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PREDSLOV

Tsto kniha je koncipovand ako tivod do §tudia divadelnej vedy. Zohladiuje
nedévne rozdelenie tohto $tidia na zdkladnu (undergraduate) fézu, ktord sa
kon¢{ udelenim titulu bakaldra umenia, a nadviznt, druhu (graduate) fazu,
zamerant na hibkové §tidium a vyskum a zakoncenti udelenim titulu ma-
gistra umenia. Posluchd¢om bakaldrskeho $tidia st urcené prvé dve casti
knihy, kym adres4tom tretej Casti sti najma posluchaci magisterského stidia.

Prvé dve ¢asti sa zaoberaju otdzkou, ¢o tvori predmet $tidia diva-
delnej vedy a ¢o st jej zdkladné pojmy, a oboznamuyjt s jej najdoleZitej$imi
oblastami vjskumu a metodickymi pristupmi. Tvoria tak zéklad pre Gispe$né
zvladnutie $tidia, na ktorom stavia tretia ¢ast. T4 sa zaoberd divadelnoved-
nymi témami, ktoré sa dajti vzhladom na Sirku svojej problematiky skiimat
jedine v spolupréci so zdstupcami inych vednych odborov.

Tento tivod nem4 za ciel verne zhniit vietko, ¢o sa pod hlavickou
divadelnej vedy, theatre studies, performance studies, études théatrales a pod.
vyucuje na réznych tuzemskych a zahrani¢njch univerzitich. Napisala som
ho na ziklade sktisenosti z vlastného dlhoroéného pedagogického posobenia,
pocas ktorého som nepretrzite Cerpala zo svojho aktudlneho vyskumu. Je
teda vysledkom désledného prepojenia vyskumu a vyucby. Iné ivody mézu
mat iné tazisk4 a o odbore divadelnej vedy sprostredkovvat iné predstavy.'

Kazdy tivod sa tiez riadi inou systematikou. V niektlor}"ch oblastiach
sa preto mozu prekryvat a zhodovat, v inych vyrazne rozchidzat. Ich porov-

navacie &tanie tak moze byt len prinosné.
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Bob Flanagan, trpiaci nevyliecitelnou chorobou postihujicou plica a t
stistavu, dal kvoli svojej performancii Visiting Hours (Ndvstevné hodiny
v jednej z newyorskych galérif postavit vlastnti nemocni¢nti izbu. Na
na kyslikové flae a obklopeny fotkami svojich sadomasochistickych
mentov, leZal v posteli a vital divikov/ndvitevnikov. Prichddzali za ni
za pacientom do nemocnice pocas ,navitevnych hodin®, Cakal ich
tany na 6zko. Mohli sa volne pohybovat a prezerat si fotografie, mohl
pozorovatalebo sa s nm - v zévislosti od jeho zdravotného stavu —ro
Bob Flanagan zomrel ityri roky po tejto performancii.
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drahd 1nv.esticia sa neoplati, kedze Angele tdajne neostdva ani $est mesiacov
iivota.' Divici sa spoéiatku_, citili nesvoji, kedZe sa ocitli v spolo¢nosti umie-
rajucej Zeny, ktord svoje pomalé umieranie nemienila skryvat pred zrakmi
okolia, ale chcela ho s nimi preberat vo verejnom priestore divadla v rimci

tematicky celkom inak zameraného, ¢iasto¢ne velmi komického predstave-

nia. V priebehu vecera sa viak Postupne uvolnili, dokonca istym spésobom
ozili a na diani na javisku sa miesta

mi aj zabévali. Vzniklo tu vistom zmysle
nové ars moriendi, nové umenie umierania.

Tieto Styri priklady z 18. a z prelomu 20. a 21. storocia zjavne spéja téma smrti
a umierania. Co eSte maj spolocné, Ze si zaslazili, aby boli celkom prvymi
prikladmi v tomto Gvode do divadelnej vedy?

V prvom priklade ide o pozvdnku na anatomicku pitvu do budovy
zvanej theatrum anatomicum. Druhy priklad je opisom hereckého kumstu
v scéne umierania dramatickej postavy v ¢inohernom predstaveni. V trefom
priklade vystavuje tazko chory performanény umelec seba a svoju redlnu
chorobu pred navstevnikmi galérie. V poslednom pripade ide o predstavenie,
v ktorom prevazne postihnuti ochotnici predvédzajt na divadelnom javisku
fiktivny dej a v hladisku zdroveri smrtelne chora Zena rozobers s divikmi
svoju chorobu. V pripade takychto zjavnych rozdielov sa niika otdzka, & vobec
mdme v tychto Styroch pripadoch do ¢inenia s divadlom.

Ten, kto sa rozhodne pre $tidium divadelnej vedy, je vicSinou
presvedceny, Ze vie, ¢o je predmetom jej $tidia — predsa divadlo. LenZe ¢o
mdme na mysli, ked hovorime o divadle? O aké udalosti nim ide? Dajt sa
vietky udalosti uvedené v tychto prikladoch ozna¢it ako divadlo, a teda ché-
pat a skimat ako predmet $tudia divadelnej vedy, alebo len niektoré z nich?
Vyskumom anatomickych pitiev sa nepochybne zaoberaju aj dejiny medif:ir.ly
a dejiny vedy. Umenie performancie si zas ako predmet $tidia prisvojuji
historici umenia. Ako teda rozhodntit, ¢o si ako ,svoj“ predmet $tiidia méze
,legitimne* narokovat divadelnd veda? ' ;

Podobné otazky si treba zodpovedat celkom na zaciatku Gvodu
do divadelnej vedy, ako aj na zaciatku jej Stadia. Uz 29 zbei.ného po‘hI'a-du
na dejiny pojmu divadlo je totiz zrejmé,. ieA sﬁ.tu velké rozd1'ely, polqati;ie
0 jeho mozné vyznamy a uplatnenie. Najskor si teda urobme jasno v otizke
mozného rozsahu jeho definicie.
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Nemecké slovo Theater pochddza — tak ako podobné vyrazy vinych, hoci zda-
leka nie vietkych indoeurépskych jazykoch (napr. anglické theatre, franctizske
théatre, Spanielske a talianske teatro, ruské teatr) — z gréckeho slova theatron,
odvodeného od slova thea — ,podivand®, resp. theasthai — ,divat sa. V gré-
tine sa nim oznacovalo miesto upravené ako zhromazdisko pre sldvnostné,
kultové, politické a $portové podujatia. Rozkladali sa na fiom rady sedadiel
alebo stavali tribtny, odkial sa dali sledovat sprievody, tance sprevidzané
spevom a hudbou, predstavenia tragédif a komédii, najrozmanitejsie tiko-
ny sebaprezenticie aténskej polis (mestského $tdtu) & $portové zdpolenie.
Tento pojem teda vo v§eobecnosti ozna¢oval miesto, odkial sa dalo divat na
rozmanité druhy podujati.

Ked tento pojem na prelome 16. a 17. storocia prenikol do nem¢iny,
spociatku sa pouzival v podobnom rozsahu ako latinské theatrum na oznacenie
dejiska, resp. miesta, kde sa odohrévalo nie¢o hodné predvedenia. Oznacoval
teda kazdé vyvyiené miesto, kde sa nieco ostentativne a demonstrativne
predvadzalo, & uz islo o popravisko alebo miesto anatomickej pitvy, p(x.i.ium
pre komediantov alebo vyvy$eninu, odkial sa dalo sledovat dianie na bO]lSkl.l.

V druhej polovici 18. storocia sa tento pojem postupne obmedzil
na ¢inoherné, operné a baletné predstavenia, ako aj na Rudovy pt.)st_avené
na ich uely - na institiciu umeleckého divadla. Nelzahmal podujatia ako
cirkus, varieté, striptiz ani etnologické a kolonidlne vystavy, .ktoré sa vynorili
v19. storodi. Historické hnutia divadelnej avantgardy sa zaciatkom 20. storo-
¢ia (priblizne v rokoch 1900 az1935) pokusili vymedzit pojem divadla nanovo,

pri¢om ho na jednej strane zuzovali, na druhej vyrazne rozgirovali. ZuZovali

ho na ¢isto esteticky pojem vyhradeny vylucne pre sHdorkaamndas
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; ymenie nemalo bytiba sprostredkovatelom
statne -

o ale definovatsa prostrednictvom vlas,tného ma
umenia, t . literatisy: {azdého iného umenia — prostrednictvom luds
ktorym sa zdsadne 11 051 vazk saznela poziadavka, aby sa preklenula p
tela v priestore. Zér?ven v$a e Jutotnon
medzi umenim a ?votom a l" ulo vjrazné rozsirenie pojmu divadl

Z te]':f'o' I;(])(Zfllild;:iy :;'Etz:né’ demonétrativne a vypravné po
sa n,im o.zna_Crllzusoi}Zh artistov, klaunov a zabévacov, ,happeningy“ ¢
ngﬁznﬁfoi usporadivali dadaisti a surrealiiti I uliciach a pém :
v kaviarfiach, kostoloch a parlamentoch, prvoma OV? oslavy, ma.mfestéc} (
borové a stranicke §portové sldvnosti, etnologické vystavy, ako aj kazdo d

,scény*, ako dokazuje Brecht v sldvnej stati o scéne na ulici. :I'ento 5%
rozéireny pojem divadla sa koncom 30. rokov opit zna¢ne zizil a
sa vratil k rozsahu, v akom sa pouzival koncom 19. storodia. 3

Sestdesiate roky priniesli v divadle zdpadnych kulttir reflexiu o d

vani divadla prostrednictvom divadelnych prostriedkov. Zavrhlo sa mesti
literdrne divadlo, ktoré sa opit stihlo pevne etablovat, a divadlo sa define
vyslovene ako ,sustredené... na vztah medzi hercom a divikom®, ako to fe
loval polsky reZisér Jerzy Grotowski.! V tom istom ¢ase sa v Nemecku
stahovanie z préve zrekonstruovanych alebo nanovo postavenych divadelny
budov. Divadlo sa hravalo na uliciach a ndmestiach, v parkoch a cirkusovs
stanoch, vo vykladoch obchodnyich domov, v byvalych tovartiach, elektri
depéch, na b%tﬁnkoch, v objvackéch, dokonca na fassdach vygkovyich bu
el
iného pouli¢né divadlo ayée als'al 1(111_0"6 fOrIfly dlvad}a., ’Prqpag?vall )
alepm boli SPrieVodyavysmp?ni; lfa uizrle.ldelnych tradicif ml\l”lul}’Ch sto
a klaunov; pripadne sa indpirovali aj t el akro.batov, s Ohﬁ-a
Klasicky a moderny tanec ng iednei e e ;

4 striptiz na strane dryhe: a 3 rfe] .S.t e

gy¢a a umenia, Prekvitali] ,ai r:ézsah ich do bezstarostnej zmesi trivi
herca: Vznikli noye divadelng 4 mierne roz e

umenie. Ako samo
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do‘bllitb()l’l »leé}SﬂO" a .,,Sve,t“,- resp. ,ludsky Zivot“ dvoma suvisiacimi veli¢ina-
T dajti postihnit jedine so zretelom na svoj vzdjomny vztah. Zivot
e eu.ropsk.ych dvo’roch Coraz vac§mi pripominal divadelné predstavenie.
Vezmlme.: si len prisny, prazvléstny $panielsky dvorsky ceremonidl, bezny
na vm:adnds'kom a viedenskom dvore, alebo franctizsky ceremonil, ktory
po¢ntic krélovym lever, teda jeho rannym vstévanim, diktoval kazdy panov-
nikov kI(?k — pobyt na dvore bol jednozna¢ne inscenovany ako divadelné
vystupenie. Dvojndsobne to platilo pre dvorské slvnosti. Kazd4 dvorana sa
menila na javisko: dvorania vystupovali ako herci, kral, resp. cisar hral seba
samého a ostatni boli aj mimo javiskového priestoru oslovovani podla svojej
roly, nie podla svojho skuto¢ného postavenia.

Divadelnd metafora sa v§ak neobmedzovala iba na dvorsky -
vot. Objavuje sa nielen v samotnom divadle (napriklad u Shakespeara,
Calderéna, Gryphiusa ¢i Lohensteina), ale ¢asto aj v réznych rozpravich:
filozofickych, teologicko-mravouénych, literdrnych, historickych, Zivotopis-
nych a dejepisnych, prirodovednych, technickych, lekarskych, zemepisnych
a inych. Eurépsky knizny trh zaplavili publikicie so slovom ,divadlo“ alebo
theatrum v nazve v stlade s beznym ponimanim divadla ako dejiska, resp.
miesta, kde sa predvddza nieco hodné poznania: Theatrum orbis terrarum
(Antverpy 1570), Theatrum virtutis et honoris oder Tugend Biichlein (Norimberg
1606), Theatrum chemicum (Strasburg 1613 — 1661), Theatrum florae (Pariz
1622), Theatrum insectorum (Londyn 1634), Theatrum europaeum (Frankfurt.
1634 — 1738), Theatrum machinarum (Norimberg 1661), Theatrum pacis,
oder Friedensschauplatz aller fiirnemsten FﬁMns-Ianm und .'.I'ractaten
(Norimberg 1663 — 1685). Kniha sa tak metaforicky o%naél? za deps.ko, kde
sa nieco vystavuje bddavému zraku &itatelov.? Zaroven sa tym vszI\nhol ety-
mologicky vztah medzi slovami theatron, resp. theatrum, a theoria, oboma
odvodenymi od slova thea (,podivand).

V 70. rokoch 20. storocia doslo k velmi podobnému Y?voju. M?tafora
divadla sa zacala ¢oraz Castejsie objavovat v rézn)'rc'h o.blasua,ch kultury ;l)io-
uZivali ju novindri aj politici, manazéri aj odbora}n, arkevn;i prgldstz;\l:xft:i e;
aj vedci. V metaforickom vyzname sa nepou,iival iba pojem \;a . o; bt
stivisiaca terminolégia, ako scénd, maska, vystup, rola, inscendcia a pod.
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Pri &tani nasledujticeho tiryvku si gitatel kladie otdzku, kto je tu
re¢nikom a o ¢om je vlastne rec:

Pavarotti opustil bonnskii scénu. Jeho odchod poznacil celt inscend-
ciu—v dobrom aj v zlom. Viac ako doposial hrozi katastrofa, ¢o ndm
uz poldruha roka vesti dirigent (a reZisér) Kohl so svojou dychovkou.
[..] Na bonnskej scéne uZ ni¢ neklape. Nedajme sa oklamat tym,
%e by Pavarottiho uz-uz bola nahradila nablyskand subreta, kebyZze

zbor FDP narychlo neangazuje nidejného tenora. Je to len posobiva

kulisa. V javiskovych doskach zivaju diery, z povraziska visia Sibe-
ni¢né slucky —a to vietko len dva roky po tom, ako sa dirigent Kohl

a jeho zahrani¢nopoliticky hrdinsky tenor ako znovuzjednotitelia
Nemecka bezmadla utopili v mori ovdcit. [...]

Skonc¢ili sa ¢asy, ked Kohl [...] zdkulisnymi ¢achrami a $i-
kovnymi tahmi v obsadeni udrziaval ndladu obecenstva [...]. Ttto
inscendciu sme si podla mna nezaslazili. Opona! Ostdvaju len dve
moznosti. Bud sa zmenia postavy a hra, alebo obecenstvo.?

Ide tu o novinovy ¢ldnok o politickej udalosti — odstiipeni Hansa Dietricha
Genschera z postu nemeckého ministra zahrani¢nych veci a jeho nahradeni
Klausom Kinkelom. Jeho slovnik je do bodky prevzaty z institucionalizova-
ného divadla: spomina sa tu bonnskd scéna, javiskové dosky, povrazisko
a opona; rezisér, dirigent, hrdinsky a nddejny tenor, subreta, zdkulisné ¢achre,
inscendcia a hra, obecenstvo a jeho ovicie. Podla vietkého sa préve divadelnd
terminoldgia autorovi ¢linku hodila najlepsie na vyjadrenie kritického postoja
k urcitym politickym krokom.

