojmové, myslim, zachycuje komplikace pri jeji mozné

nasledné analyze aotevird otdzku, zda je vibec mozné bezprostiedni zkuSenost

Z Cagelv zajem o nepredmétnost nejlépe doklada jeho Predndska o nicem (Lecture on Nothing) z roku
1959. Cesky in CAGE, John. Silence. Praha: tranzit.cz, 2010.
3 PATOCKA, Jan. Uvod do fenomenologické filosofie. Praha: OIKOYMENH, 1993, s. 17.
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a zazitek analyzovat. Narativni postupy voli ve své Estetice performativity iErika
Fischer-Lichte, kdyZ se snazi c¢tenaiim zprostiedkovat podobu performanci Mariny
Abramovicové (Tomdsovy rty) nebo Josepha Beuyse (Koyot). Voli tento postup proto, Ze
performer nic nezobrazuje.* A pokud neexistuje dilo, neexistuje ani predmét analyzy
a interpretace. Fischer-Lichte tento fakt komentuje slovy: ,Podobna performance se
vymyka pristuptiim tradi¢nich estetickych teorii. Tvrdosijné se vzpird poZadavkim
hermeneutiky, jejimz cilem je porozumét umeéleckému dilu.“s

Je otazka, zda narativni popis udalosti je dostacujici. Fischer-Lichte jej napriklad
dopliiuje u Abramoviéové vyjadienim zaméru: ,Abramovic¢ova ubliZovala sama sobé.
Tyrala své télo za UcCelem zdmérného prekracovani hranic.“¢ U Beuyse se po strance

’ v

a ptl popisu konkrétnimu hodnoceni zdmeéru radeéji vyhyba: ,Lze pouze spekulovat, do
jaké miry toto probihajici ztotoZnéni zvifete sclovékem privedlo divaky nejen
k zamysleni se nad nesrovnatelnosti ¢i podobnosti mezi Zivymi organismy, ale vyvolalo
v nich bezprostiedni fyziologické, aktivni a energetické reakce.“”

Stejné problematické je, zda narativni popis opravdu napliiuje potirebu
,objektivniho“ zaznamenani udalosti. Po vécném popisu jednotlivych akci
Abramovicové, které se pred zraky ¢tenaid zhutnuji v intenzivni a energeticky nabitou
podobu performance, Fischer-Lichte dodava, Ze performance trvala dvé hodiny,® coZ
vede k domySleni o mife casové rozvolnénosti popisované performance.

Fischer-Lichte si je samoziejmé této disproporce védoma: ,Vtomto sméru se
asociativni utvareni vyznami radikdlné 1iSi od védomého interpretacniho
a vyznamotvorného procesu.“® AfteSi ji pomoci umélecko-teoretickych termint
»,Symbolu“ a ,alegorie”, které si piijcuje od Waltera Benjamina. Je ziejmé, Ze pri slovnim
zachyceni osobni zkuSenosti z performance je tfeba volit jinou formu psani, nez je

kriticka analyza vychazejici z predmétnosti dila.

+ FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. Mni$ek pod Brdy: NA KONARI, 2011, s. 12.
5 Op. cit,, s. 18.
6 Op. cit,, s. 12.
7 Op. cit,, s. 154.
8 Op. cit, s. 12.
9 Op. cit, s. 206.
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Vroce 2011 jsem se hloubéji vénovala formam a funkcim reflektivniho psani,
které je soucasti studia discipliny Dialogické jednani s vnitinim partnerem.1? Prizkum
poukazal na to, Ze v soucasné dobé jsou do studijnich programi téch profesi, jejichz
charakter je silné performativni, ve kterém ma profesni ¢innost komunikativni a socialni
charakter avnichZz ma podstatnou funkci zpétna vazba (napr. pedagogika, 1ékarstvi,
umeélecké obory), virazovany reflektivni aktivity a reflektivni psani. Minéno je predevsSim
reflektivni  psani  viceuroviiové, vrstevnaté, které umozZnuje, ¢i primo
vyzaduje intrapersonalni komunikaci. A je otazka, zda tento odlisSny zptisob verbalizace
zkuSenosti neni pro performanci jednou z moZnosti. V ur¢itém smyslu stoji vrstevnaté
reflektivni psani v pfimém kontrastu k zndmému analytickému dotazniku Patrice Pavise,
ktery akcentuje komunikaci interpersonalni.

Jak podotykad Jan Patocka: ,Pro své prozivani, pro své subjektivni struktury
nemame puvodné schopnosti vyjadiovaci, zachycovaci.“1? Reflektivni psani nam ale
umoziiuje dynamickou zkuSenost transformovat a proménit vie¢ atouto cinnosti
subjektivni zkuSenost zvédomit.12 Tato rec jiz vypovidaci hodnotu ma a miize byt - na
vySSi urovni - reflektovana, nebot ,proces volby tématu a strukturace textu ma
vypovidaci hodnotu a mliZe se stat rovnéz tématem. Je aktivitou, kterou je mozné opét,
na dalSi Urovni reflektovat.“13 Viceuroviiova reflexe umoZziuje prekroceni prvotniho
zachyceni dojmi. Subjektivni zkuSenost se ndm ve vlastni reflexi ,vydava k premysleni
aknovému stupni poznani.“1* Ajako takovd mize byt analyzovana, komparovana c¢i
reinterpretovana.l> Co je pro nas dulezité, je, Ze si reflexe ijeji nasledné dalsi
reflektovani zachovava jedinecnost osobni zkuSenosti i procesualni charakter.

Na zavér se pokusim znovu reflektovat zkuSenost ze spole¢ného poslechu

Cageovy skladby 4°33“ Byl mi poskytnut cas, ktery mne neformoval, ale do kterého jsem

10 MUSILOVA, Martina. Shody a odli$nosti v pojeti reflektivniho psani v pedagogice a v discipliné
Dialogické jednani s vnitinim partnerem. In SUCHA, Mati§ - CHARVAT, Miroslav - REHAN, Vladimir (eds).
Kvalitativni pristup a metody ve véddch o clovéku. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2011, s.
177-181.
11 PATOCKA, J. Op. cit,, s. 26
12 FREEDMAN, Sarah Warshauer. Research in Writing: Past, Present, and Future. [Elektronicka verze]
Berkeley: Center forthe Study of Writing, University of Carolina, Berkeley - Carnegie Mellon University,
[online], 17.11. 2014 [cit. 17. 11. 2014]. Dostupné na Internetu:
http://eric.ed.gov:80/PDFS/ED285205.pdf.
13 PIAGET, Jean - INHELDEROVA, Birbel. Psychologie ditéte. Praha: Portal, 2007, s. 138.
14 SLAVIK, Jan. Uméni zdZitku, zdZitek uméni. Teorie a praxe artefiletiky - 1. dil. Praha: Univerzita Karlova
v Praze, 2001, s. 40.
15 FREEDMAN, S. W. Op. cit,, s. 29.
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se norila. Poskytnuté mné ticho mi umoZnilo vnimat zvuky, které mi jsou jinak
nedostupné a prehlu$ené prili§ aktivni ¢innosti. Cas a prostor, ktery mi byl poskytnut,
zjemnil moje vnimani natolik, Ze jsem si zacala v§imat impulst vlastniho téla.

A co rika moje rec¢?

Poskytovdni, umoZziiovdni, zjemriovdni, prechdzeni -

Zazitek viastni dvojakosti.
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Critical Analysis or Understanding Reflection?

Based on an attempt to capture aperformance art production of acontemporary
alternative theatre, the paper examines the ways of adding other methods to the
traditional critical analysis. After the performative turn in the 1960s and after the
interconnection of theatre and performance activities in the 1990s, a question arose
whether the critical analysis of a production is the only methodological alternative. The
analysis is bound to the work (theatre production), fixed and repeatable artefact
(Fischer-Lichte) that is performable in this way. The performance art production, bound
to the experience of the act in the situation - now and here, allows sharing and
experiencing. It is characterized by experience, events and process and thus it defies
critical analysis. In recent years, humanities have paid attention to reflective writing
since it is able to make the experience conscious, to capture its multi-layered character
while the process character of this experience is preserved. In the process of reflective
writing, the dynamic experience is transformed and changed into speech (Freedman).
A question arises whether the traditional analysis of production (the object) can be
supplemented by a method which retains the processuality and thus does not separate
itself from a phenomenon which is also bound to the processuality (performance art,
experience).
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Fenomén Rozrazil

aneb Inscenace, ktera nasla svou dobu

JOSEF KOVALCUK

Jadrem tohoto referdtu je metodologické zamysleni nad tim, co by méla obsahovat
divadelnévédna studie o predstaveni/inscenaci a jakych aspektli by si méla vSimat jejich
analyza.

Teatrolog Borivoj Srba vZzdy usiloval studovat a charakterizovat divadelni dilo
,zaroven jako historicky fakt azaroven jako svébytny esteticky fenomén“. Srbovy
nejvyznamnéjSi metodologické studie auvahy jsou shrnuté vknize Paralipomena.
K aktudlnim otdzkdm metodologie vyzkumu divadelni tvorby. 1 Zakladem teatrologické
prace ma byt podle Srby zkoumani pramenného materialu, nasledovat ma ,rekonstrukce
skute¢nostni jevové podoby zkoumaného fenoménu“ apo jeho ,vSestranném
prozkoumani prostfednictvim analyz rtizného druhu“ ma dospét k jeho ,zhodnoceni
a zarazeni do Sirsich vyvojovych (existencidlnich a ontologickych) souvislosti“.2 Ve svych
analyzach vychazel Botivoj Srba ze strukturalistického pojeti, kdyZ zkoumal inscenaci
jako esteticky artefakt. Zameéroval se zejména na strukturu dramatického a divadelniho
dila, jeho kompozi¢né-tematickou a stylovou vystavbu. Ve svych dvahach o funkci
autorského subjektu v dramatickém a divadelnim dile dospél k zavértim, Ze v dneSnim
divadle je takovym subjektem predevsSim ,rezisér, ktery je vlastnim akonecnym
osnovatelem vyznamt, jimiZ se divadelni artefakt, inscenace, obraci kadresatu...3
Blizké mu bylo rovnéz zkoumani poetiky zanri a jeji metodologické principy a postupy,

jak je v ¢eském prostredi praktikovala zejména skupina literarnich védct seskupenych

1 SRBA, Borivoj. Paralipomena. K aktudlnim otdzkdm metodologie vyzkumu divadelni tvorby. Brno: JAMU,
2011.
2Tamtéz, s. 51
3 SRBA, Borivoj. Jesté jednou o funkci autorského subjektu v dramatickém a divadelnim artefaktu. In
KUNDEROVA, Radka (ed.). Tendence v sou¢asném mysleni o divadle. Brno: JAMU, 2010, s. 23.
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kolem Daniely Hodrové. Doporucoval proto aplikaci metodologickych principi
yhistorické poetiky“ na zkoumani dramatického a divadelniho uméni. 4

Vzdalené byly Srbovi naopak hermeneutické snahy badatelli, kteii se chtéji
,dobrat pochopeni podstaty a smyslu uméleckého dila“ skrze divacky zaZitek recipienta,
tedy ,skrze subjektivné motivovany emocni prozitek toho, kdo analyzu provadi,
eventudlné i skrze ryze jeho navysost subjektivni intelektudlni promysleni dila“.> Podle
Srby jde o interpretace ,pohybujici se za ¢asté v mlzinach subjektivnich dojmii a pocitg,
v textové roviné pak nékdy vyjadfovanych prostiednictvim velmi vagnich feceni,
vypovidajicich vice o autorech téchto interpretaci, neZ o autorech zkoumanych dél
a vysledcich jejich tvliréi namahy*. Oznacuje je za esejismus. Podobné Srba odmita také
moznost zkoumat divackou recepci inscenace, nebot je podle ného ohroZena
subjektivismem.

Predmétem tohoto referatu je vSak scénicky cCasopis Divadla na provazku
a HaDivadla Rozrazil 1/88 (0 demokracii), inscenace, kterd- pokud bychom
parafrazovali nazev znamé knihy - ,nasla svou dobu". Zajimat nas bude, v ¢em spocivaly
specifické rysy a kvality této inscenace, ktera se stala fenoménem své doby. Nedavno
zesnuly teatrolog a dramaturg Zdenék Horinek v souvislosti s HaDivadlem pred lety
napsal: ,jsou predstaveni, ktera nas upoutaji nebo rozptyli; jsou slusné hry, slusni herci,
slusni reZiséri - to je vSak jaksi vmezich normalu. Plus minus. A pak jsou setkani
jedinecnd, ktera vyvolavaji pocit spriznéni, vypliiuji néco, co jsme postradali, uspokojuji
urcitou duchovni potrebu®.

Takovymto setkanim byla v letech 1988-89 pro velkou ¢ast divakl predstaveni
scénického ¢asopisu Divadla na provazku a HaDivadla Rozrazil 1/88 (O demokracii). Slo
o Zanr politického divadla, ktery na sebe vzal podobu ¢asopisu, ktery generace Provazku
a HaDivadla v tisténé podobé v normaliza¢nim obdobi vydavat nemohla, ackoli se o to
jeho dramaturgové dvakrat pokusili a méli ptipravena uz prvni ¢isla. Na prvnim misté
vSak tviirclim Slo o moZnost a zplisob vyjadreni vyrazného etického i politického nazoru

a postoje, ktery by - v duchu celého dlouholetého smétfovani obou souborti - zietelné

4 SRBA, Borivoj. Tzv. ,historicka poetika“ a moznosti jeji aplikace ve vyzkumu dramatické a divadelni
tvorby. In Tyz. Op. cit,, s. 48-69.
5 Tamtéz, s. 56.
6 HORINEK, Zden&k. Jsou divadla... Program Stdtniho divadla v Brné LXI1,1989, zvlastni ¢islo vénované 15.
vyro¢i HD, s. 7.
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pojmenoval a vyslovil témata, kterd byla ,normaliza¢nim“ reZimem tabuizovana, a viibec
razné prekrocil hranice timto reZimem povolovaného. Tento zamér se rodil pri diskusich
dramaturgi Petra Oslzlého a Josefa Kovalcuka a rezisérli Petera Scherhaufera a Arnosta
Goldflama uZ v priibéhu roku 1987. Nakonec dospéli k predstavé scénického casopisu,
kdyZ urcitym predobrazem se pro né stal slavny brnénsky literarni a kulturni mési¢nik
Sedesatych let Host do domu, vCetné jeho rubrik od ivodniho eseje aZ po poezii mladych
autort publikovanou v oddile Zeleny host. Zaroven vytvorili redakéni okruh, do kterého
prizvali idruhou reZisérku Divadla na provazku Evu Talskou areZiséra Zdzistawa
Hejduka zlodZského Teatru 77, plvodné radikdlniho studentského divadla ze
sedmdesatych let. Do redaké¢ni rady potom pozvali celou fadu osobnosti, které v té dobé
staly na pomezi zakdzanosti, jako napt. basnici Jan Skacel (v 60. letech $éfredaktor Hosta
do domu) a Ludvik Kundera, spoluzakladatel Divadla na provazku Boftivoj Srba nebo
byvaly olomoucky studentsky viidce, disident Antonin BlaZek. Jako hlavni téma prvniho
Rozrazilu byla po diskusi zvolena problematika demokracie, ato mimo jiné
i v souvislosti se 70. vyro¢im vzniku Ceskoslovenské republiky, vyro¢im, ke kterému se
tehdejsi rezim priliS nehlasil a nevztahoval.

Zanr scénického c¢asopisu dovolil, %e byl cely vniman jako autorsky tvar
a nemuseli byt uvadéni (podepisovani) autofi jednotlivych prispévki. Od pocatku totiz
redaktori pocitali s tim, Ze k autorské ucasti budou prizvani i nékteri v té dobé zakazani
autori. Zasluhou Petra Oslzlého se stal autorem uvodni eseje - historické meditace Zitra
to spustime - Vaclav Havel. Josef Kovalcuk zase vyzval k napsani imaginarni diskuse
pirednich myslitelti vSech vékid o podstaté demokracie Vladimira Cermaka, pravniho
filozofa, ktery do té doby v ustrani fadu let soustavné pracoval na svém monumentalnim
dile Otdzka demokracie (pétisvazkova prace mohla vyjit az po listopadu 1989), a kterého
do redakcni rady privedl Borivoj Srba. Zdzistaw Hejduk prinesl do Rozrazilu svou
adaptaci polské povidky Tadeusze Siejaka Experiment, Arnost Goldflam prispél svou
novou hrou Pavel Jedlitka aJenda Krahulik, Ludvik Kundera s MiloSem Stédroném
pripravili jako interludium minioperu Latinskd uklizecka. V okruhu divadel se zrodily
i dalsi prispévky, napriklad Petr Oslzy napsal ske¢ o praktikach, kviili kterym nemohli
byt prijimani na Skoly Zaci z rodin, jejichz profil nebyl kadrové ,vyhovujici“. Herci z obou
divadel potom natocili v ulicich Brna anketu o tom, zda se jako obcané citi svobodni

a zda si mysli, Ze je naSe spolecnost demokraticka.
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PrestoZe byl Rozrazil stejné jako jiné Casopisy rozclenén do jednotlivych oddilt
arubrik, tematicky sklenul zretelny oblouk od uvodni ankety, ve které zazni mnohé
zmatené nazory, ale z niZ také jasné vyplyva, Ze se lidé neciti byt svobodni a Ze si dobre
uvédomuji, Ze Ziji v nedemokratické spolecnosti, az po zavérecné Dykovy verSe, které
maji svou aktivizujici silu , Tak neni Clovék slab, by svéty nespasil“. Dale byl Rozrazil
ramovan i vyraznou grafickou , obalkou®, ktera umozinovala i jeho prehledné ¢lenéni.

Uvodni Havlova hra-esej pojednava o prevratu, jehoZ vysledkem byl vznik
samostatné Ceskoslovenské republiky vroce 1918, konkrétné jak se na ném podilel
jeden z,muzi 28. tijna“ Alois Rasin. Ukazala, jak byl cely prevrat vysledkem
dlouhodobého usilovani fady osobnosti, ale také dilem necekanych udalosti a ndhod.
Z Rasinovych ust zde zazni nékolik pregnantnich prorockych myslenek jako napiiklad
,Vis, Karlicko, kde hrozi bida, hrozi socialismus, a kde hrozi socialismus, hrozi bida“ 7
nebo ,KdyzZ si predstavim lidi, se kterymi budu muset vladnout, jimad mé trochu hriiza“.
Vrcholem je potom RaSiniv ,sen“, ve kterém zaznivaji hlasy pozdéjsich prezidenti
a ,vidcl naroda“ od Emila Hachy, ptes Klementa Gottwalda aZ po kratkou sekvenci, kde
rozhlas oznamuje, %e sovétska vojska prekrocila nase hranice. Slo vlastné o montaz,

s 7

kterou Havel pripravil pro vysilani Ceskoslovenského rozhlasu vsrpnu 1968
v libereckém studiu.

Cermakiv text Hostina filozofii je esenci jeho Zivotniho dila Otdzka demokracie. Je
zdialogizovanou diskusi prednich mysliteli od Platéna, ptres sv. Augustina, azZ po
Hobbese, Rousseaua, Locka, Hegela nebo J. S. Milla o tom, co je to demokracie, jaké jsou
jeji slabiny ajaké je jeji misto v Zivoté spole¢nosti. Nositelem Cermakovych myslenek
jsou vdialogu predevsim athénsky statnik Perikles abohyné spravedlnosti Diké.
Vyjadiuje tu nazor, Ze demokracie se rodi uprostred konfliktl a svart, Ze jeji podstatou
je polemika, Ze neni né¢im jednou pro vzdy danym, ale ,byva nejvic ohroZovana tam, kde
z lidské spolec¢nosti mizi pohyb akde chybi viile kodporu“. Diké vlastné evokuje
Antigonu, kdyz rika ,Vas lidsky svét trva jen dobrovolnymi obétmi téch, kteri chtéji
spravedlnost”. Inscenatofi museli tento, podobné jako i Havliiv, text pomérné vyrazné

kratit, aby se veSel do rozméru scénického Casopisu. Museli pro néj také vybudovat

zietelnou divadelni situaci, kterou tvori v inscenaci muklové v jakémsi pracovnim tabore

7 Tato i nasledujici repliky jsou citovany podle scénate Rozrazilu 1/88 (O demokracii), ktery je uloZen
v soukromém archivu Josefa Kovalcuka.
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znedavné minulosti, ktefi prichazeji o pracovni pauze na svacinu. Zazni tu ijméno
filozofa a jednoho z prvnich mluvc¢ich Charty 77 Jana Patocky, o némz se tu dovidame, Ze
,UZ neni”.

Nasledovala adaptace povidky polského autora Tadeusze Siejaka nazvané
Experiment. V groteskni nadsazce se v ni ocitime v mésté chovatelli holubi miru, do
kterého jednoho dne priSel leninsky manipulator oznaceny v textu jen jako Prichozi. Ten
vyvolal vzpouru proti dosavadnimu starostovi stim, Ze si ,Sami budete vladnout...
a potom nastane krasny c¢as pro vSechny lidi, protoze ity jsi lid...“ Celd vzpoura konci
ovSem chaosem a rozkladem, méstecko upadd, a kdo miiZe, emigruje. Navic holubi miru
odmitaji naddle vzlétnout. Na feSeni této situace se maji podilet idivaci, ktefi
o prestavce maji zvolit jednu z nabizenych variant reSeni.

O rubrikach, které nasledovaly po prestavce, zazni informace v dalsi ¢asti tohoto
referatu. Zde je vSak tieba uvést, Ze zatimco jednotlivé piispévky mély v inscenacnim
uchopeni prevazné groteskni charakter, na predélech zaznély verSe Viktora Dyka, které
Alena Ambrova prednaSela vreZzii Evy Talské necekané - vzhledem kjejimu spiSe
komedialnimu typu - pietné aZ pateticky. Na tento typ prednesu potom v recenzich
zaznély zcela protikladné nazory.

O mimotradném ohlasu Rozrazilu vypovidaji nejen svédectvi pamétniki, ale také
Cetné recenzni ohlasy, které v jedné kapitole své disertacni prace zanalyzovala kolegyné
Radka Kunderova.® V neposledni fadé zistala také zachovana piima svédectvi divaka
zaznamenana v anketach, které méli moznost vyplhovat po skonceni predstaveni,
ptipadné v dopisech, jez posilali pifimo divadlim nebo tviircim inscenace. DoloZime to
nékolika citaty:

»,Nechci uzivat velkych slov, nicméné mél jsem skutecné pocit iZasné ocisty, pocit
nejednoho nového nazieni na otazky, jeZ jsou predmétem vasi inscenace.”

,Byl to pro mne jediny svétly bod vtéch potupnych, bezmocné ponizujicich
a bezvychodnosti zoufalych dnech kolem tzv. statniho svatku. Pri nékterych pasaZich

predstaveni se mi chtélo brecet a pfi odchodu jsem si rekla, Ze takhle ano.”

8 KUNDEROVA, Radka. Hranice autoritativniho diskursu v oblasti divadla a jeho kritické reflexe v letech
1988-1989 na prikladu inscenace Rozrazil 1/‘88: O demokracii. In Taz. Eroze autoritativniho diskursu v
Ceské divadelni kritice v obdobi tzv. prestavby (1985-1989). Disertacni prace. Brno: Masarykova univerzita,
Filozoficka fakulta, Katedra divadelnich studii, 2013, s. 204-249.
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,KdyZ nad tim premysSlim, tak musim priznat, Ze to bylo nejlepSi angaZované
predstaveni, jaké jsem kdy vidéla. A je to hanba, Ze to neni zcela béZna véc. Vzdyt uméni
by mélo zcela oteviené mluvit o tom, co nas vSechny trapi“.

»,Rozrazil naozaj rozraza mnohé ztéz, kliSé, konvencii, mySlenkovych
a uméleckych hamburgerov, ktoré obklopuju nas dnesny zivot*. °

Nebyvale Siroky byl irecenzni ohlas na Rozrazil, ato od Rudého prava az po
samizdatové Lidové noviny i samizdatovy casopis O divadle. Pro nazornost zde uved'me
alespon cast zavéru recenze Jaromira BlaZejovského v Rovnosti: ,Nejvétsi zasluhou
projektu je, Ze v dobé, kdy se o rozSifovani demokracie znovu hovori, klade dotérné
otazky a nastavuje zrcadlo nasi nepripravenosti o demokracii mluvit, natoZ uvaZovat.
Neuspéch pokusu o spole¢enské reformy pred dvaceti lety ,vytésnil® predstavu
demokratizace zrealného uvaZovani. Rozrazil se tyto duchovni bariéry pokousi
rozrazit... Vtahuje do diskuse. Aktivizuje spoleCenské védomi. Kypfti piidu pro nazorovy
pluralismus.“ 10

Pro nas je cenné, Ze néktefi z recenzentli zaznamenali i divackou atmosféru pri
predstavenich. Podle Jitky Sloupové ,prazskou rijnovou reprizu Rozrazilu provazel
nevérici uzas publika, zatimco breznova probihala v atmosfére trvalé euforie“ll. Irena
Gerova v ¢lanku vénovaném prazskému uvedeni projektu komentuje vstricné reakce
publika a uvadi, Ze hned vstupni ¢ast Zitra to spustime ,zasahla chmelnické divaky, kteri
se nestydéli povstanim reagovat na slova hymny, zpévem vyjadrit své pocity a vstoupit
tak do hry“.12

Vedle témér jednohlasné pozitivniho vyznéni recenzi z pera divadelnich kritiki
v nich pochopitelné zaznivaji i dil¢i vyhrady, ato jak k nékterym c¢astem - rubrikam
nebo priliSné délce celého projektu. Zajimavé je také sledovat, jak Casto kritici vyslovuji
na jednotlivé ¢asti protikladné nazory. Co je pro jednoho mimoiadné prinosné a zdarilé,

je pro jiného problematické, a naopak.

9 Material citujici tato vyjadreni je uchovan v osobnim archivu Josefa Kovalcuka.
10 BLAZE]OVSKY, Jaromir. To sladké slovo demokracie. Rovnost, 25. 10. 1988.
11 SLOUPOVA, Jitka. Kdy? je zle, s vami jsem... (O Rozrazilu a Res publice ). O divadle, 1989, ¢. 5, s. 159.
12 GEROVA, Irena. Divadla k vyroéi republiky. Svobodné slovo, 2. 11. 1988.
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O dnesni analyzu Rozrazilu se pokusil Vladimir Mikulka ve studii ,Nebat se a hrat.
Ctyti politické inscenace z konce osmdesatych let“.13 Ze samotné studie v$ak neni jasné,
zjakych zdrojli vlastné cerpd, nebot pozndmkovy aparat otom explicitné témeér nic
nevypovida. Zda se vSak pravdépodobné, Ze jako hlavni pramen poslouzil Mikulkovi
jeden z audiovizudlnich zaznami této inscenace, které poridil ,dvorni dokumentator”
mnoha brnénskych alternativnich aktivit druhé poloviny 80. let, AleS Zaboj. (Neni vSak
zfejmé, zda Slo ozaznam generalni zkousSky, premiéry nebo jedné z prosincovych
repriz - ze 7. 12. 1988.) Neni také vylouceno, Ze se Mikulka opird rovnéz o vlastni
divacky zazitek z let 1988/89, byt to ve studii - na rozdil od jiné inscenace, o které pise -
neuvadi.

Podkapitolu vénovanou Rozrazilu Mikulka nazval podle Dykova verSe ze zavéru
inscenace , Tak nikdo nenf slab, by svéty nespasil“. Je vSak otazkou, nakolik se samotny
audiovizudlni zdznam milZe stat jedinym pramenem pro analyzu inscenace.
Nepochybujeme, Ze miZe byt zdrojem mimoiadné cennym a diileZitym a v fadé ohledi
usnadnuje Srbou poZadovanou ,rekonstrukci skute¢nostni jevové podoby zkoumaného
fenoménu”. O vyznamu takovych zadznami pro poznavani divadelniho dila napsal pred
casem podnétnou studii ,Par teoretickych poznamek atezi k audiovizualnim médiim
jako paméti divadla“ Jan Roubal.1* Zaroven zde vSak dovodil, Ze je ,audiovizualni zdznam
nedplny otisk predstaveni“l> a Ze je nezbytné tento pramen dopliovat také z dalSich
dokumentarnich materialli, abychom mohli postihnout ,performativni a interaktivni,
kontaktni stranky predstaveni, tj. onoho zakladniho existen¢niho mo6du predstaventi jako
neopakovatelné, procesualni udalosti soubéZni tvorby, distribuce a recepce divadelniho
[...] predstaveni.” 16

Bez splnéni této podminky nevznikne studie, ale spiSe jen jakdsi opozZdéna
recenze, napsana podle audiovizualniho zaznamu po vice neZ dvaceti letech. Nechceme
Mikulkovi upfrit celou tadu bystrych postrehii, zajimavych pozorovani iosobitych

stanovisek. Zaroven je vSak ziejmé, Ze aby mohl dospét k podstatnéjSim zavériim, musel

13 MIKULKA, Vladimir. Nebat se a hrat. Cty¥i politické inscenace z konce osmdesatych let. Divadelni revue
24,¢.1,2013,s5.92-111.
14 ROUBAL, Jan. Par teoretickych poznamek a tezi k audiovizualnim médiim jako paméti divadla. In
AudiovizudIni prostredky jako pamét’ divadla. Acta universitatis Palackianae Olomucensis. Facultas
Philosophica. Philosophica - Aestetica 18 - 1999, s. 127-131.
15 Tamtéz, s. 127.
16 Tamtéz.
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by predmét svého zijmu zkoumat z vice zdrojd, v SirSim kontextu ataké iz dalSich
hledisek a aspektti, nez jak mu dovoluje jen jeho subjektivita. V tomto smyslu se mizeme
odvolat na Srbovo varovani pred nebezpecim subjektivismu pri zkoumani divadelniho
dila.

Dovolime si uvést maly priklad. Jednim z nejzajimavéjSich a domnivame se
i nejpronikavéjsich dobovych ohlasti na Rozrazil je recenze Jaromira BlaZejovského
uverejnénd vdeniku Rovnost kratce po brnénské premiére. Zajimavé je, Ze pri
hodnoceni jednotlivych casti Rozrazilu dospiva BlaZejovsky k témér zrcadlové presné
opatnym nazorim neZ Mikulka. Zatimco Mikulka druhou polovinu Rozrazilu
bagatelizuje, takZe se mu tato ¢ast jevi jako témeér zbytecna (,Po Hostiné filozofli uz mélo
piredstaveni raz dlouhého dojezdu s radou zbytnych nebo prinejmensim povrchnéjsich
pasazi.“ 17), podle BlaZejovského jsou ,vrcholem tifi materidly zjeho druhé Ccasti.
Sourozenecka volenka vtipné aplikuje metodu tzv. divadla-novin - didaktickym
vysvétlenim soucasného volebniho systému... demonstruje jeho nedostatecnost. Divak
se sméje alépe si uvédomi Zadoucnost zmény. Reportaz Prijimani na stfedni Skoly se
nazorné a vécné vyslovuje proti nespravedlnostem prijimaciho rizeni, kdy se kadrovym
materidlim otce prisuzuje vétsi vdha neZ schopnostem syna- je zndmo, Ze tato
deformace poznamenala celou generaci vcetné téch, kdo se na Skoly dostali. Recenze
s ukazkami Pavel Jedlicka a Jenda Krahulik prinasi jednak skvélou absurdni hru Arnosta
Goldflama, ktera je koncentrovanou esenci jeho tvorby, jednak tafku kritice, jeZ nejprve
pomohla zlikvidovat tviirci prostor a po jeho proklamovaném uvolnéni se okazale divi,
Ze nic poradného nevznika, aniz by byla schopna docenit, co tu uz je. Jmenované tri
nejlepsi ,stranky“ Rozrazilu vynikaji jako spravné apelativni divadlo utocnosti,
lakoni¢nosti, vystiZznosti.“1® Podobné odliSné nazory maji BlaZejovsky a Mikulka
napriklad také na zdramatizovanou prézu Experiment.

Nejde vSak o to, Ze riizni recenzenti maji na stejnou inscenaci a jeji ¢asti odlisSné
pohledy. Podstatné je, Ze by se autor studie analyzujici a hodnotici inscenaci po
triadvaceti letech mél sodliSnymi nazory asoudy néjak vyrovnat a zaujmout k nim
postoj. Mél by se mimo jiné také ptat po tom, pro¢ se rozchazeji nazory jednotlivych

recenzentl a proc¢ se nékdy neshoduji s jeho dneSnim vidénim.