Divadelny slovnik sa vSak vyuZiva aj v mnohych inych kontextoch.
V rozmanitych kultirnych veddch sa namnozili — a mnozia — $tadie, kde
sluzi v réznych oblastiach ako néstroj vyskumu. Michel Foucault stavia
svoje theatrum philosophicum, Jean-Frangois Lyotard pozoruje ,filozofickti
a politickt scénu, Jean Baudrillard sa zamysla nad ,scénou tela“. Sociol6g
Erving Goffman skiima »sebaprezenticiu v kazdodennom Zivote* ako divadlo
a Paul Zumthor ,predstavenia* rozprdvacov a spevikov v ordlnych kultdrach.

Etnolég Cliff‘ord Geertz Studuje ,divadelny §t4t“ na Bali 19. storoia, historik
H'ayden White ponfma shistoricky realizmus“ ako tragédiu a jeho kolega
Richard van Diilmen vid{

stidnu prax a trestné ritualy raného novoveku ako

20 Cast I,

,divadlo hrozy*; Richard Sen :

i ; nett skiima, ako g3y 18.2 19. storot{ menili , roly
mesta podla ,javiskového modelu 5 Bidca pl(?’alr)::,? Pldnovanie vystayby
_scénografa®; pollto'lég Ulrich Sarcinellj Studuje in:cc: prirovniva k p.réd
ho sprogredkovama politiky*, zatial & pSYcholo’:giEka ;:)Ovcamb; sYmbohcké:
pitve ,divadlo duse*. V tomto zozname sa dg yoine polq'aéyo:at' ;]3;) e
filozofti, v psycholgi, antropoldgil, emolégi, sociologii, politolégii, bistss
vo vede o komunikdcii a médigch, v dejindch umenia ﬁtzrérne' %I;Ie stl:rr;l,
ka vo vSetkych kultirnych vedich ms divadelns tem;inolégia ld 70 ’rsokot.
klucové postavenie. Dokonca aj fyzik Heinz TN Ay

i i LR von Foerster hovori o , kukitko-
vej filozofii% kt'ore] priraduje isty svetonizor, priom sa otvorene odvoldva
na prislusny divadelny termin. Pri takomto &rokom vyuziti divadelného

slovnika sa nuka otdzka, ¢i sa d4 vietko, ¢o tieto réznorodé vedy sktimaji,
v kone¢nom désledku oznacit za ,divadlo“* V ramci metaforického vyuzi-
vania slovnika umeleckého divadla v stvislosti s divadelnymi javmi mimo
jeho rdmca a kontextu sa v uplynulych desatro¢iach udomacnili aj pojmy
,divadelnost®, resp. ,teatrdlnost“> Opisujti sa nimi rézne druhy predstaveni
(vyskum ritudlov hovori napriklad o divadelnosti ritudlu) alebo inscenaéné
postupy mimo kontextu predstavenia (v dejindch umenia sa zvyknii pouzivat
v stvislosti so $pecifickou kompoziciou obrazu).*

Vzhladom na rozsirenie pojmu divadla zdsluhou divadelnikov
a inych umelcov, ako aj na takmer infla¢né pouzivanie divadelného slovnika
v roznych kultirnych vedéch je nevyhnutné, aby si divadelnd veda vyjasnila,
s akou definiciou divadla chce pracovat a ¢o bude povazovat za predmet
svojho $ttidia. Ak je totiz vSetko divadlo a rézne vedy ho mézu skiimat z r6z-
nych hladisk réznymi metédami a rozne definovat jeho problematiku, naco
ndm je potom samostatn4 veda o divadle? Na tiito otdzku sa dd znllys¥uplne
odpovedat, az ked si presne vymedzime pojem divadlo, a len ked si ju .Z,Od-
povieme, md zmysel pustat sa do diskusie o oblastiach vyskumu, teéridch
a metédach divadelnej vedy. bl s

V pripade divadelnej vedy -na rozdiel od filozofie, h1,stone & ﬁl'o dgi
~ nejde o stdroény vedny odbor. V Nemecku a injch zépadnjch km’u,laCh =

jdeos b b4 % { da preskiimame
ako vysokogkolsky odbor etablovala az v 20. storodi. Ak teda pr ’

i AL ; 4ideme aspon odpoved na otdzku,
ckolnosti eI R e 4ve v danom case. Na
preco sa potreba zalozit vedu 0 divad%e.pocﬂovala prf vziem e
zdklade tejto odpovede sa potom pokusime definovat poj

Werner Durth
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2. K DEJINAM ODBORU

Prvé predndsky z divadelnej vedy sa na nemeckych univerzitich konali na
prelome 19. a 20. storocia: predndsal Max Herrmann v Berline, Berthold
Litzmann v Bonne, Albert Koster v Lipsku, Hugo Dinger v Jene, Arthur
Kutscher v Mnichove, Julius Petersen vo Frankfurte, Eugen Wolff v Kieli
a 0 nieco neskor Carl Niessen v Koline. I3lo o prednésky v rimci germanistiky,
jedine v pripade Huga Dingera — netradi¢ne — v rdmci vieobecnej estetiky.
Dejiny divadla, chdpané ako dejiny nemeckojazy¢ného divadla, sa povazovali
za legitimny predmet $tidia germanistiky, podobne ako dejiny gréckeho
divadla spadali pod klasickii filol6giu a alzbetinske divadlo pod anglistiku.
Ked bola za¢iatkom 20. storocia divadelnd veda v Nemecku vyhldsend
a neskor etablovand ako samostatny vysokoskolsky odbor, znamenalo to radi-
kilny odklon od sp6sobu, akym sa divadlo vnimalo v 19. storo&i. V désledku
tsilia o zliterdrnenie divadla v 18. storo¢i sa divadlo vo vieobecnosti vnimalo
ako morélna institticia (Schiller) a litersrne umenie. Koncom 19. storocia
panoval ndzor, Ze divadlo je umenim vylu¢ne vdaka svojmu vztahu k drama-
tickej tvorbe, teda k literdrnym textom. Uz Goethe viak v dialégu O pravdivosti
@ pravdepodobnosti umeleckych diel (Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der
Kunstwerke, 1798) v suvislosti s operou sformuloval myslienku, Ze za umelecké
dielo treba uznat predstavenie ako celok, a nie len jednotlivé zlozky, ktoré
sa podielajii na jeho vzniku, ako st hra & partitira. Tato my§lienku prevzal
a rozvinul Richard Wagner v stati Das Kunstwerk der Zukunft (Umelecké die-
lo budricnosti) z roku 1849. Pre drvivi vacsinu jeho stcasnikov bol napriek
tomu Zélrukou umeleckej povahy predstavenia vylu¢ne uvddzany text, resp.
hungflfr d¥elc'). Etev .roku 1918 divadelny kritik Alfred Klaar v polemike proti
venikajucej divadelnej vede napfsal: »Javisko méZe byt plnohodnotné, len ak
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to POstojom :
a0 mala ¢inoh
Zakladatel berlingye Peru a bajet hudobn ved,. i

di ;
na stredovek a rany novovd(e} Vadelnej veg

Y, germanista S0 § a/ s e
Max 0 Specializdcioy
nost na predstavenie. Zasady €frmann (1865 — 1942) viak obratil pozor-

oval sa VAL
vedy, pretoze ako tvrdil, » div. 0 zalozen

nfzvynérali: dréma je slovesnym vjtvorom jednotlivca, divadlo je
dielom obecenstva a jeho sluzobnikov.?

KedZe ani jeden z existujticich vednych odborov sa nezaoberal predstaveniami
ale kazdj len textami a/alebo pamiatkani, chybal odbor, ktorf by skitmal
préve predstavenia. Pojem predstavenie sa tak sta] klti¢ovym pojmom a bolo
potrebné, aby sa presne vymedzil, kede sa z neho mala vyvodzovat potreba
nového, samostatného odboru. Herrmann sa o takéto vymedzenie pokusil
v niekolkych statiach z rokov 1910 a2 1930.

Vychodisko a tazisko jeho tivah tvorf vztah medzi hercami a divakmi:

Prap6vodny zmysel divadla [...] spociva v tom, Ze bolo spolo¢enskou
hrou — hrou vietkych pre vetkych. Hrou, kde st vietci u¢astnikmi
— Ucastnici aj divdci. [...] Obecenstvo sa na nej podiela ako spolu-
hra¢. Je takpovediac tvorcom divadelného umenia. Je pritomn)"c}}
tolko spolutvorcov slévnosti divadla, Ze sa nestréca jeho vzékladn;‘x’
spolo¢enskd povaha. V divadle je vzdy pritomné isté spolocenstvo."

Zatial ¢o pozornost literdrnych vedcov a divadelnych kritikov sa stistredovala

’ A L) daIl ’
vylu¢ne na dianie na javisku a na otdzky, pomocou a’kych prosmzil?a\;;:ml nz
literdrny text inscenoval a & mu inscendcia zodpovedd, Herrmann

vztah medzi hercami a obecenstvom. Prisiel s tézou, ixﬁpadﬁepsrt::tag;i?
; . T kazdy, kto je pritomny v danom pri '
ide 0 hru, na ktorej sa podiela kazdy, ktojep s umenia e viastne obecenst.

divdci. Vyhldsil dokonca, Ze tvorcom divadeln:
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. Celkom nanovo tym Herrmann definoval vztah hercov 3 g
Divékov uz nechdpe ako odmerany i

ch alebo sticitnych pozo ¢ ]
na zdklade svojich postrehov a znalosti hry pripisu]yl'l deI:)]'u pizzj/:’leci::nlécm
hercami na javisku urcité vyznamy. Nechdpe ich ani ako intelekmﬂnm ki
lastitelov posolstiev sprostredkovévanych konanim a slovami hercoy, i,
Ucast divdkov sa neobmedzuje len na ich predstavivost. Ide aj o tele;

cesy prebiehajtice medzi hercami a divikmi. Tvoriv4 aé
Herrmanna prebieha v podobe

Tvo

sné
ast divdkoy pod]

tajného opitovného preZivania, tietiového napodobriovania he
kého vykonu, vnimania nielen zrakom, ale skér telom,
nutkania vykondvat rovnaké pohyby,

ec-

skrytéhé‘ ;.
vyddvat z hrdla rovnaké zvuky,

T

Herrmann poukazuje/e na to, Ze pre divdcky zaZitok a priebeh predstavenia
v divadle najdéleZitejsie spolo¢ne zazit skutocné tels a skuto¢ny priestor®,
V predstaveni nejde v prvom rade o to, aby divik rozpoznal vyznamy, ak
mu sprostredkovédva ¢i uz herec (motivy, myslienky, pocity, dusevné stay
stvdrniovanej dramatickej postavy), alebo zobrazeny fiktivny priestor paldc
lesa ¢i tidolia. Ovela doleZitejsie je ,spolo¢ne zaZit skutocné teld a skutoén
priestor” — teda to, ¢o sa odohrdva medzi hercami a divdkmi. e
Cinnost divdka sa teda neobmedzuje len na jeho predstavivost, ak
by sa mohlo zdat po zbeZnom precitani tohto tryvku, ale chdpe sa ako telesny
proces. Tento proces sa spusta i¢astou na predstavent, a to vnimanim, ktoré -
synesteticky zamestnéva nielen oko a ucho, ale prostrednictvom telesnych
vnemoyv celé telo.
Divéci viak nereaguijti iba na telesné konanie hercov, ale aj na spr
vanie inych divdkov. Herrmann tak poukazuje na to, Ze

v obecenstve sa ndjdu vzdy aj elementy nesposobilé nanovo ynttorne
prezivat herecky vykon. Tie dusevne nakazia obecenstvci ako celo
— ¢o byva inak nesmierne vitanym javom, v takomt? pripade Yé :
nevhodnym — a obmedzuju v tomto prezivani tych, o to dokézufv ‘

j . ia. | ann touto
Nepriaznivo sa to odrazi na celkovom priebehu predstavenia. Herrm

tivahou o tilohe divéka ako spoluhraca v predstaveni sformuloval a ponuk(.)}’
novi koncepciu divadla.
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menia, : ; ’
ik Chitektﬁry, o ako poézie, recnictva, deklamicie,

P maliarsty : S,
javisku a jeho scénickt podobuy, Henmsan:; f::i’y teda vjluéne dianie na

B piroval predstaveniami vtedajgieh
divadla, najmi divadla Maxa Reinhardta (1873 —1943). edajieho

Max l'{einharfl‘t pdsobil od roku 1894 v Berline najskor ako herec,
od roku 1900‘ a]v ak? re.msér a od roku 1903 ako divadelny riaditel (intendant).
Priestorové rieSenia v jeho inscendcidch ¢asto vytlacali divakov z pozorovatel-
skej pozicie portdlového divadla, ¢im sa medzi hercami a divikmi nastoloval
novy vztah. Reinhardt napriklad v roku 1910 v berlinskom Deutsches Theater
nastudoval pantomimu Sumurun. Krizom cez hladisko v nej polozil hanamidi,
siroky mostik, aky bjva beznou sucastou japonského divadla kabuki. Dej sa
tak presunul doprostred hladiska a divici mali hercov na dosah ruky, ako
poznamenal isty kritik pri prileZitosti ich newyorského hostovania.

Telesnd blizkost hercov a divikov charakterizovala aj Reinhardtove
inscendcie gréckych tragédii Krdl Oidipus (1910) a Oresteia (1911) v berlinskom
Zirkus Schumann. Chér tu opakovane pridil medzi divakov, herdi vystupovali
spoza alebo z obecenstva. Ako poznamenal kritik Siegfried Jacobsohn: ,Hlavy
divdkov tazko odlisit od hl4v Statistov, stojacich rovno uprostred obecenstva.**
Alfred Klaar, ktory neskér v spominanom spore s Maxom Herrmannom upred-
nostnil literdrny text pred predstavenim, sa v stvislosti s Oresteiou postazoval:

To rozloZenie hry v priestore pred, medzi, pod a za nan.li, td vecnd
nutnost menit uhol pohladu, to pridenie hercov do hIachslfa, kdf sa
ném na telo tla¢ia postavy so svojimi flitrovymi kost_)’rmaml, sv’opfm
parochfiami a $minkami, tie dialégy na dialku, Ue: n’éhle vykriky
zo véetkych kutov a koncov budovy, ¢o Ialfajﬁ a matua; t<1>5 vietko
rozptyluje, kazi iliziu namiesto toho, aby ju podporovalo.

Ak sa d4 slovim tohto kritika verit, divdci si tu nijako ﬁlefno;lsxtvg;;i ;1:1;
fiktivnej skuto¢nosti a nechat sa tiou pohltit. Museli si nd)
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m, ako aj k inym divakom. Predstaveni

d sa tento kritik stazuje,
takéto postupy naragali iluziu, poukazuje na to, ze divikom bolo znemozne

vnimat teld hercov ako znaky dramatickych postdv a priestor arény a_ko 70
fiktivneho miesta, Ze boli opakovane konfrontovani so ,skutocnymi telamj«
si museli hladat miesto ako ,,skuto

cny i " mi
a ,skutoénym priestorom: a sa ;
. teda predp0kladaf, 7e Herrmann sa

telo“v ,skutocnom priestore”. Dé sa .  Her :
definovan{ pojmu predstavenie ingpiroval Reinhardtovymi inscendcia

a Cerpal z nich dolezité podnety.
V stlade s presvedéenim, ;
mi a divikmiaje vysledkom ich konania a interakcie, Herrmann upozortiuj

aj na pominutelnost a prechodnost predstaveni. Tymito vlastnostami
predstavenia vyrazne odliguju od textov a artefaktov, ktorych podoba sa
zafixovat, vdaka comu sa moZu tradovat. Pojem predstavenie preto defino
bez ohladu na pouzité texty a artefakty, napriklad vypravu. Vyslovene odmie
naturalistické aj expresionistické scénické maliarstvo, hoci mu v mnohy
pripadoch prizndval umeleckd hodnotu. Oznacoval ho za ,zdsadny omy:
rozhodujticeho vjznamu®“.'* To véetko je podla neho pre definovanie preds
venia nepodstatné. Zvld$tnu, pominutelnt materidlnu strinku predstave
uréujti skor teld hercov pohybuijtice sa v priestore. ,Rozhodujtice pre diva-
delnt tvorbu [...] je herecké umenie, jedine vdaka nemu vznikd ,to pravé,
&isté umelecké dielo, aké dokdze pontknut divadlo.“" Zd4 sa, ze Herrmanna
v tejto stvislosti nezaujima ani tak fiktivna dramatickd postava z ﬁktivneho:?
sveta, vznikajtica vdaka hereckému umeniu, ako uz spominané ,skutocné
telo* a ,skuto¢ny priestor“. Telo herca v javiskovom priestore teda nechdpal
iba ako nositela vjznamu, ako sa to vzilo od 18. storocia, ale zaoberal sa
telom — tak ako priestorom — v jeho zvld$tnej ,skutocnosti®.
Aj z tohto hladiska nijdeme népadné paralely v divadle Maxa =
Reinhardta. Cielom novych divadelnych priestorov, aké vytvoril napriklad
vdaka hanamici alebo aréne v Zirkus Schumann, nebolo nejakym novym
spésobom zobrazovat fiktivne priestory. Skér pontkali hercom — ako ,,sku-)

ici / k herco
oziciu, a to vo vztahu K th ol )
grebiehalo doslova medzi hercami a divakmi. Ke

7e predstavenie sa odohréva medzi her

\(Ii(l)v:xl;ov su'stred'(?vali najmi na zvld$tny sposob, akym sa tu vyuzivalo herco- -
elo. Neslo pritom len o $tatistov, hlavne ,nahych bezcov, ¢o bez zjavnei' 3
Vi
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funkcie ¢i vyznamu ,trielili s lam o
s m :
paldcaa ako divi zase naspit.“18 ZalI))éval ;ac iza :;ccﬁes-msb po schodoch do
Orestf,tf. Kl:lvt}zovail ,,,poclhvuhodné spleteniny tie] 5 21A]fred Klaar v fecenzii
ycerajsia rez'lz.i pnl?asmla AiSChylovi,“ itotiian s:‘solv)é hry konéatin, ¢o
si opat splnili povinnost a predviedli uklonom az : »Do pdsa n‘ahi bezci
nastickej exhibicii PO zem atrakciu ako na

Ter¢om kritiky sa stala ajhra j

hi ; Protagonistov. Jacobsohn
na str%lu]ucu zdbavu pre divicke masy odchované na !byéidslozé ::OE;"ZIZSSOa\:l
odstragujuci priklad opisal scénu z Obete 2a m#tveho druhej 1E)asti Ores::aie-0

Ked: sa Orestes rozhodne zabit matku, celkom by stacilo, keby sa
na nu'vyr(l.hl zo dveri pal4ca, pritlacil ju k nim a po slovnej vymene
odsotil spit do paldca. Tu sa za tiou Zenie po schodoch do manéze

kde sa meld, az ju nakoniec priSerne pomal i
’ odvlei
schodoch. Hroza.”! pomaly odvle¢ie nahor po

Vo véetkych tychto prikladoch zvldstny sposob narabania hercov s telom
upriamil pozornost divdkov na ,skutocné telo“. Teld tu neslizili ako nositelia
vyznamov, ktoré mali sprostredkovat v stivislosti s dramatickou postavou, ale
ynucovali sa divikom tym, Ze jasne a citelne posobili na ich zmysly. Kritici
sa tomu vzpierali. Podla nich mala inscendcia sprostredkovévat vjznamy
literarneho textu tym, Ze vytvord iltziu fiktivneho sveta daného textom, kde
fiktivne dramatické postavy konaji sposobom, aky tento text Gidajne urcuje.
Inscenacie Maxa Reinhardta takéto predstavy narti$ali, podobne ako
Herrmannova definicia pojmu predstavenia. Préve tito definicia prispela
k zalozeniu nového vysokogkolského odboru a jeho legitimizdcii. Pretoze
ak je vychodiskom pri definovan divadla predstavenie, a nie literarny text &i
partittira, z ktorych vychddza, nedd sa nilezite skimat teoretickymi postupmi
a metédami platnymi vyluéne v literatire alebo hudbe. Literdrna a hudobnd
veda nie st dostatocne vybavené ani vhodné pre vjskum divadla. Bol potrebny

novy vedny odbor. Predmetom jeho stidia malo byt predstavenie a mal si

vypracovat zodpovedajtce te6rie a metédy. Zhodli sa na tom véetci literdrni

vedci, ktorf sa v Nemecku zaoberali prevazne &i vyluéne divadlom. Divadelnd

veda tak v Nemecku vznikla ako veda o predstaveniach. ’
Zhoda vak nepanovala v otdzke, aké druhy predstaveni m4 tento

novoetablovany odbor vlastne s <mat. Zatial ¢o Max Herrmann chépal
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i adelni vedu ako

melecky druh a divade ' 5 X

ltimat predovietkym umelecké predsta\./enl‘a, ltl'rlnlc}:lo:'skeh.o

o ktOl’.é tlzisrthura Kutschera (1878 —1960) zaujfmali najmd Precstaveria
germams

&t ; 6 achuas
i juz ku a inych eur6pskych regionoc
i divadla v juznom Nemec ) ) ( i :
l'l'ldoc:i(ZHciZu pasiovych hier a inych druhov ludo.veho‘ dlvaila. d(z)(]::; : rslz
:;:k shodne digtancovali od lit dmietali sa obme

erdrnej vedy a 0

i ¢ formy rozsirené v Nemecku. .
deadean fc)omzo smere zagiel este dalej Carl Nlesseg (1§90 - }?69), za-
Kladatel kolinskej divadelnej vedy, ktory svojimi teatraliami polozil zdklad
divadelného muzea na kolinskom zdm

Theaterwissenschaft (Ulohy divadelnej vedy, 1927) napisal, Ze r%ovy" odbor .mé.l
i vedy, kedZe sa zameriava na ,primi-

Zerpat skor z etnoldgie ako z literdrne] ' X -
tivne prejavy mimetického zobrazovacieho pudu u d‘etl ,alell)o r{aro ov na.

nizéom stupni kultéirneho vyvoja [sicl], akoajna, Jklasické drfimy nemecke]_

nérodnej literatiiry.“>* Neskor (1948 — 1958) koncepciu etnologicky zameranej

divadelnej vedy rozvinul v Handbuch der Theater-Wissenschaft (Priruc’kfz diva-
delnej vedy). Ako predmet Studia divadelnej vedy tu v odvdZne posobiacom
vypocte uvddza sldvnosti, procesie, obrady, hry, pohrebné a iné ritudly roz-
manitych kultiir a dob. Na zdklade toho #iada, aby sa vyrazne rozsirila oblast
jej vyskumu. Na rozdiel od Herrmanna nepovazovali Kutscher a Niessen za
potrebné presnejsie vymedzit pojem predstavenie. Vychddzali z pojmu mi-
mus, ktory definovali ako ur¢it antropologicki danost, ako vrodeny ludsky
pud dévat telesny vyraz akémukolvek duchovnému alebo dusevnému stavu.

Ani Kutscher, ani Niessen sa viak nepodujali definovat mimus,
pojem, z ktorého vychadzali, a pribliZit ho ako heuristicky ndstroj buduce-
ho vyskumu, tak aby sa nim dala obhjit potreba nového vedného odboru.
Divadelnd veda by sa vtedy mohla zalozit ako nduka o mime, pripadne by
sa prepojila s etnolégiou ¢i antropolégiou. Javy, ktoré spominaji Kutscher
a Niessen, vSak jednoznac¢ne spadaju pod pojem predstavenie, ako ho defi-
noval Herrmann v snahe o jeho presnejsie vymedzenie.

Potreba vedy o divadle sa teda v Nemecku zaciatkom 20. storocia
zdé\{odr'lova]a s odkazom na predstavenie ako pojem, ktorym sa divadlo de-
finuje, a jav, pre ktory zatial nebol vyhradeny ziadny z existujtcich vednych
odborov. Max Herrmann by v rdmci tohto nového odboru asi najradsej sku-
mal predstavenia sticasného divadla pretoZe jedine aktudlne predstavenia su
vedcovi bezprostredne pri e g PIsoswE I i

pristupné. KedZe sa vSak ostatné umenovedy (dejiny

divadlo ako §peCiﬁCk}" u
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novd umenove-

lu Wahn. V stati Die Aufgaben der L

umenia, hudobnd a literdrna veda) brali ako hj

: T 0 historicko- s
bolo takmer samozre].mé, 2€ a) novozalozens mnen:::gahen;leneuucke,
historicko-hermeneuticky a zameria sa na Stadi sa bude chépat

Do 70. rokov 20. storocia sa teda divadelns ve 4 um predstaveni minulosti.

g ' na nem s
vyucovala prevazne ako dejiny divadla. Az v 70, rokoch fﬂziiln:%?:lgﬁ

dikélnej premeny in§titucionali ; 4
ZZéasn?I;i%ivadelei formarrallizovaného divadla - sa zatala zaoberat aj

. M 1’nych krall.n%‘ih b divadeln4 veda zakladala ako samostatny vy-
sokogkolsky odbor z inych dévodov a astotne aj v inom ¢ase. V USA
napriklad vyvinula zaciatkom 20. storocia na pocetnych vysok}:rch §k01éz;
d uniVefZﬁéfh,Z ponuky nepovinnych predmetov ako dramatick tvorba,
herectvo, recmctv?, pr(.ednes,. a to casto pod hlavitkou takzvanej school of
speach, kde sa vyucovali rétorika, komunikicia, rozhlas, televizia, film a di-
vadlo. Divadelnt vedu ako samostatny historicko-hermeneuticky odbor tu
véak zalozil rakisky vedec Alois Nagler. Venoval sa divadelnohistorickému
vyskumu v duchu Maxa Herrmanna a od 30. rokov minulého storocia
prednégal na Yale. V 70. rokoch zalozil divadelny vedec a rezisér Richard
Schechner na Tisch School of the Arts Newyorskej univerzity v protiklade
k obom tymto zameraniam, oznacovanym ako theatre studies, celkom novy
program pod ndzvom performance studies. Spojil divadelnych vedcov s teo-
retikmi tanca, hudobnymi vedcami, etnografmi a etnolégmi a za predmet
$tudia tohto odboru vyhlasil predstavenia/performancie v podobe vystipeni
performerov, ako aj ritudlov v rozmanitych kultiirach. Toto nové zameranie
podnietila jednak tizka definicia pojmu divadla, prevlddajiica az do 60. ro-
kov, ktord v Spojenych tatoch zahffiala vjlucne literdrne cinoherné divadlo
a opominala nielen hudobné a tane¢né divadlo, ale aj formy ludového
divadla, jednak vznik novych divadelnych foriem od 60. rokov 20. storodia.
V performance studies sa tak zaujimavym sposobom odzrkadlili dva faktory,
ktoré v prvych desatrociach 20. storo¢ia rozhodli o vzniku divadelnej vedy
v Nemecku: zameranie na predstavenie/performanciu (Herrmann) a rozsi-
renie pojmu divadla na dalie druhy predstavent, ako ritudly, obrady a hIY
vroznych kultarach (Niessen), ktoré etnolog Milton Singer zhrnul pod pojem
cultural performance, kultirne plredstavenie.25 i atavis e

Vznik divadelnej vedy v Nemecku - ak(f giii€linove zameralie o

70. rokov a vznik performance studiesV USA = spadd do obdobia kultlimej zme-

i jaky ; . Na otdzku,
ny. Kazd4 tato novinka tizko stvisi s nejakym kultirnym zlomom. Na o
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... iodind odpoved platnd vZdy
preco je potrebnd veda 0 diva'd'le, ted? nee)ils’fule ledﬂ‘lli : E'gblovarr)lie o
> dei kultt (e si ju kl4st zakazdym 1nano ‘
ol (':']a v Nemecku, jej nové zameranie v 70. rokoch
£ "edngiiﬂ;?n:fﬁtzlr: v mnohych zépadnych krajindch, ako & talamer
n{elenV’ alozenie divadelnej vedy ako vysokoékolského odbt?m v mnohych
suéasnfirf’ch krajindch su dokazmi toho, e zuzovat definiciu divadla a ob-
:lrf:g:vaf)j,u vy'flu;:ne na literarne divadlo nemoze by‘f’ pre divadelnt Yedu pro-
duktivne. Zd4 sa ovela zmysluplnejsie vychddzat z pojmu Preds?aveme, ’ako to
urobil uz Max Herrmann, & od 70. rokov performance s.tudtes. D1vade}n}1 ‘.ledlf
budeme teda chapat ako vedu o predstaveniach, ktorej predmetom_studla st
predstavenia najrozli¢nejsieho druhu. Ak sa oprieme o predstavenie, ako h.o
definoval Max Herrmann, a ak ttito definiciu uplatnime aj na predstavenia
mimo umeleckého divadla, predmetom jej $tudia budt potom jednoznacne
aj véetky Styri priklady spominané v uvode.
Prevasné vicdina prikladov uvedenych v prvej a druhej Casti tejto
knihy viak pochddza z umeleckého divadla. M4 to svoj dovod. Na priklade

umeleckého divadla sa dajti najlepSie opisat zékladné aspekty predstavent

a vypracovat a overit najdoleZitejsie teoretické a metodické postupy. Na zdk-
lade predstaveni umeleckého divadla mézeme cielene opisat klt¢ové kompe-
tencie odboru, ktoré sa dajii neskér uplatnit aj pri injch typoch predstaveni.
Ak majti byt predmetom §tidia divadelnej vedy predstavenia, musi-

me si najskor ujasnit, aké procesy tento pojem zahftia — co vlastne chdpeme
pod pojmom predstavenie. Herrmannova definicia tohto pojmu je sice sme-
rodajnd, no predsa len zbeznd. Je preto nevyhnutné, aby sme tento pojem
v dalsom kroku vymedzili. Otizka pritom neznie: ,Co st to predstavenia?®,
pretoze takdto otdzka si vyzaduje raz a navzdy platnt odpoved, ale skér: ,Co
mbzeme dnes v rémci divadelnej vedy chpat ako predstavenie?“ Takdto otdzka
sa d4 za roznych okolnosti zodpovedat zakazdym inak. Z kazdej novej odpo-
vede potom pre divadelnt vedu vyplyvaji nové otdzky, perspektivy a moznosti.
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NREE L

teda bud he A e as'tmq aj divéci“. Za predstavenie

eda budeme povaZovat podujatia, pri kiorych sa vietci tcastnici dostavia

v ur'c1tom (“.a’st? na to isté m%estc.), aby sa tu zti¢astnili na nejakom programe —
bud ako atlsten, alebo akcz divdci. Roly si pritom mozu zamiefiat, takze t4 istd
osoba moZze byt raz ak.terom, raz divikom. Predstavenie potom vznika na
zéklade ich stretnutia, ich interakcie, ich spolupésobenia. Pod tito definiciu
spad tak predstavenie v portdlovom divadle so svojim prisnym delenim na
hercov a divdkov, ako aj happening bez jednozna¢ne pridelenych roli; futba-
lovy zdpas pred divakmi, ako aj bohosluzba; svadba, ako aj stranicky zjazd;
smuto¢ny obrad, ako aj berlinsky Karneval kulttr. Otizkou, do akej miery
sa tieto rozmanité druhy predstaveni mézu & maju povazovat za predmet
$tidia divadelnej vedy, sa bude zaoberat tretia cast tejto knihy.

Takéto vieobecné vymedzenie pojmu predstavenie implikuje istd
zikladnt charakteristiku a nastoluje niekolko $pecifickych otdzok, ktoré si
treba najskér vyjasnit. Po prvé zneho vyplyva, Ze nevyhnutnym predpokladom
predstavenia je telesnd spolupritomnost roznych skupin 0sob, teda aktérov
a divikov. Musfme sa teda pozriet bliZSie na zvldstne medidlne podmienky
predstavent, &ize $pecifické podmienky sprostredkovania vyplyvajuice zo su-
Casnej pritomnosti aktérov a divékov. Po druhéz neho vyplyva pominutelnost
predstaveni. Na rozdiel od vyrobného procesu, na ktorom sa tiez podielaju
rozne osoby v réznych funkcidch a ktorého vsledkom je rity produkt —auto,
précka, budova a pod. -, predstavenie neprodukuje nic okrem scba sameého.
Je prechodné, prchavé a docasné, hoci vyuziva priestory, telia pr'edm'ety, }ctore
ho pretrvévajii. Nastoluje sa tym otazka jeho Specificke] materidlnej strdnky.
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asnit { vznikajt vyznamy. Vsetko, =
ie si t ako v predstavenivz v,
Po tretie si treba vyjasnit e L
i ‘0 ako znak — ¢i uZ pony , zvuk —, ’v

% om predvddza a ukazuje : kb {
éo 53 v n(')tonfné len isty obmedzeny cas a ned4 sa pozorovat, Citat a 1lr)1terpre 4

n \ ) & >, A A ”,
vec, flzpakovane ako je to v pripade textu & obrazu. Sgea}icky SPOS(; ],)akyn} |
A dsptaveniach yznikaju vyznamy, tvori jeho semioticky rozmer alebo tiez
v pre

ieho semiotickii stranku. Nakoniec si treba poloZit o_tézku, aky zdf:ttok ui;(noz_ 4
:‘iuje predstavenie na z4klade vietkych tychto podmlen.ok, SVOJIE ucla§:cn om
2 &m sa tieto zazitky liSia od zazitkov priznac‘fnych pre iné typy situdcii. Tent‘o
zézitok oznacime ako esteticky zdzitok a v suvislosti s nim budeme hovorit
o estetickej strdnke predstavenia. e V. i
Vietky tieto §tyri aspekty spolu tizko suvisia, N0 z heuristickych |

i
dévodov sa nimi budeme zaoberat samostatne.