17 0p. cit,, s. 106.
18 Qp. cit., Rovnost, 25. 10. 1988.
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Seznamit by se mél také hloubéji s kontextem tvorby obou soubort, aby ve svych
zavérech nevytvarel dojem, Ze kriticnost a apelativnost Rozrazilu (a nékolika dalSich
inscenaci Ceskych divadel) byla ,spiSe doprovodnym jevem spoleCenskych zmén neZ
jejich iniciatorem®.1? Patrné by si v té souvislosti uvédomil, Ze role studiovych divadel
byla dlouhodoba asoustavna, Ze se dokonce ani nevycerpavala tvorbou takovych
spolecenskokritickych inscenaci, jakymi byly uz od 70. let napt. projekt Vesna ndrodii,
inscenace Depese na koleckdch, Panoptikum, Chameleon, Spolecny projekt studiovych
divadel Cesty (kriZzovatky - jizdni rddy - setkdni) zroku 1984, ktery se stal jejich
zietelnym obcanskym iuméleckym manifestem, ale Ze Slo diky celému spektru
mnohotvarnych aktivit také o Siroce koncipované hnuti, které piisobilo na celou generaci
divakl. Tak to ostatné charakterizoval dramaturg Karel Kraus, ackoli zastance jiného
pojeti divadla. Podle néj ,jen tak pevné sourucenstvi divaki s divadelniky mohlo ¢asem
premoci odpor reZimnich organti“[...] ,hnuti prokazalo silu, pred niZ neobstala ideologie
ani mocensky aparat.“20

V souvislosti s 25. vyroc¢im listopadovych udalosti roku 1989 se v médiich
diskutuje o tom, jaka atmosféra vlastné byla v ¢eské spolecnosti v roce 1989. Napriklad
asopis Respekt klade otazku ,,pro¢ jesté par tydnd pred listopadem 1989 nikdo z Cechti
nevéril, Ze prijde zména.“?! Polistopadovy ministr LuboS Dobrovsky zde uvadi, Ze
,2Atmosféra v roce 1989 nebyla revolucni. Ve spole¢nosti bylo citit spiS tiché oCekavani,
Ze se snad néco stane, ale my se do toho nebudeme radéji plést... PresvédCeni, Ze se
narod nevzbouri, ve mné navic podporovala zkuSenost z roku 1968, kdy rozhodujici cast
verejnosti snadno prijala sovétskou okupaci“.22 Dale Respekt cituje historika Jifiho Suka,
ktery se specializuje na toto obdobi: ,TéZko Fici, jaké ocekavani prevladalo, vétSina lidi
své nazory veiejné neprojevovala. Podpis krezimu Kkritické petice Nékolik vét jesté
nikoho k aktivni opozi¢ni praci nezavazoval, signatari Charty 77 bylo k fijnu 1989 dva

tisice, aktivnich sympatizantii, ktefi chodili na demonstrace, okolo péti tisic. Polska

Solidarita méla oproti tomu deset miliond podporovatel{.“23

19 Op. cit., s. 111.
20 KRAUS, Karel. Nejisté uméni. In Tyz. Divadlo ve sluZbdch dramatu. Praha, Divadelni ustav, s. 84.
21 KAVANOVA, Lucie. Vzpominky na nehybnost. Respekt XXV, 2014, ¢. 44, s. 26.
22 Tamtéz, s. 28.
23 Tamtéz, s. 26-27.
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Obavame se v3ak, Ze to vSe je pohled z velké dalky. Kdybychom se bliZe podivali
jen na opozicni a alternativni aktivity soustfedéné kolem brnénskych studiovych divadel
v osmdesatych letech, ukazalo by se, Ze Slo skutecné o hnuti, které na sebe navazovalo
velky a stale vétsi okruh verejnosti. Tak napriklad v byté Petra Oslzého (a Miroslava
PospiSila) probihala po radu let ,Podzemni univerzita“, na které prostrednictvim Jan Hus
Fundation prednaSeli predni anglicti profesori, v€etné Rogera Scrutona. Diky castym
hostovanim studiovych divadel vPraze dochazelo kintenzivhimu sbliZovani
s predstaviteli disentu, kteri byvali nejen pravidelnymi divaky jejich predstaveni, ale
uskutecniovaly se i jejich tajné spolecné diskuse ve vySehradské brané. Navazovali s nimi
také pracovni kontakty, napt. s Vaclavem Havlem (viz Rozrazil), s Milanem Uhdem
(autorstvi hry Prodany a prodand iniciované Divadlem na provazku, spoluprace na
inscenaci Kafkova Procesu v HaDivadle), diskuse sOtomarem Krej¢ou o mozZnosti
nastudovat v HaDivadle Beckettovo Cekdni na Godota v jeho rezii atd. Rovnéz festival
Divadla na provazku Divadlo v pohybu se oteviral velkému mnoZstvi tviir¢ich osobnosti
stojicich na pomezi zakadzanosti. VBrné dale dosSlo kzaloZeni Divadla u stolu jako
bytového divadla azaloZeni Divadla Vaha (v nazvu jsou inicidly Vaclava Havla),
v Kulturnim stfedisku na Selepové ulici probihal cyklus Ochotnického krouZku (na némz
se podileli i clenové HaDivadla) Vybérové pribuznosti, v jehoZ ramci se pripominala cela
rada osobnosti, které byly vyrazovany z ceské literatury. Petr Oslzly zalozil také
nezavislou vytvarnou galerii Drogerie zlevnéné zbozi a podilel se rovnéZ na iniciovani
hnuti Otevireny dialog, v jeho ramci probéhla i verejna ¢teni zakdzanych autord, atd.

Pocetné nejvétsi skupinou potom byli divaci studiovych divadel, kteii se k nim
vztahovali jako k mistim, kde je moZné zhlédnout predstaveni, ktera jsou nejen
esteticky odliSna od bézné divadelni produkce, ale kde je také mozné vidét a slySet jiné
postoje a nazory, nez jaké zaznivaly v oficidlnich médiich. Predevsim zde byla nastolena
atmosféra vzajemné divéry asrozuméni, diky které se navstéva predstaveni stavala
i nécim jinym nez béZnou spolecenskou udalosti, stavala se mistem, kde se polis setkava,
aby reflektovala sama sebe a reagovala na otazky, které ji predstaveni klade.

Divadelni véda si stale upresiiuje predmét svého vyzkumu také v souvislosti
s tim, jak divadelni tviirci posouvaji ¢i prekracuji hranice toho, co rozumime divadlem,
uvedl na této konferenci pred ctyimi lety polsky teatrolog Wojciech Dudzik, kdyz

predstavil jako navrh k ,,vypracovani urcitého konsekventniho badatelského pristupu ke
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zkoumani divadla“?4 sviij postulat kulturni teatrologie. Podle néj prochazime ,zménou
zplisobu chdpani divadla i zménou zptlisobu existence divadla“. Evidentni podle Dudzika
,je presun tézisté z estetickych konotaci ve prospéch téch komunikacnich“.2> Podle ného
je ,Divadlo vzdy =zakotveno ve spoleCenském Zivoté jako dilezity druh
metaspolecenského komentare, cili historie, kterou kazda spole¢nost vypravi sama sobé
o sobé... Stalym specifickym rysem divadla je to, Ze je formou spolecenského Zivota, v niZ
se spolecnost zakousi v horizontu promén. Predstavuje laborator spole¢enského Zivota,
vnémz spolecnost v bezpecnych hranicich fikce experimentuje s neznamymi obsahy
kolektivni zkuSenosti, zkousi, zkoumd, ovéruje nové postoje vici okolnimu
proménlivému svétu.“26

Svédomim téchto myslenek miizeme avlastné musime vnimat azkoumat
Rozrazil ne jen jako esteticky fenomén, ale také jako misto, kde dochazelo k intenzivni
komunikaci myslenek anazorli, vniZz si tviirci idivaci vyjastiovali svilij postoj
k soucasnému spolecenskému déni abezpochyby se také pripravovali na to, aby
aktivnéji do tohoto déni vstoupili a zasahli. Coz se nasledné stalo v listopadu roku 1989.

K tomu se vaze jeSté dalSi Dudzikova myslenka: ,Divadlo by vlastné bylo moZzné
definovat jako interpersonalni vyménu energii.“ A dodava k tomu: ,patrné to byl George
Thompson, jenZ pri interpretaci aristotelovského pojeni kdtharsis... psal o ,organizovani
spolecenské energie, mél ale na mysli vliv, ktery divadlo vykonava na spolecensky rad -
smirlivé harmonizujici i subverzivni zaroven.“%”

Na zavér bychom se chtéli vratit k nasi vstupni metodologické otazce. Ukazuje se,
Ze pri zkoumdani takového fenoménu, jimZ nepochybné Rozrazil byl, nevysta¢ime jen
s estetickou nebo tematickou analyzou. Detailné bude nezbytné se zabyvat také
spolecenskym kontextem i politickymi souvislostmi. NemtliZeme se vyhnout ani otdzkam
recepce inscenace a musime si klast otazky, jakym zptisobem komunikovala se svymi
divaky, jaké obsahy ,metaspolecenského komentare“ predstavovala ajakou

»Spolecenskou energii“ si s divaky predavala.

24 DUDZIK, Wojciech. Ke kulturni antropologii. In KUNDEROVA, R. (ed.) Op. cit,, s. 65.
25 Tamtéz, s. 65.
26 Tamtéz, s. 70.
27 Tamtéz, s. 66.
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Rozrazil Phenomenon, or a Production Which Found Its Epoch

The paper focuses on a production which in the time of its origin was immensely well
received by the audience, the society and also by the reviews. The Czech production
Rozrazil 1/88 (0 demokracii) - Speedwell 1/88 (About Democracy) was a project of the
Theatre Goose on aString and HaDivadlo and was premiered before the Velvet
Revolution (21st October 1988). If we were to paraphrase the term used for Czech
theatres of small forms in the 1950s and the 1960s, we could say that this production
“found its time"“. The paper attempts to analyse the reasons for such aresponse and
searches for them in the inner structure of the production, on the thematic level and also
in social context.
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Challenging Hierarchies?

RADKA KUNDEROVA

It has become quite wusual that performance analysis interprets
a production/performance within its social context. One of the recent attempts at
grasping theatre in these wider circumstances is represented by aconcept of
stratification highlighted by the latest FIRT-IFTR World Congress “Theatre and
Stratification“. In my paper, [will sketchily explore this concept’s potential for
performance analysis, stratification being understood as asocial phenomenon that
refers to “the ordering of individuals, groups and institutions within socio-political
hierarchies and global economies” and operates with historically constructed categories
like nationality, citizenship, education or language which regulate authority and power.!

As acase study, lam going to use ajoint theatre project called Together,
produced by two Eastern and two Western companies as a manifestation of humanity
and solidarity across the Iron Curtain in 1983. Even though this unique international
collaboration had quite a significant status in the Western European discourse at that
time, and it was extensively covered by the European media, it has not been studied yet.
My paper is part of an ongoing research project at the Theatre Faculty in Brno, which
reconstructs and documents also this international project, by exploring archives and
interviewing artists of all involved companies.’

The Together project was initiated by Divadlo na provazku (Theatre on the
String) from Czechoslovakia and its allied Polish group Teatr 77; both companies had
already had experiences with participating in international projects in the West. Their

activity was motivated by the desire for artistic freedom and for contact with current

1 Theatre and Stratification [theme description of the FIRT-IFTR World Congress “Theatre and
Stratification®, 28. 7. - 1. 8. 2014, University of Warwick, England]. [online], [accessed 10. 11. 2014].
<http://iftr2014warwick.org/theme/>.
2 Teatr 77 - Divadlo na provazku - Teatervaerkstedet Den Bla Hest - Cardiff Laboratory Theatre. Together.
Produced by the Copenhagen International Theatre Festival, Copenhagen, Denmark, 6.-17. 7. 1983.
3 The research on the Together project, which will result in a monograph, has been done by the author and
professor Petr Oslzly, one of the project’s initiators and key performers.
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trends in Western arts. The Polish director Zdzistaw Hejduk persuaded the artistic
director of the Copenhagen International Theater Festival Fools 4, Trevor Davies,* to
organize the project.’ The preparation process took three years. Meanwhile, the Eastern
groups were joined by Teaterveaerkstedet Den Bla Hest (Blue Horse Theatre) from
Denmark, a theatre which they had already got to know through previous collaboration,
and finally by the Cardiff Laboratory Theatre from Wales.®

Trevor Davies made the project a main event at the international festival in
Copenhagen and it was financially supported by the Danish ministry of culture and the
City and County of Copenhagen as well as from Scandinavian Theatre Committee. The
unifying gesture of the project was also appreciated by UNESCO, which gave the project
its patronage and also contributed financially.” The joint site-specific production with
elements of action and environmental theatre took place at the ruins of a deserted
factory Valsevaerk, and it was visited by about seven thousand spectators in July 1983.
As Davies put it in the programme, the initiators considered the event “an important
paedagogical and theatrical project which could serve as a model for future international
co-operation” and it was “based on the belief that international collaboration between
artists from divergent cultural, political, and national backgrounds has a vital role in
securing a deeper international cultural awareness and positive communication, based
on mutual understanding and respect.”®

The main political and artistic goal, therefore, was clearly to overcome the
existing political stratification. However, despite this unifying ethos, the phenomenon of
stratification was present at multiple and sometimes contradictory levels within the

project. So, when analysing the nature of stratification within this multinational

4 Davies has been a director of the Danish non-profit cultural organization the Copenhagen International
Theatre which organized the annual Copenhagen International Theater Festival.
5 Petr Oslzly’s interview with Zdzistaw Hejduk in Poland, 8. 11.2013.
6 See e.g. a detailed description of the project’s genesis and its preparatory process in the summarizing
and documenting bulletin Project Together. Copenhagen: Copenhagen International Theater Festival,
1983, pp. 18-22; or by a participating Czechoslovak director, Peter Scherhaufer, in SCHERHAUFER, Peter.
Inscenovdni v nepravidelném prostoru. S. 1.: KKS Ostrava and OKS Karving, 1989, pp. 17-28, pp. 33-40.
7 A correspondence between the festival organisers (mostly Trevor Davies) and supporting institutions
including UNESCO, as well as detailed accounts of the project’s budget, have been preserved at the archive
of the Copenhagen International Theatre, Copenhagen, Denmark.
8 The organisers states 18 performances visited by the audience of 350-400 persons. In Project Together,
p. 22.
9 DAVIES, Trevor. Introduction. In Together [bulletin for participating companies]. Copenhagen:
Copenhagen International Theatre Festival, 1983 [without page numbers].
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collaboration across political borders, we find the connective tendency complemented
by the disruptive one. I am going to characterize these tendencies at several levels of the

production as an institutional as well as cultural practice.

(Challenging) Hierarchies within the Organization of the Project

During the project’s final preparation phase, which took place in Copenhagen starting
two weeks before the first performance, the Danish organisers put a significant
emphasis on an equal, even egalitarian relationship among the participating groups.
Eighty artists lived directly at the site of the factory in caravans. The organisers
addressed the participants with these instructions: “The conditions ARE PRIMITIVE, but
we decided that it was more important for everyone to live together ON SITE than live
separated in relative luxury, far away from the project site.”10 It was also the artists who
physically - with the help of the Danish technical crew - adapted the factory’s ruins for
the performance, so the hierarchy between artists and technical staff as well as between
directors and actors was to some extent abolished.

So basically, the artists spent all their time together as they took care of the
common facilities or they cooked together. Nowadays, the artists remember long white
nights full of singing at the fire, exchanging national songs, drinking or even smoking
cannabis. A composer from the Cardiff Laboratory Theatre, John Hardy, characterizes
the atmosphere of the meeting: “It seemed a very international gathering, and there was
asense of acceptance, optimism, idealism and hope for a peaceful future.“l In this
respect, the egalitarian social setting lead to an authentic cultural exchange, fulfilling the
unifying goal of the project.

The connective tendency of the project reached its climax in the form of an
unexpected wedding between members of participating groups from “opposite” parts of
Europe. The Czech actress and singer Ida Kelarova and the Welsh technician Tony
Welsch fell in love with each other while rehearsing in Copenhagen, and celebrated their
wedding at the site together with all the participants. This act symbolically erased the

political, social, economic or cultural dimensions of stratification.

10 Keeping Yourselves, Your Clothes, and Everything Else Clean. In Together.
11 John Hardy in email to the author, 8. 10. 2013.
77



However, at the same time, various hierarchies and differences among the groups
appeared. The newly emerged social situation was quite complicated, since along with
the four participating nationalities, at least four different discourses met and the project
was positioned within four kinds of hierarchies of political, social, cultural and economic
power. '?

The geopolitical tension was present even during the project’s final preparation.
One of the key events, as the Western participants still vividly remember, was the Polish
group arriving in Copenhagen in tears because three of them were not allowed to leave
Poland to join the “suspicious capitalist” project - at that time, repression in Poland was
being intensified by the martial law declared by general Jaruzelski. The crying Polish
artists refused to tell their colleagues why they were upset until they were out of earshot
of their bus driver because he was a spy.13 The Czech company also had two supervisors,
in this case officially declared'® - the first one was their official artistic director and the
second one an administrative officer for culture, working for the regional authorities.15

The Western theatre makers felt solidarity with their Eastern colleagues who -
however - sometimes found their attitude patronising and too protective, as Zdzistaw
Hejduk puts it today.1¢ Trevor Davies told the Danish daily Politiken that “People from
the East claim that we do not take things seriously enough, and we do not say them
directly enough. On the other hand, they expect people from the West to be able to agree
on something after hours of discussions and to come with asimple elucidating
sentence.” 17 At the same time, the Western artists often admired the courage of their

Eastern counterparts to face the authoritative regime. The Welsh director Joan Mills,

12 Due to the limited extent of the paper, the situation’s characterization is simplified to the main features,
in reality, there were many more of discourses and hierarchies involved, e. g. each of the national
discourses involved a number of “sub-discourses” with specific internal hierarchies and mutual
relationships.
13 The author’s interviews with members of the Cardiff Laboratory Theatre, the director Joan Mills and the
actress Jill Greenhalgh in Aberystwyth, Wales, 1. 10. 2013.
14 Even the project’s organisers mentioned them when referring to the supportive reactions from “the
observers sent by the Polish and Czechoslovakian goverments,“ which indicates that the Polish state
organs also sent officially declared supervisors. In Project Together, p. 37.
15 The author’s interview with Petr Oslzly in Brno, Czech Republic, 22. 7. 2014.
16 Petr Oslzly’s interview with Zdzistaw Hejduk in Poland, 8. 11.2013.
17 LYSTER, Helle. Jo mere vi er sammen jo mindre slas vi. [The More We Are Together, the Less We Fight].
Politiken, 3. 7. 1983 [Czech translation Daniela Mrazov4, English translation the author].
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also interviewed by the Danish press, spoke about the “moral superiority” of the Eastern
colleagues because “their life is harder”.18

Besides the initial geopolitical stratification and its consequences, a new social
hierarchy between the companies arose during the preparation. The strongest position
was held by the authors of the initial idea, the Czechs and the Polish. It was also the
Czechs who suggested and pushed for a textual basis for the production, the baroque
philosophical allegory Labyrinth of the World and the Paradise of the Heart by Czech
philosopher and educator Comenius (1592-1670).

The social hierarchy of the companies was also influenced by the languages used.
The close relationship between the Polish people and Czechs was also determined by
closeness of the Czech and Polish languages. In addition, the close relationship between
the Eastern groups and the Danish one was significantly influenced by the fluent Czech
and Polish spoken by the Danish director Alexander Jochved, who had studied in Prague
and was of the Polish origin. As he had thoroughly experienced both the Eastern and the
Western discourses, he represented a certain kind of interpreter between them.

During the process of preparation, the stratification appeared even on an
economic level. While discussing financial matters, the Welsh company insisted on
a certain amount for royalties and the Eastern artists interpreted their behaviour as
alack of commitment to the project.'’ Negotiations between two different discourses
followed which revealed the different economic statuses of theatre within each of the
geopolitical blocs. The Czechs, especially, did not understand the Welsh approach, since
theatres in Czechoslovakia were subordinated to the state, which also financed them,
albeit poorly. That is why financial matters were not of much importance within the
Czech discourse where the state declared itself as an egalitarian communist regime and
to put it simply, all people had the same lack of money. On the other hand, the existence
of an experimental theatre company in Wales depended on their resource management
and capability to earn wages as the Western discourse positioned theatre in an

economically liberal environment. The companies” negotiations, however, were

18 Tbid.
19 The conflict’s reflection can be found e.g. in Alexander Jochved’s apologizing letter to the Cardiff
Laboratory Theatre, referring also to the financial matters, from 8. 4. 1983, 3 pages of handwriting.
Deposited at the archive of the Centre for Performance Research, Aberystwyth, Wales. Different
perspectives of the participating groups have been also described in quoted interviews with Joan Mills and
Petr Oslzly.
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successful, the Czechs finally understanding the necessity of the Welsh request, and the

preparation of the project could continue.

(Challenging) Hierarchies within the Production

The existing political hierarchy was also manifested - not surprisingly - within the
production.”” Its narrative was based on the allegorical journey of a Pilgrim (Petr Oslzly)
around the world searching for a paradise which he finally finds in his own heart. Each
theatre company was responsible for one or several sequences representing parts of the
Pilgrim’s journey. They rehearsed them in their home countries and put them together
on site where they modified them according to the spatial parameters of the factory
ruins.

The geopolitical stratification appeared in the production in various ways. Is
some cases, it was done quite literally - for instance, it was embodied in a violent
passport check which divided the audience into halves, each half watching either the
Danish or the Polish part simultaneously. The directors meant to ridicule this
humiliating custom of the communist countries” repressive apparatus, but the scene
provoked a number of upset reactions of couples or families being separated, acting as if
they were not aware of constructed nature of the situation. The stratification was also
literally evoked within the project by a barbed wire fence guarded by a man - with dog -
resembling a border guard.

While the Czech and the Welsh companies rather followed the symbolic nature of
the baroque allegory, the Polish and the Danish groups decided to confront the
ideological structures of the East and the West explicitly. The Polish company performed
the Polish national historical trauma - the Yalta conference in February 1945 concerning
Europe’s post-war reorganisation,”’ which lead to what the Polish people called the
fourth partition of Poland. Within the project, they dared to stage this national taboo
they were not allowed to speak about in their country. During the Polish sequence,

Stalin, Churchill and Roosevelt unexpectedly joined a Christmas dinner and brought

20 Besides written documents, the project’s reconstruction is based on two video recordings, the twenty
minutes long essay-like dokumentary by the Czechoslovak Television Bratislava Labyrint svéta, screenplay
and direction Jan Fajnor, director of photography Richard Krivda, 1984; and a technical video record of
one of the project’s performances shot by Richard Krivda. Both videos are deposited at the archive of the
Centre for Experimental Theatre in Brno.
21 Quoted interview with Z. Hejduk.
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a neon model of the new social order as a present. Consequently, symbolic and historical
figures of the Polish present and past, such as the poet Witold Gombrowicz, a priest,
a Jew and others, were forced to put the model into practice.”

The Polish patriotic narrative was contrasted with the self-critical Danish
approach to the Western capitalist society as a mass of isolated individuals absorbed by
the pleasures of consumerism.’ Various stylised figures were placed into cages where
they performed stereotypical acts in cycles.

The project’s unifying ethos culminated with the end of the performance, where
the Pilgrim finds relative peace of mind in his love for his lover and belief in humanity,
and all the actors and spectators sang together a polyphonic song including the line “but
my heart is still with me.” While leaving the factory building through a large door, they
suddenly saw a rainbow created by the combination of artificial rain and sunshine.

Response to the project was- again - stratified according to the national
discourses of the participants. The reaction of the Danish press was immense. Many
reviews with different opinions were published, though the majority of them welcomed
the social and artistic aim of the project.* The Welsh or English media did not pay much
attention to the project, as the position of this experimental company was not very
strong within the mainstream cultural discourse, their poetics being closer to
continental theatre. The reactions of the national press within the Eastern bloc was
different in each country. In Poland, the artists had to face punishment for performing
criticism of the political regime on stage: the Polish embassy in Denmark sent a note to
the Polish Ministry of Culture about a “political scandal” Teatr 77 caused. Therefore, the
project had zero publicity in Poland. After coming back, a passport of the director
Hejduk was confiscated and the theatre was not allowed to take part in next
international collaborative projects for some years.”> Back in Czechoslovakia, the

dramaturge’s passport was also confiscated and the company’s international

22 Petr Oslzly’s interview with the Teatr 77 actor Tomasz Bieszczad in Lodz, Poland, 7. 11. 2013.
23 Interpretations of this kind were both presented by the project’s organisers - “Den Bla Hest present a
tragi-comic performance based on the futility of the modern western civilization.“ In Together Project, p.
28 - and spotted by some of the reviewers: e.g. “Bla Hest created a picture of the West“ (NOREN, Kjerstin.
Derfor adlgd de ikke verdens ordre. Information, 7. 7. 1983, quoted from the review’s English translation
in Together Project, p. 52.) or “human isolation under the capitalism in the west“ (FALCK, ]Jgrgen.
Chokerende og dramatisk. Politiken, 7. 7. 1983, quoted from the review’s English translation in Together
Project, p. 65.).
24 The Danish reviews (some of them translated into English) are included in the bulletin Project Together.
25 Quoted interview with Z. Hejduk.
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engagement was reduced;** compared to Poland, publicity surrounding the project was
quite large.”’

To conclude, it seems that the stratification represents a suitable concept for
abstracting varied, both magnetic and repulsive powers in preparation, realization and
response of a production - in particular, if the production is produced by subjects of
different political, social or economic statuses. However, the Together project shows that
the endeavour to overcome existing hierarchies does not lead to the desired result in
alinear way - on the contrary, such endeavour reveals unexpected repulsive powers
which oppose the original idea; the attempt to overcome differences first leads to
uncovering them and experiencing them immediately and intensively in a potentially

explosive process.

Piispévek byl realizovan za finan¢ni podpory ze statnich prostiedkli prostirednictvim
projektu Grantové agentury Ceské republiky ¢ GA13-21421S- Brnénskd studiovd

divadla II: dokumentace - rekonstrukce - analyza.

26 Quoted interview with P. Oslzly.
27 The leading official cultural magazine Tvorba published a responsive article on the festival and the
project in particular (HUBICKA, Jifi. Kodanisky divadelni festival 83. Tvorba, 21. 9. 1983), the progressive
theatre magazine Scéna provided the project a whole newspaper-size-page, where it published Peter
Scherhaufer’s reflection on the project (SCHERHAUFER, Peter. Spole¢né: Labyrint svéta a raj srdce. Scéna
9, 1984, ¢. 3, s. 8.) Also interviews with P. Scherhaufer and P. Oslzly were published by the national and
local press (GEROVA, Irena. Soubor v pohybu [interview with P. Oslzly]. Svobodné slovo, 24. 3. 1984;
KRAVKA, Jaroslav. Labyrint v Dansku [interview with P. Scherhaufer], Brnénsky vecernik, 2. 8. 1983; (jvk)
[KRAVKA, Jaroslav]. Jak jsem pfislibil... [an article quoting Peter Scherhaufer’s impressions of the Together
project]. Brnénsky vecernik, 2. 8. 1983.
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Hierarchiim navzdory?

Na pocatku osmdesatych let se ctyri evropska divadla ze Zapadu a Vychodu rozhodla
Celit globdalni geopolitické stratifikaci vytvorenim spole¢ného projektu Together. Byl
uveden v ramci mezinarodniho divadelniho festivalu Copenhagen International Theater
Festival Fools 4 vdanské Kodani. Zapadni perspektivu vném ztélesiiovala velSska
skupina Cardiff Laboratory Theatre a Den Bla Hest z Danska, vychodni Teatr 77 z Polska
a ¢eské Divadlo na provazku. Osmdesat umélcii Zijicich v Kodani v rovnostarské komuné
upravilo tamni zchatralou tovarnu avytvorilo pod patronaci UNESCO site-specific
inscenaci, kterou v 1été 1983 navstivilo kolem sedmi tisic divaki. Prestoze mél projekt
v tehdejsi zapadni Evropé pomérné vyznamny status, dosud se mu nedostalo historické
reflexe. Prispévek analyzuje na zakladé archivniho vyzkumu a vypovédi pamétniki ze
vSech zucastnénych souborli rozmanité aleckdy protichlidné plisobeni stratifikace

a existujicich hierarchii v ramci projektu.
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Podoby Hry o lasce a smrti Alfréda Radoka

HONZA PETRUZELA

Pro¢ ma dnes cenu se vracet k rozboru notoricky zndmé inscenace adaptace Rollandovy
Hry oldsce asmrti divadelniho a filmového reziséra Alfréda Radoka zroku 1964
v Méstskych divadlech prazskych? Vidyt mame nékolik obsahlych stati, dokonce
analyzu zvici knihy a inscenaci jednohlasné radime do panteonu ceského divadla...

Diivodi je nékolik: jeden symbolicky, a to hned trojity: za mésic tomu bude sto let
od narozeni Alfréda Radoka,! minuly mésic uplynulo ptl stoleti od premiéry
pojednavaného dila (prem. 15. 10. 1964) a do tretice je to Ctvrt stoleti od vydani prvni
polistopadové analyzy této inscenace od Borivoje Srby.

Ten podstatnéjsi diivod k opétovnému zamysleni je ten, Ze pri podrobnéjSim
prizkumu zndmych inové objevenych pramenii se ukazuje, Ze ona jistota notorické
znamosti dila neni tak Uplné na misté. A konecné: i po padesati letech nabizi toto dilo

mnohé vzrusujici momenty. - Jeho potence ani po letech nevyhasla.

Obsah hry

Zakladni inscenacni dispozitiv inscenace je znamy: Radok postavy v podstaté
romantického Rollandova pribéhu milostného trojihelniku s tématem obéti a stietu
clovéka s idedly Francouzské revoluce vsadil na jevisti (tady lze pouzit doslova pojmu
mis-en-scene) do ohrady z hrubych dievénych prken, do jakéhosi ghetta, arény, jejiz
hledisté zapliuje dav vitézli revoluce. Tito tzv. divaci nuti hrat predstavitelé ancien
régime — aristokracii a dal$i obéti revoluce varéné jakési ,teroristické divadlo“? na

divadle - hru o lasce a smrti.

L Alfréd Radok se narodil 17. prosince 1914 a zemfel 22. dubna 1976.
2 CIESLAR, Jiri. Daleka cesta ve svétle Hry o lasce a smrti. In STEHLIKOVA, Eva (ed.). Alfréd Radok mezi
filmem a divadlem. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze - Narodni filmovy archiv, 2007, s. 44.
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Dosavadni analyzy
Nepocitame-li velky kriticky ohlas po premiére ani seminar zorganizovany zahy po ni
(kde vystoupil s hlavnim referatem tehdejsi redaktor Divadelnich a filmovych novin Jan
Cisar), dostalo se inscenaci pomérné zahy - po péti letech (hrala se ctyri roky) -
pozornosti v podobé knizné publikované analyzy (1969).3 Rok po emigraci Alfréda
Radoka kniha jesté stihla vyjit, ale potom se nad Cerstvym Narodnim umélcem (1968)
zatahla ,normaliza¢ni“ opona. Po této snaze ovymaz ze spoleCenské paméti se
k inscenaci vraci - alze vtom spatrovat jisté symbolické navazani - zminény Borivoj
Srba v analyze s nazvem ,Alfréd Radok ajeho Hra olasce a smrti (K problému lyrické
subjektivace obrazu skutecnosti vinscenacnim dile)“, ktera vysla v nultém cisle nové
vznikajici Divadelni revue vroce 1989.# Ve stejné dobé sviij interpretacni, dvacet let
zadrzovany pretlak publikoval rovnéz Jiri Cieslar, ktery zkouma Radokliv prvni film
Dalekd cesta pravé ve svétle Hry o ldsce a smrti.>

Pres tyto velice podnétné a empatické studie postrddame komplexni analyzu této
inscenace z hlediska celku Radokovy tvorby i z hlediska zapojeni do dobovych kontextfi.
Dovolim si proto ztéto strany kvykladu kanonického dila pridat nékolik velmi

predbéZnych kontur, jak vyplyvaji z mého pravé probihajiciho vyzkumu.

Koreny zla

V této Radokové inscenaci prechodné vrcholi jedna z nejpodstatnéjsich linii jeho osobni
dramaturgie témat: linie aZ obsedantniho obmysleni tématu konfrontace ,malého“
clovéka avelkych déjin, vidéni svéta z perspektivy utlacovanych obéti, proti utlaku
totality a hledani jakychsi kotrenti zla obecné.

Patfi sem pochopitelné film o terezinském ghettu Dalekd cesta (1949) apo
zazitku represi padesatych let se tato linie ,zUZuje“ ¢i stac¢i ktématu totalitnich
politickych procesti. Jde zejména o inscenaci Zinnerové Ddbelského kruhu ze sklonku
roku 1955, tedy doby prechodného politického tani, v niZ na plidorysu stalinistické,

propagandistické hry o lipském procesu subverzivné vystavél sugestivni spektakl jasné

3 RADOK, Alfréd. Romain Rolland - Hra o ldsce a smrti: Rozbor inscenace Méstskych divadel prazskych.
Praha: Divadelni Gstav, 1969.
4 SRBA, Boftivoj. Alfréd Radok a jeho Hra o lasce a smrti. (K problému lyrické subjektivace obrazu
skutec¢nosti v inscena¢nim dile). Divadelni revue 1989, [¢. 0], s. 87-97.
5 Op. cit.
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odkazujici knedavnym justicnim vrazdam azaroven tim vraci do ceského divadla
zahluSeného socialistickym realismem postupy moderni divadelni reZie, na néz vzapéti
navazuje napriklad KrejCova éra v Narodnim divadle. Dale je tu neprozkoumany (a
nezachovany) film Ddbel v Bostonu (1957) podle L. Feuchtwangera o ¢arodéjnickych
procesech, kde hral hlavni roli fanatického inkvizitora pravé Otomar Krejca. Po
bruselském triumfu s Laternou magikou vroce 1958 uvaZuje Radok o zpracovani
aktulniho procesu s Adolfem Eichmanem pravé pomoci principu laterny magiky. -
A konecné, po sérii uspésnych inscenaci v Méstskych divadlech prazskych, nasleduje
v roce 1964 tamtéZ Hra o ldsce a smrti.