3.1 Telesné spolupritomnost

Predstavenie sa odohréva vdaka a za telesnej spolupritomnosti ,aktérov
a , divikov* Platia v fiom teda celkom iné podmienky ako pri tvorbe a recepcii |
textov a artefaktov. Texty a artefakty ako vysledok tvorivého procesu existuja

ich vnimat jednotlivci alebo skupiny v réznom ¢ase a casto aj na réznych
. & ks . Av ’ . . . cve v 8
miestach. Recipienti méZu mat v procese recepcie najrozmanitejsie zdZitky

a vyznamy toho istého recipienta mézu byt iné pri kazdom precitani textu, /!
pri kazdom pohlade na obraz, pri kazdom pozreti filmu. Materidlna strénka
textu, obrazu, filmu a pod. sa tym v§ak nijako nezmeni.

aktérov a divikov celkom iné medidlne podmienky. Zatial ¢o sa Cast pritom-
n)'lch.— ti, ¢o prdve plnia funkciu aktérov — pohybuije v priestore, gestikuluje, o
rr?a{npuluje s predmetmi, hovori a spieva, ostatn — tf, ¢o préve plnia funkciu
dlvalfov " vnimajii ich konanie a reagujti nafi. Niektoré ich reakcie moZu
Séﬁ’z;e?:stfﬁo Cisto I,,vnﬁtf)rflé“, i j.. imaginativne a kognitivne procesy, no
e Smiaforrrllz ;zm.mat(,elne reakclle. Na divadelnom predstaveni sa mézu h
e Vkr’esle Su n]as.?t,, vzd)jchat, storfat', vzlykat, plakat; §tchat nohami,
i ; ap.«'%tym vyrazom tvére sa predklonit alebo so vietkymi

udy zaborit do sedadla: so zatajenym dychom takmer ustrntt;
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opakovane pozerat na hodinky, zivat, driemag

g f - v . 2 t '
gustat obalmi od colfolédy; jest a pit; gepkat i pi) ::rlripa:i kaglat a kychat,
nahlas komentovat dianie na jayj ku; volat , brav. e

gat Lot 6%, ,da capo*, tlieska
alebo sycat a bucat; hluéne sa zodvihngt po’, thieskat a dupat
buchnut dvermi. Uta na odchode z hladiska za sebou

Tieto reakcie vnimaijti ni :
pocujfi alebo vidia - emilodn e divc, ale 2 akter - ciaich,

; : ¢ i, €aguju. Hra hercov ziskava alebo stréca
na intenzite, hovoria hlasnejgie a kri¢ia alebo, naopak, zovrti divikov es
pevnejsie do svojich osidel; citia sa povzbudent vymﬁl'a,f nové ga ao'v e
vizovat. U inych divdkov sa na ziklade vnimanych divéckych geskydiu;gr;-
zvysit alebo zniZit miera, resp. rozsah ich Ucasti, zdujmu, napitia a fascinéci:
za¢nu sa smiat hlasnejsie, pripadne a2 kf¢ovito, alebo ich smiech celkom’
prejde, doslova im uviazne v hrdle, popripade zaéni robit poriadky, h4dat
sa alebo si nad4vat. Cokolvek robia aktéri, m4 dosah na divdkov, a éc;kol'vek
robia divéci, ma dosah na aktérov a ostatnych divkov.

D4 sa preto povedat, Ze predstavenie, ktoré je vysledkom stretnutia
a konfrontdcie aktérov a divdkov, vznik4 - a zanik4 — vzdy az vo svojom prie-
behu. Treba jednoznacne odlisit to, ¢o sa deje pred zadiatkom predstavenia
a po jeho ukoncent, od predstavenia samého. Predstavenie vznik4 takpovediac
samo z interakcie aktérov a divdkov ako autopoietickd slucka spitnej vizby.
Jeho priebeh sa teda nedd vopred, na jeho zaciatku ani pocas jeho trvania
celkom naplédnovat a predpovedat. Je mu vlastnd vysokd miera nepredvida-
nosti. Neznamend to, Ze herec hrajuci Othella bezne nedohrd starostlivo
nastudované zavrazdenie Desdemony len preto, Ze obecenstvo sa vzburi
alebo poniektori divéci odmietnu akceptovat dohodu o tom, Ze vietko je len
akoze, z ktorej herec vychadza, a vyriitia sa na scénu, aby mu prekazili plany,
hoci aj to by bolo myslitelné a mozné. Ide skor o to, Ze mieraa rozsah ucasti,
ktoré sa citelne odzrkadlujii v sprévani obecenstva, dokdzu ovplyvnit intenzitu
hereckého vykonu a ti zas ovplyviiuje recepciu a reakcie zo strany divakov.

To, ¢o sa udeje pocas predstavenia, vritane véewm'mMateh?@
divackych reakcif, sa pred jeho zacatim nedé predvidat. Ciastotne to vyplynie

azZ z interakcie pocas predstavenia. Plati to pre predstavenia vo vieobecnos-

ti, nielen tie, ktoré cielene vyuzivajd divécku ucast a tym este vyraznejsie
2vy$ujti mieru nepredvidanosti, vlastnd kazdému pre.dstavemllx‘.1Z e
Samozrejme, v predstavent ud4vaj ton aktéri. Predchddza mu to

' it idi gmi sa vietci
Inscenovanie alebo aspofl stanovenie istych pravidiel, s ktorymi
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ficastnici alebo prinajmensom aktéﬁ obozna'm}iv:i.a ktoﬁ; lro;;il;ll(.)l }(1]:,- 'i..
vadle sa napriklad pocas insce’n.ovama - dneg Yacsmvm‘l’ L !
<ktiobného procesu — vymyslajt, preché}dza]u a urc1:1]ugos P’;' l'udi); o'
sa pocas predstavenia v jawiskovom,P_l’lest(?re bu'dudol ]a\'n;va rei,' v:q 4
a zvuky a kedy ho budu opustat. V zawsloAsiu od divade ne), ormy, reZiséra,
scénografie a hercov sa pri inscenovani mozu vedome a. pldnovane vyt.vér.af.‘ b
situdcie poskytujice volny priestor pre neplénoviné,vnelr}scenova}né dlame., b
sprévanie a udalosti. No aj ked sa herci verne drZia vs.etkeho, na dom sa pri §
starostlivom inscenovani dohodli, priebeh predstavenia nemaj celkom pod. 1
kontrolou. Kazd4 divicka reakcia ho méZe zvratit. 3

Aj preto je dolezité jasne rozliovat medzi pojmami inscendcia q}
a predstavenie. Zatial ¢o pojem inscendcia zahfta vietky 'pogtupy, .ktoré ur-§
¢ujits, kedy, na ako dlho a ako sa majui v priestore objavovat Iudia, veci a zvuky,
pod pojem predstavenie spadd vietko, Co sa udeje v jeho priebehu — ¢ize b
celkové interakcia javiskového diania a divackych reakii. 1
V koneénom désledku spoluvytvaraju predstavenie vSetci pritomni

Nijaky jednotlivec ani skupina ho neméze celé napldnovat, riadit a ovlddat

Neustle sa vymykd tsiliu kazdého jednotlivca volne s nim nakladat. Nikto

k nemu nem4 dispozi¢né pravo. Tto nedisponovatelnost vyzdvihuje zapo-

jenie vietkych ticastnikov. Ti majti na priebeh predstavenia viac ¢i menej

silny vplyv, a kedZe ide o vz4jomn interakciu, sami st vystaveni jeho vplyvu.

Nizor, s ktorym sa tak Casto stretdvame, Ze priebeh predstavenia, konanie

a sprévanie véetkych ti¢astnikov sa d4 v plnom rozsahu naplédnovat, ovldat

ateda predpovedat, je preto neobhdjitelny. To, ¢o sa udeje pocas predstavenia,

sa na jeho zadiatku ¢asto nedd predvidat. Vietci ti€astnici st spolutvorcami, -

ktorf sa rozli¢nou mierou a rozli¢tnym spésobom spolupodielaji na jeho i

tvorbe, hoci sami o fiom nerozhoduji. Préve oni vzdjomnym poésobenim i

svojho konania a sprdvania predstavenie vytvaraju, a naopak, predstavenie 5‘,

z nich robi aktérov a divdkov. Aktérmi a divakmi sa totiZ stivajti aZ i¢astou -

na predstaven. ;

; Této Specifickd vlastnost predstavent sa oznacuje ako ,performa-
tivnost®. § tymto pojmom prigiel koncom 50. rokov ~ teda priblizne v éase, -

::giﬁ';‘iiﬁ;;;l::}?vo (Ii:ﬁnovali pf)j&]’l:l divaildla - ﬁl(‘)zof ]o}'ln 1 Aus,tin Vo ‘;

S i ::ia arvardovej t?mverzne Ako nieco robit slovami (How

5,1955). Odvodil ho od slovesa to perform, ,vykondvat®, )

a pouziy, o ; i ? . :
p al ho v stvislosti so slovnymi prejavmi, ktorymi sa zdrover nie¢o !
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vykondva, napr. krst, blahoZelanie, kliat}, :
nigts nieéo,h?.‘fori’ ale zdrovefi sa opisovan inp ost aj vykondva kinsfeoke
toreferencné, cize (?plsu]ﬁ to, o robia, a k ontituug Skl;(y ondva. .Svu teda au-
o istej spolocenskej skutocnosti a zroy o¢nost, &ize hovoria

. el ju nastoluji.” Ako sme videli

. e ; : e videli,
Heto vlastnosti st ty;.ncké 4] pre predstavenia, a to dokonca tak ne rehliac;) -
telne, Ze predstavenia mozno povazovat 73 zhmotnenie perfonnztivnosﬁrir-

Najlepsie to vidno na anglickom v{raze T :
e el e
perform. Hoci st pojmy , predstavenie* a performance z tohto hladiska totozné
z invéhO hladiska vykazu]u “zna(‘.né vyznamové rozdiely. Zatial ¢o performance’
moze znamer,laf aj ,vykon“ — the machine’s best performance®® (najlepsi vikon
stroja) —, v pripade ,predstavenia“ to neplati. Naproti tomu méze nemecky
vyraz pre predstavenie Auffilhrung znamenattiez ,sprvanie*, Této vjznamova
moznost zasa chyba vyrazu performance.

Divadlo sa nad touto $pecifickou performativnostou predstaveni
¢asto zamysla prostrednictvom divadelnych prostriedkov — najm hry v hre,
akou je napriklad vysttipenie hercov v Hamletovi alebo scénka remeselni-
kov pred Tezeom, Hippolytou a mladymi milencami v Sne svétojdnskej noci.
V dne$nych inscendcidch sa popri podobnej hre v hre zasadenej v texte bezne
vyuzivaju postupy, ktorymi dochddza k zimene rol medzi aktérmi a divék-
mi, ¢im sa vyzdvihuje této zdkladnd moznost. V inscendcii Macbetha v rézii
Jiirgena Goscha v diisseldorfskom divadle Schauspielhaus (2006) napriklad
herci neodchédzali z javiska do zdkulisia, ale do hladiska, kde si sadali do prvé-
ho radu, odkial sledovali kolegov na scéne. Pocas jeho inscendcie Cechovovho
Uja Vériu (2008) v berlinskom divadle Deutsches Theater (2008) ostévali
vetci u¢inkujtci po cely ¢as na javisku. Ak sa prdve aktivne nezucastriovali
deja, stdli pri pravej stene dekordcie lemujticej javisko z troch strdn a o.dtial'
pozorovali hru ostatnych. Divaci v hladisku ich v tomto pripade mea.h ako
zvl&$tnych divdkov. Divdci na javisku tak odzrkadlovali divékov v hladlsku’,
¢im sa svojfm spdsobom nastolila téma sposobu vnimania v d1va<31e. POflobne
postupy sa zacali uplatiiovat najmé koncom 69. rok’ov, pO.Vazovar’ly;Zh Vo
vieobecnosti za performativny obrat v zépa.dne) kultare. lDlvaielne ngrz,
ktoré sa r6znym spésobom pohrdvaji so svojou performativnostou, sa

Oznacuju za ,,postdramat:ické“.30
Ked?e predstavenie vznikd vdak
Vaju vietci uicastnici svojim konanim a

a tomu, Ze na seba navzdjom vpl)'l.-
spravanim, umoziuje im, aby si
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P——

zhodujuceho 0 konani a spra-
rozhodovat o svojom konani ';
ani celkom riadeného
ktorej sa podiela, hoci

pocas neho vyskusali tlohu sul?jelftu’sgolu;;)u
vani inych, ktory zéroven nechéva 1nyc Sé) i
a spravan; subjektu ani celkom atfton s : ;la
zvonka, prebera]’ﬁceho zodpovednost za situdciu,

; oril. : 3 [
ju sdm n;z:)vépeciﬁ okt viastnost predstavent vyzdv1hova1(? a vyuzivalo od 4
konca 60. rokov najma experimentdlne divadlo a performancia. V nemeckom

jazykovom priestore sa najvyraznejsie prejavila v premiér9vom uvvelc.ieni hry
; Publikumsbeschimpfung (Osocovanie publika) v rézii Clausa

Petra Handkeho Ll ; A
Peymanna Vo frankfurtskom Theater am Turm v rdmci prvého ro¢nika 1
prehliadky Experimenta (3. — 10. jtin 1966). Divadlo sa tu definovalo nanovo

na zdklade vztahu aktérov a divdkov. Nechépalo sa viac ako zobrazenie fik-
Hvneho sveta, ktory mé divak pozorovat, interpretovat a pochopit, ale ako =
nastolenie zvladtneho vztahu medzi aktérmi a divakmi. Herci nastolovali
a testovali tento vztah tym, Ze sa priamo obracali na divdkov, naddvali im do
,tupcov®, ,chuligénov®, ateistov*, ,povalacov” a ,gaunerov” a svojimi telami
voti nim zakazdym vytvérali nové priestorové vztahy. Divdci na to reagovali
rozne: flieskali, zobrali sa a odisli, komentovali, liezli na scénu, pustali sa
do potyéok s hercami a pod. V tomto pripade k ti¢asti na deji vyprovokovali
divdkov herci, reZisér s fiou nepocital.

V Spojenyich §titoch programovo presadzovali divdcku ucast najma
volné zoskupenia ako Performance Group, ktoré v 60. rokoch zalozil Richard
Schechner, alebo The Living Theatre, ktoré uz v 40. rokoch zalozili a viedli
Julian Beck a Judith Malinové. Divacka ticast sa u nich dostala na program
dita v inscenacidch z roku 1968 Dionysus in 69 (Dionyzos v 69) a Paradise Now!
(Raj teraz!). Prostrednictvom divéckej ti¢asti upozorfiovali na to, Ze v pripa-
de predstavenia nejde len o umelecky, esteticky, ale vzdy aj o spolo¢ensky
proces, kde sa stretévajii rozne skupiny, ktoré mézu svoje vzdjomné vztahy
roznym spésobom negociovat a upravovat. Napriklad v inscendcii Commune
(Komiina) v rézii Richarda Schechnera (The Performance Group, New York
1970 - 1972) o udalostiach v My Lai pocas vojny vo Vietname si mal jeden
121 I})):;ngr;;l:i): \t/ybra.t' lubovolnych Pﬁ‘mést’ di'vékov. Mali sa zoradit do kruhu
i ;orli;):lhua Priffis}tﬁvovat ob)vrv.atelo.v defh{ly My Lai. Véiééir.la vybra-
i dll)os Hichla, ale nagli sa2j takl,vc’o sa mu vzopreli. V tom
e rozur{; e 0, 7e sa predstaj/'eme prerudi, az kym (1) dany divdk

0 (2) za seba nendjde néhradu; (3) ostane prerugené, ak
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<a tento divik nepohne z miesta; (4) ak sa v

v predstaveni sa bude pokracovat, v T e . :
divak preberal zodpovednost za situsciy, ktogi fiieorj:\fl;t(:'lgr]i;l szée, Ze:ia ?a’i
) pO e

sananej. Ak sa niektory divék zatal, mugeli s

DY : a viest siahodlhé, ni
tro]‘hodlnove diskusie, kde sa redlne a otvorene negociov:l, \Iruz:;(;dy vygef
performermi a divdkmi. medzi

o To, ¢o sa prej av1v1lo v Komﬁney dbsledku nastolenych pravidiel divéc-
kej icasti, platf pre kazdé predstavenie: prebieha zakazdym aj ako spolocen-
skf proces, ktory sa riadiistjmi pravidlami. Ak sa teto pravidld dodriava,
,miznti zo zorného pola. Ak sa porusia a/alebo sa nastolia nové, predstavenie
sa prejavi ako spolocensky proces.

Tento spolocensky proces sa meni na politicky, ak v predstaveni —
tak ako v Komiine — d6jde k mocenskému zépasu aktérov a divdkov alebo
tiez jednotlivych divdkov a jedna strana sa pokusi nanttit druhej urcitd
definiciu vztahov, ndzory, hodnoty, presvedcenia. KedZze kazdy — hoci rozli¢-
nou mierou — spolurozhoduje o priebehu predstavenia a zéroven ho o sebe
nechava rozhodovat, nikto sa na predstaveni nepodiela ,pasivne*. Kazdy
je tak spoluzodpovedny za to, €o sa pocas predstavenia udeje. Kto na fiom
ostdva, v zdsade vyjadruje stihlas s tym, ¢o sa deje. Kto nesiihlasi, moze sa
pokusit o kritiku a presadenie vlastnjch nizorov alebo moze odist. Kazdy
z pritomnych tu v podstate nesie svoj podiel zodpovednosti.

Treba na to pamitat v pripade vyslovene politickych predstavent,
ako st politické oslavy a in€ typy masovych podujati. Velmi casto sa argu-
mentuje tym, Ze podobné predstavenia poskytuji vhodni prilezitost na
manipuldciu zi¢astnenych skupin vladnucimi vrstvami. Znamena19 by to,
7e usporiadatelia by dokézali riadit a kontrolovat priebeh predstav’ema; teda
Gspeéne uplatiiovat inscenacné postupy, ktorymi by sa dalo ,pasivne’, ,ne
vinné“ obecenstvo presne vypotitanym sposobom ovlddnut a prinutit, aby

sa sprévalo podla ich predstdv. Ak vsak yychddzame z predpokladu, Ze icast

na predstaven{ znamen4 zéroven stihlas s tym, Ze zaft I‘Heberéme spoluzod-
t iba s vyhradami.

povednost, d4 sa o manipuldcii hovort

ak rozhodne miestnost opustit,
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392 Pominutelnost predstaveni ,(,

Predstavenie nie je hmotnym artefaktom, ktory by sa dal zafixovat a tradovat, -

Je pominutel'né a prechodné, vyCerpdva sa vo fvoi:j pritom,nostll, Ifh]al:r I;ea
ustdlom stdvani a pomitiani —vo svojej autopme?e, sebau:cvaliam.d t]a o o }
nevylucuje vyuzivanie hmotnych objektov, ktore'po ukonc;m ’Pre vsakvem; !
ostdvaju a daju sa uchovat ako jeho stopy. Po svojom ukonceni je v§ prg ;‘E'
stavenie nendvratne stratené; nikdy sa nedd celkom presne zopakovat. Zatial d

o pri inscendcii sa pocita s opakovanim, predstavenie ostdva jedinecnou
udalostou. Nuka sa tu otdzka, ¢o tvori materidlnu stranku predstavenia —jeho

priestorovii, telesnt a zvukovi stranku — a ako sa prejavuje. &
3.2.1 Priestorova stranka o

Na prvy pohlad sa méze zdat, Ze otdzka priestorovej strdnky je bezpredmetnd.
Priestory, kde sa predstavenia odohrévaju, st predsa vopred dané, ¢i uz ide
o divadelné budovy, alebo tovdrne, bunkre, elektrickové depd, veltrzné haly,
ulice, ndmestia, parky, ako aj iné priestory vyuzivané na divadelné predstaw:
nia, $tadiény na sportové podujatia, kostoly a chrdmy na nibozenské obrady,
parlamenty a iné priestory na politické zhromaZzdenia. S tym sa d4 suhlasit.
Zaroved sa viak vyndra otdzka, Co tvori priestorovii strénku predstavenia.
Musime toti# rozligovat medzi architektonicko-geometrickym priestorom, =
kde sa predstavenie kond, a priestorom, ktory prostrednictvom predstavenia 4
vznikd a ddva mu svoju pecat. o i
Architektonicko-geometricky priestor je skuto¢ne dany uz pred
zatiatkom predstavenia a neprestdva existovat ani po jeho ukonéeni. Pokial =
ide o budovu, ¢asto sa spéja s predstavou kontajnera: je akousi nddobou,
ktorej zékladné vlastnosti (podorys, vysku, sirku, dlzku, objem atd.) nijako
neovplyviiuje to, ¢o sa v nej deje. Aj ked ¢asom sa v dlazke objavia diery 1
a nerovnosti, farby vyblednu, omietka sa za¢ne drobit, architektonicko-geo-
metricky priestor ostdva rovnaky.
A, poﬁlr’l C}(};ltgkzg;}iict?-geotnetﬁFk}? pr%es:t_or vdaka vydele'niu javiska a hl'a.- it
aktérmiadiv;ik;l:li 0(;1 1 Eloznostl, pc,>k1al ide 0 na}stole.me.vzfahu medzi
sitoveusporadiva dotse Skt o, o s wepmt matncntnt e
R )y ry.,To, akosas tymito moznostami nalozi,
vyuzijt, ¢iich obidu alebo sa im dokonca vzopr, vplyva
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na priestor predstavenia. Ten méze zmenit kazd ohyb 0s6
gvetla, kazdy zvuk Je 1.1estély, neustdle ﬂuktuuje. Pzizsto?:’ovéss(:)e{nﬁ:ae irrne(e‘lts(i:
yenia sa t:ormu]e v priestore predstavenia, na jeho zdklade a za podmienock
nim danych.

DiV%"lelfllé Briestory P,ez ohladu na to, & st stéle, alebo sa na divadel-
né ucely vyuZivaja & VYtYéra]u len docasne, platia v tomto zmysle vzdy ako
priestory pre predstaYema. Dejiny divadelnych budov a javiskovej techniky,
Ktoré doteraz spe}_dah preva.tine pod dejiny architektonicko-geometrickych
priestorov —a dejiny t'echmky — mozno na ziklade toho chépat ako dejiny
priestorov predstavenia.” V kazdom pripade pontikaju svedectvo o tom, aki
podobu mal vztah aktérov a divdkov, aké mali herci moznosti pohybu a aké
mali divaci moznosti vnimania. Vztah aktérov a divikov mé zakazdym int
podobu v zavislosti od toho, ¢ st divici rozmiestneni okolo ¢asti priestoru
vyhradenei pre aktérov a obkolesujt ich takmer zo vietkych stran (ako v sta-
rogréckom divadle, v theatrum anatomicum alebo v arénovom divadle Maxa
Reinhardta); ¢i stoja po troch strandch obdlznikového alebo §tvorcového
javiska, pripadne sa okolo neho volne pohybujt (ako pri stredovekych nébo-
senskych hrach a v okrdhlych budovéch alzbetinskeho divadla); alebo sedia
oproti javisku oddelenému rampou (ako v pripade portdlového javiska, vyndj-
deného v 17. storoéi v Taliansku, ktoré dnes néjdeme v pocetnych zépadnych
divadléch), & tiez krizom cez hladisko lezi mostik (ako v japonskom divadle
kabuki, v mnohych experimentoch Maxa Reinhardta a Vsevoloda Mejercholda
alebo v inscenécich Einara Schleefa z prelomu 80. a 90. rokov 20. storoia).
Moznosti pohybu hercov zas rozhodujucim spésobom ovplyviuje to, & maji
k dispozicii rozsiahly okrithly priestor, ktory je aZ na thymelé (oltdr) préazdny,
ako v gréckom divadle, alebo musia hrat v tizkom priestore pred prvymi
kulisami na portdlovom javisku ako v dvorskom divadle 17. storodia. Aj diva-
kom sa zakazdym pontkaji iné moznosti vnimania; za bieleho dia mé6zu
pri menlivom slne¢nom svetle kizat zrakom po celom priestore predstavenia
a okolitej krajine az k moru, aby ho nsledne opit upreli na protagonistov na
skéné, choreutov v orchestre alebo injch divkov, mozu sa nachédzat v interiéri
osvetlenom svietkami, pred javiskom s kulisami namalovanymi podla zdsad
line4rnej perspektivy a sediet bud v idedlnom bode oproti ibezniku, atle\?o na
mieste, z ktorého sice perspektivu vafmajd len skreslelne, o to lepsi vthad
vSak maju do 162 naproti; moZzu sa z pritmia hladiska divat na scénu, 1ed1_nu
osvetlent (ako sa to viilo po vyndjdent clektrického svetla v poslednej Stvrtine
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19. storocia); alebo sa nachédzat v priestor
. resp. V lubovolnom pora

ontika po sebe, norm. p
flibetinskeho divadla a portéloveho ]awska, ta

vadlo z roku 1927.
To, Ze divadelny priestor déva vztahu o .
2 ynfmaniu zakazdjm int podobu a truktiry, ete neznamend, Ze o nich
v plnej miere rozhoduje. Divadelny priestor pon
aby rozhodoval o tom, Gaa
novanym a nepredvidanym sposobom. Vo
napriklad urodzeni
povodne vyhradenej hercom, zaberali tu miesto a beZne sa . nahlas
rozprévali. NielenZe tym ovplyvitovali vztah aktérov a divakov, vyplyvajtci
7 rozdelenia priestoru, ale tiez moznosti pohybu hercov, ako aj vnimania

di moznosti arénového javiska,

divakov, Prezentovali sa ako aktéri zvl4&tneho druhu a spoluvytvdrali priestor |

predstavenia. Priestor predstavenia sa vyznacuje préve tym, Ze umoznuje aj
iné ako predpokladané vyuzitie, hodi ini t¢astnici mozu taktto necakant
tipravu vnimat ako nevhodnti aZ neprijatelnt.”

Ked koncom 60. rokov 20. storoia tvorcovia opustili stéle divadelné
budovy v prospech novych priestorov, ktoré sa dovtedy vyuzivali inak a teda h
nijako nepredurcovali vztah aktérov a divékov, jasne upozornili na to, Ze pré- i
ve predstavenie zakazdjm nanovo definuje vztah aktérov a divikov a uréuje
moznosti ich pohybu a ynfmania — Ze prave ono definuje priestorovi stranku. i

Priestory predstavenia sti vzdy aj atmosférické priestory. Priestorova

stranka nie je len o tom, ako aktéri a divéci dany priestor vyuZivaju, o ich pohybe }
a vnfmani, ale tie? o zvl4$tnej atmosfére, ktorou tento priestor dycha. Atmosféry,

ako uvddza filozof Gernot Bshme, sa nedajt lokalizovat, pritom sa vSak Siria
priestorovo. NeprinaleZia ani objektom, resp. osobdm, ktoré ich vyZaruju, ani

tym, ¢o do priestoru vstupuji a telesne ich vnimajt. Na divikov/ndvstevnikov

spravidla zapésobia ako prvé, ,odtlacia“ sa na nich, umoznia im tak celkom

$pecifickym sposobom zaZit dany priestor a zdroveni ozvldstiuji priestorov
str‘émku. Tento zéZitok sa ned4 vysvetlit len s odkazom na jednotlivé prvky 8
priestoru — jeho rozlohu, konkrétne objekty, pachy, zvuky, svetlo. Netvoria :'
topi atmosféru jednotlivo, ale vzdjomnou stihrou, spravidla vykalkulovanou i
v l’r‘lsce'znac":nom procese. Bohme definuje atmosféry ako ,priestory ,podfarbe- k
né* pritomnostou vecf, ludi & okolitych konstel4ci, t. j. ich extdzami. St ich
sférami pritomnosti, ich redlnostou v priestore.** Pojem ,sféry prito.mnosti“
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e, ktory v priebehu predstavenia 1
k ako Piscatorovo totdlne di-
aktérov a divakov, ich pohybu

(ika isté moznosti bez toho, y
ko sa s nimi naloZi. Navyse sa d4 vyuzit aj nepld- i
francuzskom divadle 17. storocia

divaci casto seddvali na javisku, teda v Casti priestoru
bez okolkov nahlas

odkazuje na Specifickd aktudlnost veci. B,
el 'akO ZVlé’Stny sposob, akym sa vec iavie h,O f;ltlzile.deﬁnuje ako ,ext4-
extazami nemysli len farby, pachya Zvulky, vnimatelovi ako aktu4lna. Pod

: ale tiez r ;
pc”)sobia veci navonok a vnimajticemu sa i Ozmer a tvar. Vdaka extize

o avia zvléstnym spo aktudln,
takmer sa mu vnucuji do pozornosti. Préye v sﬁvislozér; ari;rfoﬁg::u je cit Yz:i_
€

i Inost priestorovej str4 2
pomlnute P ) strdnky. Iny dopad svetla, ing AR
P mozu nahle & postupne zmenit, Atmosféry st per e pormret o Ko
snaha oich ustdlenie nevyhnutne stroskot4ya. minutelné. Kazdi

Atmosféra md pre vnimanie priestorovei 4 G
priestor a veci — vrdtane pachoy, ktorlé) Siria, :vm?ﬂzoi?aéﬁsznm‘
vdaka atmosfére, akou dychajt, stavajt pre subjekt vst’upujﬁc?:io ?elst—osa
takmer naliehavo aktudlnymi. Vnfmajticemu subjektu v danej al'zmosféru
akoby prilipnt na telo, dokonca doti vniknt - najmi v pripade szretla zvulzi
a pachov. Divék sa totiZ nenachddza oproti atmosfére, nema od nej ,odstu
ale atmosféra ho obopina a obostiera; vnéra sa do nej, stéva sa tak istym sp%-
sobom jej sti¢astou a svojimi reakciami prispieva k tomu, Ze sa umociiuje
opadd alebo celkom vytrdca — &im sa priestorovd stranka pripadne tvori nano,-
vo alebo inak.* Prdve atmosféra je asi najlep$im dokladom pominutelnosti
priestorovej strdnky predstavenia.

3.2.2 Telesnd strdnka

Na rozdiel od priestorovej stranky je pominutelnost z hladiska telesnej stranky

zrejma. Cokolvek urobi herec na javisku, nepretrvé krtky moment vykona-
nia. Plati to pre rychly presun priestorom, ako aj pre vzpazenie ¢i zvradtenie

obodia. Na rozdiel od maliara, soch4ra, basnika ¢i skladatela netvoria herec,
spevak ani taneénik trvice ,dielo®, ktoré by sa od nich dalo oddelit. Vietko,
¢o vytvoria, je pominutelné a prechodné a zo svojrizneho, aZ svojhlavého
materidlu: ich vlastného tela — alebo slovami filozofa Helmutha Plessnera
,v materidli ich vlastnej existencie* Treba si tu polozit otdzku, ako tento

velmi zvl4$tny materidl utvdra $pecificku materidlnu strinku predstavenia —

pominutelnt telesni stranku. Ak na fiu mame odpovedat, musime si najskor

vyjasnit, o aky druh materidlu tu ide. .