Tato divadelni adaptace - jeZ stoji na poc¢atku obdobi hore¢naté Radokovy tvorby
i mezinarodniho ohlasu - ma kromé obecné zndmych kvalit dosud neznama ¢i nepfrilis

znama pokracovani v podobé autorskych variaci.

Divadelni inscenace 1964

Ve strucnosti pripomenu nékolik rysti inscenace z roku 1964.

Plivodné nekomplikovanou romantizujici hru rozklada rezisér na jednotlivé ¢asti, které
amplifikuje asklada ve vzajemném kontrastu do vyssiho vyznamového komplexu;
Radok, pokud to jeho vidina autorského zaméru vyZaduje, nevaha radikalné preménit
materii dila a vnutit tak textu svoje téma - ovSem je tieba dlirazné poznamenat, Ze to
neni obecny rys jeho rezie, ale vZdy konkrétni, individualni reSeni ve vztahu k danému
tématu.

Vznikld scénickd montdZz mnoha vyrazovych sloZek a prekvapivych reZijnich
postupli - jmenujme kupiikladu: zdkladni rozdéleni na dva prostupné ainteragujici
svéty arény ,hercd a tribuny ,divaki“, praci s deformovanych c¢asoprostorem a vpady
iredlnych prvkd (maskary, cherubini), pouziti voicebandové recitace, rafinované vyuziti
hudby a zvukovych nahravek - a to vSe - pri az fanaticky promyslené praci s rytmem na
vSech drovnich inscenace - vede ke kyzenému efektu zvrstveni obsahii inscenace. -
VSechny tyto adalSi vrstvy jsou v montaZzi umistény vertikalné, nad sebou a existuji,
slovy LeoSe Sucharipy, ,v kazdém okamziku inscenace®.6

Pravé v této nékolikeré soubéznosti planti Radok naplno rozvinul - bez pouziti

filmu - sviij princip laterny magiky, jak jej vytvarel od pocatku padesatych let Ci jesté

6 SUCHARIPA, Leos. Clovék si musi vybrat. Divadlo 16, 1965, ¢&. 3, s. 37.
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drive: ,Byl to inscenacni systém tak zvané Laterny magiky v jeji nejvlastnéjsi funkci. Ze
vztahl dvou obsahovych rovin byl patrny icil nasi inscenace: nezavirejme oci pred
jakymkoliv pohledem, nebot jen mnohostrannost a hloubka naseho pohledu skutec¢né
zlidSt'uje.“”

Tyto prostredky hry ve hre, zdivadelnéni divadla nejsou pritom nijak iluzivné
,2maskovany*; jsou ¢asto pouzity s naivni brutalitou postupii lidového divadla, které se
misi s riznymi zZanrovymi citacemi v rozlicnych funkcich. - Je to neustalé stretavani
idealli revoluce s jejim brutalnim rubem.

Zaroven je tfeba pripomenout dobovou interpretaci Jana Cisate, v niZ vystizné
a extaticky hovori o recepcnim efektu ,antiiluzivni iluze“, kdy dochazi k maximalnimu
ucinku jakoby piimo Zité jeviStni skuteCnosti.- Zde se otevird moZnost prozkoumat
nékteré(!) Radokovy inscenace i z hlediska teorie performativity.

Pouzity princip laterny magiky - spolu s praci s tzv. zvukovou kamerou a dalsimi

prvky filmovosti - maji v dal$i Radokové tvorbé pirekvapivé pokracovani.

Nerealizovana filmova a televizni verze z roku 1966
V pozistalosti Alfréda Radoka se nachdazeji dva jeho nerealizované filmové scénare Hry
o ldsce a smrti.8 Prvni je datovan zarim 1966 a byl zamyslen jako celovecerni film. Druha
verze byla urcena pro televizi. Radok pozdéji pravdépodobné ustoupil od vyrobné
narocnéjsi filmové verze a spokojil se s televizni technikou, kterou si nedavno uspésné
vyzkousel v televiznim filmu Sach mat (1964). BohuZel ani tato verze nebyla nato¢ena
aaz vroce 1967 vyrobil Kratky film alespon znamy film o divadelni inscenaci, ktery ale
nereziroval Alfréd Radok. Vyslednd stopdZz 36 minut, predstavuje pouze sestrih
z pétaosmdesatiminutové inscenace. Dnes jsme radi alespoii za tento zaznam.
Radokovym pivodnim zamérem tedy bylo natocit plnohodnotny celovecerni film
Hra o ldsce a smrti. Predesilam, Ze v obou verzich hodlal zachovat, a dokonce rozsirit
klicovy nosny princip inscenace: hru obéti-hercli v aréné a hru davu-divakd na tribuné.

7 V.0

Podivejme se ve struc¢nosti na nékteré rysy téchto scénaru.

7RADOK, A. Op. cit,, s. 7.
8 RADOK, Alfréd. Hra o ldsce a smrti: Filmovy scéndr. Strojopis, 181 s. Tyz. Hra o Idsce a smrti: Plivodni
televizni film o divadelni inscenaci téZe hry. Strojopis, 196 s. Obé v pozistalosti A. Radoka v divadelnim
oddéleni Narodniho muzea.
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Prvotni odliSnost od divadelni inscenace, ktera vychazi z moZnosti filmového
meédia, byla lokalizace arény do skutecné (prazské) ulice ¢i na namésti. Ato vcetné
zabérl okolnich domt, z jejichZ oken méli vjakémsi tretim planu zhliZet na divaky na
tribuné i na herce na jevisti cumiloveé.

Druhym filmovym postupem je pridani jakési reminiscen¢ni roviny v zabérech
z realistického interiéru aristokratického salonu, vnémZ se odehrava iplvodni
Rollandova hra. Toto ,vzpominkové“ pasmo postav aristokracie, resp. budoucich
tyranych v aréné, v podstaté dopovida svou realisti¢nosti logiku vypravéni Rollandova
ptribéhu, kterd byla v divadelni inscenaci zdmérné ponékud zastiena. Idyla tohoto
bezpec¢ného casu ancien régime je stiihovymi postupy konfrontovana s prislusnou
situaci zahranou pak uz ,naholo“, divadelné v surovosti arény-popravisté, jak to znadme
z inscenace. Tj. ve filmu je vidét, ,jak to bylo tehdy“ i ,jak to hraji ted“. To, co bylo na
divadle spojeno do jediného metaforického gesta, situace, mélo byt ve filmu nové
rozloZzeno akonfrontovdno sodliSnou ¢asovou rovinou apoté znovu sloZeno
a konfrontovano v novém filmovém gestu. - Naptiklad postavy v reminiscen¢ni roviné
tan¢i radostné menuet, ktery se varéné méni pod taktovkou katana Craparda
v mechanicky tanec smrti a kuptikladu opakovana véta aristokratky Chloridy: ,Reknéte
mi, jak je to dlouho, co jsme naposledy tancili?“, dostava v riznych scénach radikalné
odlisSné vyznéni. - Jiny priklad propojeni rovin: Spole¢nost hraje na slepou babu. Horac
a Luisa vyuzili skrySe za zaclonou, drzi se za ruce, ¢imz predjimaji slavny obraz ukryti
Valléeho a Sofie za obrovskym praporem pred o¢ima krvelacného davu.

U televizni verze je znatelny Ustup od plivodniho zadméru vytvorit samostatné
filmové dilo. Napovida to i nazev: ,Hra o lasce a smrti: Pivodni televizni film o divadelni
inscenaci téZe hry.“ - Film tu mél vice vychazet z ptivodni divadelni inscenace, coZ
nejlépe vystihuje to, Ze Radok zamyslel natacet ve filmovém ateliéru, kde chtél postavit
repliku jevisté a hledisté prazského Komorniho divadla.

Ve filmu jsou nékteré situace a scény kvili logice vypravéni ajinému zpusobu
montaze upraveny a ,zrealnény“: Vallée tu napriklad neni zahadny uprchlik, ale vézen,
kterého do arény vhodi dozorci - to, co bylo ve scénickém prostoru divadelni inscenace
provokativné nejasné, tu dostava logickou motivaci, ale také jinou ,surovost®. Proto se

take Vallée chova trosku jinak: zpival-li svou slavnou arii ,Jenom jedenkrat...“ v divadle
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spontanné, zde jej divaci musi ke zpévu donutit. - Zkratka, kterad ptisobila v divadle, by
ve filmu vyznéla krecovité a nelogicky.

Vobou verzich scénare Radok také planoval pouZit jako jakési némé pasmo
vypravécCe vrstvu statickych prolinanych zabéri pseudodokumentdrniho materialu
v podobé rytin, obrazii a tiski. Podobnou techniku zname uZz z Daleké cesty, Dédecka
automobila (1956) i Sach matu.

S touto dokumentarni rovinou souvisi i velmi podstatny posun v autorské intenci:
Ve spolecensky privétivéjSim roce 1966 se rezisér snazil mnohem konkrétnéji sméiovat
dilo ke spolecenskokritickému vyrazu - zejména k pFripomenuti politickych procest
a totalitnich praktik. Mezi pivodnimi Divdky na tribuné v divadelni inscenaci byla
nendpadna postava soudce. Ve filmovych verzich ji nahradil cely soudni tribunal, ktery
zabral celou polovinu arény. Cituji ze scénare: ,Soudci sedi zdanlivé netecné. Nékterym
pohrdvd na tvari Usmév.- Soudce dava pokyn kvpusSténi Hercl. Soudce udefi
kladivkem: Ve jménu revoluce, obcané!..“ Do arény tak pribyli zastupci moci, kteri
,Spolu“ slidem rozhoduji o zivotech hercii varéné - vznikd tu komplexnéjsi obraz
spolecenského systému, ktery navic dotvari jiz zminéna treti rovina cumilt z oken, ktefi
vSak ,primo neutoci na ,Herce™, a predstavuji obraz pasivniho davu - mlcici vétSiny. -
Misto obrazu ,lidového“ soudu, ktery byl v divadelni verzi Hry o Idsce a smrti pritomen
spiSe latentné, tu vidime politicky proces s patri¢nymi atributy.

[ z tohoto letmého nacrtu je patrné, Ze Radok hodlal pfi novém zpracovani vlastni
adaptace bohaté vyuzivat moznosti filmového média a nevahal Skrtat ani pivodni silné
divadelni obrazy ve snaze vyzkouSet nova teSeni situaci smétujici k prohloubeni
spolecensko-kritického vyznéni dila.

Zaroven je treba zminit, Ze Radok se v této dobé - coZ opét neni obecné znamo -
pomérné usilovné pokousi o navrat k filmu. Povedlo se mu to ovSem pouze jednou, a to
hned v roce 1964, kdyZ po osmi letech filmového piistu natocil jedno ze svych nejlepsich
dél: autorskou dramatizaci Sachové novely Stefana Zweiga pod nazvem Sach mat:

Televizni reportdZ o postavdch novely Stefana Zweiga.?

9 Sach mat: Televizni reportaZ o postavach novely Stefana Zweiga. Ceskoslovenska televize, 1964 [DVD] In
PETRUZELA, Honza. ALFRED RADOK 100. Praha: Institut uméni - Divadelni dstav, 2014.
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Pokud Radok v Daleké cesté podle Jiritho Cieslaral® jesté pred Resnaisem,
Bergmannem a Fellinim, které obdivoval, pouZil filmu jako vyjadreni stavu vnitini
uzkosti - miizeme jen litovat, Ze zamysSleny film Hra o ldsce a smrti nebyl realizovan.
Svétova kinematografie snad prisla o zajimavy film a ¢eské divadlo o mozZnost vyslat do

svéta vyraznéjsi zpravu o své existenci...

Bruselska divadelni inscenace

Rok po téchto nerealizovanych filmovych pokusech atri roky po prazské premiére
nasleduje Ctvrta variace, Radok v bruselském Théatre Royale du Parc inscenoval Hru
o ldsce a smrti podruhé (prem. 9. 11. 1967). Po velmi radikalnich zménach ve filmové
verzi mliZze byt ponékud piekvapivy navrat k témér pilvodni divadelni podobé. Pri
pohledu do reZijni knihy vidime, Ze pouZil v podstaté prazskd divadelni aranzma
(drobné upravil texty nékterych scén) iscénu a do Bruselu predem poslal prepeclivy
technicky scénar.

Belgicka inscenace, ktera si vyzada jeSté dalSi zkoumani, navazuje na filmové
scénare alespon v tom, Ze rozsifuje pocet hercii na tribuné (v Praze hralo dvacet sedm
a v Bruselu tricet dva hercti), které jesté doplnili studenti mistni divadelni skoly. Citime
tu smérovani k jeSté vétsi monumentalnosti, kterou si z produkcnich diivodu nemohl
v Praze dovolit. V Bruselu ano: vedeni divadla schvalilo Radokovi nadstandardni
zkuSebni podminky, poZadoval jen ty nejlepsi herce a zkouSelo se dva mésice. Sériové se
pak hralo pouhych dvacet pét predstaveni, a presto se to divadlu vyplatilo. Prenosnost
a univerzalnost tvlrc¢iho vyrazu byla v Belgii provérena a prokazala, Ze je to tviirce
hodny mezinarodniho renomé.

Ze jeho inscenace neulpivaji vdomacim kontextu, ostatné dokazuje ivétsina
polskych aitalskych zajezdovych reflexi Ceské verze vroce 1965, resp. 1968. Do
komplexu variaci dila bychom mohli s jistou reservou zaradit i tato hostujici zahrani¢ni
predstaveni. Jejich mnohdy politicky explicitnéjsi reflexe a srovnani s pristupem ceské
kritiky by dokonce vydaly na menSi studii. Podobné zajimavy je iobraz oteviené
bruselské kritiky, ktera nevaha v roce 1967 hovorit o hie jako o kritice stalinismu...

Z hlediska mezinarodniho srovnani se nabizi také prozkoumani vztahu

s ikonickymi inscenacemi poloviny Sedesatych let. - Mam tu na mysli zejména Brookovu

10 CIESLAR, J. Op. cit,, s. 50-51.
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inscenaci a film Marat-Sade (1964) a Grotowského Vytrvalého prince (Constant Prince,
1965). [ v nich nachazime principy ,zdivadelnéni divactvi“, u Grotowského i onu arénu,
téma obéti; u Brooka divadlo na divadle a téma revoluce...

Pokusil jsem se tu velmi letmo predstavit ¢tyri Radokovy variace vlastni adaptace
Hry oldsce asmrti, které realizoval i nacrtl béhem let 1964-1967. Umélec se tu
opakované vraci ke svému tématu totalitni represe, a to ve formé totalniho divadla, jak
o ném hovorti i dobova kritika. Mame tu tedy moznost zkoumat poetiku klicového dila
v pohybu, v celém komplexu a nahliZet poetiku variant obohacenou o kontexty rtiznych
médii (divadlo - film - televize), riizné divacké kontexty (zajezdy do Polska a Florencie)
i novou realizaci vjiném spolecenském prostredi (bruselska verze). Srovnani nejen Ze
vypovida mnohé o dile a tviirci, ale naznacuje mnohé i o dobé a jejich divacich.

LeoS Sucharipa o prazské inscenaci napsal: ,...organické stanovisko reZiséra
v této inscenaci spociva v mnohosti pohledl, vuméni zmnozit thly nazirani jednoho
atéhoz (takze se zjednotlivého stava mnohé), ve schopnosti zjednat kontext, nikoli
zjednat jasno!“ - Domnivam se, Ze Radokovi Slo v téchto autorskych variacich - byt ¢asto
iniciovanych vnéjSimi produkénimi podminkami - pravé o toto zjednavani stale novych
kontextd: o rekontextualizaci dila pro ,svého divaka“, pro divaka rychle se proménujici
doby, o prohlubovani a zintenziviiovani vztahovani se k pritomnému svétu vysostné
uméleckymi prostredky, které nevylucuji, ale naopak volaji po angazovanosti tvirce

i divaka. - Vytvareji dilo, ke kterému nelze byt lhostejny.
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Versions of Alfréd Radok’s Hra o lasce a smrti

The pivotal theatre production of the 1960s - Alfréd Radok’s distinctive adaptation of
Romain Rolland’s Game of Love and Death (1964) in the Municipal Theatres of Prague -
has been analysed by theatrologists several times. However, other versions of the work
by the same director, whether they were implemented or not, escaped their notice.
These include a Belgian theatre production in 1967 and film scripts unknown so far. The
paper focuses on the changes and the course of the four versions of this theme among
different media and within different socio-political contexts.
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Re-Appearance of Tragedy in Contemporary Drama

KRISTOF JACEK KOZAK

To all those who harbour at least a small interest in the theatrical genre of tragedy the
omnipresent idea of its irrevocable devolution presents no surprise. Over half a century
ago the idea of its death was put forward and, despite some subsequent valiant attempts
at rescuing this traditional dramatic form, successfully maintained the ground. Today
the majority of theoreticians seem to routinely and automatically embrace this idea
without deeper reflection. Therefore it seems necessary that those who are convinced to
the contrary posit the question of tragedy's insurgence and open the dilemma of the
genre's contemporary reappearance over and over again. Both sides agree that at least
two basic transformations have taken place since the instauration of the genre in the
Antiquity. The first was thematized already by George Steiner in his book about the
death of tragedy,' namely that the world, and especially its transcendence, significantly
changed during the course of the last two millennia while the second puts into relief the
fact that concurrently with the world it was also human being or, more precisely, self-
comprehension that was subject to change. Since change is the only permanence, it
seems appropriate to reconsider the present-day state of the world and human beings
and consequently the need, if not outright a necessity, for the renewed appearance of the

genre of tragedy.

L.

In light of the classical exegesis from Aristotle to Hegel, tragedy portrayed an external
conflict either among people of high social ranking or these personae dramatis and the
world. Basic assumption for the essence of the conflict was that the individual's
aspirations countered the existing established rules (i.e. laws in society) and the clash
occurred between two sets of rules: the (usually) public and the private ones. The nature

of law is that it frequently commands, and in most cases forbids, certain actions and

1 STEINER, George. The Death of Tragedy. London: Faber and Faber, 1961.
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does this under the threat of violence.” It establishes itself as exclusive while
proclaiming il-legal everything that might oppose it. In this vein, everybody who insist
on his/her own reading of the law, everything that goes against its spirit run the risk of
being excluded and of remaining outside a law.

Yet, in order to better elucidate both parties involved, one should pay closer
attention to their natures. Regardless of the empowered position from which the
lawgivers set their rules, these forces are not absolute nor do they have such powers.
This was the case already in Antiquity since, as it had been acknowledged in e.g. the
Illiad, Greek gods were corrupt, influenced by their temper and they competed among
themselves exactly the way humans did. Consequently, human beings became victims of
similarly egotistic creatures and not absolutely just and eternally unchangeable - to use
Hegel's wording - substantiality (the doubt in the correct decision of gods, in this case of
Apollo, was very clearly presented in e.g. Aeschylus' Eumenides and Euripides' Electra.
Sartre later gratefully assumed this in his Les mouches). Hence, one among the main
grounds for the tragic conflict appears precisely the individual's conviction that the
established law is far cry from being absolute. This in turn means that there could easily
be a different law in its place and that a different opinion has equal right of existence.
The gist of the tragic situation thus lies in the, albeit contingent, equivalence of both
axiological systems, the established and the private ones.

The mentioned above holds true only for theory, of course, and not for reality. If
in theory there exists at least a slight chance of synchronous existence of contrary sets of
rules, reality usually obliterates this chance. Behind the established law there is always
some authority expecting benefits from it. This is the reason why authorities proclaim
their laws as absolute (such as Hegel's substantiality) and those of their opponents as
irrelevant ones (anthological example of such treatment is of course Antigone). The
lawgiver's theoretical absolute translates also into reality and the consequence of this
implementation of a law forces all other contingent possibilities to disappear and those
who support them to suffer severely. Namely, the individual who would dare opposing

the established law would be automatically recognized as somebody breaking it, hence

Z Cf. EAGLETON, Terry. Sweet Violence: The Idea of the Tragic. Oxford - Malden, MA: Blackwell, 2003, p.
151 et passim.
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as somebody outside the law, as a wrongdoer or acriminal. The only consequence
usually has been his/her punishment.

Yet the individuals who understand their own perceptions as the only valid, not
to say absolute, ones have no other recourse as to stand up for themselves. This
juxtaposition establishes a Gordian knot, which, precisely because of its non-avoidability
and non-resolvability, in reality opens up into atruly tragic situation (many
a theoretician such as Raymond Williams, Terry Eagleton, Theresia Birkenhauer and
others have already drawn attention to this fact). Namely, there is no possibility of
mutually satisfactory outcome, i.e. only partial opposition. These individuals either
break down and cave in or break the law altogether. In the latter case such individuals
assume all responsibility for their "thinking differently,” for their rejection of the
gregaristic instinct forced upon them by the lawgiver. It is precisely these individuals
who, by their opposition to the established order, come to be perceived by the populace
at large as symbols of the people's yearnings and desires, of their oppression and
humiliation.

This is how all the possibilities for these individuals to become (tragic) heroes
open. According to Peter Sloterdijk, heroes prove that human deeds and works are
possible. He maintains that early heroes were praised precisely as the carriers of labours
and deeds.’ Traditional heroes' idiosyncrasy habitually lies in that they do not waver
and stagger through life but live (and die) for their ideals, for what they consider and
praise as their own laws. They become one with these laws. This precisely was the
description given to heroes by many a theoretician such as G. W. F. Hegel, ]. Lacan who
claims that Antigone appears as a presentation of what could be called the absolute
individuality, and P. Sloterdijk according to whom powers of that kind are mono-
thematic since they require entire person.” It is precisely this characteristic of the
hero/ine, his/her living for his/her ideals, that poses the greatest danger for the
authorities (i.e. the lawgiver) since there appears to be no mutually accepted way out of
this quandary. On the one hand, already the fact that the authorities have to forcefully
defend their laws against some individual "nebulousness” puts these heroes into

dubious light. Therefore, on the other hand, they cannot let the rebels live on so there

3 SLOTERDIJK, Peter. Srd in ¢as: politi¢no-psiholoski poskus. Ljubljana: Studentska zaloZba, 2009.
4 Ibid.
95



appears no other choice for authorities than to put these heroic individuals away. Yet
this task appears even more difficult. Heroes, if they are kept alive, would under no
condition agree to renounce their ideals, and if they are put to death, they turn into
symbols of their ideals and thus become even more powerful and influential. Either way,
from the harmonious tranquility of substantiality heroes push towards the dismantling
of the established world. Theirs is a contradictory reality, which the authorities cannot
control. Very uncomfortably for the authorities - this fact was underscored already by T.
Eagleton’ - heroes' defeat presents simultaneously their victory. Physical destruction of
a hero/ine underscores the survival of his/her ideals. Arguably, there is nothing worse
for the authorities than the opposing spirit they should fight. Hence the authorities' fear
of the heroes as the violators of the ordered discipline and such urgency for their

absolute elimination are quite understandable.

II.

Vast majority of exegetes of tragedy preferred to see such disagreements between the
described legislators and, above all, heroic individuals who opposed them as pertaining
to the murky, cobwebbed Antiquity. These personae dramatis were namely
predominantly linked to the (hi)stories of ancient civilizations, i.e. myths. With their
demise tragedy, too, lost the ground under its feet. Modern world, as it was believed,
wrestled itself from underneath the myths' essentially regulatory role and followed
a different principle, linear history. It was on this basis that the infamous hypothesis
about the "death of tragedy" came to being. Yet in order to confirm or reject this
presupposition, one would have to reconsider the direction that history has taken since.
In order to plead for contemporary tragedy one has to wrest it from the dictate of its
universalist past and connect it to the concrete, lived present.

Unfortunately, this direction appears to show little support for tragedy as well.
Not only did the world change because of the two mentioned processes, monotheization
and secularization, it was set on a different course by their immeasurable consequences.
Monotheization did away with the innumerable gods who, very human-like, interpreted

the conditions of existence according to their own whims and discipline an ever so small

5 Cf. EAGLETON, p. 122.
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a deviation from them. The novel, singular Christian transcendence built its foundations
on God's goodness, forgiveness, and mercy. How then, certain critics claimed, would
there be a possibility for tragedy at all? Secularization made only further steps in the
same direction. If there was God's love for humankind that directed the world,
secularization wrested the power of decision from God and placed it, based on our
rational endeavours, in our own hands. The process of secularization ended namely with
the Enlightenment project or, in other words, with the replacement of God by human
beings with their reason on the divine pedestal. Obviously, it became increasingly
difficult to equate the ancient world (its society and individual heroes) with their
concrete contemporary counterparts. In that vein, Hegel is considered to be the last
great theoretician of tragedy since precisely his was the period of the instauration of
human reason during the great experiment of rational teleology in Enlightenment.
Human optimistic belief in their own capabilities, in the capacity of their rational powers
to sensibly overcome all the difficulties of existence gave rise to the rational myth of the
"good world" that was understood optimistically by some (J. ]. Rousseau) and quite
pessimistically by others (Voltaire).

The pinnacle of this perspective was embodied by Kant's categorical imperative
and, on empirical, deontological level, his golden rule (this rule harmonizes
interpersonal relations with Christian love). After its introduction, there seemed to be
only one path for the animal rationale: towards the three ideals of the French revolution.
That this was extremely powerful, almost desperate belief in human capabilities to
establish egalitarian society, was proved by the fact that the Enlightenment project
crumbled as late as in 1989, i.e. with the fall of the Communist utopia (that proved to be
a dystopia), despite the colossal evidence to the contrary (i.e. human violent irrationality
and even bestiality) during the last hundred years.

Despite the abundant proof of human incapability of rational behaviour, let me
mention the two world wars in addition to sundry other forms of human aggressiveness,
we never could let this uber-human dream wither away. The crueler human beings
became the stronger we appeared to cling to the described rational dream. Namely, after
the ending of the World War 2 the majority of humankind was in fact convinced that the
horrors of this world-clash will never be repeated, that history will finally be able to

bring its (Hegelian) teleological vector into effect, and that humanity will ultimately
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leave the period of its violent "adolescence" behind. The inexplicable amount of
suffering during World War 2 seemed finally powerful enough to push, despite
innumerable individual tragic conditions humaines, towards the overcoming of the basic
human differences and divergent aspirations. It is thus quite meaningful that the central
book, which made use of Christian metaphysics in order to dismantle the tragedy,
Steiner's The Death of Tragedy, appeared in 1961 (its approximate
contemporaneousness with the Hippie movement may only be accidental). His main
argument claimed that the irreversible fatedness of Antiquity, the distinctiveness and
absoluteness of the feats expired with the compassionate divine redemption. This
conclusion appears to be logical: in a world left with no god to be ruled by, where
humans act according to their rational capabilities, there indeed seems no need for
tragedy any more. Quite obviously then, who would take it seriously?

And yet, from our contemporary perspective it is not difficult to realize that this
expectation proved too optimistic if not naive. In Lacan's opinion, the good cannot rule
everything without causing excess of which fatal consequences are revealed to us by
tragedy.® Under the surface of the good, now already established as law, there
necessarily grow seeds of evil that convert this good into its opposition. This is precisely
the direction that the present-day world took and thus the possibilities for

contemporary tragedy opened as well.

[1L

With the change of the world also the transformation of the idea of the tragic ensued.
Quite a few theoreticians namely consider tragedy, contrary to Hegel, “an institution for
deepening of conflicts, a proceeding for aggravation of knowledge about the irresolvable
conflicts”.” In a similar vein, T. Eagleton believes that tragedy puts forward both parties,
that at the same time they both win and both (regardless of hero/ine's death) are

damned.® Therefore there is no reconciliation in tragedy because there cannot be any. If

6 LACAN, Jacques. Seminar Jacquesa Lacana: Etika psihoanalize: 1959-1960. Ljubljana: Delavska enotnost,
1988.
7 BIRKENHAUER, Theresia. Tragddie: Arbeit an der Demokratie. Auslotung eines Abstandes. Theater der
Zeit 27, no. 8 (2004), p. 27.
8 Cf. EAGLETON, p. 120.
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the conflict comes to the point of appeasement, this is due only to the fact that one of the
parties involved (usually it is the individual) is physically eliminated.’ It is only then that
Hegel may claim the reconciliation in tragedy. This statement sheds new light also on
our understanding of tragedy: no more is this a genre of still time and unchangeable
world but, on the contrary, of social transformations. Tragedy thus appears the genre
describing the changes in society or, in words of K. Jaspers, “Transition is the zone of
tragedy”.'’ In greater detail this thought was supported also by R. Williams who claimed
that “Important tragedy seems to occur, neither in periods of real stability, nor in period
of open and decisive conflict. Its most common historical setting is the period preceding
the substantial breakdown and transformation of an important culture”.'" Transition
appears to be essential since it is precisely the crossing from one social reality into
another that creates the conditions for appearance of the contradictory state of the
world. Tragedy is a genre through which one can think the co-existence and duality of
the axiological system: in the passage from the old to the new, where the old has not
been fully abolished yet while the new not yet completely reinstated, there opens up
a crack through which tragedy lurks. It is this simultaneity of both (value) systems that
oppose each other, the old and the new, that is essential: they both have, as a matter of
fact, equal right to exist. (Nota bene, this was not the case in very monovalent periods
such as Antiquity, medieval Christianity etc. At the same time, one could ask oneself if
a complete change from one system to another is possible at all or is it only

a modification of the previous one that replaces it.)

IV.

In order to realize if the previously developed theory of tragedy pertains to the present-
day world, one has to investigate its contemporary conditions. Many sociologists agree
that one of its central characteristics appears to be the presupposition that the grip of
the iron claws of ancient mythical destiny loosened and opened into an "unbearable

lightness" of modern-day "freedom." And liberty is, according to Eagleton, not an

9 Cf. also LACAN, p. 248.
10 Quoted in EAGLETON, p. 143.
11 WILLIAMS, Raymond. Modern Tragedy. London: Chatto and Windus, 1966, p. 54.
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“antithesis of law, but the self-bestowal of it”.'* If, previously, it was ancient fate or God's

will that represented the unavoidable, incomprehensible motive powers of society,
today there came, in its place, an equally ephemeral and inexplicable "freedom"
(needless to say, this topic has been at the core of the present sociological research from
Pierre Bourdieu and Michel Foucault to Zygmunt Bauman and others). Yet such is
a portrait of our globalized society only at first glance. Inspected more closely, this
society shows deeper and ominous cracks. According to the opinions of some of the
above mentioned sociologists, today's true global authorities, similarly to those from
Antiquity when gods and other lawgivers were corrupt and vindictive, appear to be
equally fraudulent and distant, hiding behind an indeterminable web of international
corporations and financial institutions. They escape from the local world order and its
values (such are e.g. the economic processes of outsourcing in which the centers of
power become increasingly obscure and distant from local communities). Needless to
say, this is the first step in the process of disintegration of basic values. Globalization is
thus understood as the financial reality of the present, the “state of mind,” Zeitgeist, the
mantra of the contemporary “first world,” which people keep repeating in conviction
that it is a positive “prayer formula.”

[t is precisely this mantra that Z. Bauman mercilessly exposes and proves its
mechanical way of functioning that takes the individuality away from singular human
beings and changes them into the clockwork of its gargantuan machinery. Human
relations that keep following the “old” ways have become even rarer and more unusual.
The latter are namely based on individual ethical reflections, which are poised to
“challenge” the system to duel (it is interesting to see that with the breakdown of the
system during the global crisis of 2008 it became even more obvious that the rampant
market economy cannot be left to itself without any control whatsoever). In order for
the authorities to remain protected and untouchable, they threaten the existence of the
majority of population who, in their own everyday struggle for survival, have no time to
scrutinize the ethics of present-day "gods," that is multinational corporations and the
like. If during almost the entire development of civilization the authority was based
upon the fact that only a handful of people controlled the masses, this situation is now

twice reversed. Presently, a crowd of individuals subordinates itself willingly to the few

12 EAGLETON, p. 114.
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because they are worried: about their security, the loss of their workplace because of
some “foreigners” etc. At present, people do not oppose the authorities but on their own
initiative report their personal data, on behalf of their own security they voluntarily let
themselves be controlled (cameras in public spaces, electronic data, biometrical
documents etc.). It is not difficult to imagine that for centuries authorities could only
dream to be in such a position of control. Human beings actually found themselves in
a world, which in many elements exceeded even the most courageous literary dystopias
by G. Orwell, Y. I. Zamyatin, A. Huxley, A. Burgess, M. Atwood and others.