Ludské telo sa nedd porovnat s nijakym mym matenél'om, ned{,a
sa lubovolne opracovévat a tvarovat. Je Zivym organizmomn, ktory sa nad%a-
dza v neustslom procese stdvania, V procese permanentne) transformécie.
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Nepoznd stav bytia; poznd bytie len ako stévarllie, ako proces, ako zmeny
Kazdym nddychom, kazdym Zzmurknutim, kazdym pohybom sa nanovo ty,
obmieria. Nedd sa nim teda volne disponovat. Telesné bytie vo svete v pod,
stdvania, nie bytia, v zdsade odporuje kazdej predstave o diele. Dielom sz
ské telo mézZe stat jedine po smrti ako mftvola. Jedine vtedy dosahuje ag
nacas stav bytia, ten je vSak mozné uchovat jedine rychlym zabalzamovang,
V takomto stave sa dd vyuzit ako materidl: opracovat, preparovat a tvaro
nielen v rdmci pohrebnych obradov, ale tiez umeleckych postupoy, ¢o
jasnym dékazom je kontroverznd vystava Korperwelten (Svety tiel) Gunthey
von Hagensa. Zivé telo sa tvrdogijne vzpiera tomu, aby ho niekto vyhl
za dielo, nieto este, aby z neho dielo urobil. Predstavuje , materi4l*, ktory
tvorf zakazdym nanovo.
Ludské telo mozno tiez chdpat ako material len v obmedzenej mi
Ako ukdzal Plessner, vo vztahu k telu treba vychddzat vzdy z istej dvojako
Clovek md telo, ktorym méze — tak ako inymi predmetmi — manipulovat, m
ho vyuzivat ako nistroj alebo ako znak pre nie¢o iné a ako znak interpreto
Zdroven vsak tymto telom je, je telom-subjektom. Z tejto zvl4stnosti po
Plessnera vyplyva conditio humana — odstup ¢loveka od seba samého. Tym,
herec vystupuje zo seba, aby ,v materi4li vlastnej existencie stvdrnil postavu,
poukazuje na tito dvojakost a na odstup ¢loveka od seba samého, ktory z nej
vyplyva. Napitie medzi fenomendlnym telom herca, jeho telesnym bytim
Vo svete, a jeho stvirnenim postavy, ktoré podla Plessnera konaniu herc Q.
v predstaven{ ddva hlboky antropologicky vyznam a najmi zvld$tnu déstoj-
nost, mozno oznacit ako napitie medzi fenomendlnym a semiotickym telom.
Toto napitie je ¢astou témou divadelnych a najma hereckych teéri .
Vo Franctizsku 17. storo¢ia napriklad zvadzali odporcovia divadla ztrivy spor.
o mordlnosti divadla (la querelle de la moralité du théatre).”’ To, ze sa v divadlé
sucasne prejavuje a pésobi semiotické telo aj fenomendlne telo, podla nich
sposobovalo u divikov dalekosiahle a velmi neblahé zmeny. Boli presvedéenf
Ze herecké zobrazovanie v4$nivého konania m
v nich podobné végne, ¢o nevedie k blahodarnej
covia divadla, ale k nesmierne gkodlivému na
ktorou sa ¢lovek odcudzuje sebe samému a Bo
v 18. storodi aj Jean-Jacques Rousseau. Namie
hereciek a hercoy posobia na divikov opac¢néh
vyvoldvaji v nich pocity smilnej, ba priam cud

6Ze divdkov nakazit a vyvolai -'
katarzii, ako si myslia z4stan-
ruseniu dusevnej rovnovéhy,
hu. Tento ndzor zastéval este
tali tiez, Ze telesné prednosti .
o pohlavia eroticky pritazlivo, .
zoloznej tizby a zvddzaju ich.
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Kedze fenomendlne a Semiotické te]q

sucasne, pre divdka to moze mat len kq ku prejavuig vz
- { ta; Ju vzd
Herecké teérie sformIﬂOVané po éits“;filcle Ndsledky, y

v 18. storodi sa usilovalj vyhntt Podobnym

herca s ny javis

: . mala obmedzit o
hereckym umenim sprostredkoyal obecenstyy V§znamy, 1::2:2 ,j:‘z)));;:,o!mf
- Herecké umenie g3

» nechal zmiznyt svoje telesné bytie
vo svete, svoje fenomendlne telo tym, ze .

na ,text“ zo znakov pre konanie Postavy, jej citenie a pod.

V tomto duchu Johann Jakob Engel, filozof a neskér riaditel berlin-
skeho divadla Hof- und Nationaltheater, v stati Ideen zu einer Mimik (Uvahy
o mimike, 1785/86) hresi hercov za to, ze sposobom, akym narébaju s telom,
upriamuju pozornost divéika na svoje fenomenélne telo, &m mu brénia
vnimat ho ako znak postavy:

Nechdpem, ¢o za zlovolnj démon to dnes posadol nasich hercov
a najma herecky, Ze chcu také velké umenie priviest k padu d,
presnejsie, ku krachu? Vidime Ariadnu potom, ako ju horskd nymfa
obozndmi s jej smutnym osudom, ako sa rozpleti na zen.li, rych-
lejsie, nez keby do nej udrel blesk, a takou silou, akoby si d_lcela
rozdruzgat lebku. Ak pri takom neprirodzenont, takom oc%pudwom
vykone zaznie hlasny potlesk, tak jedine z rik n'eznalychl;tkt?ri‘
nemaju ani potuchy o tom, o je v skutoén9m zéu]r‘x;el?ryi(a lfkrlli:;
zaplatili listok, len aby tupo génili, a radse] by M “ﬂ‘; sl‘:a o
skej bide alebo na bycich zépasoch. Znalec, ak a;] za irfo ey
z0 sucitnej radosti, Ze si to ibohé stvtg;;% ‘lllirk;lrz::nn ! k]ﬁsky e
milé dievea SN i neu1 bo a'.ona zobrazuje isty dej
patria ani len do pravej pantomimy, i€ 4 ) iajedine
ana ten sa sna¥{ ststredit pozornosta zdujem ;
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s nebezpecenstvor, akému sa dotycny trafalec vystavy

' i
ftit fou. Ak jeho pozornost
i ivak vni fluéne postavu a citit len s iou. . :
vadle m4 divdk ynimat vy o ket |
Xd:xta fenomendlne telo a prestane ho ynimat ako %nak ,d‘u’se;neho a c;to;,lé !
hg rozpolozenia postavy, ale ako zmyselné telo, zatne citit s hercom, €0 10 ]
nevyhnutne vytrhne z {lazie“? Je nuteny opustit fiktivny svet hry avydatsa
; a redlnej telesnosti. s i
o ] drobit akémusi ,odtelesneniu-. Vsetkému, :

Herec sa preto musi po : 1
¢ odkazuje na jeho organické telo, na jeho telesné bytie vo svete, sa musf

odnauit, az kym neostane len ,disto” semiotické telo. Jedine ,¢isto serpio-_
tické telo dokdze zmyslovo nfmatelnym a vierohodnym spésf)borvlrl predv1.esf 4
vjznamy textu a sprostredkovat ich divakovi tak, aby pf)chopll, ocov bre ide.
Préve to sa podla vietkému podarilo Sophie Friederike Henselovej v role b
Miss Sary Sampsonovej v scéne umierania, a to tak dokonale, Ze juzato
Lessing vychvdlil do neba. O tom, Ze ani takyto sposob hrania nepomdhal
vzdy pochopeniu hry, sved¢{ napriklad recenzia nastudovania novej hry
Friedricha Ludwiga Schrodera Stille Wasser sind betriiglich (Tichd voda brehy
myje) z berlinskych novin Litteratur- und Theaterzeitung. Recenzent v nej
22. m4ja 1784 oznamuje &tatelom: ,Po tretom predstaveni vim budem
schopny povedat obsah a poradie vystupov.“ O necelé tri mesiace sa v ¢isle '
z 3. jula ospravedliiuje, Ze sTub nedodrzal, s odovodnenim: ,Este stile vdim
nedok4zem presne zhrniit obsah hry. Moju pozornost tak velmi zamestnd-
va hra niektorych hercov, Ze sa nedokdzem ststredit na scénosled.“ Podla
véetkého za toto uchvétenie hrou niektorych hercov, ktoré mu ako divdkovi
branilo pochopit dej, mohlo nielen ich semiotické, ale aj ich fenomendlne
telo. Jedno od druhého sa ned4 oddelit, hoci si to teoretici herectva v 18. sto-
ro¢i odmietali pripustit. :
Pre paradigmu psychologicko-realistického herectva, ktord vznikla
v18. storodi a ktorej nové teoretické zdklady na prelome 19. a 20. storocia polozil
anstantin Stanislavskij (1863 —1938), je typickd snaha odstranit napdtie me-
dzi f?nomenélnym a semiotickym telom tym, Ze sa fenomenélne telo celkom &
stratf za semiotickym telom, resp. v fiom — ¢o sa viak nemoze nikdy podarit. k
3l Zémvgsllzlr‘::vh.iStOﬂCk)"ch al.V&}n.t_gardn}"ch hnuti od literarneho divadla vie-
ej konceptualizicii hereckého umenia. Vsevolod Mejerchold
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1874 — 1940) akoby priamo odpovedal W
(na kaukliarslfu ]armoénu budu, a recezfzﬁi;(l:}? 1::1?; lov?ne odvoléva
ozvenou, ked k.nnzu]u novy spdsob nardbania s telom dr\:gf ik slabou
n4lne telo v Reinhardtovom nastudovan Krdla Oid; a?é ujtici fenome-
bol CirkUSOVSEEEE najvulgdrnej$om zmysle slovag a dolzes't lelp(,)dla i
obecenstvo ,odchované na byéich zépasoch* 1y akurt tak pre
Vo vyvoji nového herectva sa tak do popredia dostala materidl
ovaha Tudského tela. Zatial ¢o Edward Gordon Craig (1872 - 1%6e G
soval ludské telo préve pre napitie medzi fenomenslnym a semiot)iCI;:;"‘:;
telom za nevypocitatelné, a preto za nevhodny material pre umenie,* podla

Mejercholda (1874 —1940) bolo nekonetne tvérnym a poddajnm materidlom
ktory moze herec tvorivo spracovavat: ;

V umeni mame vzdy do ¢inenia s organiziciou materidlu. [...]

Umenie herca spotiva v organizicii jeho materidlu, t. j. v umeni

sprévne vyuZit vyrazové prostriedky svojho tela. V hercovi sa spéja
aj organizétor aj organizovany (to je umelec a materil). Formulou
herca bude veta X = Al + A2, pri¢om X = herec, Al = konstruktér,
ktory vymysla a déva pokyn realizovat vymysel, A2 = telo herca,
vykonavatel prikazu konstruktéra N

Herec sa tu vyslobodzuje spod zévislosti od literatiry, no zdroven aj tu
citit snahu uvolnit napitie medzi ,byt telom® a ,mat telo*: subjekt, ktory
sa uz takmer nechépe ako telo-subjekt, nadobtida plnu dispozi¢ni moc
nad telom-objektom. Kym teoretici 18. storodia dufali, ze kazd4 stopa po
zmyselnosti a nedokonalosti Iudskej prirodzenosti na hercovom tele sa
v procese semiotizdcie strati — hoci poniektori, ako napriklad Schiller, o tom
silno pochybovali —, podla Mejercholda a inych avantgardistov bolo Tudské
telo strojom, ktory sa dd donekone¢na zdokonalovat a uvazenymi zdsahmi
optimalizovat, ¢im sa nakoniec zarudi jeho hladky chod. Nezaujimala ich
ani tak znakovost tela ako jeho gpecifickd objektovd materidlnost, ktord sa
podla nich dala Tubovolne formovat. Pozornost sa sﬁstred'.ova'la naﬂ}::)}{yvb-
livost tela, jeho ,reflexivnu excitabilitu®, ktorou ,vie nakazit divdka’ tize
dostat ho tie3 do stavu excitability. Tento proces mal prffblehaf POd}a Vz°f1“
stimul-reakcia bez toho, aby sa pritom m_uselo prejavit fenomendlne telo,

telo-subjekt.
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Telo sliizi hercovi ako Iubovolne maniplflovatel'n.}" Ob],ekt/stAro]'
eba svojim dokonalym fungovanim. SpAevaﬁck’ym sposo-
divdka a zéroveti sa v jeho vnimani moZe stat semiotic-
vat celkom nové vyznamy, ¢im sa stiva

a upozorﬁuje nas
bom tak pésobi na i
kym telom, kt.oré;m: m?ie pripiso
aty“.
.Worcoml? fl‘;?yfrfv;znt:};mom dospel aj Bertolt Brecht (1898 —1956) v ,novej ,;
technike hereckého umenia, ktor4 vyvoldva odcudzovaci efekt” (193? —1941). 98
Aj ked herec nemd stvdriiovat postavu tak, aby za nou ce.lk?m’zmlzol, aby
sa zo svojej roly vytratil, ide Brechtovi najms o jeho semiotické telo. H.erec
mi stvdriiovat postavu a zdroven svoj postoj k nej. Z jeho hry sa md divak
dozvediet nielen to, ¢o postava robi a ako sa spréva, ale aj to, Ze by mohla
konat a sprévat sa aj inak. KedZe sa herec ,nestotoZiiuje s postavou, ktora
predstavuje, méze si zvolit voci nej urcité stanovisko, povedat o nej svoju
mienku, vyzvat divdka ku kritike predstavovanej osoby, ktory tiez, ¢o sa jeho
tyka, nebol pozvany, aby sa s fiou stotoztioval“.* Divak tak mo6Ze interpretovat
semiotické telo herca nielen z hladiska konania a sprévania zobrazovanej
postavy, ale aj z hladiska postoja, aky k nej zaujal sdim herec, a na zdklade toho
dospiet k novym — spolocenskokritickym — vyznamom. Ci a ako sa pritom
dostdva k slovu fenomendlne telo herca, Brecht nespomina. Vo svojich tva-
hich sa sustreduje na celkom $pecifické vyuZzitie hercovho semiotického tela.
0Od 60. rokov 20. storocia sa v divadle overuju a rozvijaji spésoby
préce s telom, ktoré désledne vychddzaju zo zdvojenia , byt telom* a ,mat
telo“ a otvorene poukazujii na napitie medzi fenomendlnym a semiotickym
telom. V tejto stivislosti vznikol rad postupov, ktorych cielom bolo toto na-
pitie produktivne vyuzit.
Polskému rezisérovi Jerzymu Grotowskému (1933 —1999) sa to na- .
priklad podarilo obratenim vztahu herca a roly. Herec podla neho nie je na to,
aby stvérfioval nejakii postavu. Rolu, ukotventi v texte, chipe skér ako néstroj f
na dosiahnutie iného ciela: , Herec musi s javiskovou postavou zaobchddzat
ako so skalpelom na preparovanie svojej osobnosti.““ Rolu uz nechépe ako A
ciel a zmysel hercovej ¢innosti, ale ako prostriedok plniaci celkom iny ucel.
Grotowskému pri vychove herca nejde o to, '

2l el o . . 7 v
aby sme ho nieco naucili, ale aby sme eliminovali prekazky, ktoré
|

mu v duchovnom procese moéze kldst jeho organizmus. Hercovo i
telo nesmie kl4st nijaky odpor jeho vnutornym procesom, a to tak,
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aby neexistoval vlastne Ziad

en ¢ G
podr.letoyvl a.V0nka]'§0u YEakciou?sscl):y Posun meq
must ZniCemiu; spaleniaiaiany di;ak vom, aby tel
dusevnych impulzoy 4 YNimal ibhy

Zi Vm'ltomym

© podlahlo akg.

viditelny pricbe,
podla Grotowského sa ,mat te]o« ity g

J0E elovat od byt teloms

% m*, Telo

nepredstavuje ndstroj; nie je virazoyjm Prostriedkom ap;
tvorbu znakov. Jeho ,matéria“ g3 pri i

prejavilo ako telo-subjekt, ,vtelens mysel“, em

Dals{ postup, ktory vyuziva naims : . :
sa individudlnost hercovho tela deViLujeT{;EZ;v:;lsstZ:;jsgos;; : }tlc;m, 7e
tel<? nikdy nfemizne za Stvflrlflovanou,postavou. Skor sa obe jas,ne rozost:;c::jlz.
Ani tu ,ne.ma. p.erf?rmer za tlohu stvarnit nejaki postavy, ale skor vyzdvihnit
vlastnt, individudlnu telesnost a vystavit dielo-telo, ktoré vytvoril, a to aj za
pomoci kostymu a licenia. Vztah k postave pasobf skor ako nhodny.