This is the form of reality that the expected optimistic future turned into. Instead
of offering liberty and freedom, the present-day developed societies made a step further.
Consequently, freedom, by traditional theoreticians of tragedy mainly understood as the
opposition to fate, received its modern-day siblings: void, emptiness, purposelessness.
Surprisingly, in the world with all the predispositions to be shaped according to the
human dimension and, hence, become better, kinder and more human, emptiness in and
around human beings only increased. In the world where human happiness is brought
down to represent a merchandise, were it may be acquired, bought in a department
store, human essence loses its entire meaning. Namely, existence without limitations, i.e.
without any ethical values, becomes a big play, nullification of one's own meaningful
essence and, consequently, de-signification of social relations. There remains nothing for
human beings to cling to in search for sense of life. This “beautiful” world of ours and our
reaction to it were in 1966 described already by R. Williams: “We expect men brutally
exploited and intolerably poor to rest and be patient in their misery, because if they act
to end their condition it will involve the rest of us, and threaten our convenience or our
lives”."”

It is here that contemporary tragedy has to reappear because tragedy today is,
according to T. Eagleton, “a strike against destiny, not a submission to it”.!* The old
order, that is the world whose values people believed to be led by the pure reason and
whose rules were supposed to be established by the practical reason, turned out to be
unsustainable and crumbled. Despite all the hopes for the advancement of the present-

day society towards equality of human beings, the development of the last few decades

13 WILLIAMS, p. 80.
14 EAGLETON, p. 104.
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revealed only further devaluation of interpersonal relations. The "good world" project
that should have finally put into force all the ideals of e.g. French Revolution turned into
its antagonism: society with the most developed capacities for the realization of
egalitarianism shackled its inhabitants in new forms of systemic dependence.

Among the consequence of the enumerated changes in the world was an increase
of a particular type of human beings who were not expected to exist in contemporary
"good" world. They were spotted precisely when G. Steiner proclaimed tragedy
superfluous. This phenomenon was traced and described in 1959/60 by ]J. Lacan who
mentioned this type of human beings in his seminar about ethics of psychoanalysis.
Those were the people who were placed in a border position between life and death. In
1972 René Girard in his work Violence and the Sacred" saw these people first as victims
(it is forbidden to kill victim as he/she is holy; yet he/she is classified as victim precisely
because he/she is about to be killed at the end), and later turned them into scapegoats.
Scapegoat, or pharmakos in ancient Greek, rescues and destroys, heals and Kkills at the
same time, and is therefore the symbol of "both transgression and redemption".'® For P.
Sloterdijk it was obvious that Modernity invented the loser whom we can meet among
yesterday's exploited and today's and tomorrow's superfluous. It is precisely these
losers who grow today in numbers and openly become victims of contemporary society.

The last among thinkers who paid attention to them was Italian philosopher
Giorgio Agamben in his book Homo sacer (1995)."" Homines sacri are the accursed,
people whose vita nuda (bare life) is left only to be sacrificed. It is precisely this
particular human being that appears as the point of convergence between Antiquity and
the Present. The difference between the two in terms of a hero has been in the fact that
in the past the hero who fulfilled the role of a symbol was sacrificed individually. Today
the numbers of victims grew so much that it is the majority now that they represent (e.g.
the renown 99%). If Agamben among the "holy/cursed people"” still enumerates Jews in
concentration camps, refugees, asylum seekers, Roma, mental patients, and illegal

immigrants, one would have to broaden this list today to the poor, precarious workers,

15 GIRARD, René. Violence and the Sacred. Baltimore; London: Johns Hopkins University Press, 1989.
Originally pubhlished as GIRARD, René. La Violence et le Sacré. Paris: Grasset, 1972.
16 EAGLETON, p. 279.
17 AGAMBEN, Giorgio. Homo Sacer: Il potere soverano e la vita nuda. Torino: Einaudi, 1995. In English
published as Homo Sacer: Sovereign Power and Bare Life. Stanford: Stanford University Press, 1998.
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unemployed, people from the bottom of social ladder or from the ever growing margins
of society. Human beings as a symbol can again experience the tragic only by way of an
inner-outer present-absent contradiction: “Absent and present in the world at one and
the same time, the bourgeois subject is itself the great tragic hero of the modern
epoch”.'®

This is the point of convergence of the ancient and contemporary tragedies even
though in the former the crowd was less articulated than it is today. Contemporary
world that Z. Bauman calls “liquid modernity” is the world of an increasing number of
individuals with tragic destinies that keep getting lost in the ungraspable meanders of
hostile laws. The only difference is that the reins are not held by ancient gods but by
stendhalian the “Happy few”.

V.

If we agree with the above discussion then it is safe to claim that tragic heroes are the
avant-garde of social changes, heralds of new times. Liminality and transgression have
always been character traits of tragic heroes. Precisely these structurally similar people
reappear in atime that presupposes their redundancy. Consequently, tragedy has
always been the medium for the representation of the new order because it
“humiliatingly exposes the limits of our powers, but in thus objectifying our finitude
makes us aware of an unfathomable freedom within ourselves”."” The defeat of human
beings who fight for a new order proves not only their real freedom but it confirms their
human essence as such. No matter how this conflict takes place, it assuredly represents
the greatness of human being, his/her qualities of a hero/ine. Pascal already maintained
that “man's greatness [...] comes from knowing he is wretched”.” Humans have never
been more themselves than in the moments of their defeat during their struggle for their
laws and ideals.

The fewer ideals have remained in the world or the worse off we all are the more

we need tragedy today. It appears as if the present-day parliamentary democracies lost

18 EAGLETON, p. 214.
19 EAGLETON, p. 122.
20 Cf. EAGLETON, p. 215.
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the ideals of the French Revolution. Increasingly numerous homines sacri in the
globalized society, in the world whose illusion of the good has long ago disappeared,
keep losing the chances to live an existence worthy of human beings. There is an
increasing number of people who want to take the responsibility for their lives in their
own hands. World circumstances are ripe for the next transition, a new order, and

tragedy may be used as a beacon.
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Znovuobjeveni tragédie v soucasném divadle

Jako samozrejmost je dnes prijimana domnénka, Ze v souc¢asném, tj. postdramatickém,
divadle se dramatické texty a texty piredstaveni od sebe nendvratné vzdaluji. A skutecné
byl po néjakou dobu psany text odsouvan do doprovodné pozice vSech ostatnich
jevistnich prvkd, nékdy dokonce ani to. Na jeho misto nastoupily jiné rozmanité prvky:
od scény asvétla po zvuk a predevsim fyzickou pritomnost lidského téla. Konkrétni
existence téla prevzala sémantickou i symbolickou tihu predstaveni. Diky tomu se zdalo,
Ze psany text se stal neucinnym a pirekonanym. Poté, co opadlo nase poblouznéni
riaznymi formami performan¢niho umeéni, poklesl také vyznam ,performancéniho”
pohledu na soucasné divadlo jako jediné mozZné perspektivy. Diky tomu se naSe
pozornost obratila k riiznym druhlim psanych dramatickych text(i, které se objevuji na
dnesnich jevistich. Proto se zd4, Ze tragédie jako jedna z klicovych divadelnich textovych
forem slavi svlij navrat. Mezi témi, kdo tento neocekavany ndvrat Zanru podporuji, je
prekvapivé iH.-T. Lehmann, autor proslulého terminu ,postdramaticky“. Tento
divadelni teoretik vidi navrat tragédie rovnéz v soucasnych divadelnich produkcich.
Proto jsou otazky tykajici se znovuobjeveni tohoto Zanru na misté. Je viibec mozZné
pouzivat tyto kategorie v soucasném dramatu a divadle? Pokud ano, za jakych podminek
a vjakych podobach? Je tento problém Cisté teoreticky nebo i prakticky? Prispévek se
pokousi odpovédét na tyto i podobné otazky, pricemZ ocividné strani znovuobjeveni
divadelnich zZanrd, na prvnim misté tragédie.
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Nebesky Lear

...takova idylicka pohadka

MARTIN PSENICKA

Ve svém piispévku se pokusim o stru¢ny, pracovni nastin ¢i navrh konkretizace, ¢i spise
jejich trajektorii, kontroverzni inscenace Krdle Leara Jana Nebeského, uvadéné
v Narodnim divadle od listopadu 2011 (prem. 10. 11. 2011) do ¢ervna 2013 (dern. 18. 6.
2013). Na inscenaci se budu divat z hlediska vyjevovani a mizeni autorského subjektu,
tedy veli¢iny ¢i funkce, ktera by méla byt slovy Mukarovského ,opérnym bodem
noetické jistoty“! osmysliujicim dilo asvét jim zobrazovany. ,Subjekt®, uvadi
Mukarovsky, ,je bod, z kterého vystavba dila mliZze byt pirehlédnuta v celé své slozitosti
i ve svém sjednoceni.“? Pro Mukarovského je subjekt uméleckého dila funkénim polem
inherentné pritomnym vkazdém uméleckém dile avymezenym dynamickou
soucinnosti, soumeznosti a spolupritomnosti subjektu autorského ivnimatelova.
Podstatné je, Ze ,Subjekt je tedy dan nikoli vné uméleckého dila, ale v ném samém. [...]
subjekt je vlastnim principem umélecké jednoty dila. Je pritomen itam, kde se zda
docela neviditelnym“3 Pro Borivoje Srbu, vtomto smyslu dédice Mukarovského
strukturalniho pojeti subjektu, ktery systematicky rozpracoval pro oblast divadla, je
autorsky subjekt ,rozhodujicim osnovatelem, organizatorem vyznamové struktury, jiz
dilo jako celek predstavuje“; je to ,noeticky prostifednik mezi skutecnosti dilem
ztvariovanou a vnimatelem dila, a tedy rucitel berouci na sebe vii¢i tomuto recipientovi
zodpovédnost za spravnost a relativni Uplnost v dile predkladaného poznani reality“.4
[proto byla pro Srbu rekonstrukce autorského subjektu kliCovym a nezbytnym

metodologickym klicem pro rekonstrukci smyslu uméleckého dila- divadelni

inscenace - a jeji nasledny vyklad.

1 MUKAROVSKY, Jan. Dialektické rozpory v modernim umeéni. Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966, s. 255.
2 MUKAROQVSKY, Jan. Basnik. In Studie I. Brno: Host, 2007, s. 264.
3 Op. cit,, s. 286.
4 SRBA, Botivoj. K problematice postaveni autorského subjektu v divadelnim artefaktu. In KOVALCUK,
Josef (ed.). Divadeln{ studie I. Brno: JAMU, 1991, s. 18.
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Jan Nebesky svym ,netradi¢cnim uchopenim Kklasiky“,> jak sdm sviij pristup
s patfi¢nou ironii pojmenoval, predloZil néco, co bychom mohli v obecnosti nazvat
svéraznou vivisekci nebo preparaci, mozna také (punkové) drzym privlastnénim nebo
vyvlastnénim Shakespearovy tragédie (i zlaté kapli¢ky), z niZ zlistdva pomérné silny
destilat, tedy to nejpodstatnéjsi: , Tématem Krale Leara je rozklad a pad svéta,“® pise Jan
Kott ve své pronikavé analyze Shakespearova dramatu, jezZ srovnava s Beckettovym
Koncem hry. Z ptvodniho textu zbylo torzo - néco malo pres jednu tietinu, odpadly
nékteré postavy, nékteré motivy ¢i linie pribéhu byly potlaceny ¢i transponovany do
pozadi (motiv valky). Vysledek miliZe pripominat seridlni ¢i aleatorickou skladbu nebo
»Cirou abstrakci“ na motivy Shakespearova textu, kterd ,destruuje pribéh“ ave které
Jneni Uplné dileZité precist Nebeského Sifru, ale spiS se poddat proudu obrazil a vizi,
kompozici barev a tvari“.” Radmila Hrdinova ¢te inscenaci jako ,groteskni puzzle, jez
zameérneé rezignuje na déj, dramatické situace i vztahy postav“ a dale dodava ,Nebeského
podobenstvi o cesté ksmrti a poznani ma Siroce prostupné postmoderni hranice, do
nichz se vejde prakticky vse, faSismus, komunismus, holocaust, kiestanstvi, buddhismus
a spousta dal$ich véci, ovSem v podobé klipti bez hlubsich souvislosti. Formalné ma jeho
inscenace nejbliz kabaretu [...]“8 Pro Vladimira Hulce predstavoval Nebeského Lear
»2apokalypsu tohoto svéta“, priniz bylo nutno se mimoradné soustredit, protoZe, krom
jiného, vyuziva ,citat z rady autort i politickych zprav a texti“? - jak se ukaze, nebylo
tomu tak. Zuzana Drtilova si ve své recenzi vSima ,groteskni stylizace, zpivanych
monologli, nepretrzitého proudu narazek“ a vymluvné k tomu dodava: ,Krdl Lear je
ovSem piiliS zahledény do sebe [..] Sdéleni se ztraci, inscenace pusobi spis jako
samoliba, afektovana hricka, ktera zkousi, co vSechno divak vydrZi. [...] Inscenace ¢asto
nahodi udicku, ale pak divdka nechava tapat.“10 Pro Marii Reslovou je Nebeského Lear
divadelnim esejem, jenZ je ,vyjimecny formou i preciznim vykladem. Mluvi jazykem
vizualné provokativnich a do zna¢né miry také hermetickych obrazii“.11 Podle Grubera

a Supové ,PrehrSel symbolii ametafor, koldZ motivli atémat naprosto zbavena

5 MACHALICKA, Jana. Divadlo nema vychovavat, ale svadét. Lidové noviny, 21.-22. 1. 2012. Rozhovor Jany
Machalické s Vladimirem Hulcem, Karlem Kralem, Vladimirem Mikulkou a Michalem Doc¢ekalem.
6 KOTT, Jan. Shakespearovské ¢rty. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1964, s. 120.
7 MACHALICKA, Jana. Nebeského Sifra ve zlaté kaplicce. Lidové noviny, 17.11. 2011.
8 HRDINOVA, Radmila. Lear jako postmoderni kabaret. Prdvo, 12.-13. 11. 2011.
9 HULEC, Vladimir. Kral Lear v Narodnim je divadelni udalosti roku. E15, 15.11.2011.
10 DRTILOVA, Zuzana. Kral Lear v Narodnim je zahledény do sebe. Mladd fronta Dnes, 15.11. 2011.
11 RESLOVA, Marie. Kral Lear jako divadelni esej. Hospoddi'ské noviny, 22.11. 2011.
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linedrnosti vypravéni inscenaci utapi“? Bronislav PraZzan shrnuje problematiku
vnimani a produkce vyznamu nasledovné: ,ReZisér zahlcuje divaky scénickymi obrazy
a metaforami [...] U nékterych obrazi se ale nezbytné ptame - Co znamenaji? Napiiklad
kdyZ na pozadi vétSiny scén vidime muze, ktery z prikopu, v némz stoji, vyhazuje vidlemi
jakési staré Satstvo. Anebo kdyZ se zacnou herci svlékat, nazi se sprchuji a odchazeji
k onomu prikopu. Je to obraz povéstnych osvétimskych sprch a hromadného hrobu?
A pro¢ Lear prichazi o hfivu a vous, pohybuje se jen vrouSce a pripomina stredovéké
plastiky a obrazy Ecce homo? Zaplava scénickych obrazii nabizi $kalu rtznocteni.“13
Pokracujeme-li v PraZanové tazani, zjiStujeme, Ze popisujeme v elementarni roviné sled
scénickych vyjevii: pro¢ na scénu vyléza z orchestristé panchart Edmund v kostymu
Jokera z Nolanova filmu Temny rytii* a doslova pred zraky divakl vati sviij zlo¢inny
lektvar; pro¢ za jeho zaddy pada kzemi na platno promitana Hynaisova opona; proc
v expozici, jez, jak piSe Jan Kott, ,ukazuje svét, ktery bude znicen“,14 se Lear koupe
v bazénu, aby nasledné rozdélil své panstvi dcerdm; proc jsou faleSna vyznani lasky
zpivana faleSnym ténem; proc zpév a predevsim smésice hudby provazi celou inscenaci;
pro¢ vyznani nezdarnych dcer zavrsSuje projekce zméti kycCovité kriklavych symbold,
jejichZ juxtapozice je neméné napadna - symbol lasky (srdce) v kombinaci s hakovymi
krizi, resp. srpy a kladivy; nasleduje prestavba scény, jez odhaluje vnitfnosti divadla;
pro¢ se na pozadi pusté scény, nad niZ se jako hradby tyc¢i dvé z portali vycnivajici
platformy, objevuje zminény prikop; proC se Kordélie vraci na scénu v kostymu blazna;
pro¢ se obléka do vézenské uniformy; pro¢ sedi Kent na scéné, prava cCast obliceje
neznatelné zkrvavend, imaginarné zasiva; proc spolecné s nim na urcity moment zasiva
Lear s Blaznem/Kordélii, za jejich zady projekce, na niZ padaji a hromadi se symboly;
pro¢ je na hranu vyvysenych platforem projektovan napis: ,VSe, co se déje, uz bylo
pojmenovano, davno je znamo, jak na tom clovék je.“; pro¢ oslepeny a takika nahy
Gloster ptichazi v doprovodu Toma/Edgara na pomyslny okraj propasti v Doveru
a pronasi monolog, jenZ svou dikci ivyznamem Kkoresponduje sjeho predchozimi
promluvami, nicméné svymi dil¢imi elementy odkazuje mimo Shakespeara; proc se na

scénu vraci Lear v kabaté, aby se v potemnélém divadle seSel u ohné s Glostrem, jemuz

12 §UPOVA, Barbora - GRUBER, Jan. Nebesky vs. Shakespeare - 1 : 0. Novy prostor, 19. 1. 2012.
13 PRAZAN, Bronislav. 0d obrazu boZiho k artefakttm. Tydenik rozhlas 21,2011, €. 52, s. 19.
14 Op. cit,, s. 105.
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kaze a své kazani uvadi slovy, jenZ nepatii Shakespearovi, ale spiSe Beckettovu Konci
hry: ,Skonceno. Konec. Skon¢i to. Snad to skon¢i.“ (v orig. ,Finished, it's finished, nearly
finished, it must be nearly finished.“1%); pro¢ nahy Lear utikd pred zrizenci do utrob
odkryté scény; proC po prestavce nasleduje dvacetiminutovy dovétek v podobé
vernisaZe moderniho uméni; pro¢ maji postavy na hlavach paruky, které jim proptjcuji
warholovsky vyzor; proc jsou Lear a Kordélie zavéSeni mezi obrazy; pro¢ je vprostired
scény postava reprezentujici svatého otce, na néjZ dopada meteor - odkaz na instalaci
Maurizia Catellana La nona ora; pro¢ se postavy jakoby zavraZzdi, aby si ve velkém finale
zazpivali Sanson ,Jak krasny zloc¢in“. Spousta otdzek, na néz Nebesky odpovéd nedava,
pouze vSe zavésuje do prostoru, nabizi, dava k dispozici.

Je moZné, vzdor nazoriim renomovanych recenzentt, ktefi spravné poukazuji na
oslabeni déjové linie akauzality, souhlasit s Michalem Docekalem, ktery v pomérné
rozsahlé debaté vLidovych novinach na adresu Learovy abstraktnosti uvedl:
»,nedomnivam se, Ze lze tuto inscenaci prirovnavat k abstraktnimu malifstvi, predstaveni
na pribéh nerezignuje.“16 SyZetova i fabulac¢ni konstrukce ¢i linearita textové predlohy je
skute¢né navzdory vyraznym Skrtim zachovana. Tok ,idylické pohadky“7 jak se
o Nebeského inscenaci vyjadrila Petra Spalkova, se nicméné ti$ti o kolaZovité zvrstveni
scénického déni, které se volné, simultanné ktextové ploSe, asociativné a jakoby
nemotivované vynoiuje a mizi, stejné jako se vynoruji rtizné znaky a symboly, které
ovSem postradaji referenty, vztah, ukotveni; chybi jim totiZ konstitutivni prvky lidské
komunikace: subjekty mluvéiho iadresata akonecné iskuteCnost, jiZ by mohly
zastupovat. Stavaji se znich izolovana, atedy vyprdzdnéna média, unichZ nanejvys
»pasivné zaregistrujeme jejich existenci“.’® Takovéto znaky i symboly vytrzené ze
souvislosti neodkazuji - stejné jako scénické obrazy - kniCemu jinému neZ ksobé,
sebeprezentuji se ainstaluji ve své materidlni autoreferencnosti. Vznika tak dojem
jakéhosi chaotického ne-radu vedle sebe poskladanych elementti, odpoutanych znakd,

které si nekontrolované a beze smyslu plynou a hromadi se; zmatek a Silenstvi, jemuZz

15 BECKETT, Samuel. Endgame. A Play in One Act. [online], [cit. 10. 12. 2014]. Dostupné na Internetu:
<http://samuel-beckett.net/endgame.html>.

16 MACHALICKA, ]. Divadlo nema vychovavat, ale svadét. Op. cit.

17 (gk) [KOVARIKOVA, Gabriela]. Kral Lear v odvaZném pojeti reZiséra Jana Nebeského. PraZsky denik, 9.
11.2011.

18 Srov. SKORPIL, Jakub. Tajenka bez hadanky. Nebeského Lear. Svét a divadlo 23,2012, ¢. 1, s. 89.
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této chladné noci vSichni propadnou, zde neni ani tak duSevni jako spiSe duchovni
nemoci, vtélenou krizi smyslu, ktera infikuje tvar a skrze néj se demonstruje.

Ustiredni problém Nebeského Leara se zda spocivat v rekonstrukci smyslu dila,
jemuz citelné chybi to, co Mukarovsky nazyva ,opérnym bodem noetické jistoty".
Zaroven je treba dodat, Ze Nebeského inscenace nahliZena prizmatem vyjevovani
a predevSim mizeni autorského subjektu, rozpoutdva na tomto poli dlimyslnou hru.
Z jedné strany se odklani od akcentovaného autorského subjektu, nékdy natolik, Ze jej
takika v pribéhu celého predstaveni jako zaruku sémantické istrukturni jednoty
eliminuje, coZ s sebou nutné prinasi vystupiiované rozkolisani vyznamové struktury
umeéleckého dila. Z druhé strany pak zretelné a naléhavé nechava skrze zmét ¢i ruiny
obrazili, pripominajici v mnohém ony odévy vyhazované zjevistniho prikopu, svij
subjekt promlouvat vplné sile, jakkoli skryté aneviditelné (vétSina recenzentl
Nebeskému vycitala neptiznané citace - upfimné teceno, ito je soucasti této hry na
schovavanou, jez nechce blahosklonné vést divaka za ruku chaosem tohoto svéta).
Nejprve k prvnimu, prevazujicimu akcentu, tedy k zamérnému procesu desubjektivace
(jde stale oumeéleckou strategii), ktery ssebou reciprocné prinasi radikalni
desémantizaci (odsmyslnéni), jeZ prochazi vSemi vrstvami dila aprojevuje se
simultdnné v nékolika rovinach apodobach. V Nebeského Learovi je mozné
desémantizaci spatifovat v znejisténi, ba destrukci tvaru a ptibéhu, jejimz privodnim
asoucasnym jevem je diskontinuita afragmentarizace déje ijednani, eliminace
kauzalnich vztahl a Casoprostorovych relaci, izolace a zintenzivnéni prvkd na ukor
celku, které spise, neZ by k né€emu odkazovaly, ,,vylévaji‘ svou hmotnou podstatu, jez
definuje sama sebe svym prostym bytim“1° stejné jako svou podstatu - télesnou
i dusevni - vylévaji herci pres okraje svych postav. Desubjektivace jdouci ruku v ruce
s desémantizaci upoutava pozornost k materidlnimu, fakticistnimu zakladu predstaveni,
které paradoxné, jak uvadi Jens Roselt s E. Fischer-Lichte, mocné stimuluje produkci

vyznamu ze strany recipienta: ,redukce sémioti¢nosti naopak - dalo by se fici primo

19 CfSAR, Jan. Tohle je divadlo? No to snad ne. 82. Jirdskiiv Hronov. Zpravodaj [online], 8. 8. 2012 [cit. 10.
12.2014]. Dostupné na Internetu: <http://www.amaterskascena.cz/up/soubory/zpravodaj-82-
1208080448-364.pdf>.
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paradoxné - otevira moZznost Siroké sémiotizace.“?? Jinymi slovy - to, co se na scéné
objevuje, je tim, ¢im je.

Jak bylo naznaceno, rozvrat autorského subjektu neni proces, snimz by si
Nebeského Lear vystacil. Jinak receno — Nebesky nechce zlistat u provokativni abstrakce,
aspiruje spiSe na rehabilitaci Shakespearova textu jako velké morality, jak oni
v souvislosti s Learem hovori J. Kott.21 Nebo jen o rehabilitaci morality, jeZ by byla s to
hovorit dnesnim jazykem a neplisobila - opét - jako lehrstiick o rozpadu svéta, hodnot,
konci ¢lovéka apod. I proto se Nebesky spiSe upozaduje, vysublimovava z dila, pro néjz
pouze selektuje a dava k dispozici bez aditiv. Jeho hlas - osamély hlas v pousti utopeny
v pfemiie chaoticky zmitajicich déjii a vyjevli - promlouva spiSe sporadicky, v nahlych
poryvech se protrhava na scénu a naléhavé se zpritomnuje ¢i spiSe skryté vpasovava.
Tyto pfimé momenty, jimZ by bylo lze se Srbou rikat zjevné vymodelovani autorského
subjektu, se projevuji predevSim v textufe inscenace aspolecné vytvareji jakysi
sémanticky svornik dila, v bolestném napéti drzici pohromadé - rozklad pretrvava.
Prvni byl jiZ zminén: promitani véty z knihy Kazatel 6.10 ,VSe, co se déje, uz bylo
pojmenovano, davno je znamo, jak na tom clovék je“. - odtud jako by vedla osa tzv.
postmoderniho kabaretu, ¢i spiSe variace na antropologické konstanty, déjinnost-
odtud moZna prameni takika myticka, bezprostorova a bez€asova krajina pustiny jako
prostoru rozpominani.

Dalsi prozareni ve smetiSti demonstrovaného zmaru prichazi se vzpominanym
kazanim Leara Glosterovi, v némz znéji slova blizka uvodni replice Clova z Beckettova
Konce hry, na kterd v samotném zavéru navaze Kent otazkou, ktera patii Shakespearovi:
»Je tohle konec svéta?“22

NejvyznamnéjSim vstupem autorského subjektu je monolog Glostera nad
propasti, jenz, jak jsem vySe uvedl, svou dikci i sémantikou koresponduje s vyznamovym
kontextem postavy. Jde o vysek z basnické skladby T. S. Eliota Ctyii kvartety, III. ¢ast
oddilu East Coker, ktery miliZze byt chapan jako svébytny (snad do sebe zahledény)

vyklad: ,Tma. Tma. Tma. VSichni odchazeji do tmy. Do prazdna. Do mezihvézdnych

20 FISCHER-LICHTE, Erika - ROSELT, Jens. Pritazlivost okamziku — predstaveni, performance, performativ
a performativnost jako teatrologické pojmy. In Souradnice a kontexty. Antologie soucasné némecké
divadelni teorie. Praha: Divadelni dstav, 2005, s. 152.
21 0p. cit, s. 116.
22 SHAKESPEARE, William. Krdl Lear. Praha: Narodni divadlo, 2011, s. 225.
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prostorli. Prazdni do prazdnoty. Obchodni bankéri, kapitani, znameniti literati, Slechetni
mecenasi, statnici ivladci, vyznacni statni urednici, predsedové mnoha vybort.
Primyslovi magnati i drobni... i drobni podnikatelé. Temné je Slunce, Mésic, gothajsky
almanach, kurzovni véstnik, obchodni adresar avychladlé jsou smysly. Zmizel motiv
jednani. A vSichni s nimi odchazime na ten tichy pohreb. Na ni¢i pohteb, nebot neni
koho pohrbivat. Své dusi rekl jsem: bud’ klidna a na sebe nech spustit tmu a bude to tma
Bozi. Jako v divadle, kdyZ pohasnou svétla a zméni se scéna, zaduni kulisy a tma se sune
pres tmu a vime, Ze ten kopec, stromy, vyhled do dalky a smélé impozantni priceli se
odvijeji pryc. Nebo kdyZ podzemni vlak stoji dlouho mezi stanicemi a rozproudi se hovor
a zas zvolna zmlkne. A vidis, Ze za tvaremi se prohlubuje v mysli prazdnota. A zanechava
jenom zarUstajici dés, Ze neni na co myslet. Nebo kdyZ védomi se pii narkéze zachova
a neni niceho si védomo.”23

Nebeského akcentace autorského subjektu nejenze poskytuje jisty interpretacni
kli¢, ale stava se vyznamotvornym gestem, které k sobé pripoutava a osvétluje veskeré
scénické déni: rozpad noetického subjektu autora vtéleny do nemotivovaného - vidyt
zmizel motiv jednani -, klipovitého vyjevovani scénickych faktli vazanych chabym
predivem, je v kontextu tohoto gesta ostenzivné manifestovan - nehovori se oném,
nybrz se uskutecniuje asdéluje sebou. Rozpadem subjektu je pak hmatatelné
demonstrovan rozvrat svéta, hodnot i smyslu.

Je zjevné, Ze znejisténi, rozklad ¢i rozleptani subjektu ajeho noetické
odpovédnosti ma své diisledky, jez dalece presahuji piisobnost uméleckého dila. V této
souvislosti prichazi na mysl slova F. X. Saldy, ktera by mohla klidné zaznit z tist Glostera
z Nebeského inscenace, stejné jako v ni zaznivala napft. slova T. S. Eliota: ,Staré pojeti
osobnosti je v ohroZeni. Jakapak také osobnost, kdyZ vSecko je v toku, v proudu, kdyz
vSude je diskontinuita, desagregace, takze se ¢lovék ztraci sdm sobé, rozklada se v radu
reakci avybuchi, vzajemné nesouvisejicich, nespojenych Zadnou niti rozumného
tcelu.“2¢ Salda jakoby pojmenoval zakladni ptdorys Nebeského Leara, vnémz
desintegrace, rozvraceni subjektu autora- Ci presnéji oscilace mezi jeho mizenim

a vynorovanim - odkryva (¢i rehabilituje) Shakespearovu tragédii jako krutou moralitu,

23 ELIOT, T. S. Ctyri kvartety [East Coker]. In Ty%. Pustina a jiné bdsné. Praha: Odeon, 1967, s. 125.
24 SALDA, F. X. cit. v MUKAROVSKY, Jan. Dialektické rozpory v modernim uméni. Op. cit., s. 256.
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varujici - nikoli diskurzivné, ale primocare, konkrétnim jazykem - pred koncem ¢lovéka

a svéta, jenz ztratil smysl a promeénil se v krajinu Silenstvi.

Mgr. Martin PSenicka, Ph.D., je odbornym asistentem na Katedie divadelni védy FF UK
v Praze aredaktorem Divadelni revue. Ve svém vyzkumu se zaméruje predevSim na
otazky teorie a metodologie vyzkumu divadla vudzkém propojeni s problematikou

analyzy divadelniho predstaveni.

E-mail: martin.psenicka@divadlo.cz

Nebesky’s Lear ... Such a Nice Fairy Tale

The paper tries to specify Jan Nebesky’s provocative production of King Lear (National
Theatre in Prague 2011-2013). According to some critics Nebesky "destroyed the story
and came up with apure abstraction” in which "it is not quite necessary to read
Nebesky’s code but rather to yield to the stream of images and visions, to the
composition of colours and shapes" (Machalicka). According to Machalicka, the
production is about "death and human dignity and how an individual can go through the
chaos of the world", but on the other hand Nebesky’s "postmodern collage [...] does not
offer any answers" and remains at "sweeping brush strokes", which are "empty from
time to time". According to other critics, Nebesky’s Lear was the event of the year
(Hulec) during which it was necessary to concentrate entirely because among other
things he uses "quotations from a number of authors and political news and texts
(Hulec). The key issue of Nebesky’s Lear seems to lie in the reconstruction of the sense
of the work. Radmila Hrdinova comments on hermeneutic difficulties: "Only spectators
who know the text and are on the same wavelength as the director can compose
a sensible whole out of the mosaic of scenes". Zuzana Drtilova adds meaningfully: "King
Lear is obviously too self-absorbed [...] The message is disappearing, the production
seems to be self-complacent, unnatural play, which tests how much the specator can
bear. [...] The production often gives a clue but then leaves the audience to grope in the
dark." I present one of the versions of Nebesky’s Lear which I examine from the point of
view of the appearance and disappearance of the authorial subject. This phenomenon or
function should be "a noetic mediator or guarantor"” giving sense to the work and the
world it depicts (Srba). According to a number of responses, it is put out of focus and
rather difficult to reconstruct, although it could have been "an excellent production if
there was more of Shakespeare and less of Nebesky." (Drtilova).
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,2Sociologické divadlo“ Thomase Ostermeiera

Realismus mezi dramatickou mimez{ a divackym uvédoménim?