Dals{ postup m4 za ciel vytvorit akusi priepast alebo rozpor medzi
fenomendlnym telom herca a stvirtiovanou postavou. Ak herci - ako napri-
klad v inscendcii Julius Caesar (1998) v podani talianskeho stiboru Societas
Raffaello Sanzio — pre vetchost, neduzivost, zranitelnost & tiez obludnost
svojej telesnosti upriamuji pozornost na svoje fenomendlne telo, divakovi
sa len z ¢asu na ¢as darf vnimat ich ako postavy, ktoré maju podla bulletinu
stvarfiovat. Vyrazne sa tym posiliiuje napitie medzi fenomen4lnym telom
a semiotickym telom a ostdva nepretrzite citelné.

Dal§im, ¢asto vyuzivanym postupom je nakoniec takzvany cross-cas-
ting, obsadzovanie hereciek do muzskych roli a hercov do Zenskych. Napriklad
v inscendcii hry Des Teufels General (Diablov generdl, Volksbithne am Rosa-
Luxemburg-Platz, Berlin 1996) v rézii Franka Castorfa hrala generdla Corinna
Harfouchovi a Piitzchen hral Bernhard Schiitz. Ani jeden z hercov I}ef"bﬂ
nic preto, aby divaci zabudli na to, Ze tu hré Zena n{uia, resp. muz zenu,
takZe ich pozornost pritahovalo préve napitie medzi fenomendloymmiase

miotickym telom hercov. TN
Ak¢ni a performancni umelci sa tomuto napatiu usﬂi‘;lahvv%hati

tym, Ze odmietali stvértiovat fiktivne postav?' VO ﬁknvnh);clliﬁsze;)m-ls Tgmas

fur Wassereimer (Cyklus pre vedrd, 1962) klacal clen

bodied mind,
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vedier, rozmiestnenych do kruhu. Prelieval vod“.'}.
re hodinovych rudiciek dovtedy, kym sa celkom
mit tu nestvarnioval postavu, ktord

schmit uprostred tridsiatich

iedného do dalgieho v sme :
rzu,evyépliechala alebo neodparila. Sch :
vo fiktivnom svete S 1€]

5 : akym cielom. I8lo tu 0 umelca
ot c{nnOSt v redlnom ase na redlnom mieste pomocou redlnyc]
g sascum, ktor?'vre ,n ho, aby znamenala nieco iné ako to, ¢im
predmetov robi istti ¢innost bez tono, aby héh o
je - prelievanfm vody z jedného vedra d? druhé % o

Ked o tridsat rokov neskor tazko chorly‘Bob Flanag'fm v !edne!
z newyorskych galérii postavil svoju nemocnicnu izbu a vystavﬂ“swl/:l);u Che ,:j
robu pred zrakmi pozorovatel'ov/névétevm’kov, neodkaz,oval na n}]a pos
vu ani symbolicky poriadok, ale vylucne na seba samého a SVOjLk chorob
Pozornost sa ststredovala na jeho fenomenélne telo a kazdé jeho ges
kazdy pohyb, kazdy zvuk a kazdé slovo neznamenali ni¢ iné ako to, ¢o bq i,
&m zakazdjm nanovo upozortiovali na toto fenomendlne telo, poznacené
chorobou a smrtou. Ak
Zatial ¢o v 18. storod{ teoretici herectva Ziadali, aby herec nech:
svoje fenomendlne telo celkom zmiznut za svojim semiotickym telom, res;
v stvdrtiovanej postave, akéni a performanéni umelci od 60. rokov 20. storocia
vyhlasuijti, Ze svojim fenomendlnym telom vykon4vajt ¢innosti, ktoré nemajii
znamenat ni¢ iné ako to, ¢im su. Sustreduji sa teda na samo fenomenéhié
telo a kazdou ¢innostou nari nanovo upozoriiuju.*® Divdkovi to vSak m]akd}
nemusi brdnit v tom, aby fenomendlnemu telu umelca a jeho ¢innosti d@f
datone priradil nejaké vjznamy — napriklad v Schmitovom pripade ju méze
interpretovat ako pripravu na upratovanie alebo ako umyvanie vedier, ak
napliianie nap4jadla & nejakui symbolicku ¢innost odkazujticu na plytvani
zivotne doleZitymi zdrojmi & stvirnenie ¢loveka celkom pohlteného svojou

N

¢innostou a podobne. Bk
V pripade Boba Flanagana méze divak interpretovat telo tohto smr-

:ekfne chorého umelca ako znak bliZiacej sa smrti alebo ako memento mori &
0 v(i'zvu aby sa smrt neukryvala pred zrakom verejnosti a neodstivala zjej
povedomia do nemocnic a hospicov, V jeho performancii méze vidiet aj znak -

vole 7it a tvc,>rit', vdaka ktorej tento umelec ani tvérou v tvér smrti
Prezentovat svoje ndpady obecenstvy.

H i 2 7 ;..
: ;Zlnlzleti teoretickych a programovych poziadaviek siaha od zmiz-
tela, od ze Palale semiotickym telom aZ po predvédzanie fenome-

- Orazu na ,Cisto“ semiotické telo az po vyzdvihnutie ,,(‘_istou";‘

al
4

neprestdva

nutia fen
nélneho

B Go.

4 la, nesmie 5

fenomendlneho tela, me zabtidat, e obe 54 payys:

e nf:moze pre]avi%’ Sl AR L I:a;::l(:;:line(;dluﬁle s?ﬁté,

relo si vieme lahko predstavit bez semiotickéhg naopak to VZKEOI?ES X
) eplati.

Ich vzdjomny vztah sa d4 velm produktivne vysvetlit pomoc
ou

pojmu vielenie. Nemyslf sa nim to, ze nie¢omu ,duchovnémuy® jakej
idei, predstave, vyznamu & netelesnému duch - nejakej

telo, vdaka comu sa méze vyjadrit alebo vnimate];e pi:i i"’iia;:it ;;;Zsky@ea
vtelenia chdpal v18. storo¢i a toto chdpanie vychidzalo z P°ni.mania : I:ern?
na zéklade 'Eeérie ilYOCh SYEt?'V: Vyznamy sa chépali ako mentélne, ,,dvli’:hovné“
entity, ktoré sa moZu prejavit len pomocou prislusnych znakov. Kym jazyk je
takmer idedlnym znakovym systémom, ktorym sa d4 duchovno, teda vyznamy,
vyjadrit vo vernej a ,Cistej* podobe, ludské telo je pre tvorbu znakov ovel'a’
menej spolahlivym médiom a materidlom. Schiller preto dérazne varoval pred
,velmi pochybnym prinosom divadelného stelestiovania“** Telo sa musi na to,
aby sa vobec mohlo prisluSne vyuZit, najskér podrobit istému odtelesneniu:
vsetko, ¢o odkazuje na organické telo, na hercovo telesné bytie vo svete, je
potrebné z jeho tela odstrdnit, az kym neostane len ,&isto* semiotické telo.
Iba , Cisto“ semiotické telo dokdZe zmyslovo vnimatelnym spésobom verne
predviest a sprostredkovat vyznamy zakotvené v texte. Podmienkou vtelenia
je teda odtelesnenie. To sa zdroven vzpiera pominutelnosti predstavenia,
lebo hoci st znaky, ako hercove gestd, pohyby a zvuky, prechodné a prchavé,
vyznamy, ktoré vyjadrujd, pretrvavaju.

Antropolég Thomas Csordas v 90. rokoch definoval pojem vtelenie/
embodiment celkom nanovo. Definoval ho ako ,existen¢né podlozie kulttry
a Ja“** V jeho ponati vtelenia sa rusi dualizmus tela a ducha. Duch sa uz
nechdpe ako nieco, ¢o existuje mimo tela ¢i dokonca v protiklade k nemu,
ale ynima sa jedine ako vteleny. Pojem vtelenia sa tak vztahuje na tie prchavé
telesné procesy, ktorymi sa fenomenélne telo zas a znova prejavuje vo SVOj fei
osobitosti a zdrovet produkuje $pecifické vjznamy. Herec prezentuje svoje
fenomendlne telo zvl4$tnym sposobom, ktory sa Casto vnima ako bY“”s"f“
pritomnost a suigasne ako dramatickd postava ~napriklad Ha.mlet a%ebo M?daa'
Ani tito bytostn4 pritomnost, ani postava neexistujii mimo ramc: tfehta
§pecjﬁck)',ch hereckych vtelovacich postupov, ktorymi ich herec v predstaveni

Prezentuje ikaijy daka nim.”! )
je, ale vznikaju len v iakom vyjzname. Po prvé zname-

Pojem pritomnost sa tu chdpe v 0]

M4 obycajni pritomnost fenomendlneho tela aktérov. Ide tu o slabit koncepciu
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pritomnosti. Od tejto obycajnej pritomnosti tre.ba f)dl,iéc‘)vat' p%'it’omno#, kt
aktérovi umozniuje ovlddnut priestor a vynutit si zdujem d.1vaka. Divik
silu vyZarovanti aktérom, ktord ho nuti, aby na herca upr?amil celd syo
pozornost, ale bez toho, aby tejto sile podlahol; vnima ju skér ake
silovy zdroj. Divdci citia, Ze herec je pritomny v nezvycajne intenzf
miere, vdaka comu sdm pocituje svoju nezvycajne intenzivnu pritomn
Hovorime vtedy o silnej koncepcii pritomnosti. Dalsi dojem pritomnosti vz
v divdkovi, ked sa hercovi/performerovi jeho vtelovacimi postupmi po
vytvorit energiu, nechat ju kolovat v priestore a posobit na divdka. Vdaka t
energii ako sile vychddzajucej z fenomenélneho tela herca ziskava here
vnimani divdka zvld$tnu pritomnost. Ak privedie aj divdka k tomu, abys
vyprodukoval istii energiu a nechal ju kolovat v priestore, bude sa aj di
citit zvldStnym spésobom pritomny. Ak herec prezentuje svoje fenomens
telo ako zdroj energie, prejavuje sa ako vtelend mysel. Vdaka tejto priton
nosti vnima divék herca a zdroveri aj sdm seba ako vtelent mysel: koluju
energiu vnima ako transformac¢nti - a teda Zivotnt — silu. Ide tu o radikdln;
koncepciu pritomnosti.? Energia uvolilovand fenomenalnym telom hercoy -
a divdkov — koluje v priestore a fyzicky ju vnima kazdy pritomny. Vo svojej
pominutelnosti predstavuje délezitého ¢initela v interakcii hercov a divak
z ktorej vznik4 predstavenie.

3.2.3 Zvukové stranka

Zvukovd strdnka je takmer vzorovym prikladom pominutelnosti predstav
Co moze byt pominutelnejsie ako zaznievajuci/doznievajuci zvuk? Vyn
sa z ticha priestoru, §iri sa v fiom, napltia ho, aby v dal§om okamihu odz

upadne do melanchélie alebo, naopak, prepadne euférii, zmocni sa ho neja 5

nejasnd tizba, oZij v fiom spomienky a tak dalej. Zvukové stranka dokéze
silno zapésobit. i

o[ L e
' _ y nie je len miestom, kde sa diva (theatron);L
ale tiez miestom, kde sa pocuva (auditorium). Zaznievaju v iom hovoriace
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ako virtuézne sélové 4rie. O dominantnom o striedavo s chérom, alebo
tu nemohla byt re¢.

Od vzniku opery to platf dvojnésobne. Bol vysledkom tsilia florent-
skej cameraty koncom 16. storocia o oZivenie gréckej tragédie. Odvtedy sa
najmi v hudobnodivadelnych Zanroch - okrem opery aj v spevohre, balete,
neskor v operete a muzikdli — tesf zvukové stranka nad r4mec hovorené.
ho prejavu mimoriadnej pritaZlivosti a velkej oblube Sirokej verejnosti.
Ani v ¢inohernom divadle nem4 hovoreny hlas jednoznaéne dominantné
postavenie. Odhliadnuc od zvl§tnosti, akou boli do konca 18. storodia
predstavenia s programom ¢isel spravidla zahffiajticim aj nejaky hudobny
kus — Casto ako sprievod k zdvere¢nému baletu -, aj ¢éinoherné predstavenie
v uz§om zmysle slova doplitali hudobné vlozky. Dodnes je ¢inoherné divadlo
bez hudby — a bez zvukov — nemyslitelné. Zvukovu strénku eurépskeho
divadla rozhodne netvoria vylu¢ne, dokonca ani prevazne hovoriace hlasy,
teda hovorend re¢. Priestor predstavenia sa stdva akousi posluchérﬁo?;l, ato
skor vdaka hudbe, rozmanitym zvukom a hlasom, & uz hovoria, spievaju,
smeju sa, vzlykaju, alebo kricia. Je jedno, ¢iide o zvuky ktoré v?'déva Zie-
censtvo, ako jeho komentire, $epot, chichot, $tichanie nohami art1’(li’l95;
v pripade silent piece 433" Johna Cagea (prvykrat uvedeyého 29.d a;ii }? -

: ew York),

v Maverick Hall vo Woodstocku v Stite I\ v York) a‘dzvuzn:o:st?rcov
zvonka, ako zavyjanie vetra a bubnovanie dazda, alel}J:l) i :v(ého e
nehel ktorfceameii i hvizdani§ pr?Chédzt‘ido sé:ti vtadieho volania,
mu, radostného plesania, scasti CVrhlmm-a . c}(l)v' bithne am Halleschen
ako v inscendcii Oresteie v réZii Petra Steina (Schau

Ufer, Berlin 1980).

Hlasy hercov maju, pravdaiei,‘ma
v akejkolvek podobe, tiez zdrovert do

zvlagmu vahu. Zvukovd strénka’,
priestorovi stranku, hlasovd
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strdnka okrem toho aj telesnt strénku. Vdaka hlasu a jeho prostrednictvom
dostdvaijii podobu vetky tri aspekty materidlnej stranky: telesnd, priestorova

a zvukov4. Hlas zaznieva tym, Ze sa odptitava od tela a vznd$a priestorom,

takZe ho po¢ujt nielen spievajtici/hovoriaci, ale aj ostatn{. Uzky vztah medzi
telom a hlasom sa prejavuje najmai pri kriku, vzdychu, vzlyku a smiechu,
Tieto prejavy vznikaji na zéklade procesu, ktory zasahuje celé telo: to sa
krivi, zvija v kf¢och alebo vypina. Zaroveni dokdzu takéto neslovné hlasové
komunikity hlboko fyzicky zasiahnut aj ¢loveka, ktory ich poc¢tva. Ten, kto
pocuje ludsky krik, vzdych, vzlyk ¢i smiech, ich vnima ako zvld$tne procesy
vtelenia, ktoré dotvdrajt $pecificku telesnt stranku. Krikom, vzlykom alebo
smiechom prenikd kriciaci, vzlykajici alebo smejtici sa hlas do nasho tela,
rezonuje v riom, telo ho vstrebdva.
S podobnym oddelenim hlasu od jazyka, k akému dochddza tiez
v koloratirach alebo pri dosiahnuti urcitej vysky ténu, opakovane expe-
rimentovalo performan¢né umenie a divadlo od 60. rokov. V takzvanych
autobiografickych performanciich, napriklad v podani Spaldinga Graya,
Laurie Andersonovej, Rachel Rosenthalovej a Karen Finleyovej, ale najma
v performancidch Diamandy Galdsovej a Davida Mossa, sa opakovane hlad4

a dosahuje moment, ked — hovoriaci & spievajtici — hlas prestva zrozumi- .

telne artikulovat a prechddza do kriku, vysokych ténov, smiechu, vzdychow,
pazvukov. Umoziiuju to nielen $pecidlne hlasové techniky, ale tieZ vyuzitie

elektronickych médif. Tie hlas zosilfiujt, zndsobuju, rozmiestiiuju v priestore,
rozkladaju a skresluju bez toho, aby pritom dochddzalo k jeho demateria-

lizécii (ako to robia filmové a videové zdznamy s filmovanym telom). Hlas

posobi polymorfne. Strica ukazovatele rodu, veku, etnickej prislusnosti a pod. "
Sluchovy priestor, ktory vytvira, pésobi ako ,medzipriestor, ako priestor

neustdlych prechodov, presunov a premien.