JITKA GORIAUX PELECHOVA

Vroce 1999, kdy prebira vedeni prestizni Schaubiihne, se némecky reZisér Thomas
Ostermeier odvolava na tvrzeni, Ze , kazdé zasadni hnuti divadelni reformy ve 20. stoleti
bylo pokusem ozivit pupecni Silru mezi divadlem arealitou,“ adodava: ,Dnes
potiebujeme novy realismus, [ktery ma pojedndavat] o individudlnich, existencialnich
a spolecenskych konfliktech lidi tohoto svéta.“? Divadlo tohoto nového realismu pak
oznacCuje za ,sociologické“, nebot jeho cilem je ,zkoumat skutecnost, ktera nas
obklopuje, tedy skutecnost lidského chovani, ve vsi jeho rozporuplnosti, a hlavné v ni,
a hledat jevistni formy, které by ji mohly vyjadrit.“3 Pravé tyto konkrétni jeviStni formy
bych se zde rada pokusila popsat a pojmenovat na prikladu analyzy Ostermeierovy
inscenace Ibsenovy Hedy Gablerové (Schaubiihne, 2005). V ¢em tento realismus spociva
ajakymi prostredky jej reZisér dosahuje? Jedna se snad jednoduSe o mimetické
vytvoreni jeviStni kopie skutecnosti, nebo spiSe o navozeni dojmu co mozna nejblizsi
podobnosti se subjektivnim vnimanim reality coby mentalni konstrukce? A jakou
konkrétni spolecenskou a uméleckou roli miiZe tento typ znazoriovani hrat v dnesnim
svété? To jsou otazky, na které se pokusim odpovédét postupnymi rozbory jevistniho
prostoru, rezijné-dramaturgické transpozice, herecké interpretace a vlastnich reZijnich
metod této inscenace.

Herecky prostor je soustredén na otacivy obdélnikovy praktikabl (o rozmérech
priblizné 10 m x 8 m), roz¢lenény dvéma prickami, které se na ném v pravém uhlu
protinaji. Prvni znich je tvorena péti posuvnymi dveimi ze skla a druha jednolitym

blokem z tlustého betonu. Jejich priisecik dava vzniknout dvakrat dvéma obdélnikovym

1 Tento clanek je dil¢i studii monografie Divadlo Thomase Ostermeiera: na cesté za novym realismem, jejiz
vydani v prazském nakladatelstvi Kant je planovano na prosinec 2014.
2 OSTERMEIER, Thomas. Das Theater im Zeitalter seiner Beschleunigung. Theater der Zeit, 1999, €. 7.
3 Tamtéz.
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prostoriim nestejné velikosti, jezZ bude po celou dobu inscenace clenit jediny prvek:
naddimenzovana pohovka ve tvaru pismene L.

Jan Pappelbaum, autor této scénografie adlouholety scénograf Thomase
Ostermeiera, je plivodnim vzdélanim architekt, coz ma na jeho tvorbu zasadni vliv. Pro
scénografii Hedy Gablerové hledal inspiraci u architekta Miese van der Rohe a nechal se
oslovit jeho dilem Farnsworth House (1951, Plano, USA). Tato stavba zachazi
s formalnimi principy ,internacionalniho stylu“, architektonického proudu vychazejiciho
z hnuti Bauhaus a De Stijl, jehoZ charakteristické rysy se daji shrnout do tfi hlavnich
bodii: radikdlni zjednoduSeni formy, odmitani zdobnych prvki vsSeho druhu
a uptrednostiiovani betonu, skla a oceli coby zdkladnich stavebnich materialti. Aplikaci
dvou hlavnich principti Bauhausu, tedy odstranénim venkovnich zdi a nahrazenim téch
nosnych volné rozmisténymi prickami kolem nosnych sloupti, ddva Pappelbaum na
jevisti vzniknout do stran oteviené konstrukci, kde dramaticky prostor, tedy prostor
fikce, plynule prechazi do prostoru divadelniho.

Pouziti prosklenych pricek ¢i dveri nabizi scénografovi (a tudiZ irezisérovi)
k vyuziti Siroky divadelni potencial. Jak se prokazalo v kazdodennim zivoté, jednim
z hlavnich nasledki tohoto typu prosklené architektury (a zaroven skute¢nym
problémem pro jeji obyvani) je, Ze Clovék skrze prosklené zdi nejen vidi, ale je sam
neustale vidén: ,obyvatel je tak souCasné pozorovatelem i pozorovanym, coz jej nuti ke
scénovani sebe sama“# Tyto sklenéné stavby funguji tedy jako ,predimenzované
vykladni skiiné, v nichz jsou jejich obyvatelé vystavovani“>, a to predevsim v noci, kdy je
vinteriéru rozsviceno aneni ve venkovni tmé nic rozeznat: ¢lovék je tak doslova
obnaZen pred pohledem eventudlniho pozorovatele. V divadle, ve vztahu mezi jevistém
a hledistém, kdy jsou herci osviceni svétlem a divaci ponoteni do pritmi, pak dochazi
k analogické situaci. Scénografie Hedy Gablerové, ktera se inspiruje vzorem moderniho
stavitelstvi, piebira tedy implicitni divadelnost téchto prostor.

Této divadelnosti odpovida i nezvykly prvek, ktery konstrukci dopliiuje a rusi jeji
mimeticky charakter: jedna se o obrovské zrcadlo zavéSené nad praktikablem alehce

naklonéné tak, aby divaklim odraZelo déni na scéné. Tento odraz je vSak ponékud

+ ECKART, Franck. Unmégliche Fenster. In DURRSCHMIDT, Anja (ed.). Dem Einzelnen ein Ganzes - Jan
Pappelbaum, Biihnen. Berlin: Theater der Zeit, 2006, s. 142.
5 Tamtéz, s. 139.
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zdeformovany, protozZe zrcadlo tvori osm samostatnych tabuli, které odrazeji prostor
kazda z trochu jiného dhlu. Celek tedy publiku predklada jakoby sérii filmovych zabéri
nebo pripomina experimenty chronofotografie. Tento prvek vystavuje obyvatele
scénického prostoru neustalému dohledu a kontrole. Volné se zde bliZime Foucaultové
panoptiku, protoze vztahy mezi publikem a herci/postavami jsou primo urcované timto
usporadanim, jeZ neustale umoziuje vidét a byt vidén. Nékteri kritici pri této prileZitosti
mluvili o ,efektu Big Brother“.6 Divadelnost této scénografie podtrhuje i to¢na, na niz je
celd konstrukce postavena. Ta umoZiiuje zménu scény, prostoru a ¢asu, aniZ by bylo
tieba uchylit se k béZnym fesenim, jako je tma nebo opona, a nenarusuje tak plynulost
dramatického ptibéhu.

Scénografie Hedy Gablerové se tak na prvni pohled zda odpovidat mimetickému
vyjadieni urcitého spolecenského prostredi. OvSem jeji fungovani, které odhaluje
spolec¢enské mechanismy dané vrstvy spolecnosti, predevsim jeji scénovanost, tuto iluzi
narusuje.

Jak napovida scénicky prostor, prochazi aktualizace Ibsenovych dramat
v Ostermeierové rezii predevSim jejich prenesenim do konkrétniho, soucasného
a publiku znamého kontextu. Hedu Gablerovou se rozhodl umistit do berlinské ctvrti
Charlottenburg, tedy do bezprostredniho okoli Schaubiihne - na to jasné poukazuje
videosekvence na pocatku inscenace. Tesmanovi tak patii k ekonomicky relativné
zdatné, prosperujici a lehce dekadentni vrstvé spolecnosti, ktera se v této ,burzoazni”
ctvrti sdruzuje, ktera ale stale hleda svou totoZnost, jak to naznacCuje Ostermeierova
inscenace. Hra, a predevsim jeji protagonistka, v jeho oc¢ich zosobnuji Zivotni pocit celé
jedné generace ajsou tak emblémem tlaku dnesni liberdlné kapitalistické soucasnosti,
kde vSemu vladne strach z ipadku, spolecenského i finan¢niho.

Pfesné zasazeni do konkrétniho apubliku ihercim zndamého zemépisného
i spoleCenského kontextu dava vzniknout jasnému zrcadlovému vztahu mezi postavami
a divaky, protoZe prostiedi takto aktualizovanych postav, které je znazornéné na jevisti,
jasné odkazuje na kazdodenni prostredi divakl. Tento zrcadlovy efekt je o to silnéjsi, ze

7 w7z

inscenace je zasazena do okolni ¢tvrti, ze které prichazi velka c¢ast publika Schaubiihne.

6 DOSSEL, Christine. Stell dir vor, du erschief3t dich, und keiner sieht hin. Siiddeutsche Zeitung, 28. 10.
2005.
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To je tedy zprvu nabadano ke ztotoZnéni se s dramatickymi postavami, jejich prostfedim
a jejich konflikty.

Nicméné divaci jsou z této identifikace opakované vytrhovani nesourodostmi, ke
kterym takovato aktualizace Ibsenova dramatu nevyhnutelné vede. To je pripad
Lovborgova rukopisu, klicového prvku dramatického konfliktu, ze kterého se
u Ostermeiera stal textovy soubor v pocitaci, ktery Heda v danou chvili na kousky
rozbije kladivem. Dne$ni, informatice navykly divak se nutné udivené pozastavi nad tim,
Ze si Lovborg neporidil zalohu tak cenného souboru. Tento efekt, ktery bychom mohli
nazvat anachronismem naruby a ktery dava jasné vyvstat historickému odstupu mezi
dobou Ibsenovou a tou nasi, je vSak cileny a je nedilnou soucasti rezijné-dramaturgické
koncepce. Stejné jako zrcadlo rusi mimetické fungovani jevistniho prostoru, dava tato
nesourodost vzniknout zcizeni v brechtovském duchu, které vytrhne divaka z fikce, a ten
miiZe na takto teatralizované jednani postav nahliZet kriticky.

JJevistni realismus se musi odpoutat od iluzionismu naturalistického
a psychologického herectvi za Ctvrtou sténou,” piSe Ostermeier a definuje tim vychozi
bod své prace s herci, jeZ nazyva ,interprety nového realismu“.” Aby ovSem mohl tuto
iluzi tvorici ¢tvrtou sténu zbourat, musi ji nejdrive alespon Caste¢né vystavét. Proto ve
vykonech hercli v Hedé Gablerové nachazime aspekty charakteristické pro
Stanislavského herecky systém, zakladajici se na sméru intuice a citu,® na splynuti herce
s postavou, na psychologickém realismu a divadelni iluzi, na hre, jeZ ma navodit efekt
opravdovosti, mimo jiné funk¢nim uZitim rekvizit. Napt. Katharina Schiittler po tomto
herectvi saha ve chvilich, kdy jeji Heda Gablerova ztraci ptidu pod nohama (kdyZ ma
Tesmanovi priznat své téhotenstvi — ano, zde je vyrcené! - nebo kdyz si uvédomi, Ze jeji
osud je plné v rukou soudce Bracka). Herecka v tu chvili realistickymi gesty i mimikou
psychologicky vyjadruje strnulost a izkost i vnitini bouti své postavy.

Toto realisticko-psychologické herectvi je vsSak cilené naruSovano jinymi
hereckymi metodami, které reZisér Cerpa predevSim v odkazu V. E. Mejercholda a B.
Brechta. Mejercholdliv vliv télesného a fyzického, az akrobatického herectvi: ,,uméni

herce spociva vorganizaci jeho materialu, tj. vuméni spravné vyuZzit vyjadrovaci

7 ,Das Theater im Zeitalter seiner Beschleunigung®. Op. cit.
8 Srov. STANISLAVSKI], Konstantin Sergejevic. Miij Zivot v uméni. Praha: Svoboda, 1946, s. 235-242.
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prostredky svého téla“.? Jako priklad uved'me scénu, kde Kay Bartholomdus Schulze
(Lovborg) simuluje svou vlastni smrt pred Heddinym zrakem. Herec si presnym
a napjatym gestem priloZi revolver ke spanku a jakoby stiskne spoust. V tu chvili se jeho
télo vrhne proti prosklenym dvetim, jakoby jim silné otrasl vystrel, nacez ztraci veskery
tonus a pomalu agroteskné klouZe podél skla na zem. V zapéti vSak herec vstava
a jakoby nic odchazi ze scény. Hlavnim a témér jedinym vyrazovym prostiedkem herce
se zde stava ,mechanika jeho téla“.10

Vliv Mejercholdova divadla se projevuje také na drovni uziti hudby, ktera se zde
opakované stava vyjadienim vnitiniho svéta postav. Tak tomu je napf. u Kathariny
Schiittler béhem jakési ‘mezihry’ mezi druhym a tietim déjstvim, kde v poloSeru jevisté
sledujeme nezretelny stin herecky, kterak se prochazi do ténti melancholické hudby:
hudba jakoby podle Mejercholda promlouva za herce a odhaluje dusSevni stav postavy.
Toto pouziti hudby k interpretaci postav tak opét nahrazuje psychologicko-realistické
prostiedky herci.

V hereckych vykonech v Hedé Gablerové se projevuje také Mejercholdiv princip
jeviStniho kontrapunktu. K tomu saha napftiklad Lars Eidinger, kdyZ se jeho Tesman
dovida o téhotenstvi své Zeny. Jeho vysoce expresivni reakce se na prvni pohled zda
zcela negativni, zoufal3, ale zadhy se méni v jasnou radost a nadSeni. Tuto scénu je také
moZzné nahliZet jako volnou aplikaci odvratného pohybu, jednoho ze zakladnich cviceni
biomechaniky, podle néhoz kazdému pohybu jednim smérem musi predchazet pohyb
smérem opacnym.

Vinterpretaci Hedy Gablerové ovSem nachazime i prvky brechtovského herectvi,
které oproti Stanislavského logice zavrhuje imitaci aidentifikaci ve prospéch
»predstavovani“ a Zada po herci, aby nehral ponoteny do nitra postavy, protoZe by se
sjeho vlastni city nemély ztotoZnit s city jeho postavy, aby se s city postavy zdsadné
neztotoZnily ani city jeho publika“11 ale aby se od ni spiSe odpoutali, ukazali svou hru
jako takovou a navedli tim divdka k tomu, aby na jevistni déni nahliZel tazavé a kriticky.
To je pripad napt. Kathariny Schiittler, kdyZ se jeji Heda chysta rozbit Lovborglv

pocitac: herecka na notnou chvili znehybni s kladivem nad hlavou a tazavé se podiva na

9 MEJERCHOLD, Vsevolod Emiljevic¢. Rekonstrukcia divadla. Bratislava: Tatran, 1978, s. 245.
10 Tamtéz, s. 246.
11 BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, s. 106.
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divaky, jako by chtéla dat najevo distanci mezi gestem herecky a gestem postavy. Jedna
se zde skutecné o gestus predvadéni: Tak jako herec nema své obecenstvo klamat, Ze na
jevisti nestoji on, nybrz smysSlena postava, tak je také nema klamat, Ze to, co se déje na
jevisti, neni nastudovano, nybrZ odehrava se poprvé a jednorazové“.12

Tyto rozdilné herecké rejstriky na sebe v interpretaci Ostermeierovych herci
rychle navazuji, vrstvi se nebo si protifeci adavaji tak vzniknout bohatému
amnohotvarému herectvi, které se nebrani uZiti realistickych a psychologickych
vyrazovych prostredki, zaroverii se od nich ovSem distancuje.

[ na Urovni vlastni reZijni prace nachazime principy, které maji vnést zlom do
mimetického znazornéni skutecnosti a vyjadrit jeho posun k jinym zplisoblim jeviStniho
vypravéni. Ostermeier je Cerpa piredevsim ze dvou obort, a to z filmu a z hudby.

O filmovém rozméru jeho Hedy Gablerové svédci predné odkazy na rlizné filmové
zanry ¢i konkrétni dila. JiZ zminéna videosekvence ze zacCatku inscenace se zda byt
pifimou citaci ivodniho travellingu z filmu Jima Jarmusche Podivnéjsi nez rdj (1984):
v obou pripadech se jedna o cCernobilé dynamické zabéry zjedouciho auta, filmujici
méstskou krajinu. Vzpomenout miiZeme také na zanr film noir, jehoz atmosféra prochazi
celou inscenaci od momentu, kdy hrdinka jako femme fatale miri pistoli na soudce
Bracka, aZ do konce inscenace, kde se siluety Tesmana, Bracka a They rysuji na
prasvitném pozadi dveri vedle Hediny zkrvavené mrtvoly.

Dal$im filmovym principem v Hedé Gablerové, ktery se podili na presazeni
mimetického ztvarnéni skutecnosti, je vkladani némych scén, které zrychluji déj nebo jej
naopak pozastavuji. Mohli bychom je ptirovnat k ,atrakcim®, které se odvolavaji na praxi
Mejercholda ajeho Zaka EjzensStejna. Ten o nich hovofi ne ve smyslu atrakci treba
cirkusovych, ale ve smyslu prvki vypravéni, které maji svilij zacatek a vedou ke svému
nutnému a dc¢innému konci. Pfesné tak lze totiZ chapat jiZ zminénou hereckou etudu
Schulze coby Lovborga simulujictho svou vlastni smrt. Timto pouZivanim filmovych
prostiedkli a forem se tedy Ostermeier priddva k Mejercholdovi a k Brechtovi, ktefi
chtéli filmovych technik vyuZit ke zrychleni a ke zcizeni jeviStniho déje.

Ostermeier v Hedé Gablerové dale volné pouziva rtizné hudebni principy, jako
tempo, rytmus ¢i kontrapunkt. Vyrazny, chvilemi az freneticky rytmus inscenace je ¢asto

prerusovan - a vlastné i podtrhovan - mnohem pomalejSimi a klidnéjSimi sekvencemi.

12 Tamtéz, s. 107.
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[ zde mlZeme spattit vliv Mejercholda, ktery tvrdil, Ze kazda epizoda inscenace ma svou
hudebni charakteristiku, ktera urcuje jeji tempo a jeji celkovou povahu. Tim se jeviStni
partitura pribliZuje partituie hudebni. Co se tyka kontrapunktu, je to ptivodné technika
hudebni skladby,13 kterou Mejerchold upravil pro jevisté ve snaze narusit jednotu mezi
jednotlivymi slozkami divadelni inscenace, uvést mezi né urcitou disonanci
a podtrhnout jejich samostatnost a nezavislost vramci divadelniho celku. Ostermeier
této techniky vyuziva predevsim k vytvoreni efektu distance a zcizeni od jeviStniho déni,
aniZ by tim ovSem nechal opadnout divdkovo napéti. Napi. Hedino zbésilé mlaceni
kladivem do pocitace, ktery ukryva Lovborglv rukopis, se odehrava na pozadi klidné
a melodické pisnicky Beach Boys.

Dalsi specifické uziti hudby v Hedé Gablerové volné odpovida brechtovskému
principu songti: pisnicky Beach Boys ajejich texty totiz slouzi jako komentate
k jeviStnimu déni nebo k jednani postav. V rdmci inscenace funguji jako celistvé epické
a uvahové prvky, které prerusuji chod déni a nuti divaka k zaujeti aktivniho postoje.
Ostermeier se tedy stavi proti emo¢nimu a neracionalnimu vnimani scénické hudby tim,
Ze ji pouzivd na mnoha rlznych uUrovnich, ve snaze dat své inscenaci cileny rytmus
audrzet divaka vnapéti, ale zaroven mu jeviStni déni zcizit a dovést ho tak ke
kritickému pohledu.

Jaké zavéry mizeme z téchto analyz vyvodit? Thomas Ostermeier vola ve své
praci obecné, a vinscenaci Hedy Gablerové konkrétné, po rehabilitaci samotné mysSlenky
realismu, kterou podle néj ,zdiskreditovaly“l4 déjiny 20. stoleti. To plati oto vic
v Némecku - zemi, kterou poznamenaly obé dvé totalitni diktatury 20. stoleti, z nichz
kazda prosazovala realismus jako jedinou platnou formu uméleckého vyjadieni. Ale
Ostermeiertiv navrat k realismu neni samotucelny, nebot jej doprovazi konkrétni ivahy
o spolecenské a umeélecké roli tohoto typu znazorinovani.

Skutecnost zde neni chapana jako ,vysek Zivota“ drahy naturalistim 19. stol, ale
jako subjektivni mentalni konstrukce. Proto nemtZe byt v divadle pouze imitovana, ale

presaZena, oteviena novym vyznamum, zkoumana, zpytovana a vykladana. Ostermeier

13 Jedna se o uméni vést najednou nékolik melodickych linek, které jsou zdanlivé na sobé nezavislé, a
posluchac miiZze v ramci celku snadno rozeznat jedny od druhych, ale které se ve skutecnosti vzajemné
doplnuji a zhodnocuji.
14 OSTERMEIER. Thomas. Erkenntnisse iiber die Wirklichkeit des menschlichen Miteinanders. Pladoyer
fiir ein realistisches Theater. In COENDERS, Ellen - SCHULZ, Kerstin (eds). Krdfte messen. Das Korber
Studio Junge Regie. Hamburk: Kérber Stiftung, 2009, s. 17.
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odkazuje na Brechta, ktery o pojmech naturalismu arealismu hovofil na prikladu
fotografie tovarny Krupp. Tvrdil, Ze fotografie samotna navzdory evidentnimu
naturalismu svého zpodobnéni v nicem nevypovida o realité samotné prace uvnitr této
tovarny; realismus podle Brechta spociva pravé ve znazornéni téchto pracovnich
podminek, v jejich znazornéni umélém a uméleckém (kiinstlich-kiinstlerisch). Ostermeier
analogicky dodava: ,Délam divadlo proto, abych dal vyvstat tomu, co se skryva pod
fasadou. Chci hovoftit o tom, co je uvnitt.“1>

Diiraz na zkoumani lidského chovani avzdjemného souziti v soucasném svété
vede Ostermeiera k tomu, aby sviij novy realismus definoval jeho ,sociologické divadlo®,
coZ je pro néj ,vize divadla [...], ktera spociva ve schopnosti zpochybnit vSechny skryté
motivy, city, strategie a zdjmy, které urcuji komplexitu lidského jednani, ve schopnosti
zkoumat podivuhodné emociondlni chovani lidi, které nas ve skutec¢nosti ¢asto Sokuje,
ve schopnosti zapamatovat si je a prenést je na jevisté.“16

Pro Ostermeiera je tedy imitace reality toliko etapou v hledani novych otazek.
Diiraz kladeny na piibéh a na subjektivni, vnitini pohled dramatickych postav, které se
se znazornovanou realitou potykaji, je stavén do kontrastu s principy, které efekt
mimeze a s nim spjatou dramatickou iluzi rusi. Stejné jako Ostermeierem vedeni herci ve
své interpretaci stavi do protikladu realistické herectvi a stylizujici, manyristické az
groteskni vyrazové prostredky, konfrontuje ijeho reZzijni prace jeviStni a dramaticky
realismus s jinymi divadelnimi, filmovymi ¢i hudebnimi metodami. Ty maji vnést zlom
mezi obsah a formu, mezi znazornéné jednani a zptlisob, jakym je predvadéné na jevisti,
a presdhnout tak Kklasickou imitaci reality. Jeho realismus tedy neni pouze otdzkou
mimeze, ale zdroven otazkou obecné struktury inscenace a jeji konkrétni reaktualizace
formou divadelniho predstaveni, kterd vede divdka k lepSimu subjektivnimu uchopeni
skutec¢nosti.

Jedna se tedy de facto onavrat kbrechtovskému divadlu, kterému vSak
Ostermeier dava novou podobu. Divak se lehce ztotoZni s postavami a pribéhy Ibsenova
dramatu arozpozna fik¢ni prostory, které mu reZisér predklada, jako prostory své

kazdodennosti, ale presto mu nikdy neni dano ponorit se do iluze a zapomenout, Ze je

15 In CHALAYE, Sylvie. Thomas Ostermeier. Arles: Actes Sud, 2006, s. 50.
16 OSTERMEIER. T. Erkenntnisse tiber die Wirklichkeit des menschlichen Miteinanders. Pladoyer fiir ein
realistisches Theater. Op. cit,, s. 17.
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v divadle. Povaha vztahu, ktery Ostermeierovo divadlo udrZuje s publikem, je tedy
dvoji - zrcadlova azcizend zaroven. Jeho tvorba sluCuje fik¢ni iluzi s divadelni
konkrétnosti. Zavér: realismus Ci hyperrealismus Ostermeierovych inscenaci je pouze
zdanlivy, jelikoZ reZisér systematicky konfrontuje realisticky efekt Ibsenovy dramatiky

se zcizovacimi principy, které ¢erpa predevsim v odkazu V. E. Mejercholda a B. Brechta.
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Thomas Ostermeier’s "Sociological Theatre"

Realism between the Dramatic Mimesis and the Audience’s Awareness

The foundation stone of Ostermeier’s theatre is his desire to transfer acertain part of
today’s society on stage and explore it there, which is expressed in his work by searching for
a believable depiction of reality. For this reason he proclaims and defends a certain form of
realism and to free this term from the problematic references of the 20t century, he defines
his theatre as "sociological". In this perspective he keeps returning to staging Ibsen’s plays
where he brings into being social environments on the stage with which the spectator can
identify, where he systematically searches for new translations of these texts to our
contemporary expressions and where he adapts Ibsen’s stories and brings them into the
context of today’s society. Ostermeier’s theatre aesthetics is primarily based on updating
the dramatic content and on returning to various forms of stage narration. However, in the
period of theatre forms that happily get along without a text and when directors often follow
a path that Hans-Thies Lehmann labelled as "postdramatic”, interest in stories (present, but
also past) and in characters and their conflicts (i.e. elements of dramatic theatre) is areal
challenge. Could it be possible that the exceptionality of Ostermeier’s theatre relied on
realistic and dramatic story-telling? And at the same time could it be what the contemporary
audience misses on stage? By what means does the director reach this realism? Is his
realistic aesthetics a matter of mimesis or rather of the general structure of a performance
and its specific re-updating through the form of theatre performance? And what sense can
this specific realism have today, when this term is labelled by many as old, or even taboo?
These are some of the questions I deal with when analysing the production of Hedda Gabler
(2006).
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Porozuméni choreografickému dilu jako snové praci

NINA VANGELI

Vyvstavaji tfi otazky:

* Jakto, Ze se citime tancem osloveni, a ¢im nds tanec oslovuje?

* Proc se citime osloveni, prestoZe tanec slovy nemluvi a prestoZe slovy
formulujeme zaZzitek z tance téZce, a proc se tanec Casto viibec vymyka i prosté
deskripci?

* Ajak to, Ze tanec nejen oslovuje (prestoZe se vymyka), ale nékdy piimo strhava,
i kdyZ nedokdzeme poradné vyjadrit proc?

Soudim, Ze je tak tomu proto, Ze tanec obchdazi kazdodenni vnimani a zasahuje nas

v archaické sfére védomi.

Smysl

Musim hned zkraje zdlraznit, Ze nemluvim o takzvané ,snovosti“ tance, o té jeho casto
zminované, trochu uslintané kvalité, Ze ,vypada“ jako sen. I kdyZ ani tento prvni vjem
neni Uplné k zahozeni. Vime totiZ, Ze to, jakou se nadm véc jevi, mlize znamenat, Ze
takovou ona véc skutecné je. Ale drive nez se dostanu kvagni snovosti, mi ptijde
o struktury, tkanivo tance.

Tanec je zvlastni chovani Zivé hmoty, projev jejiho bytostného neklidu, ktery
klade odpor srozumitelnému, raciondlnimu vysvétleni. Télo generuje nutkava hnuti,
kterym jejich ustavicnym obsedantnim opakovanim a omildnim dava tvar - jako voda
oblazklim -, komponuje je do malych struktur, jakychsi télesnych vyroki, rika se jim
treba kroky, vazby, a z nich se pak spontdnné a anonymné (jako v etnickém tanci), nebo
védomé a autorsky vytvareji systémy - taneCni jazyky, béZné znamé jako tanecni
techniky (E. Barba by upresnil, Ze jde o techniky ne-kaZdodenni, ne-vSedni),! a na jejich

zakladé vznikaji choreograficka dila - vypovédi tancem.

1 BARBA, Eugenio - SAVARESE, Nicola. Slovnik divadelni antropologie. Praha: Nakladatelstvi Lidové
noviny - Divadelni tstav, 2000, s. 7-8.
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Intuitivni povaha tance, jeho zjevovani se v podobé nutkani, vnuknuti, zfejmé
zplisobila, Ze se stal dstfedni soucasti ritudlli, ato se specializaci ztélesniovat bozské
postavy; tanec se v téchto dobach vztahoval k makrokosmu. I kdyZ se pozdé;ji stal jednim
z tzv. uméni, v etapé jiZ mocné ozarené svétlem rozumu, nestala se jeho interpretace
o mnoho snadnéjsi. Vdnesni dobé se zda, Ze tanec znovu aktualizuje svilij vztah
k vesmirnému smyslu, stava se v mnoha ohledech znovu mysticCtéjsi, enigmatictéjsi. Tim
nam analyzu nijak neusnadnuje.

Moderni choreografické dilo klade analyze vétSi odpor neZ scénicka dila, ktera
maji oporu v bézném dorozumivacim jazyce (narativu, diskursu). Jakkoli vsak je jazyk
tance nepristupny, poklddam za prokazané, Ze o vysoce kodifikovany jazyk jde (slouZzi
ucelim komunikace), tudiZ v ném hledadme smysl. ObtiZ nalezeni smyslu spociva jednak
v samotné komplikované Kkodifikovanosti - v obecné neptistupné formé tanecniho
jazyka, jednak ale ivobsahu tance, kterym jsou prevazné emoce, duSevni stavy,
rozpoloZenti a jejich subtilni odstiny - tedy véci, které oznacujeme za ,nevyslovné“, které
vSak proZivame jako redlné. A nejenom to, je tu dalsi obtiZ; tyto emoce a stavy, a tanecni
pohyby, kterymi se vyjadruji, jsou téz prchavé, nestabilni. Vynoruji se a mizi. Tato
vynofovani a mizeni, jakoZ i na druhé strané emotivné naléhava povaha (ptisobivost)
choreografickych dél mé privedla k uvaze, Ze rozkli¢ovani jejich struktury a smyslu lze
vést obdobnou cestou jako analyzu snu. (NB: Smysl snu byva ostatné podceniovan

obdobné jako smysl tance.)

Struktura
UZ davno ucinil C. G. Jung postieh o podobnosti struktury snu se strukturou dramatu,?
kdyZ nahmatal ve snu jakousi expozici (sen uda misto a jednajici osoby), zdpletku, ktera
se ve snu projevuje nejasnym napétim, peripetii, kdy sen kulminuje, a lysis (uvolnéni,
fesSeni; tato faze zaujima tedy misto katarze) a vzhledem k fragmentarni (pahylovité,
mizejici, nestabilni) povaze snu casto schazi.

My si ovSem na zakladé svych zkuSenosti se snem musime tuto strukturu
predstavit ne jako logickou ¢asovou posloupnost, spiSe jako spiralu, jakysi maly labyrint,
v jehoZ stfedu se nachazi ona peripetie (traumatizujici Minotauros naseho problému),

tedy jadro snu, které obsahuje nejvyraznéjsi obrazy a hororové prvky vyvolavajici

2 JUNG, Carl Gustav. Vybor z dila I. Brno: Nakladatelstvi Tomase Janecka, 1996, s. 236.
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nejvétSi emotivni otresy, a toto jadro je expozici, zdpletkou a lysis obtoceno jako had.
A Jung vskutku pfi analyze snii svych pacientli nejcastéji vychazel pravé z této ,peripetie”
ajeji analyzu provadél tzv. kontextualizaci, tj. metodou asociaci k témto zakladnim,
nejvyraznéjsim obrazim.

Podobneé jako snici prochazi fadou snovych vrcholi v priibéhu paradoxniho (REM
faze) spanku, tak i souCasny choreograf jako by c¢asto napodoboval tento model v sérii
vyraznych obrazi zdanlivé mezi sebou motivicky nespjatych ¢i spjatych pouze volné,
které vsak vSechny prysti z jediného zdroje problému/inspirace. (To¢i se kolem stiredu
labyrintu.) Jung k tomu podotyka: ,,... u série snii... se [jejich] vyvoj ve svém priibéhu jevi
jako cyklicky, pripadné spiralovity“.3

Tento snovy retézec je vétSinou pahylovity - z dlivodu zminéné nestability formy
i prisné selektivnosti nebo laskavé nedostatecnosti nasi paméti. MoZna proto, abychom
nebyli zavaleni numinéznim materidlem. - Jung k otevienosti tvaru snovych sekvenci
sdéluje: ,KdyZ se méni [ve snu] scéna, mizZete vidy bezpecné uzavrit, Ze reprezentace
néjaké nevédomé mysSlenky dosahla vrcholu astava se nemoZné pokracovat vtom
motivu“.* Podobné lze pohliZet i na sekvenci tanecni, ktera se mize divaku jevit jako
vyznamové neuzavieng, je vSak uzaviena vycCerpanim emoce/pohybového motivu.

V osobnim vnimani snu je ¢asto ona peripetie tou jedinou - ptisobivou - scénou,
kterou podrzime v paméti. V kauzalnim Case choreografa mtize byt peripetie umisténa
ve strukture kdekoli, kde to tviirce pocituje jako zadvazné umisténi. Je to totiz to ,prvni“,
tj. vyselektované jako to nejdulezitéjsi, a Casto ito jediné, co si zjiného casu, ve
skutecnosti zrotujictho bezcasi snu zapamatujeme. Malokdy ovSem rekonstruuje
choreograf sen, ktery se mu skute¢né zdal. (I kdyzZ i to se nékdy stava.) Misto snu se do
umeélecké tvorby dere takzvanda inspirace, ktera vsak prepada umélce stejné jako sen
space, achova se vici umélci stejné imperativné jako ke snicimu sen; chce se stat
jungovskou peripetii jeho dila. (Mohli bychom proto o tanec¢nich dilech mluvit jako
o lucidnich snech). Uvedu priklad piisobivé peripetie:

vvvvv

s dlouhymi tmavymi vlasy, které ji ve vlnitych pramenech spadaji na ramena a maji pokra¢ovani

v kuzelovitém kostymu z cerného materialu, pokrytém prameny vinitych ¢ernych vlaken, které

3 JUNG, Carl Gustav. Vybor z dila V. Brno: Nakladatelstvi Tomase Janecka, 1996, s. 41.
4JUNG, Carl Gustav. Vybor z dila I. Brno: Nakladatelstvi Tomase Janecka, 1996, s. 235.
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pripominaji Zenské vlasy. Jako by tanecnice byla odéna do svych aZ na zem dlouhych vlast. Jeji
pohyb ajakési némé utrpeni, které z ného vyzaruje, odhaluje chvilemi prosvitajici nahotu, a uz
i tak silny vjem povySuje az na vjem anticky, myticky. Zejména, kdyz se ukaZze, Ze taneCnice ma
jesté dalsi par rukou, anejenom rukou, ale Ze je pod prameny vlasi naze dvoutéld. A tato
dvoutélost se mytotvorné rozehravj, tanec se stava listovanim fantastickym bestidfem dvou na
mnoho zptlisobu srostlych tanec¢niki. Po této variaci se vlasata Kirké odplazi a zanecha za sebou
noveé narozeného holého mladého jinocha, ktery se od ni v mukach oddélil.“>
Jakkoli je tento miij popis vérny a peclivy, a jakkoli je scéna i skrze filtr popisu
snad ptisobivd, rozumét ji (to znamend pretahovat do kauzalni reality) za¢indme pouze
(jungovskymi) kontextualizacemi. Ty jsou povahy mytické (kdyZ mluvim o Kirké),
povahy numindzni (dvoutéla bytost, ,boZské" zrozeni), povahy estetické (vinéni). Tato
fantaskni variace sdvoutélou bytosti byla umisténa ve strukture citovaného
choreografického dila na samém zacatku, jaksi in medias res, udala téma, k némuz
variace ostatni byly mocnymi, nicméné Zivelnéjsimi, metaforicky nevykrystalizovanymi
udery moiského hada imaginace. Motiv viny kadefe zaroven pripravuje plidu pro
vynofeni se dalStho snu- preludu moiského privalu, ktery ma povahu jungovské
zdpletky, vytvdri neurcité napéti.

v vr

»,Mohutné ptivaly tane¢niho pohybu se valily scénou jako u pobteZi skalnatého mote. Skupina

tanecniki byla Zivlem, prirodni silou. V té bezhrani¢nosti vin tance i v neohranicenosti hudebniho

tracku, ktery byl vétrem, jenz ty viny Zene, se mohli divaci snové valet.“®
Soucasna tanec¢ni dila jsou podobné jako sny fragmentarni (nahlizeno logikou
kauzalniho svéta) amaji, podobné jako sen, sva jadra silné inspirace, vyjadrena
vyraznymi obrazy. Ajejich smyslu (pisobivosti, naléhavosti) se muizeme priblizit
kontextualizacemi. Je samosebou rozdil mezi analyzou tane¢niho predstaveni a analyzou
snu. Cilem tanec¢ni analyzy neni vyrvat choreografovi jeho privatni tajemstvi, ani ho 1é¢it.
Cilem je spiSe zorientovat se vjeho labyrintu, zabydlit se vném. (Ne kazdy je ovSem
ochoten nebo ma diivod stéhovat se do novych kognitivnich pribytki.)

Také v nasledujicim choreografickém snu prichazi peripetie bez pirechodu:
»Tanec v Cerném predstavuje bytost, jejiZ dlouhé vlasy budou po celou dobu zahalovat tvar, zato
budou odhalena bila a neobycejné senzitivni zada. Bytost je ve vyhruzném predklonu, jeji prsty

vysilaji k divakim podivné, nebezpecné? zvouci? signaly. Z tohoto tance zaroven mocné vyzaruje

5 VANGELI, Nina. Fyzika mo¥skych vin. Divadelni noviny 23, 2014, ¢. 17, s. 7.
6 TamtéZ. Oba citaty z choreografie Globe Jifiho Bartovance.
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krasa. KdyZz exponuje sva citliva zada ajejich vzlykavy dech nebo kdyz se blizi k divakim
a divokymi kopy rozvifuje svou ¢ernou Sirokou sukni do velikych nekone¢nych osmicek, jako by
tyto symboly nekonecna hnala bicem pied sebou. KdyZ se Cerna latka pohybem v prostoru
rozvine, zahyby cCerné sukné po sobé zanechaji malinkou bilou kolébku, ¢imz vznikne nejen
Citelny vztah, ale iiluzivni perspektiva prostoru. Tanecnice si pak ze stoCenych vlasti pred

oblicejem vytvori priléhavou masku, uzel vlast spolkne a vzapéti vyplivne.“?

Narazky na materské trauma vCetné vyrazného télesného motivu sebetrestani -
biti vlastniho bricha - jsou ihned kontextualizovany paméti a kulturnim a citovym
podvédomim divaka, napojuji se na stredoevropskou prizracnost vSech naSich balad
o provinilych matkach. Tato choreografka se s intuitivni jistotou pohybuje od archetypu
k archetypu jako po kamenech v brodu inspirace/snu. V dalsi jeji ,snové peripetii“ se tak
objevi naturalistické prvky Zenské magie - sliny.

,KdyZ sedi vdruhé zchoreografii v nachovych saténovych Satech na Zzidli, vytvori kolem sebe

magicky kruh bilych, mlé¢nych slin, které vypousti z Gst. A které na konci této skladby zase stira

z podlahy tymiZ nachovymi Saty, které si nyni svlékla, aniZ ndm ze své nahoty ukaze cokoli kromé

zad. Stira podlahu ve vé¢né Zenském pohybu, starém jako mistn{ balady.“8

Choreografka se také silné opira o archetypalni pamét barev - ¢ernou, nachovou,
bilou (nigredo, rubedo, albedo alchymist(i). - Barevna analyza tance je soucasti
struktury smyslu a poskytuje zasadni sdéleni o obsahu. Barvy jsou na symbolické
vyznamy bohaté.

Zminila jsem u této choreografie ¢astecnou nahotu a fascinovany pohled divaka
na naha zada. Nahota, ktera se stala charakteristickym vyrazovym prostredkem
v souCasném tanci, zejména vyznamné ve fyzickém divadle, silné upozoriiuje na lidské
télo, vytyka ho pred zavorku. Nahota hraje vyznamnou roli také ve snu, patfi mezi
,klasické” snové motivy. Ma zde neskryvanou povahu problému, jsou to emoce studu,
hanby, které jsou tu rozehrany, s moznym mytickym ubéZnikem hledani fikového listu
na ostudném uprku z R3je.- Nahota na tanecnim jeviSti ma naopak spiSe povahu
epifanie, at’ se tanecnici objevuji v boZském ozareni své krasy ¢i boholidském utrpeni, se
sebeironii nebo i masochistickou sebeironii; nikdy nevstupuji na jevisté zahanbeni. Vzdy

v

je to religiézni oslava téla. Dar téla shromazdéné obci.

7VANGELI, Nina. Tanec Eszter Herold je magicka techné. Aktudiné.cz [online], 17. 12. 2013. Dostupné na
Internetu: <http://www.aktualne.cz/Clanek/kultura/uméni/recenze>.
8 Tamtéz. Oba citaty se vztahuji k choreografii Eszter Herold Konvexni projekt.
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Pokud jde o onu Casto schazejici jungovskou Iysis — uvolnéni, vyjasnéni, katarzi,
da se rici, Ze - zejména v takzvanych velkych snech - se katarze dostavuje az po
probuzeni, kdy se doslova ociSténi potem a s tlukoucim srdcem probirame do jiné roviny
skutecnosti a nového déjstvi svého bdélého Zivota. U snu katarzi proziva sam autor snu -
probuzeny snici. Je autorem, postavou, participantem. To on se ze sna probira zbrocen
potem, vlahou, ktera ho ociStuje. Asnad itransformuje.- Kde hledat katarzi
v soucasném tanci? Zbroceni potem se vzbouzeji z choreografickych snii, odchazeji ze
scény tanecnici - jejich postavy, v sou¢asném tanci do zna¢né miry i jejich autori. To oni
(nikoli divaci, jak se bézné rikd) odchazeji skutecné ocisténi. Neni totiZ katarze mimo
fyzickou, osobni tcast, fyzicky otres.

Vyvstava prirozena otdzka, jak odliSit beztvary choreograficky blabol
(emociondlni podvod) od choreografického snu? Evaluace tance se déje primarné
(navzdory naslednym, do slov prevedenym usudkiim) skrze vlastni télo divaka
a naléhavost, kterou pocituje, a kterou uz pred nim pocitil umélec pti setkani s inspiraci.
Naléhavost, ktera je schopna rozvibrovat labyrint nasi kulturni paméti.

Tanec je podobné jako poezie (jak oni mluvi Gaston Bachelard)?® Zivel, to
znamena projev ville hmoty, at uz zivé ¢i takzvané nezivé. Tanec je pro evokace Zivlu
silné disponovan. Je-li tanecnik unaSen Zivelné tancem, prekracuje - podobné jako
mystik - své ja do riSe neosobni prirody.

JeSté vijedné véci jsou si sen asoucasny tanec podobny. Jak opakované
zdlraznuje Jung,19 je sen prirodni ikaz. Tim je i tanec ze zndmého zvlastniho divodu, Ze
jeho materidlem je samo télo. V té souvislosti poukazuje Jung na fakt, Ze (podobné jako
ptirodni jevy) ,mnoho véci na nas plisobi, aniZ jim rozumime“.!! To se da naprosto
vztahnout i na tanec. Oslovuje tim, Ze je pisobivy (nikoli prosté krasny, virtuozni, plny
erotického napéti), nybrZ plisobivy mimo bezprostredni rozuméni. MliZe byt plisobivy,
i kdyZ je zahaleny enigmatem. Podobné jako sen. Sama tato piisobivost ¢i naléhavost by

tedy byla jeho smyslem.

9 BACHELARD, Gaston. Voda a sny. Praha: Mlada fronta, 1997.
10 JUNG, Carl Gustav. Vybor z dila IV. Brno: Nakladatelstvi Tomase Janecka, 1996, s. 42.
11 JUNG, C. G. Vybor z dila 1. Op. cit,, s. 235.
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Gravitace

Nyni k onomu klis$é, Ze ,tanec vypada jako sen”. Takovy vagni vyrok se vztahuje vétSinou
k dojmu, ktery umi tanecnici vyvolat, totiZ Ze se choreograficka kompozice, jeji dilci
struktury i jednotlivé pohyby jevi jako odhmotnéné, jako by se vznasSely nad zemi, tedy
jako by byly nezavislé na gravitaci. Ato je vskutku ideal, k némuz sméruji zejména
nékteré (evropske) styly, ale vlastné itanec obecné. Docilit v tanci iluze beztiZnosti je
znakem dokonalého zvladnuti téla. K tomuto jedna dalSi dil¢i definice tance: Tanec je
nacvikem jesté nedokonalého postaveni jedincii lidského druhu na dvou nohou, a jejich
nekonecnou hrou sgravitaci, nekone¢nym pokousSenim gravitace avyzvami
adresovanymi gravitaci témito dvounohymi bytostmi. Neni tane¢ni struktury bez
ukotveni ke gravitaci, ato se tyka ismyslu choreografie. Zapas s gravitaci ma vzdy
v podtextu ideal svobody, archetyp hrdiny, ataké jiZz zminéné usouvztaznéni se
k makrokosmu, pohled upfeny vzhiiru, do vesmiru.

Vramci struktury snu patii prosluld snova létani ajejich varianty - vznaseni,
hladké klouzani po obtiZném povrchu, toceni se jako tancici dervisi, eventualné jizda na
divokém zvireti - samosebou do ,kulminacnich fazi“, jungovskych peripetii. A obdobné
metafory 1étani v tanci, rizné tzv. zvedacky, jsou v choreografii spontanné uplatiiovany
v dramatickych, kulminujicich fazich. Dvéma nejoceniovanéjSimi - a virtuéznimi - prvky
v tanci jsou pravé beztizné skoky a piruety, jeZ hmota zemé nebrzdi.

Pfilnuti tance naopak kzemi, obliba padi atzv. floorworku, které jsou tak
vyrazné v soucasném tanecnim paradigmatu, témto postupiim a stylu dava zase smysl
prozitek archetypu Matky Gaie.

Vyjdeme-li z definice, Ze uméni tance je sofistikovanou hrou s gravitaci, nabizi se
otazka: plisobi na sen/ve snu gravitace? Pokud ano, jak se tam projevuje? Odpovéd je, Ze
sen Casto zobrazuje dva hyperbolizované projevy gravitace: Je to jednak situace hriizy,
z niZ chce subjekt snu uprchnout, ale ziistane ochromen, ochrnut, neschopen pohybu -
jako prikovan k zemi. A opacny jev - zminény extrém létani, vznaseni. Gravitace ve snu

7 v

existuje, ale chova se jinak nez gravitace v bdélém stavu; ta je nestranng, trestajici i

7 7 7

ukolébavajici - patfi do kauzalniho svéta. Ve snu je gravitace projekci subjektivniho

prozivani, projekci psychickych energii. Stava se soucasti osobniho pribéhu. Cili sen se

nachazi v jakémsi bardu - koridoru mezi dvéma stavy védomi: mezi kauzalnim svétem
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asvétem synchronicity. A pravé do tohoto barda se rozvijenim télesné virtuozity
i predstavové snazi proniknout soucasny tanec.
Tanec se jevi jako pokus o prolomeni kauzalniho svéta - vroviné télesnych

schopnosti a v roviné emoci a stav.

Nina Vangeli je divadelni atanecni publicistka, absolventka Filozofické fakulty
Univerzity Karlovy, obor divadelni véda. Dlouholeta vedouci neoficidlni anevitané
skupiny fyzického divadla vsedmdesatych aosmdesatych letech (z inscenaci
nejzndmeéjsi Requiem na hudbu Antonina Dvoiaka, funerdlni vize Ceské spolecnosti).
V devadesatych letech vytvorila nékolik opernich rezii. Publika¢ni ¢innosti se sméla
vénovat az po zméné rezimu. Od té doby se vypracovala na predni tanecni publicistku,
zaméruje se zejména na soucasny tanec, alternativni divadlo a cross-over. Prispiva do
rady kulturnich periodik, 2000-2004 byla $éfredaktorkou revue pro soucasny tanec

Tanecni zéna/Dance Zone, dnes jeji Senior Editor.

E-mail: ninavang@volny.cz

Understanding Choreographic Work as a Dream Work

A choreographic work offers more resistance to analysis than scenic works since their
perception can rely on common communicative language. No matter how
unapproachable choreographical terminology is, we consider it - lege artis — a highly
codified language, in which we see - and subsequently look for - a sense. This difficulty
with the dance language does not consist only of its complex codification but also in the
dance content, which includes mainly emotions, mental states and subtle nuances - i.e.
things we mark as indescribable although we experience them as real. And not only
that - these emotions, states and dance movements which express them are also volatile,
momentary and unstable. They emerge and disappear. This emerging and disappearing
as well as emotively-insistent features of a choreographical work bring me to consider
that decoding of the structure and sense of choreographic work can be led in the same
way as the analysis of a dream.
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K otazkam rekonstrukce a analyzy autorské inscenace
Boleslava Polivky Am a Ea

PETR OSLZLY

V sedmdesatych a osmdesatych letech vytvoril Boleslav Polivka v Divadle na provazku
pozoruhodnou dramaturgickou fadu inscenaci, ukterych byl autorem scénare,
rezisérem ihlavnim hercem. Znich kazda by zasluhovala samostatnou pozornost
aanalyzu. Pro monografické knizni zpracovani vramci projektu ,Dokumentace
aanalyza tvorby brnénskych studiovych divadel” jsme presto vybrali hned druhou
znich Am a Ea.' Polivka byl p¥i jeji tvorbé na pocatku své umélecké prace (pouze dva
roky po absolutoriu herectvi na Janackové akademii), takze je opravnénou otazka, proc
padla volba praveé na tuto kreaci.

Pri hledani odpovédi se nevyhneme vyctu a stru¢nému pojmenovani jednotlivych
Polivkovych autorskych inscenaci vytvorenych v Divadle na provazku, coZ nam zaroven
naznaci zakladni problémy, které pied nami pii pokusu o dokumentaci a analyzu tohoto
typu tvorby vyvstavaji.

Strasidylka (1972) byla groteskni pantomimou nesporné ovlivnénou Polivkovou
diivéjsi spolupraci s prazskou Pantomimou Alfréda Jarryho. Slo v podstaté o sérii etud
na surredlna témata no¢nich mir a malych bésii, o sélovou pohybovou kreaci, k jejiz
realizaci Polivka jako spoluherce potieboval pouze nehereckého partnera, ktery do jeho
snovych hif¢ek propijéoval jen své tdy a posléze i svou tvai.”

Druhou inscenaci, ktera vznikala v Divadle na provazku jiz po jeho
profesionalizaci, byla Am a Ea (1973), Cista klauniada navazujici na klasické cirkusové
klaunské vystupy. A to i v zakladnim, zde vSak na obou stranach dublovaném, rozvrzeni
klauna a reditele ¢i nékoho, kdo klauna ovlada a koho on musi poslouchat a zaroven se

této poslusnosti svou naivni hravosti brani. Kreace se odehravala v prostoru ptlkruhové

1 Am a Ea, scéndr a rezie: Boleslav Polivka, dramaturgie: Petr Oslzly, vyprava: Dusan Zdimal, hudba: Jii{
Bulis, premiéra 28. 4. 1973 v Prochazkové sini Domu uméni mésta Brna.
2 S Boleslavem Polivkou v této kreaci nevystupoval herec, ale pritel, vytvarnik Jifi Bruzenak, na néhoz
volba padla pravé pro jeho télesné a fyziognomické predpoklady.
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manéze, ktera vSak byla vymezena pouze postavenim divackych tribun a- coZ je
predevsim dilezité - rozvijela jeden kontinualni pribéh.

Treti Polivkovou inscenaci byl Pépe (1974), razenim jednotlivych klaunskych
Cisel aetud asociativné vytvareny pribéh setkani klauna-tuldka s opusSténym malym
chlapcem. Inscenace se odehravala na jakémsi smetisti valkou destruované civilizace.
Polivkovy vyrazové prostredky se zde pohybovaly na pomezi pantomimy a klauniady.

Prostorem nasledujici kreace Pezza versus Corba byla op&t mané?, tentokrat
jasné hmotné vymezena napodobou klasické pevné cirkusové pisty, situovana vsak
v Prochazkové sini Domu uméni v Brné (tehdejSim plsobisti Divadla na provazku)
opacné neZ v pripadé Am a Ea, takze divaci pres ni vstupovali do hledisté. Manéz, ci
piresnéji spor aklaunsky ,boj“ oni, se také stala tématem celé inscenace. Klaunidda
vtomto pripadé nebyla pouze Zanrem, ale itématem. Celek mél c¢astecné cinoherni
charakter (rozumime-li jim vytvareni situaci skrze vespolné jednani, jehoZ vyznamy
nese piredevsim slovni dialog), neslo vSak v Zadném pripadé o ¢inoherni hru o klaunech,
ale o hru klaung, tedy o klauniddu. Dvé klaunské rodiny zde soutéZi ¢i bojuji o to, komu
bude patrit manéz. Posléze si ji preptli, vybuduji mezi sebou zed’, rozdéli si i divaky,
pricemz jim zakazuji, aby nahliZeli do druhé poloviny manéZe, prestoZze se tam
odehravaji zabavna a pozornost lakajici vystoupeni. Klauniada pres vSechnu svoji
hravost nesla vsymbolické roviné zavazna témata, kterd u divakd, nucenych zit za
Zeleznou oponou - ¢i betonovou zdi, vyvolavala bourlivé reakce azasahovala hlubsi
roviny jejich vnimani.

VySe jmenované autorské inscenace vznikaly vZdy po roce, v obdobi 1972-1975.
Po dvou letech - pricemz zpomaleni tviirci aktivity je zplisobeno piredevsim mnozicimi
se zajezdy s Divadlem na provazku apredevSim stdle pocetnéjSimi samostatnymi
vyjezdy Bolka Polivky na festivaly do zahranici - vznika sélova kreace Trosecnik (1977).
Polivka se zde v nékterych situacich vratil k pantomimickému vyrazu, aniz by vsSak
typové i vyrazové prestal byt predevsim klaunem. Slovo bylo v herecké akci omezeno jen
na nezbytné citoslovce a vykriky osamélce ve stavu ztroskotani v psychiatrické 1écebné
Ci troseCnika mezi lidmi, halucinujiciho stavy samoty. Polivka vSak hru preruSoval

azcizoval svymi promluvami k divakiim ataké zreproduktorii v nékterych situacich

zaznivaly dialogy doktori nad pacientem. Klaunské vyrazové prostiedky zde byly
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obohaceny ohru na hudebni ndastroj, nezbytnou pomicku cirkusovych hudebnich
klaunt, kterym vsak byla pro toto uZiti zcela neobvykla fujara.

Po Ctyrleté pauze nasledovala v roce 1981 Posledni lec. Ta stoji na pocatku rady
celkem Ctyt inscenaci vytvorenych v rozmezi Sesti rokli. Posledni z nich, Seance, méla
premiéru vroce 1987. VSechny tyto kreace se - nékteré vice, nékteré méné - opét
priblizuji Zanru cinohry, ktery vSak je silné penetrovan pohybovym vyrazem mimu ci
groteskné surrealné klauniady. Nejvice Cinoherni- ostatné na cinoherni Smockovu
grotesku Podivné odpoledne dr. Zvonka Burkeho navazujici - byla hned prvni Posledni lec.

V Saskovi a krdlovné (1983) se Polivka zklauna méni vjeho stiedovékého
predchiidce - Saskovského blazna. V Terapii (1984) se naopak klaunské gesto
transformovalo do absurdné patafyzického jedndni. Posledni Seance se tématem
vyvolavani ducha Jana KasSpara Deburaua stala silné surrealistickou, groteskni
pierotovskou fantazii.

Pokus ostru¢nou- spiSe prehledovou avypocitavajici- charakteristiku
jednotlivych Polivkovych kreaci vytvorenych v Divadle na provazku jiz sam o sobé
naznacCuje obtiZe pojmenovani stylu Polivkovy autorské, reZijni aherecké tvorby.
Jednoznacné ji nelze zaradit k Zdadnému zanru, nachazime v ni prvky pantomimy Cci
pantomimické grotesky, rliznych typt klauniad i prvky ¢inoherni. Polivkav styl herecky,
vnémz misi vlivy celé jeho dosavadni autorské herecké zkuSenosti, je zejména
v poslednich inscenacich sledované rady napajen vyrazovymi prostiedky vSech téchto
zanrq.

Pro objektivizujici doloZeni této skute¢nosti miZeme citovat ze stati Autorské
herectvi Boleslava Polivky v Divadle Husa na provdzku (1971-1995) vniz Ladislava
PetiSkova o Seanci piSe jako ovelmi slozité strukture, jejiz ,pldorys je vytvoren
kombinaci nékolika dramatickych situaci: spiritudlni seance, hore¢natého snu umeélce
samotného a kruté satirické reality malé ¢eské domacnosti.“* A pozdéji na vrub Seance
dodava: ,Takové velké uctovani spovrchnimi predstavami, tak radikalni rozchod

s uméleckou konvenci (v pozitivhim smyslu) patii jisté k prednostem dramaturgického

3 Tato stat, jeZ je sou¢asti publikace OSLZLY, Petr. Commedia dell ‘arte Divadla na provdzku (1974 -1985).
Brno: JAMU, 2010, je rozsifenou podobou ptvodni kratsi verze: PETISKOVA, Ladislava. Polivkovo
autorské herectvi. In HAJEK, Petr a kol. Pedbézny portrét. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1987, s. 225-
241.
4 PETISKOVA, Ladislava. Autorské herectvi Boleslava Polivky v Divadle Husa na provazku (1971-1995). In
OSLZLY, P. Op. cit., s. 209.
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profilu Divadla Husa na provazku, v pantomimickém Zzanru jde vSak o postoj zcela
ojedinély. Seance je z hlediska Polivkovy tviirci cesty vypovéd tak hluboka a komplexni,
ze Kklade otazky po jeho dalsSim uméleckém usilovani vtomto zplisobu vypovédi
a predznamenava zakonceni jedné vyznamné linie jeho Sirokého uméleckého
potencialu.*’

Naskyta se tedy otazka, pro¢ nema byt monograficky zpracovana pravé tato
kreace ¢ inscenace Pezza versus Corba, kterou - jak téz piSe PetiSkova - ,fada kritik(
povaZuje [...] za Polivkovo nejlepsi dilo tohoto obdobi, moZna proto, Ze méla tak velky
ohlas v ciziné. MoZna proto, Ze jsou zde klauni nejzietelnéji dramatickymi postavami.“
Nesporné jsou obé pro takové zpracovani velmi dobrym materidlem auvaZovali-li
bychom o $ir$i monografické fadé Polivkovych inscenaci, byly by podle naseho minéni
spolu s Trose¢nikem logickymi kandidaty na takové zpracovani.

Am a Ea ma vSak z nékolika diivodli pred nimi prednost:

1/ Je prvni velkou Polivkovou autorskou inscenaci. Polivka zde na pocatku prace
mél komplexni autorskou a reZisérskou predstavu o celku inscenace, i kdyz vyjadienou
pisemné jen na jedné strané rukopisu. Poprvé se stava reZisérem nejen sama sebe
(,spoluherce” v Stasidylkdch spiSe animoval, neZ reziroval), ale celého hereckého
ansablu a v ném pak predevsim své klaunské partnerky.

2/ Am a Ea byla zcela unikatnim inscenacnim tvarem. Byla prvni celovecerni
divadelni klauniadou sjednotnym pribéhem vytvorenou v kontextu nejen ceského
moderniho divadla, ale iv kontextu- vsedmdesatych letech zacinajiciho - druhého

obdobi svétového alternativniho divadla.’

5 Tamtéz, s. 209.
6 Tamtéz, s. 205.
7 Vyvoj svétového alternativniho divadla v nasem pojeti ¢lenime na dvé obdobi. Prvni zac¢ina zalozenim
Living Theatre a patfi do néj Open Theatre, The Bread and Puppet, tvorba Petera Brooka a stejné tak
Eugenia Barby a Odin Teatret v tomto obdobi, predevsim vSak tvorba Jerzy Grotowského a Teatru
Laboratorium. Jde o obdobi inspirované piedevSim Antoninem Artaudem k hledani korend divadla v
ritudlu. V druhém obdobf zacinajicim na prelomu Sedesatych a sedmdesatych let a rozvijejicim se az do let
osmdesatych se toto hledani zdroji divadelnosti obraci ke karnevalovym tradicim a formam, ke komedii
dell’arte, improvizovanému divadlu, harlekynddam 19. stoleti, cirkusu a klasickym klaunskym vystuptim i
k némé filmové grotesce. Reprezentuji je jména jako Jérome Savary a Grand Magic Circus, Tadeusz Kantor
a Cricot II, Ariane Mnouchkinova a Théatre du Soleil, Jango Edwards, velka rada klaunt a klaunskych
skupin a také Divadlo na provazku v mezinarodnim kontextu zastoupené predevsim Scherhauferovymi
inscenacemi Commedia dell’arte (s Polivkou v hlavni roli) a Svatbou, dale pak Polivkovymi v zahranié{
uvadénymi inscenacemi Am a Ea, Pépe, Trose¢nik a Pezza versus Corba.
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3/ Byla mnohovrstevnatou vypovédi rezonujici ve svém nejhlubSim vyznamu
mnohde a7z détsky naivni hry, vypovidala o hravosti, oneodolatelném kouzlu hry,
o pokuSeni svobodné si hrat, ale iolakavém pokusSeni svobodou jako takovou.
Svobodou, ktera je stale nékym omezovana a limitovana, k niz jsme vSak neustale skrze
svou prirozenost puzeni a ktera je nam stejné opakované upirana.

Vedle téchto tri zakladnich by pro prednostni vybér kreace Am a Ea pro
monografickou ,dokumentaci aanalyzu“ byla jeSté rada dalSich dlivodi. Stejné tak
pocetna je i série problémi, které ndm po prijeti rozhodnuti takto ji zpracovat vyvstavaji
a pro néz je nutné hledat reSeni.

Klaunidda Am a Ea byla postavena na jednoduchém, latentné skrze celou nasi
civiliza¢ni zku$enost do hloubky pronikajicim motivu. Cerpala inspiraci z tieti kapitoly
Prvni knihy MojZiSovy, pojednavajici o rdji, o setkani, pokuSeni a hiichu prarodi¢ii Adama
a Evy, které skoncilo jejich vyvrzenim do neradostného lidského svéta. Rdjem zde byla
cirkusova manéz (co jiného jim miize pro klauna byt?) a Archandély byli dva cirkusovi
,reditelé“ variantné pretaveni do podoby dobové spolecenské situaci odpovidajicich
Zrizenci-dozorcl nesoucich masku bodie dobrosrde¢nych ,vychovateld“.

Jako nejblizsi se naskyta srovnani s monografickym (v ramci tohoto projektu jiz
publikovanym) zpracovanim Commedie dell arte reziséra Petra Scherhaufera. Commedia
byla stejné jako Am a Ea profilovou inscenaci Divadla na provazku v obdobi kolem
poloviny sedmdesatych let - spolu s ni a s Alenkou v Fisi divii za zrcadlem reZisérky Evy
Talské as,malym muzikdlem“ Balada pro banditu v rezii Zdenika PospiSila vyvolala
»,boom“ divackého zajmu (jenZ zptsobil naprosté vyprodani vSech predstaveni tohoto
divadla trvajici neptetrzité aZ do roku 1990). Navic jejim hlavnim hereckym
protagonistou s vyraznym autorskym podilem na celku inscenace byl také Boleslav
Polivka, zde v roli (¢i masce) Harlekyna.

V obou pripadech jde o divadelni tvar, vjehoZ vypovédi a vyznamovém sdéleni
hralo velkou roli herecké gesto a pohybova akce. U Commedie dell arte bylo tedy nutné,
stejné jako to vyZaduje dokumentace aanalyza Am a Ea, teSit otazku formy jejiho
slovniho zachyceni ¢i rekonstrukce. Oproti Commedii, kde byla pohybova akce v tésné
symbioze s akci slovni a pohybova souhra, pohybové lazzi a gestické gagy dopliovaly ci

rozvijely a k pointam privadély dialog alazzi slovni, je vSak uAm a Ea vyznamova
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vypoveéd celé kreace, stavba a pointovani jednotlivych situaci aklaunskych gagt
vytvarena vyhradné hereckym gestem a pohybovou akci a kazda situace je napliovana
vzajemnym (Ci ,po zichovsku“ vespolnym) hereckym gestickym a pohybovym jednanim.
Slovo zde ve vétSiné situaci — predevsSim v téch, v nichZ dominuje klaunsky par - neni
pohybovému vyjadreni partnerem a zazniva jen sporadicky.

K obéma inscenacim se také dochoval televizni zaznam. Am a Ea byla natocena
vroce 1977 Ceskoslovenskou televizi Brno. Tvirci zdznamu byli ,Provazku“ blizky
rezisér Milan Pelousek a kameraman Vaclav Myslivec. Jedna se o vlibec prvni zdznam
inscenace Divadla na provazku, jehoZ realizace nebyla jednoduchd. Prvni pokus
o natoceni Am a Ea na klasicky celuloidovy material ucinil vyznamny filmovy reZisér Jiti
Menzel velmi brzy po premiére, toto nataCeni vsak bylo cenzurou zastaveno, natoceny
material byl dan do trezoru a posléze pravdépodobné znicen. O ¢tyfi roky pozdéjsi
televizni zaznam byl také odloZen takzvané ,do Supliku“ a vysilan aZ po poloviné let
osmdesatych. Obé tyto skuteCnosti svédci o tom, Ze ina televizni produkci dohliZejici
cenzori rozpoznali aktualnost vypovédi této klauniady.

Skutecnost, Ze pres vSechny obtiZe byl prece jen televizni zaznam Am a Ea
porizen a dochoval se, je pro nasi praci rozhodujici, protoZe bez ného by pisemnou
rekostrukci a podrobnéjsi analyzu kreace nebylo mozné provést, stejné jako v pripadé
Commedie dell arte.

Ke Commedii dell’arte se vSak navic dochoval velky pocet scénaristického
materidlu. Jednak to je rada pracovnich prekladd historickych scénari zapsanych
hrabétem Potockym, dale pracovni scénare zpera tehdejsitho autorského
spolupracovnika Divadla na provazku MiloSe PospiSila, text(i, které byly hlavnim
vychozim materidlem pro improvizace hereckého souboru, a didle dramaturgiiv dplny
dialogicky zapis dvou scénaiti, které byly uvadény vjednom veceru od roku 1975, aby
byly posléze propojeny vscénar jeden, jehoZ scénickda podoba byla televizné
zaznamendana. Oproti tomu Kk rekonstrukci Am a Ea mame v archivu Divadla Husa na
provazku, (ktery je planovité veden od roku 1975) pouze tzv. Pracovni scéndr
roz€lenény na sedmi ne zcela zaplnénych stranach strojopisu do sedmi obrazi. ]Jde
o scénar zapsany pred premiérou, ktera se konala 28. dubna 1973. Varchivu

a pravdépodobné ani ve vlastnictvi Boleslava Polivky se naopak nedochovala ona ,jedna
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jedind ru¢né popsana ,stranka‘ “® ktera byla dle svédectvi dramaturga vychodiskem
prace na inscenaci.

Stejné jako u Commedie dell’arte byl iuAm a Ea velmi diilezitym proces vzniku
této kreace. Pro jeho rekonstrukci existuji dva mozné zdroje. Prvnim jsou svédectvi
hlavnich tviirci, u nichZ musime pocitat s velkym ¢asovym odstupem jedenactyticeti let
(navic autor hudby, ktera byla v této inscenaci a radeé jejich scén velmi dtilezita, skladatel
Jifi Bulis, se dneSnich dnii nedozil) a druhym, mozno fici exaktnéjsSim zdrojem mohou
byt zapisy o zkouskach, jez jsou také v dokumentaci kazdé inscenace v archivu Divadla
Husa na provazku uchovavany. Zapisy vedené Peterem Scherhauferem byly pro
rekonstrukci postupu improvizaci a celého zkusSebniho procesu u Commedie dell’arte
rozhodujicim materidlem. Ze zkouSek na Am a Ea se vSak dochovaly pouze dva listy
zapisi z prvni tretiny brezna 1973 se strucnymi sdélenimi: ,Prace na soélovych
vystupech” a ,,aranZovaci zkouska“. Zde vSak nejde o archivni ztratu, kterou v radé jinych
pripadi nelze vyloucit, ale spiSe o fakt, Ze Boleslav Polivka nemél pti své prvni radné
rezijni praci vytvoren navyk takové zapisy vést. Opét je tedy nutné spoléhat na pamét
reziséra a dramaturga (kterym je autor tohoto prispévku a pripravované monografické
dokumentace a analyzy Am a Ea - coZ je vyhodou, jeZ vSak miiZe byt pro objektivitu
oSidnou).

Samoziejmé duleZitym zdrojem pro analyzu jsou recenze, které vzhledem

v

k situaci vtehdejSich ne priliS Cetnych ceskoslovenskych tiSténych médiich, jejichz
vedeni redakci nemélo prili$ vstiicny vztah k politicky obtiZnému Divadlu na provazku,
nejsou piilis Cetné. A az na vyjimky (naptiklad recenze Vladimira Vasuta v Tanecnich
listech ¢i Zuzany BakoSové v Javisku) také nevelkého rozsahu. Am a Ea se vsak po prvnim
zahrani¢nim uvedeni na Svétovém festivalu experimentalniho divadla (Festival Mondial
du Théatre Experimental) v Nancy - které bylo spolu s Commedii dell’arte a Pépem pro
Divadlo na provazku a Boleslava Polivku jako hlavniho protagonistu vSech téchto
produkci velkym ,iniciatnim“ zahrani¢nim uUspéchem - stala mnoha zahrani¢nimi
festivaly a otevienymi scénami velmi Zadanou. Vystoupeni, ktera se podarila uskutecnit,

byla samoziejmé reflektovana zahranicnimi recenzenty. V archivu Divadla Husa na

provazku se téchto recenzi zachovalo celkem Sestnact zfrancouzskych, belgickych

8 OSLZLY, Petr. Pokus o topograficky nac¢rtek krajiny (mého pratelstvi a spoluprace s Bolkem Polivkou). In
STEDRON, Milo$ - KRATOCHVIL, Jef - ZDIMAL, Dusan. Bolek Polivka v hlavni roli. Brno: Jota, 1999, s. 44.
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a rakouskych listii a v rdmci probihajiciho projektu je provadén Sirsi prizkum. Am a Ea
se svolenim uméleckého vedeni Divadla na provazku posléze vyjizdéla do zahranici také
s Cirkusem Alfréd i samostatné, proto je dnes obtiZné nejen poridit soupis, o to vic pak
mapovat ohlasy vSech zahrani¢nich prezentaci této inscenace. K otevireni této sloZité
problematiky vSak nemame v tomto vystoupeni dostatek mista.

Vratme se na zavér prispévku k problematice pisemné rekonstrukce klauniady
Am a Ea, ktera je pro jeji analyzu nezbytna. V pripadé Commedie dell’arte tvorily
zakladni télo této rekonstrukce zapisy vice ¢i méné improvizovanych dialogii a slovnich
lazzi, které byly podle zaznamu dopliiovany stru¢nymi popisy fyzickych akci, gestického
jednani a pohybovych lazzi. V kreaci Am a Ea probihaly strucné dialogy jen na nékolika
mistech mezi obéma Zrizenci acely tvar inscenace byl postaven jen na fyzickém,
fyziologickém a gestickém jednani. Rytmus tohoto jednani byl v nékterych vrcholnych
situacich veden hudbou, ale udalsich situaci byl béhem zkousek zafixované stavby
proménlivy. Kazdé predstaveni bylo ve vyssi mire, neZ je to bézné, jedine¢nym, nebot,
,tak jak se cela klauniada rodila v mnoha dnech a v nespocitatelnych hodinach zkousek,
zjevovala se abyla pri predstaveni znovu jakoby zprvotniho napadu vytvarena
v mnohonasobné koncentrovaném case i pred divaky a spolu s nimi. Ta kreace tak byla
skrze hru roztacenou, nabijenou atvarovanou neslabnoucim gejzirem hravosti
v neustalém zrodu (ve vzrusujicim souznéni s tématem)..."”

Pisemna rekonstrukce této klauniady, ktera se nesporné ve vrcholnych situacich
blizila mimu, jak jej charakterizuje Patrice Pavis, tedy k vyrazu, jenZ ,sméruje k poezii,
rozSifuje své vyrazové prostredky, nabizi gestické konotace, které miize kazdy divak
volné interpretovat’,'® musi volit prostfedky, které budou mnohde od objektivniho,
»suchého“ popisu také ,smérovat kpoezii“ aneubrani se vjisté mire osobnostni
interpretaci.

Mame-li se vSak pokusit o rekonstrukci a analyzu klauniddy Am a Ea v celém
spektru vyznamového vyznéni ijeji divacké recepce v dobé vzniku auvadéni- tedy
v obdobi témér deseti let nasledujicich po premiére vroce 1973, nemiiZeme pouze

rekonstruovat jeji tvar Ci texturu, tedy to, co chapeme jako text inscenace, ale musime se

plné soustredit - feceno ve shodé s H.-T. Lehmannem - na ,celou situaci predstaveni

9 Tamtéz, s. 50.
10 PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik (Slovnik divadnich pojmii). Praha: AMU, 2003, s. 258.
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konstituujici vyznam a status jednotlivych prvki v ném*, tedy na ,vztah hry k divakim,
casovou a prostorovou lokalizaci, i na misto a funkci divadelniho prostoru v socialni
oblasti“.!’ Jen tak miZeme uéinit pokus o rekonstrukci performanéniho textu inscenace.
Pokus o rekonstrukci a analyzu hravé a hrajici si klauniady v uplnosti jejtho vyznamu
v kontextu dobové spolecCenské situace, tedy ijejiho dopadu na divaky od pocatecniho
prichodu Zrizenci az po =zavérecnou situaci, kdy se divadlo ménilo z fikce
v performanc¢ni realitu poté, kdyZ se Boleslav Polivka a Dagmar Blahova prevlékli
z kostymi klaunti Ama a Ey do svych civilnich Satli a jako autenti¢ti mladi lidé té doby
byli vyhnani z,rdje“ manéZe do drsné reality normalizované spolec¢nosti- do
skutecnosti bez svobody.

,Cim nadhernéjsi a veselejsi byly ty tfi hodiny spole¢né hry, tim krutéjsi bylo

procitnuti do nehostinné skute¢nosti stale vice normalizovanych sedmdesatych let.“'?

Piispévek byl realizovan za finan¢ni podpory ze statnich prostiedkli prostrednictvim
projektu Grantové agentury Ceské republiky & GA13-21421S- Brnénskd studiovd

divadla II: dokumentace - rekonstrukce - analyza.

11 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny ustav, 2007, s. 97.
12 OSLZLY, P. Op. cit,, s. 50.
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(spolu s J. Koranem). Praha, 1982; Jan Simek - Pfibéhy soch. Brno, 1998; Divadlo Husa na
provdzku 1968/7/-1998. Brno, 1999; Commedia dell'arte Divadla na provdzku. Brno,
2010; a dalsi.

E-mail: oslzly@jamu.cz

Issues in Reconstruction and Analysis of Boleslav Polivka’s Authorial Production
of Am and Ea

In the 1970s and the 1980s, Boleslav Polivka created a number of authorial productions
in the Theatre on aString in Brno. These were on the borderline of pantomime,
buffoonery and drama. His masterpiece is the production of Am and Ea (1973). In an
attempt at its reconstruction and analysis, a number of questions have emerged
concerning the method of creative process reconstruction, the scenic form of the work
and the style of textual rendering of the research results.
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Video tracking jako nastroj analyzy inscenace

MICHAL ZETEL

Nasledujici prispévek se zabyva ne prilis typickym teatrologickym tématem a je zaméren
na moderni multimedidlni technologie, konkrétné video tracking. Pfesto s analyzou
divadelniho artefaktu souvisi, nebot hodla prezentovat postdoktorandsky projekt, ktery
zkoumd videotrackovaci technologie jako potencidlni ndastroj analyzy prostorové
kompozice inscenacniho dila.

Na samotny uvod je tfeba poznamenat, Ze cely vyzkum probihal a stale jesté
probihda vramci projektu Vyzkumného centra JAMU financovaného prostrednictvim
operacniho programu Vzdélavani pro konkurenceschopnost.

Tento vyzkum navazuje na mou doktorskou praci K problematice mizanscény
v ¢inoherni inscenaci,! kterdA mimo jiné pri analyze divadelniho artefaktu pracovala
s videozaznamy inscenaci, pri jejichZ zpracovani jsem si opakované kladl otazku, jak
vérohodné dokaze video zprostredkovat informace o skutetném prostoru ajeho
kompozici. Pri interpretaci mizanscény jsem neustdle naraZel na pribliZznost popisu
skutecného stavu a myslenka na vyuzZiti neuvéritelné palety modernich technologii na
sebe nenechala dlouho c¢ekat.

Video tracking na divadle patfi dnes jiz kcelkem béZnému vybaveni
technologického parku, nicméné dosud se podle nam dostupnych informaci pouZival
vyhradné k jinym uceliim nez analyze jevisStniho tvaru. Nej¢astéjSim vyuZitim dnes byva
automatické odbavovani dalSich technologii jako naptiklad spousténi videa, svételnych
zmén a efektl ¢i automatického navadéni follow spoti (,Stych“) na pohybujici se
objekty, zpravidla herce. Zejména ve sfére komercniho divadla, jako jsou naptiklad
muzikalové produkce, tyto technologie navzdory vysokym pofizovacim nakladim
znacné snizuji vydaje za lidskou obsluhu téchto svétel a momentalné se stavaji

i jednoznacné presnéjSimi neZ zivi operatofri.

1 ZETEL, Michal. K problematice mizanscény v ¢inohern{ inscenaci. Disertacni prace. Brno: Janackova
akademie muzickych uméni, Divadelni fakulta, 2013.
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Druhym béZznym vyuZitim je automatické zamérovani videoprojekci na
pohybujici se projekeni plochy, dale si ovSem ukazeme, Ze tato novodoba kouzla prinasi
radu uskali.

Podotykam, Ze vzhledem ktechnické atechnologické komplikovanosti celé
problematiky jsou nasledujici pasaze z technického hlediska velmi zjednoduseny, nebot
cilovou skupinou vystupli vyzkumu by méli byt teatrologové ¢i samotni tvirci, nikoli

odbornici z oblasti IT ¢i videa.

I. Cile vyzkumného postdoktorandského projektu Posileni vyzkumného tymu JAMU
o vyzkumniky zoblasti teorie adéjin uméni a autorské volné tvorby dél
multimedidlniho charakteru

Provérovani moZnosti novych technologickych fteSeni pii definovani atvorbé

scénického, divadelniho ¢i koncertniho prostoru

Jednim z cili mého postdoktorandského vyzkumu bylo zjednodusené feceno navrhnout
technologické reSeni na bazi video trackingu, které by umoznovalo pri béznych
podminkach verejného divadelniho provozu snimat jednotlivé reprizy konkrétni
inscenace a vyvinout jednoduché softwarové reSeni schopné analyzovat dané zaznamy
podle pozadavki operatora.

Napriklad nasnimat libovolny pocet repriz libovolné inscenace, a poté zadat
srovnani rozlozeni prvkii v rdimci daného ¢asového useku v jednotlivych reprizach. Nebo
vyhodnotit, sjakou Cetnosti se herci béhem predstaveni pohybovali v jednotlivych
sektorech scény.

V konec¢ném dusledku si Ize predstavit i nastroj, ktery by umoznoval automaticky
rozpoznat avyhodnotit, jaké vzajemné postaveni (mizanscény) jednotlivé prvky
kompozice zaujimaji, sjakou Cetnosti a pravidelnosti se opakuji, atim pojmenovat
zakladni ¢i alespon prevladajici prostorové konstelace a kompozi¢ni principy.

Ostatné zde jiZ nejsme daleko od myslenky automaticky vyhodnocovat gestické
figury jednotlivych hercti ¢i dokonce typické, ba snad stereotypni grimasy.

A co je nejdllezitéjsi - vSe na zakladé tvrdych dat, podeprenych konkrétnimi
udaji se zcela realnymi prostorovymi souradnicemi na ¢asové ose. Veskeré vysSe zminéné
poZadavky jsou jiz dnes existujici systémy v kombinaci s vhodnym softwarem schopny

naplnit. OvSem pouze v kombinaci nékolika systémt najednou, pricemz uziti nékterych
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znich se navzajem vylucuje, nehledé na to, Ze se pohybujeme v cenovych hladinach
desitek tisic eur avsoustavach, které byvaji vétSinou instalovany v daném prostoru
nastalo avyzaduji nékolikamésicni ladéni. Navic byvaji zpravidla velmi citlivé na
infraCervené zareni ostatnich zdroju, kterych je v béZném divadle obrovské mnozstvi.

JiZ vraném stadiu vyzkumu ovSem tyto cile vzaly za své a naSe ocekavani se

ukazala jako naprosto nerealistickd. Technologické, logistické a v neposledni radé

i ekonomické prekazky jsou stale obrovské.

Technologické reseni
Zakladni poZadavky na cilovou sestavu

a) cenova dostupnost jak pro ucely vyzkumu, tak pro praktické vyuziti

b) moZnost pouzit systém v libovolném divadle pri béZném provozu - mobilita,
flexibilita

c) jednoduchost obsluhy

d) primérené hardwarové naroky na nasledné zpracovani ziskanych dat

1.1. Video tracking

Anglicka verze Wikipedie definuje tento pojem takto:

»Video tracking is the process of locating a moving object (or multiple objects) over time using
a camera. It has a variety of uses, some of which are: human-computer interaction, security and
surveillance, video communication and compression, augmented reality, traffic control, medical
imaging and video editing. Video tracking can be a time consuming process due to the amount of
data that is contained in video. Adding further to the complexity is the possible need to use object
recognition techniques for tracking, a challenging problem in its own right.“2
Cili jedna se ojakykoli proces sledovani/stopovani realnych fyzickych objekti
v prostoru pomoci video kamery a pripadné dalSich komponent. V béZném Zivoté se
snim setkavame stale castéji, aniZz bychom si to uvédomovali. Stale vice se video
tracking uplatiiuje v zdbavnim priimyslu a elektronice. Napriklad tzv. herni konzole jsou
typickym prikladem senzorického video trackingu, v pripadé Nintenda Wij,

a nesenzorického, v pripadé Xbox ¢i Play Station vysSich generaci. Jinym prikladem je

2 Dostupné na Internetu: <http://en.wikipedia.org/wiki/Video_tracking>, [cit. 20. 11. 2014].
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dnes jiz bézné ovladani televizori pouhymi gesty, Spickou je momentalné Samsung se

svou sérii SmartTV.

1.2.  Dostupné technologie

V soucasné dobé délime video trackingové technologie na dvé zakladni skupiny podle

zplisobu ziskavani dat:
A) Senzorické

Zarizeni, ktera kromé videokamer, tedy prijimaci signalli, vyuzivaji také vysilace
signalu - cili senzory. Prikladem muZe byt produkt kolinské spole¢nosti Cooulux ID Tag,
ktery jsme v ramci vyzkumu také testovali. Samotné senzory nejsou drahé a jsou velmi
skladné asnadno aplikovatelné, nicméné kcinnosti vyzaduji vysokofrekvencni
videokamery Optitrax a licencovany software Coolux Widget Designer. Tento set se ale
pohybuje jiZ opét ve stovkach tisic korun. Zkouseli jsme nahradit profesionalni kamery
upravenou kamerou k Play Station 3 (zbavenou IR filtru), ale jeji u€innost je pouze
nékolik decimetrt.

Svétovou SpiCkou jsou momentdlné produkty Zatrack viderniského Zkooru
(jednani stouto firmou vygenerovalo nacenéni vybaveni pro naSe potreby bliZici se
jednomu milionu korun apraci ctyi¢lenného tymu na nékolik tydnti) a Blactrax
toronstkych CAST Software pohybujici se v podobnych cenovych hladinach.

B) Nesenzorickeé

Systémy zpracovavajici Cisté videozaznam at jiZ ve spektru viditelného svétla,

infracerveného pasma i jejich kombinace.

1.3.  Zvolené reSeni

Jedinym moZnym fteSenim tedy nakonec zbyl nejbéZnéjsi set dvou primyslovych
videokamer, osobniho pocitace se strihovou kartou a software na bazi MS Visual Studio
2013 Express s knihovnou OpenCV, respektive EmguCV, kterou navrhl programator

Andy Tomci.
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Je cenové dostupny, mobilni avysledny software je jednoduSe obsluzny. Jak si
ukdzeme dale, systém je zatim v prvni fazi vyvoje a krom toho, Ze funguje pouze
v Castecné laboratornich podminkach, automatické vyhodnocovani dat je hudbou daleké

budoucnosti.

II. Inscenace Co se stalo, kdyZ Nora opustila svého manzela

Pro ucely testovani systému vznikla ,na miru“ modelova inscenace, jejiz estetika
podléhala specifickym pozadavkiim vyzkumu na ukor uméleckych hledisek, i kdyz jsme
se pokousSeli nalézt jisty kompromis a vytvorit svébytné umélecké dilo.

Abychom zjednodusili vysledny algoritmus a odstranili jednu proménnou,
vytvorili jsme konstantni hudebné-zvukovy podklad (autor Vojtéch Dlask) bez
jakychkoli pauz, ktery hercim umozioval orientovat se v ¢ase a soustiedit se pouze na
mizanscénu.

Vinscenaci také nebyly pouzity Zddné svételné zmény. Kdyby ano, musely by
kamery snimat v infracerveném rezimu, coZ naSe vybaveni umozZnovalo, nicméné by
bylo nutné odfiltrovat infracervené spektrum ze vSech ostatnich reflektort
a prirozenych zdroji svétla, véetné monitori obsluZnych zarizeni, nouzovych svétel
apod. To je jednak technicky ndro¢né ajednak to znemoZnuje univerzalni pouZiti
systému u jinych inscenaci.

V zajmu riiznorodosti trackovanych scén je inscenace slozena z - v jistém smyslu
nesourodych - Casti, zejména co se tyCe pohybu hercti, atim padem i stylu herectvi.
Pohybujeme se zde v rozmezi od civilniho psychologického herectvi pres komponovana
tanecnti ¢isla (choreografie Jitka Joskova) aZ po improvizované ¢asti ve stylu tance pogo.

Také scéna byla zvolena na v podstaté pravouhlém rastru av kontrastnich

barvach bez vzort kvili Citelnosti digitalniho obrazu. Stejnému pravidlu podléhaly také

kostymy (vyprava: Zuzana Pridalova).

Volba nakonec padla na text Elfride Jelinekové Co se stalo, kdyZ Nora opustila
manZela aneb Opory spolecnosti, ktera jednak nabizi riiznorodost prostredi a umoziuje
Sirokou paletu situaci ahereckého jednani. Souvisi sproblematikou také jaksi
konstrukc¢né, nebot pojima vztahy mezi lidmi navzajem a jednotlivcem a spolecnosti

jako nemilosrdnou mechaniku ekonomickych zajmi a kapitalu.
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Zadani pro herce znélo: odehrajte patnact repriz stejné inscenace tak, jak byla
nazkousSena, aniz by byl kladen extrémni diiraz na strojové opakovani. Mélo se stile
jednat o zZivé autentické herectvi, byt zpravidla bez Zivého publika.

RovnéZz zakladni rozmisténi nabytku a rekvizit bylo ikolem hereckého tymu. Jiz ze
srovnani uvodnich pozic dekorace je jasné, Ze bez nalepenych znacek ¢i exaktniho
méfeni vzdalenosti k jistym odchylkdim nutné dojde, nicméné i to vypovida o
koncentraci ansamblu. Prvni dvé reprizy nebyly vyhodnocovany z diivodu Spatného
rozmisténi kamer a z celkového poctu patnacti snimanych predstaveni byly dalsi tri
z vyhodnocovani vyjmuty z hereckych diivodli. Prvni dvé ze zbyvajicich deseti byly pro
srovnani nasnimany pii pracovnim osvétleni. Pii fadném scénickém osvétleni pracoval
systém zcela jednoznacné presnéji. Po zhruba mésicnim zkouSeni bylo tedy
zaznamendno béhem péti dnl (25.-30. dubna 2014) celkem patnact repriz této

inscenace.

IIL. Prezentace soucasného stavu softwarového reseni a ziskaného méreni

Frame rate signalu z kamer je dvacet pét snimkii za vtefinu a systém vyhodnocuje pozici
jednotlivych bodid jedenkrat za tfi snimky. Jinymi slovy za jednu vtefinu ziskdme cca
osmkrat data o poloze jednotlivych bodi v prostoru.

PrestoZe systém zpracovava data z kamer, které se bézné pouzivaji v priimyslu
a poskytuji na dneSni standard videozaznam v relativné nizkém rozliSeni, umoznuje
béZny, i kdyZ pomérné vykonny osobni pocitac sledovat plynule jen omezené mnoZstvi
zadznamu soucasné. Pfi pozadavku vice neZ péti zaznami najednou se stava program
nestabilnim a nezridka tzv. pada.

DalS$im avlastné nejvétSim problémem, jehoZ reSeni momentalné presahuje
kapacitu vyzkumného tymu ajez je predmétem dlouhodobého softwarového ladéni
systému, je nahodilost volby jednotlivych sledovanych bodi. Jednoduse feceno, systém
neni momentadlné schopen sledovat konkrétni bod kontinudlné zpravidla déle neZ
nékolik vterin. Pri¢ina je jednoznacna. Principidlné neni moZné v nesenzorickém
systému, jak jsme si vysvétlili vySe, programu rici, ktery konkrétni bod, respektive body,
ma sledovat. Bylo by to moZné pouze v piipadé, kdyby konkrétni sledovany bod vynikal

konkrétni vlastnosti, napt. barvou, kontrastem apod., a i tak by to byl obtiZny ukol.

Diisledky tohoto faktu jsou pro nase ucely zna¢né dramatické:
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a) nelze zarucit, Ze konkrétni bod, ktery jsme zvolili pro sledovani v ramci
jednoho zaznamu, je byt v rozmezi pouhych nékolika vterin exaktné

tentyZz, byt by se tak opticky mohl jevit

b) ze stejného dlivodu neni mozné nalézt na riznych zaznamech presné
tytéZ vSechny sledované body ve stejnych snimcich

c) avdtsledku toho kazdy bod v jednotlivych zdznamech je nutné oznacit
rucné a veSkeré udaje o poloze toho ¢i onoho bodu je nutné z programu
odecist a pro dalsi analyzu prenést do jiného programu

d) automatické vyhodnoceni konkrétniho poZadavku tedy neni
momentdlné mozné. Napriklad oznacit pravou ruku herce
v jednotlivych zdznamech na zacatku kazdé reprizy aautomaticky
ziskat data o pohybu ruky béhem celého predstaveni je prakticky
neuskutecnitelné. Neexistuje v podstaté zpilsob, jak pocitaci rici:

»Sleduj tento bod“, protoZe nezname zptisob, jak jej definovat.

IV.  Vystup z méreni

Samotné simultanni sledovani jednotlivych repriz je velmi pozoruhodnym a nevSednim
zazitkem a pouhym okem lze sledovat rozdily v pozici jednotlivych prvki v prostoru. JiZ
na béZnych videozaznamech je pochopitelné moZné zhlédnout reprizy libovolné
inscenace ajisté existuji izaznamy, kde jsou kamery umisténé ve zcela identickych
pozicich. Nicméné jeSté jsem se nesetkal s moZnosti sledovat tyto zaznamy vedle sebe na
jediném monitoru.

Navzdory vySe reCenému byl ovSem cil tohoto vyzkumu ponékud jiny, a sice
ziskat tzv. tvrda data o presné pozici konkrétnich prvki (a to zejména hercii) v prostoru
pri jednotlivych reprizach inscenace Co se stalo, kdyZ Nora opustila svého manZela aneb
Opory spolecnosti a v idealnim piipadé nalézt zplsob, jak toto obrovské mnoZstvi dat
pohodlné vyhodnocovat, dle zadanych kritérii. Ze vSech vyse uvedenych technologickych
obtizi vSak vyplyva, Ze ikdyZ jsme se od EjzenStejnovych trigonometrickych tdajt
zaznamenavanych otrocky ru¢né na milimetrovy papir notné posunuli, mnoZstvi dat
nutné zadavanych manudlné je ve stavajicim stavu systému nadale tak obrovské, Ze

tento zplisob analyzy postrada smysluplného vyuziti.
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Navic jsem si azZ béhem tohoto vyzkumu uvédomil veskrze banalni fakt, Ze neni
moZné po setkani s Zivym uméleckym artefaktem znovu navodit stav ,pred“ a pokusit se
znovu objektivné shlédnout ono dilo ,znovu“. Prostorova analyza jednotlivych repriz je
sice mozna spomoci video trackingu ibez, ale vzajemné srovnani téchto analyz
z uméleckého hlediska v podstaté postrada smyslu, nebot se jedna vzidy o svébytné
umeélecké dilo.

Naopak inspirativni pro mne stale je srovnani zejména herecké Ci reZisérovy
predstavy o ,nazkouSenosti, jakési ,stejnosti“ atrvalosti repriz anemilosrdnych
tvrdych cisel. Ani inscenace vytvorena s poZadavkem na presnost aranzma totiZ neni
nikdy stejna a pozice jednotlivych bodl se nékdy lisi o celé decimetry. Pfesto mohu jako
zpravidla jediny divak potvrdit, Ze vnimani celku tim nijak zdsadné neutrpi. Stejné jako
se vonéch patnacti reprizdich béhem péti dnii promeénovala koncentrace akondice

hercti, ménila se i divacka tolerance toho, co je moZné povazZovat za ,stejné“.

MgA. Michal Zetel, Ph.D., je reZisér, herec, pedagog. Absolvent o
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boru Cinoherni reZie na DIFA JAMU (2004) a doktorského programu Dramaticka uméni
tamtéZ (2013). Zakladatel olomouckého divadla Tramtarie a brnénského Buranteatru,
kde do roku 2013 ptlisobil jako reditel a umélecky s$éf. V soucasnosti vyucuje na JAMU
hereckou vychovu v ateliérech ¢inoherniho a muzikalového herectvi a podili se na vyuce
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E-mail: zetel@jamu.cz

Video Tracking as a Tool for Performance Analysis

A unique study analysing ten performances of the same play (What Happened after Nora
Left Her Husband, or Pillars of Society by Elfriede Jelinek) was prepared within the post-
doctoral research project Verifying the Chances of New Technological Solutions at
Defining and Creation of Scenic, Theatre or Concert Premises. The performances were
created in laboratory conditions and they were recorded by a tracking system using
video in the same conditions. Apart from ten common video recordings of ten different
performances of the same play made in a very short stretch of time (about one week),
the ten recordings were made by two tracking cameras that recorded the performance
from different angles thus enabling the recordings of individual performances to be
watched in a complete 3D mode. Thus it was possible to get precise spatial coordinates
of any point at every moment of the performance and to compare the deviations of each
performance from the point of view of spatial composition. The aim of the research is to
suggest and to tune a technologically- and financially-affordable tracking system that
would be able to make aspatial recording and spatial analysis of one or more
performances of any play.
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Globalization as Method

On the Analysis of Hypercultural Performances

DANIELA PILLGRAB

1. Globalization as Artistic Strategy
What we call today "globalization" has a long pre-history, beginning with what Jiirgen
Osterhammel recently denoted as the metamorphosis of the world in 19t century.! That
was the age of the great political ideologies, the age of the scientification of Being, the
age of the railway and industry, of mass emigration between the continents and a first
wave of economic and communicative globalization, of nationalism and of Europe’s
imperial expansion in all parts of the earth. [t was a time full of dramatic break overs and
changes in Europe, Asia, Africa and America - a time of a beginning globality. An effect of
the increasing movements around the globe was the formation of crossroads, where
various cultures came together. The intensive exchange was the effect of the
disappearance of a predominant western culture, as Patrice Pavis has commented in
Theatre at the crossroads of culture (1992).2 The encounter with something different
gives reason to reflect upon one’s own parameters and own standpoints. The intensive
exchange of aesthetical methods, from a European perspective especially with Asia, left
its traces: whereas Chinese theatre artists, for example, started for the first time in
history to test European ideas and methods, traditional Asian performance techniques
were introduced into European discourses. Observed from a European point of view, it
was especially the historical avant-garde movements that made clear that an
examination of performance techniques, coming from different cultural contexts, always
lead to radically new forms of aesthetics.

The term "globalization", however, was first articulated by Theodore Levitt,

a Professor of Havard Business School. In 1983, he stated that, under the influence of

1 OSTERHAMMEL, Jiirgen. Die Verwandlung der Welt. Eine Geschichte des 19. Jahrhunderts. Miinchen: C. H.
Beck, 2013.
2 PAVIS, Patrice. Theatre at the Crossroads of Culture. London: Routledge, 1992, p. 6.
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apowerful force called technology, which drives the world toward aconverging
commonality: "The globalization of markets is at hand."3 The Oxford Dictionary of New
Words of 1991 includes 'global' as a new word and defines 'global consciousness' as
"receptiveness to (and understanding of) cultures other than one’s own, often as part of
an appreciation of world socio-economic and ecological issues."4

Global mobility entails experiences of multiplicity beyond fixed categories.
Byung-Chul Han, professor for philosophy and cultural studies at the Freie Universitit in
Berlin, emphasizes that the globalization of today is more than an exchange between
places: it rebuilds the arrangements of space, it redraws the cartography of our present
age. The fact that elements move from one place to another, that one place influences an
other, does not make globalization: globalization rather changes the place as such.

Botschaft at Worringer Square 4, Diisseldorf, Germany, September 27, 2014.
These are the coordinates of the performance Catastrophic Paradise by Claudia Bosse
and her company theatercombinat.’ Yet, once the audience enters, they step into
a performative landscape that is abandoned from any concrete time, space, beginning or
end. There is no hierarchy of perspective or performative act; the audience is free to
move around and focus on whatever attracts their attention. Choreographic actions and
constellations of the dancers and performers, installative elements, media and film
intermingle with multi-dimensional sound-compositions, voices and text bodies - all
shared with the audience in one space. In 'chorical-monological speech-acts'®
statements about civil war, revolution and democracy (conducted since 2011 in various
cities like New York, Cairo, Beirut, Tel Aviv, Tunis) interweave associatively with text
passages from Michel de Montaigne from the 16t century, the Brazilian documentary
film Estamira from 2004, documents of the Liberian war criminal General Butt Naked,
and passages of the Book of Genesis from the Old Testament. In the end, performers and
audience hold hands to create a circle, before the performance slowly forms back to as it

was in the beginning.

3 LEVITT, Theodore. The Globalization of Markets. In ALIBER, Robert Z. - CLICK, Reid W. (eds). Readings in
International Business: a Decision Approach. Cambridge (Mass.): MIT Press, 1999.
4 TULLOCH, Sara (ed.). The Oxford Dictionary of New Words. A Popular Guide to Words in the News. Oxford:
Oxford University Press, 1991, p. 133.
5 World premiere 24.9. 2014 in Diisseldorf.
6 theatercombinat. catastrophic paradise. theatercombinat [online], [accessed 4. 12. 2014],
<theatercombinat.com/projekte/katastrophen/KAT_cp_engl.htm>.
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Globalization and medial interconnectedness have not only changed our ways of
living and communication, but also how we percept and act in the world. Consequently
the arts in general and the performing arts in particular did not remain unaffected by
these changes and searched for new modes of practice and forms of dealing with life.
'Globalization changes the place as such'- states Byung-Chul Han. And indeed, the
audience of Catastrophic Paradise enters alandscape abandoned from any concrete
place and time. In the 215t century, new aesthetical forms evolved in the performing arts
around the world that allow us to read, unveil and understand the mechanisms of an

ever-transforming world and reflect on the construction of time, acts and narratives.

2. Against a homogenization of discourse: globalization as scientific method

In 2005, Byung-Chul Han published his book on hyperculturality and globalization. He
describes there the processes of globalization as processes of dis-placement (Ent-
Ortung), where cultural elements separate from their origins and crowd to
a 'hypercultural coexistence', a 'hypercultural simultaneity'. These different cultural
elements, subsequently, thicken, intermingle and net distanceless side by side in what
Han calls a'hypercultural space’'.

Han criticizes Homi K. Bhabha’s postmodern concept of hybrid cultures,
described in his influential postcolonial study The Location of Culture from 1994.
Although Bhabha’s concept of a hybrid interspace would take distance to unessentialist
concept of culture, it still appears to be too inflexible, too dialectic for a characterization
of what Han calls the hypercultural processes of our present time. Bhabha’s model of the
interspace, so Han, does not correspond to the hypercultural coexistence of the
miscellaneous, that is not determined by the either-or but from both-and, and not by
contradiction or antagonism but from mutual acquirement. Byung-Chul Han’s concept of
hyperculturality therefore appears to be more open and undialectic than Bhabha’s
concept of the hybrid culture.8

In the performing art’s practice, as illustrated above with Claudia Bosses
performance Catastrophic Paradise, we can observe a multi-dimensional exchange - be it

on the narrative level, on the dramaturgical level, or on the level of performance

7 BHABHA, Homi K. The Location of Culture. Routledge, 1994.
8 HAN, Byung-Chul. Hyperkulturalitdt und Globalisierung. Berlin: Merve, 2005, p. 32.
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techniques, and, following the ideas of Byung-Chul Han, we could state that this
exchange is taking place within a hypercultural space: different elements interweave and
bring out radically new aesthetical forms that reflect the dynamics of globalization.

In terms of methodology, however, the situation turns out to be completely
diverse. This year 2014, Erika Fischer-Lichte talks in the foreword of The Politics of
Interweaving Performance Cultures: Beyond Postcolonialism about a problem that has
been haunting them for some time: the homogenization of discourse.? Four years earlier,
in 2010, Kuang-Hsing Chen, Professor at the Department of Foreign Languages at Tsing-
Hua University in Taiwan, points to a very similar challenging topic, when he complains
in his book Asia as Method. Toward Deimperalization that "intellectual exchange [...] is
lagging far behind the flow of capital and popular culture."1® Writing from an Asian
perspective, Chen suggests understanding 'Asia as a method' and explains what he
means with that: "For the past few centuries, 'the West as method' has become the
dominant condition of knowledge production."!? Knowledge production, however, can
be regarded as one of the major sites in which imperialism operates and exercises its
power. Therefore, Chen puts forward "'Asia as method' as a critical proposition to
transform the existing knowledge structure and at the same time to transform
ourselves."12 An approach which searches for alternative horizons and perspectives in
Asia has the potential to advance a different understanding of world history, so Chen, as
it "recognizes the need to keep a critical distance from uninterrogated notions of Asia,
just as one has to maintain a critical distance from uninterrogated notions of the nation-
state. It sees Asia as a product of history, and realizes that Asia has been an active
participant in historical process."13

Both Chen and Fischer-Lichte talk about a somehow astonishing fact: whereas
aesthetic principles from various cultural origins have been interweaving and
intermingling for quite along time within a 'hypercultural space’, this is not the case

with academic discourse: there are hardly any examples for an interweaving of different

9 FISCHER-LICHTE, Erika - JOST, Torsten - JAIN Saskya Iris (eds). The Politics of Interweaving Performance
Cultures: Beyond Postcolonialism. New York, London: Routledge, 2014, p. 15.
10 CHEN, Kuan-Hsing. Asia as Method. Toward Deimperalization. Durham and London: Duke University
Press, 2010, p. 226.
11]bid., p. 216.
12 1bid., p. 212.
13 CHEN. Asia as Method, p. 215
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world views and concepts in scientific research. One reason for that we might find in
the - still very dominating - Greek thinking, as French Sinologist and Philosopher
Francois Jullien shows us in his many books where he confronts European and Chinese
thinking: In The Silent Transformations (2011), Jullien argues that our failure to notice
the effects of changes over time is due to the foundation of Western thought foundations
in classical Greek philosophies of being, that encourage thinking in terms of determined
forms and neglect the indeterminable nature of the transition taking place. Chinese
thinking, in contrast, have a greater sense of the fluidity of life; therefore, it provides
amore flexible way of understanding everyday transformations and offers insightful
perspectives from which to consider our relation to both history and nature.1* Instead of
an absolutistic 'either-or,' an excluding 'tertium non datur,' Chinese thinking allows an
including 'both-and'. This inclusivity, finally, is inherent in Byung-Chul Han’s concept of
hyperculturality: a coexistence of the miscellaneous, a mutual acquirement of various
perspectives. Globalization as scientific method therefore means to permit a diversity of
world views, traditions and cultural codes. An approach that replaces precision by an

overlap of possibilities.

3. From 'intercultural theatre' to 'hypercultural performances’

In the late 1970s and early 1980, a new term entered western scientific discussions:
'intercultural theatre'. This description pointed to performances that combine elements
from different cultural provenience, as, for instance, Peter Brook’s Orghast performed in
the ruins of Persepolis in 1971, Ariane Mnouchkine’s Shakespeare cycle in Paris 1981-
83, or Robert Wilsons Knee Plays 1984, but also for the staging of Brecht's Good Woman
of Szechwan as Sichuan opera in 1987 or Shakespeares Macbeth as kunqu opera in 1984.
Certainly, the encounter with aesthetic techniques from various cultures has brought
distinguished transformations for many centuries; the increasing modernity at the
beginning of the 20t century, however, added new relevance to such transfer processes:
the cultural exchange initiated at that time went far beyond the practices in previous
centuries. Before, nobody saw a need to reflect on a terminological specification of these

intercultural processes. At the beginning of the 1980s, however, artists started to use

14 JULLIEN, Francois. The Silent Transformations. Grasset & Fasquelle, 2009.
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various cultural elements in a more and more considered way. New and different were
not their productions, but rather the context that brought them forth: a postcolonial
discourse, emerging during the 1970s particularly in the United States. Postcolonial
thought accused primarily European and American artists a claim to superiority, as they
borrowed elements from different cultures in order to overcome their own artistic
difficulties in a relatively lighthearted fashion. Therefore, the term intercultural theatre
was introduced, and it was believed that such a denotation would underline equality of
artists and cultural traditions around the world. Though, if we examine the use of the
term 'intercultural theatre' more closely, as Erika Fischer-Lichte has done in The Politics
of Interweaving Performance Cultures,’> we will make a striking discovery: it always
indicates the fusion of something Western and non-Western. This fact, of course, is to be
considered as problematic in many respects. At first, it presupposes that
a performance’s cultural components can always be clearly separated from one another.
Secondly, it implies a sharp division between 'our' and the 'other' culture. And finally, it
assumes that cultures are hermetically sealed, homogenous entities.16
Thus, the concept of 'intercultural theatre' reveals itself to be an exclusive
element of Western discourse. Therefore, Erika Fischer-Lichte proposes the term
'interweaving', which, as she argues, is suiting very well - also with its metaphorical
significance. It functions on several levels:
“Many strands are plied into a thread; many such threads are then woven into a piece of cloth,
which thus consists of diverse strands and threads [..] without necessarily remaining
recognizable individually. On the other hand, a process of interweaving does not necessarily
result in the production of a whole. [...] The process of weaving is not necessarily smooth or
straightforward. [...] Additionally, the phrase captures far more accurately culture’s inherent
processual nature with its continuous production of new differences. However, these differences
are not understood as opposites but seen within an 'as well as' logic, that is, the logic of
interconnectedness, as suggested by the metaphor of threads woven into cloth.”1”
[ agree in that respect with Fischer-Lichte, but would like to add alternatively

Byung-Chul Han'’s concept of hyperculturality, which I think captures very precisely the

15 FISCHER-LICHTE et al. (eds).The Politics of Interweaving Performance Cultures: Beyond Postcolonialism,
p- 4.
16 Ibid., p. 5-7.
17 Ibid., p. 11.
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global situation of a coexistence of various elements deviating from different cultures
and traditions.

Beyond that, I propound to think about avoiding the term 'theatre'- within
a hypercultural context, and use instead the term 'performance'. As we all know, John
Austin introduced this vocable in his lectures given at Harvard University in 1955.
Austin deduced the term 'performative’ from the verb 'to perform', which simply means
'to do an action'. The term 'performance,’ thus, was developed in the middle of the 20t
century, when various forms and schools of performing arts of different cultural
provenance started intensively to exchange their ideas and concepts.

Labeling artistic happenings that adopt the dynamics of globalization for their
artistic strategy (be it in terms of their content, or in their form, or in both) as
'hypercultural performances' therefore means to expose a multi-dimensional exchange
on the basis of transnational networks, made possible due to both media
interconnectedness and global mobility. Furthermore, instead of being exclusive it
wishes to be inclusive, capturing an artistic coexistence of forms and contents from

various traditions and cultures.

Performance Analysis: How to look at hypercultural performances
To conclude, I would like to point out some aspects that might be significant when we
take a look at hypercultural performances. At first glance, a hypercultural space of many
co-existing cultural elements might ask for decoding. Instead of following
a hermeneutical approach in that respect, however, I would like to remind of Susan
Sontag’s essay Against Interpretation from 1978. The latin root of the English term
interpretation is interpretatio; literally, that means exegesis, translation, explanation, and
it denotes in general the comprehension or the subjectively verisimilar explication of
a situation, an assertion, an artwork, etc. Interpretation therefore already points to
subjectivity, and especially within a hypercultural space, there might be myriads
possibilities to “read” cultural symbols.

A similar manifesto passing hermeneutics was published in 2004 by Hans-Ulrich
Gumbrecht: in his book Diesseits der Hermeneutik (in English: Production of Presence.
What meaning cannot convey), he published the results of along research process on

that what eludes the sense. Gumbrecht seeks to bring the age of the symbols to an end;
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therefore, he replaces sense and hermeneutics with the production of presence: "[...]
[ prefer to speak, as often as possible, of 'moments of intensity' or of 'lived experience'
(dsthetisches Erleben) instead of saying 'aesthetic experience' (dsthetische Erfahrung) -
because most philosophical traditions associate the concept of 'experience' with
interpretation, that is, with acts of meaning attribution. When I use the concepts Erleben
or “lived experience,’ in contrast, Imean them in the strict sense of the
phenomenological tradition, namely, as abeing focused upon, as athematizing of,
certain objects of lived experience (objects that offer specific degrees of intensity under
our own cultural conditions - whenever we call them 'aesthetic'). Lived experience or
Erleben presupposes that purely physical perception (Wahrnehmung) has already taken
place, on the one hand, and that it will be followed by experience (Erfahrung) as the
result of acts of world interpretation, on the other.”18

Thus, following the ideas of Sontag and Gumbrecht, I propose to put the focus of
(hypercultural) performance analysis not on decoding or interpreting, but, instead, on
the lived experience (dsthetisches Erleben), on the aesthetics of affect
(Wirkungsasthetik). In reflecting on that, however, we have to consider that processes of
aesthetic exchange do always have a political dimension. Relevant questions in that
respect are in what way hypercultural performances unfold how cultures deal
aesthetically - and therefore: politically - with (intracultural) processes of
differentiation, and how they talk about political, social, philosophical and cultural
issues. Catastrophic Paradise, for instance, reflects on the phenomenon of catastrophe
that has been transferred from the tragedy in the society. It is part of the overall project
(katastrophen 11/15) ideal paradise by Claudia Bosse and agroup of international
artists, dancers, performers and theoreticians, and it investigates the potential of
structures of collapse until the year 2015. The project can be understood as "a time
machine of attacking and understanding present-day history and access the chronology
of events that have already happened or will happen."!® Against this background,
Catastrophic Paradise creates an extreme situation as an event, which challenges

certainties of symbols and surfaces, produces confusion and addresses the body of the

18 GUMBRECHT, Hans-Ulrich. Production of Presence. What Meaning Cannot Convey. Stanford University
Press, 2004, p. 100.
19 theatercombinat. katastrophen 11/15 ideal paradise. theatercombinat [online], [accessed 4. 12. 2014],
<http://theatercombinat.com/projekte/katastrophen/katastrophen.engl.htm>.
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recipient in his/her concrete presence. The performance frame is understood here as
a consilience, recontre, as an open space in which the negotiation of a (societal) order
takes place from the beginning - between various formats such as installation,
performance, discourse, performers, choirs, and recipients.20

Another relevant point is the fact that the hypercultural space does not lead to
a global homogenization, that means: it is not a matter of overcoming differences, but of
seeing the potential inherent in a respectful perception of them. Claudia Bosse describes
Catastrophic Paradise as "an approach on the (post)colonial condition of the world, 5
zones with different approaches."21

Concluding, we can summarize that processes of globalization do not create
homogenization, they rather create an increased diversification. The denotation
'hypercultural performance' thus describes a complex kind of aesthetical interaction
that permits all sorts of differences; it indeed produces them and makes them visible.
Furthermore, understanding globalization as method, we have a myriad of different tools

that allow as to talk about - yet without interpreting - lived experiences and aesthetic

affects.

20 theatercombinat. catastrophic paradise. theatercombinat [online], [accessed 4. 12. 2014],
<http://theatercombinat.com/projekte/katastrophen/cp_dossier_en.pdf>.
21bid.
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Globalizace jako metoda: nékolik tivah o analyze hyperkulturnich predstavenich

V procesu globalizace ztraci prostor a vzdalenost sviij vyznam, symboly koluji po celém
svété a vznikaji mezindrodni sité. Diky novym moZnostem komunikace a dopravy jsou
omezeni védomé vnimaného svéta prekonana arozSifena. Pri vicerozmérné vymeéné
jsou rizné vyrazové formy vyvazany z piavodniho umisténi a navzajem se proplétaji, coz
vede k vnimani herectvi a predstaveni jako mozaiky odliSnych prvki a pozic. Toto jsou
vysledky globalni mobility, ktera ssebou prinasi zaZitek rozmanitosti za hranicemi
pevné stanovenych Kkategorii. Byung-Chul Han (Hyperkulturalitdt: Kultur und
Globalisierung. Berlin: Merve 2005) zdiiraziiuje, Ze globalizace je vice nez vyména mezi
riznymi misty; proménuje misto samotné. Deset let poté, co Homi Bhabha formuloval
postmoderni popis ,hybridnich kultur”, Byung-Chul Han navrhl vroce 2005 pojem
Jhyperkulturnost®. Han popisuje hyperkulturni prostor, kde rtizné prvky sili, prolinaji se
a prostupuji. A pravé transkulturni kontext globalizovaného svéta je dlivodem, proc je
zapotrebi reflektovat a cinit terminologie a paradigmata nesamozrejmymi. Ve svém
prispévku uvazuji nad tim, jak vyuZit dynamiku globalizace pii akademickém vyzkumu
performancnich uméni. Co se stane, kdyZ se pokusime koncipovat globalizaci jako svoji
védeckou metodu? KdyZ pripustime mnohost nazort, struktur a tradic? Jsme schopni -
ajak - diskutovat o spolec¢nych i rozdilnych rysech predstaveni v ramci toho, co Byung-
Chul Han nazyva hyperkulturni matrix?
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The Dramaturg - Where Is the Author?

WO]JCIECH BALUCH

Roland Barthes was one of the most well-known and prominent perpetrators of the
disappearance of an author from the horizon of considerations on modern art. In his
theoretical-literary essay published in 1968 “Death of the author”, with the use of
convincing arguments and the power of an undeniable writing talent, this French
theoretician of literature successfully undermined the author’s authority as a source of
meanings and significances to be read in agiven oeuvre. Following the path set by
Barthes, but also by contemporary theoreticians of art and culture, further theoretical-
literary reflection was divided into two main streams. The first one developed various,
philosophically complex concepts of a subject deconstruction whereas the second one
made a reader the proper author of a text. A closer look at the two methods of excluding
the traditional subject of an author from the scope of reflection on a text reveals that in
fact the two strategies hide hopeless struggles with the concept of an autonomous
subject. All attempts at deconstruction presuppose the prior existence of a coherent
subject. The transfer of the responsibility of a text creation onto a reader paradoxically
strengthens the concept of a homogeneous source of meanings and significations of
agiven oeuvre. In such asituation areader becomes simply anew author, who,
throughout the reading process, sets the final and in practice totally authoritative order
of meanings.

The failure of the project of depriving atext of its author as an autonomous
creator has, in my opinion, two reasons. The first one is linked with the feeling of
sentiment to this former category, as a result of which we only seemingly fight against
an author. The second one, and more important for me, is the consequence of the
tendency for developing subsequent theoretical models that relate to previous ones,
which most frequently leads to a practice of undermining or falsifying previous findings.
As a result, old questions and old concepts of description keep coming back to life in new

acts of negating their existence or procedures of their deconstruction.
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Due to the above, in my reflections on an author’s situation in modern drama,
[ have decided to start from a reflection on the phenomena that occur in artistic practice
and focus on the person of a dramaturg. This profession has its longest tradition in
German theatre. It came to Poland from Germany in the beginning of the 21st century to
develop in a significant way in slightly more than a decade. However, independently
from an increasing significance of a dramaturg in Polish theatres, the understanding of
his role in the creative process still remains at the stage of initial recognition. This
situation of incertitude is best rendered by titles of more and more frequently published
texts on the profession of a dramaturg: “But a dramaturg, who is he?”! or “A man or
a fish?”2, The most symptomatic in this respect is the text of one of the lecturers of
Academy for the Dramatic Arts in Krakéw, in which he confesses that from the beginning
of his teaching career in the speciality of dramaturgy, he tries to get to know what he has
been teaching his students.3

This quite grotesque clash of perplexity in defining the role of a dramaturg with
a quite dynamic increase of the authority of the representatives of this profession
constitutes a symptom of a transition period, in which old categories of description lose
their operability, and the new ones have not been defined yet. Polish theatre finds itself
at this very moment, more and more transformed due to the appearance of dramaturgs.
[ would like to reflect on the selected aspects of those transformation the subject of my
presentation. An insupportable indefiniteness of the profession of a dramaturg and
consequences of his actions allow for making an attempt to present theatre activity in
a perspective that has not been defined so far.

While looking at the beginnings of modern dramaturgy in Poland, one may notice
a strong turn into the direction of more or less complex research that precedes and
accompanies staging a play. The lack of a deeper recognition of the explored subject was
one of frequent accusations that young Polish playwrights were faced with at the turn of
the 20t and 21st century. From that time more and more important role in theatre
stagings started to be played by dramaturgs, for whom the recognition of a wide

political, cultural, and historical spectrum became an indispensable element of their

1 WEGRZYNIAK Rafatl. Ale dramaturg, kim on jest? Notatnik teatralny, no. 58—-59 (2010), pp. 12-25.
2 GRUSZCZYNSKI, Piotr. Cztowiek czy ryba? Dialog, no. 9 (2010), pp. 122-126.

3 NYCZEK, Tadeusz. Dramaturg. Dialog, no. 7-8 (2011), p. 76.
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creative work. A model taken from Germany was domesticated also in Poland. As
aresult the spectacles themselves gained more political character as defined by Brecht
and later on developed by post-Brechtian theatre. However, the Brechtian concept of
a political theatre is acertain problem in the inquiries on the dramaturg’s work.
A convincing argumentation of the need to critically approach the surrounding reality
makes that the final effect in the form of a spectacle moves into the background the work
made to prepare the staging. The critical dimension of an oeuvre becomes the main
criterion of its interpretation and evaluation and thus to alarge extent it unifies the
diversity of methods of the work on the staging itself. This is why in my considerations
on the work of a dramaturg I prefer referring to artists related to Brecht, whose legacy
in a larger extent includes their practical actions rather than theoretical generalisations.
[ am thinking about Erwin Piscator and Peter Stein. On the basis of their selected works,
I would like to emphasise the specificity how some modern Polish dramaturgs use
critical research postulated by the stream of the critical theatre.

The play by Piscator which aroused my interest in the context of a dramaturg’s
work was entitiled Rasputin, die Romanows, der Krieg, und das Volk, das gegen die
aufstand.* Preparations for its staging began with renting a place near Berlin so that the
group could work in peace on the preparation of the source material. This quite
considerable organisational and financial informality would be probably surprising for
many modern theatres, which find it difficult to gain funds for their projects.

However, in some respects the work of Piscator group resembles practices that
can be noticed on the ground of modern dramaturgy. As aresult of the work on the
drama, its text was enlarged in terms of the number of scenes and the time-frames of the
plot itself. This quite popular tendency to “re-write” classical dramas was characterised
by yet another specific feature I will refer to later on. New scenes were written jointly by
Gasbarra and Leo Lania as Piscator emphasises. From the perspective of years, it is
impossible to determine what this collaboration was about. While having a closer look at

the history of drama, it is easily noticeable that whereas a group work in theatre is an

4 All details about work on this play are drawn from PISCATOR, Erwin. Scena po6tkolista. In PISCATOR,
Erwin. Teatr polityczny. Warszawa: Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, 1983, pp. 185-206. Original
title Das politische Theatre, Reinbek bei Hamburg 1963.
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indispensable element of this type of artistic activity, it is not common to write a drama
jointly as a literary oeuvre.

Piscator attaches to the description of the work of the drama group a reading list
that includes historical, political, economic, and literary works. What is more interesting
than this list is Piscator’s confession in which he reveals that “the leitmotiv of work” on
the spectacle were the memories of Paleologue, the French ambassador in
Peterborough.

[ mentioned both elements of work on the play due to their potential to
undermine classical models of dramaturgy. In this respect a group work on a text by two
dramaturgs or the replacement of a linear structure of a drama with quite a free order of
memories resembles the practices of modern dramaturgs, who rewrite texts of other
authors with similar freedom. But in the case of the work by Piscator’s group, the
freedom meant rather liberation from obligations with regard to a drama and its author
in order to achieve a more significant credibility of the text. “Drama is important for us -
Piscator explains — but only to the extent it can be proven with facts.”> The final effect of
dramaturg work aimed then to reveal in drama its historical foundation, which was
supposed to be the main criterion of its value.

A similarly complex research on contexts accompanying dramas, authors, or
selected topics were developed by another German director, Peter Stein in his theatre
activity. While preparing for the staging of one of Shakespeare’s plays, together with his
group, he conducted a detailed research on the Elizabethan period including both the
study of source materials and practical learning of skills typical for that period. Some
actors for half a year learned to sing madrigals, others learned how to play a lute. After
such thorough preparations, the group organised a two-day event called Shakespeare’s
Memory, during which the viewers could freely walk in a subspace filled with different
types of exhibits, characters, and activities typical for the period in which Shakespeare
lived. Nine months later, in the same place, Stein’s group staged the drama As You Like It.
Despite the fact that these happenings were distant in time from one another, the artists’

intention seems to be very clear to Patterson,® who describes this event. According to

5 Ibid., p. 187.
6 PATTERSON, Michael. Peter Stein, Germany’s Leading Theatre Director. London: Cambridge University
Press, 1981.
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him, the aim was to remind of the fact that the timeless masterpieces by Shakespeare
were at the same time very deeply rooted in their epoch. However, this reminder was
not to be done in aform of explication, but by the creation of space of common
experience of actors and viewers, the eponymous Shakespeare’s Memory.

The two undertakings described above differ from one another in the aim of the
research conducted by groups. In the case of Piscator, the aim was to reconstruct the
factual aspect of drama’s credibility. For Stein the most important was the common
space of historical experience. However, in both cases the final effect was of a coherent
and homogeneous character. It does not happen so in the case of works by many modern
Polish dramaturgs, who eagerly display the diversity of sources they used, and they
leave the final result of their work open for interpretation by viewers and further
changes introduced by other artists. Nevertheless, I would like to leave this topic, which
is extremely interesting for a theoretical reflection, aside in favour of a phenomenon that
maybe is not so common as rewriting and mosaic-like nature of a text, but which in my
opinion better renders the specificity of the turn now taking place in the field of
dramaturgy. Here [ am thinking about the clear inclusion of one’s own voice among
other discourses contributing to a “text for theatre” (drama text) and one’s own
experience stemming from the research conducted. In order to illustrate what this
strategy is about, [ would like to refer to an example of a dramaturgy exercise that the
students of Direction and Dramaturgy Department at the Academy for the Dramatic Arts
in Krakow had to do. As a whole the task is quite easy, but very symptomatic. First of all
students were asked to write, in any selected form, a narrative which would describe an
experience important for them. Once the narratives were ready, at the next stage of
work, the group read one of them, and the lecturer asked students to write a new
narrative on the basis of the one they have just read. At the same time, he selected
a character or a perspective sketched in the narrative that was supposed to become
a point of departure (or even a dominant) for writing a new story. This quite obvious
creative writing exercise, described well an important aspect of work of modern
dramaturgs. While writing a story parasitizing a colleague’s text, students could not limit
themselves to the creation of interesting variations. We need to remember that the
source text described an event important for its author. Attempts of getting into

someone else’s text turned out to be an interference in a private space of one of the
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fellow students. At the same time, struggles with such a personal story caused that the
narrative strategies adopted by students lost their merely speculative character,
becoming a noticeable signals of authors' personal attitude towards the original text.

This simple example of work performed by students of the Academy in Krakow
accurately renders the change that took place in dramaturgy from the times of
popularisation of research as a creative method by Piscator. The practice of carrying out
research that was supposed to erase the individual subject of author from the drama,
unexpectedly become a convincing vehicle of dramaturg’s voice in the most recent
dramaturgy. Obviously, this voice is no longer authoritative, but strongly personal.

While describing the example of the exercise of developing and simultaneous
digging into the text of acolleague, Iwanted to emphasise the importance of
intertwining the text with personal experience. I will describe in detail the strategies of
weaving the personal voice into the research material in the context of the second
phenomenon important for modern dramaturgy, which is the common work on the
dramaturgy of a staging.

The practice of group writing of a text is not that uncommon in the history of
theatre, which is best proven by the discussed example of the work of two dramaturgs
on Piscator project. Generally speaking, the popularity of this form of creative activity is
derived from the fashion of “writing on the stage,” which was popularised in the 1960s
and 1970s. However, this model aimed at a result similar to the one achieved by an
individual author. The main goal of “writing on the stage” was to create a community by
working out an agreement and acceptance of the work’s final result. The modern work
on the dramaturgy of a spectacle often leads into the opposite direction, emphasising the
diversity of sources, experiences, and discourses explored during the artistic work.
Cathy Turner and Synne Behrndt point to such a mosaic-like nature of sources in
Dramaturgy and Performance,” so far the major work on the modern dramaturgy. In this
context, the authors identify a new task of a dramaturg, which is to link different voices,
suggestions, and improvisatory actions in one whole.8 At the same time they emphasise

that a dramaturg does not aim at obtaining the maximum level of spectacle’s coherence,

7 TURNER, Cathy - BEHRNDT, Synne. Dramaturgy and Performance. Hampshire: Palgrave MacMillan,
2008.
8 Ibid., p. 170.
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but he often leaves spaces open for interpretation of viewers or improvisations of actors.
This just reflection does not exhaust the list of tasks that a dramaturg often performs
during the group work. His role is not merely limited to the ordering of the materials
provided. During works he is also responsible for encouraging his group to search both
in the external sources and in their own experiences. Dramaturgy is not only about the
introduction of some order, but, using a colloquial metaphor, it is about creating an
artistic confusion, on arousing team members’ activity, and their mutual confrontation.
In this perspective, a dramaturg does not play the role of an author but an animator,
about whom Henry Jenkins wrote in a text on a trans-medial narrative.

I would like to describe briefly this kind of work on aselected example of
preparations of an original adaptation of Platonov by Mikhail Chekhov made by two
dramaturgs of Academy for the Dramatic Arts in Krakéw. First of all their mutual
cooperation seems to be very interesting. The adaptation of the drama, which is
basically about its shortening, was made collectively, mainly during talks and
negotiations held at the common table. The discussion of the project with the group was
done in the presence of both dramaturgs. However, later on works on establishing
relations between characters in individual scenes was made by one person, who tried to
get out of the actors their personal experiences as a basis for future characters. Because
this work was linked with some kind of opening necessary to free one’s imagination, the
other dramaturg played the role of a person disciplining the work of the team, often
strengthening the voice of the first dramaturg. Towards the end, while watching the
staging ready from the director’s point of view, he also suggested some staging
solutions, which complemented relations created between the characters.

This quite simplified scheme of dramaturgs’ work, which I had a chance to follow,
does not render the whole complexity. It allows only for noticing that the traditional
model of author is not adequate to the situation described neither as a model, nor as
a concept which practice opposes to. The above example of work of two dramaturgs is
also a basis for yet another important reflection on the character of modern research
that was conducted in order to stage Platonov.? They did not cover the historic context of

the drama, but the cultural space corresponding to the frames of the popular 1990s TV

9 Ptatonow, direction and dramaturgy by Matgorzata Maciejewska and Tomasz Jekot, premiere: 22.
5.2014, Panistwowa WyzZsza Szkota Teatralna im. Ludwika Solskiego w Krakowie.
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series Dynasty imposed on the text. Authors of the staging were interested mainly in the
history of Poland of the 1990s, for which the world created by the Dynasty producers
was an unachievable model. This large-scale research found its reflection in the staging.
Due to the time constrains I would like to point out only three of its characteristic
elements. The first one is a monologue that in a confession-like manner depicts the
image of the 1990s from memory. What is characteristic for the manner of work, it was
an unprocessed e-mail from one of the team’s dramaturgs, heuristically sketching her
memories from that period. The adaptation of the drama as awhole turned into
a scheme of scenes typical for soap operas. The construction of characters was based on
imagination and fantasy of young actors for whom the 1990s are the memory of their
childhood. A considerable part of work on Platonov as about the analysis of different
materials from the 90s and confrontation against them, mainly in order to stimulate
individual memories and fantasies of the team members.

While having alook at this schematically drafted dramaturg’s and director’s
solutions, one can see two features specific for modern dramaturgy. First of all, from the
complexity of creative relations that are revealed by the discussed example it is
impossible to have any idea about the author. It is not a dramaturg who, by organising
the whole work, is also a part of the process and creative experience. Second of all, as
[ have already mentioned, historical and cultural inquiries lose their objective character,
or using Brecht's words their distancing character, in favour of a personal commitment,
which on one hand strengthens the individual voices of a staging creators, and on the
other it does not allow any of them to take a dominating position.

In such a situation it is not very difficult to predict that what should also change is
the language of a staging analysis. Having some suggestions about methodologies that
are interesting in this context, I would like to end my today’s presentation with some
general observations, which point to the direction of future research. First of all, in the
light of the described changes introduced by dramaturgs to the creative activity,
questions about what a staging presents should be replaced by a question: what a given
dramaturgy makes important for the viewers. Secondly, if the staging becomes an
oeuvre which consists of “voices” of many individuals, also its interpretation should in
a larger extent provide for the individual dimension of our reception. To make the above

postulate more precise, searching for the meaning of the staging we watch, we should
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try to look for an answer to the question what was important for me and how it changed
my life experience. Next, while trying to create a new language of description of modern
theatre plays it is worth turning to its dramaturgy.

At the present stage, I cannot provide an exhaustive definition of dramaturgy, but
[ also do not want to do this. For [ am convinced that on the basis of its various historical
clarifications and examples of dramaturgs’ work such as those that I have described in
my paper, we should face with the category of dramaturgy, adopting it as a central for
the present-day theatre. Achievements and work methods of modern Polish dramaturgs
prove that nowadays it is the most interesting and most dynamically developing branch
of theatre activity. What is more, the horizon of dramaturgs interest and their artistic
practice go beyond the field of theatre-related activities. The philosophical background
to which they refer to and the ability to the immediate adaptation to changes brought by
the modern technological revolution make that the phenomena noticed in dramaturgy
can be described in categories of an important turn in modern culture. This is why in my
opinion the present interest in the theatre staging should shift into the direction of
dramaturgy and analysis of changes that occurred in theatre and not only theatre

activity as a result of the emergence of a dramaturg.
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Dramaturg - kde je autor?

Prispévek se zabyva dlsledky vzniku postu dramaturga v divadle. Pozice dramaturga,
ktera je vnémeckych divadlech dobie zavedend, se v Polsku stala velmi oblibenou
teprve pred deseti lety. BEhem tohoto obdobi oteviela krakovska Panstwowa Wyzsza
Szkota Teatralnaim. Ludwika Solskiego nové studijni programy pro dramaturgy
a v polskych divadlech zacali ptisobit absolventi tohoto nového uméleckého oboru. Diky
jejich pritomnosti v divadlech a jejich uméleckému ptlisobeni vznikly nejen nové formy
dramaturgie, ale byl rovnéz ovlivnén vizualni rozmér inscenace a zménily se perspektivy
jeji analyzy. Zda se, Ze stale silnéjsi pozice dramaturga v polském divadle s sebou prinasi
velky potencial zmén mnoha aspektd inscenace. Ve svém piispévku se soustredim na
problematiku autorovy pozice v divadle, na vybranych prikladech budu demonstrovat,
jaké otazky vyplyvaji z vymizeni jeho autority.
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