V pripade tychto umelcov to mézeme zaZit aj vtedy, ked zrozumitel-
ne artikuluji. Aj ked sa ich hlas — hovoriaci ¢i spievajtici — spojf s jazykom,
dalej si Zije vlastnym Zivotom, na ¢o posluchdca neustale upozoriiuje. Tito
umelci nedédvaju hlas do sluzieb jazyka, nevyuZivajt ho ako médium, ktorym
sa jazyk dostdva k slovu. Zakazdym sa dostdva k slovu aj ich hlas. Neznamend
to nevyhnutne desémantiziciu, ako sa beZne tvrdi. Hlasovd mnohotvarnost
skér umoziuje znasobit vjznamy jazykovych prejavov, &im mo#no znemoz-
fuje jednoznacné pochopenie, nie viak jazykové pochopenie ako také. Hlas
viak sicasne — ak nie aj v prvom rade — zakazdym upriamuje pozornost
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xavajucich na vlastng cvn:
pocuva]uCIC u SVO]I'éznOsf Sélais
sschoriva VSRR L

sa sposo olfr;1 1 lmatelnm 3 pre inje dOStéVakkaZdého dychu, Vdag s
toho, kto sa hlasovo Prejavuje, slovy telesng bytievo s :

Napitie medzi hlas()m a ]aZkam vete
podobn.é napiiu.u medzi fenomenélnym a S;mlou
z napitia medzi byt telom“a , ma¢ telo“. Na Ckym teloma takisto vypljva
hlasu dostdva k slovu telesng bytie vo
druhej strane sa dajt jeho zvukoyg ko

vyslovenim a oslovenim.

V materidlnej strdnke hlasu sa tak Prejavuje nielen celd materislna
stranka predstavenia — jeho zvukov4 strdnka, pretoze hlas zaznieva ako zvuk;
jeho telesnd strdnka, pretoze sa prostrednictvom dychu vydiera z tela; jeho
priestorovd strdnka, pretoZe sa ako zvuk &iri priestorom a dolicha do ucha
posluchdca a zdroven toho, koho hlas zaznel -, hlas je navyse uz svojou
materidlnostou jazykom bez toho, aby musel byt najskor vnimany ako znak.
Dostdva sa nim k slovu telesné bytie vo svete toho, koho hlas zaznieva; oslo-
vuje toho, kto ho vnima, vjeho telesnom byti vo svete. Naplita priestor medzi
oboma, navzdjom ich prep4ja a vytvira medzi nimi vztah. Svojim hlasom sa
ten, kto sa ozyva, dotyka toho, kto pociiva. Préve pominutelnost okamihu, ked
k tomu dochddza, umoziiuje intenzivne zaZit vznik predstavenia z telesnej
spolupritomnosti aktérov a divakov, z ich stretnutia.” .

Materidlna strénka predstavenia nie je - ako je zrvejmé'na]rr}éi z po-
Minutelnosti zvuku — jednoducho dand; dostéva podobu vzdy aZ v-?nel?ehu
Predstavenia a n4sledne znovu zanikd. Kedze sa predstav'emagey}x v Case —
Pricom mézu trvat od 4'33” po niekolko hodin ai. dni-, _Vylzadulu ?;lpfktgz'
ktorymi sa uréi, na ako dlho a v akom slede sa jednotlivé materidly

iz4ciu ¢asu v predstaveni md
avak ! ahu, Pre organizdciu & ; :
om budi vzdjomnom vztah ja priestorovt, telesnt

&ty viznam rytmus. Prdve on navzéjorn Prepé iestore ukazu a kedy
@ 2vukov stranku a rozhoduje o tom, kedy s javy ¥ Pr
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2 neho zmiznt. Tazko si predsta
spbsobom nepodielal na organizdcii casu.

nemaly vyznam pre scénosled, prednes textu, pohyb priestorom, priestoroyé
usporiadanie —a to nielen v hudobnom a tanecnom divadle. V tomto pripade
sa podriaduje hlavnym principom a podporuje nimi dant $trukturdciu. Od
60. rokov je rytmus v mnohych predstaveniach performan¢ného umenia

a divadla — aj a prave ¢inoherného — smerodajnym, nadriadenym a domi-

nantnym principom organizécie a trukturdcie casu.

Rytmom sa tu na rozdiel od taktu a metra chipe organizacny princip,
ktorému nejde o simernost, ale o pravidelnost. Zatial ¢o pri simernosti nie
je povolend nijakd odchylka, ide pri pravidelnosti o dynamicky princip tvoreny
opakovanim a odchylkami od opakovaného. Pri rytme tak spolupdsobi pred-
vidatelné aj nepredvidatelné. Rytmus teda moZeme opisat ako organizaény
princip, ktory predpokladd a sém podnecuje neustdlu zmenu.

Ked sa rytmus povy§i na najdolezitejsi organizacny princip, dd sa

predpokladat, Ze vztahy medzi priestorovou, telesnou a zvukovou strédnkou
sa budi neustile menit a javy sa budu ukazovat a mizntt na zéklade opa-
kovania a odchylok. Rytmus ako zikladny princip predstavenia vyuzivaju
popredni reziséri poslednych Styridsiatich rokov, ako Robert Wilson, Jan
Fabre, Elizabeth LeCompteovd, Jan Lauwers, Einar Schleef, Frank Castorf,
Heiner Goebbels, Christoph Marthaler, Christoph Schlingensiefa mnobhi ini.
Platf to najmi v pripade Christopha Marthalera. Jeho inscendcie ako Murx
den Europder! Murx ihn! Murx ihn! Murx ihn! Murx ihn ab! (Bi Eurépana!
Bi ho! Bi ho! Bi ho! Zabi ho!, Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz, Berlin
1993), Stunde Null oder Die Kunst des Servierens (Hodina nula alebo Umenie
servirovania, Deutsches Schauspielhaus, Hamburg 1995) alebo Die schone
Miillerin (Krdsna mlyndrka, Ziircher Schauspielhaus, 2002) akoby tvorilo
takmer vylu¢ne opakovanie. Uvedie sa nejaky prvok, ktory sa v priebehu
predstavenia opakovane obmienia. Dalsi prvok ¢akd to isté, potom tretf a tak
dalej. Varidcie siahajii od minimédlnych odchylok az po skutocné husérske
kiisky. Jedno méze pritom urychlit Gi¢inok druhého. Napriklad pri spievani
Sestnastich strof niboznej piesne Danke (Dakujem) v Bi Eurépana! bola kazdd
strofa nasadend o poltén vyssie ako predchddzajica, takZe pri poslednych
strofdch, ked uz hrozilo, Ze spievajticim prasknu hlasivky, divdci viac nevlddali
a zachddzali sa od smiechu.

o4 Cast |,

vit predstavenie, kde by sa rytmus nejakym
Aj vtedy, ked ako hlavny Struk- b

turaény princip sluzi priebeh deja alebo psychologicky vyvoj postdv, m§

Rytmus predstavuje taky

: N 1Y organ;
yyplyvaz povahy Iudského tela. Vlastn; "EANizatny Princip 5 Preto, 3o

obeh a dfchanie, rytmické si niglen ny O 52 riadia pie]

% § i €len t

pisani a pod. ¢ zvuky, ktoré vydavame 1:e§°}111}'by Pri chddzi, tandq;l};:z

saa placerrlle, ale rytmicky plrebiehah'1 - mhno‘lonme, Spievame, SmEieme,

Rytmus mame skuto¢ne v krvi. ovolne Pochody v nagom tele
i Vdaka tomu. dokdZeme Tytmy vnimat 5 lahko sa nim;

unagat. V predstaveniach ¢asovo organizovangch o $2 nimi nechdvame

dochéddza k §t1:em odlignych tytmickgch Systémiuvuuk. tutovan?C.h rytmom

a systému divdkov, pricom si treba uvedomit, ze kai;mému inscengcie

nastaveny inak. V takychto pripadoch ’ Y divak je rytmicky

3 : m4 teda pre i : R
k4 predstavenie, pre jeho autopoiézu, vamysvznﬁr:fq;}, z::gre]- al;vznn
) osiahne

rytmicky stlad: ¢i a do akej miery sa inscendcii : _
udaného rytmu — o aktérom sprostredkuje no:z ggslﬁzyvﬁangotk@mf do
doké4zu viaceri rytmicky podobne nastaveni divici ovplyvnif’ ostam)"chec]ﬁ:lélliry
a aktérov a podobne. Bez ohladu na to, ako tento proces prebieha v k:rz-
krétnych pripadoch, dd sa povedat, Ze predstavenie sa v zisade organizuje
samo prostrednictvom rytmickych posunov, obmien a zmien. Prebieha ako
proces, v ktorom sa aktéri a divéci nechdvaji navzdjom undsat rytmom injch
av tomto zmysle na seba navzdjom telesne posobia.** Ak rytmus chipeme ako
organiza¢ny princip, ktory predpokladé vlastni neustdlu zmenu, vzijomné
un4sanie sa rytmom je potom telesnjm procesom, v ktorom pominutelnost
predstavenia nadobtida takmer paradigmaticky charakter.

3.3 Vznik vgznamu

Tradi¢ne panuje ndzor, ze predstavenia maji sprostredkovdvat isté vopred

dané vjznamy. Dlho platila premisa, ze predstavenie divad;linej Sry je é}g
Specifickym vy 33 ok sldvnost 17. storodia realizovaia ur
— i i a iné masové podujatia treba

alegoricky program; alebo ze politické sldvnos :

it ane iy moct et MR
Stalina, Hitlera —, pripadne skupiny - ako prl SMVPOSE:hO zvizu. Ak vy-
revolicie alebo masovych podujatiach nﬂadéh0'§oK:i ako konstitutivnej
chidzame z telesnej spolupritomnosti aktérova dl.ztento nézor na vratky
Zlozky predstaveniaa z prchavosti Pfedmveni’ i
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zdkladoch. Oba tieto aspekty svedcia skér o tom, Ze vyznamy v predstaveng

nepredstavuju nejaki stalu veli¢inu®, ale vznikaji az v jeho priebehu, pri-
gom sa od ticastnika k Géastnikovi ligia a roznia. Nedd sa preto predvidat,
k akym vjznamom dospeju jednotlivi iicastnici v priebehu predstavenia. Na
jednej strane moZu dany program citlivo narusit prejavy, ktoré pocas pred-
stavenia necakane vyplynu z interakcie aktérov a divdkov; na druhej strane
sa moze pozornost divaka ststredit na zvld§tnu pritomnost fenomendlnych
tiel a atmosféry, &im sa odptta od semiotickych tiel, objektov, priestoroy
a pod., ¢o mu zabrdni v ich interpretécii. Slzy, ku ktorym dohnala divdkoy
Henselovej hra v scéne umierania, ich spolo¢né vzlykanie a sustredenie
pozornosti na detaily jej hry tak prispeli k vzniku vyznamov, s ktorymi ne-
poéital ani autor, ani t&inkujuci herci a ktoré navySe ani neboli u vietkych
divdkov totozZné.

Vnimat telo a veci v ich $pecifickej, bytostnej pritomnosti viak
neznamend vnimat ich ako bezvjznamné. Znamend to skor vnimat vSetky
tieto javy ako nieco. Nejde tu len o nej aky ne$pecificky stimul, zmyslovy tdaj,
ale o to, Ze nieco sa vnima ako nieco. V. mojom vnimani sa mi veci javia vo
svojej zvld$tnej fenomendlnosti. Znamenaj to, ¢im sa mi javia. Liatinovd
pec na pravej strane scény v Bi E urépana! tak spociatku neznamenala nic iné
ako velmi zvl4§tnu liatinovii pec, ktord piita pozornost divika $pecifickymi
materidlnymi vlastnostami; hodiny bez rucitiek nad strednymi dverami
neboli ni¢{m inym ako velmi zvla§tnymi hodinami bez ruticiek, ktoré akoby

vyzyvali divéka, aby sa dal touto ich zvla§tnostou celkom pohltit. Spociatku
oba tieto predmety zvldstnym spésobom, akym sa javili divakovi, neodkazo-
vali na ni¢ iné ako na seba. Taktto autoreferenciu nemozno oznadit ani za
sprostredkovanie vopred daného vyznamu, ani za desémantizéciu, skor za
proces velmi $pecifického konstituovania vyznamu. Tento proces prebieha
ako ynimanie javu v jeho zvldstnej materidlnosti, v jeho fenomendlnom
byti. Vnimanie a konstituovanie vyznamu su tu jedno. Vyznam vznikd
aktom vnimania. Nejde tu o to, Ze najskor nieco ynimame a nésledne
tomu — v rdmci aktu interpretdcie — pripisujeme vyznam nie¢oho iného.
Skér ynimame nejaky jav v jeho zvld$tnom fenomendlnom byti a sicasne
konstituujeme vyznam.

Ukézanie nejakého javu je zéroven predpokladom pre celkom iny
sposob vnimania, celkom in typ konstituovania vyznamu. V okamihu, ked
sa pozornost prestdva sustredovat na jav vnimany v jeho fenomendlnom

56 Cast .

pyti, zacne sa tento jav nimat ako gjon;
4jaj roZNE asocidcie — predsta k

ngrlliﬁkéty, teda mozné V}"Znamy,vgi’:é):;:;e » POcity,
Jlastné detstvo alebo na rekrea¢ny e pec tak
sen starého profesora z filmu IS vD
dvoch prikladov je zjavné, Ze vnimanie 5
miery zavisia od subjektivnych faktoroy
asociacie v nich vyvold vec, gesto, zvuk, dopad "mdi\lékrni. To, aké
Jazitkov, vedomosti a ich konkrétneho rozPolosi:eqa' zZdvisf od ich viastnych
vek, pohlavie, prislusnostk spolodenskej vrstye X;Ia, teda 3 od faktorov ako
|ultarny povod atd. Bolo by naivné verit, 7 Vr,umf .SP010cens'kému milieu,
namu vychddzajt jedine z toho, ¢o sa Prezentuje a’;;;a konﬁtltuovan'ie vjz-
vychodiskom st skor $pecifické podmie M se::) to prezentuie. Ic.h
prindsa kazdy jeden zicastneny subjekt. Kazdy teda vmm: ;Ziledstayeme
sa spusta iny retazec asocidcii. S0k don

Je pritom otdzne, i takéto asocidcie vznikaji na ziklade nejakych
pravidiel alebo zékonitosti a ¢i sa dajt predvidat prinajmengom u k;idého
zvl4st. Skor sa dd povedat, Ze divéka ,prepadévaji*, vynarajii sa viac-menej
ndhodne, hoci spitne sa daju [ahko vysvetlit. Sustredenie vnimania na aktul-
nost prezentovanych javoy, ktorym sa vytrhvajii z daného kontextu, o¢ividne
vytvara vhodné podmienky na to, aby sa vnimatel dostal do podobného stavu
ako rozprava¢ v roméne Marcela Prousta Hladanie strateného asu, ked ovo-
niava a ochutndva magdalénku. Vnimané javy sa daji napojit na takmer lu-
bovolny kontext, s ktorym maji bud priamu, alebo sprostredkovani spojitost.
Tito spojitost je viak len v minimdlnom pocte pripadov vedomd. Asocidcie
sa vid&inou vynaraji bez toho, aby sme ich vyvoldvali & vyhladdvali. Dostavia
sa samy od seba. Vnimatel nimi nemoéze volne disponovat.

Ak vnimanie osciluje medzi javom v jeho autoreferen¢nosti a aso-

cidciami, ktoré vyvoldva, hovorfme o pritomnostrior rezime vnimania. Ten

- i cny Zi fmani f telo
sl netreba mylit s reprezentacnym rezimom vnimania. Ak,vmmame, .d
v ich fenomenslnom by, 1de

herca ako jeh $ byti te a veci
jeho telesné bytie vo svete it

o pritomnostny rezim. Ak ich viak ynimame ako znak - dIafna'ucke]_p , (;y
tacny rezim vnimania. Ten si vyzadu-

a predmetov v jej okoli , ide o reprezet oy et v ktorom 2
Je, aby sa vnimanie vztahovalo na postavu, Tesp- st

mySlienky _ 1. -

-tk moze !ﬁvitnky akojeho
ansku, hodip,
ergmana LCSnéJ
kontituovanie

danjich jednotl; S|

G2 ade tés fenomendlnym

Postava pohybuje. Zatial éo prvy reZim tor Wmmzlseii ; B e
bytim vnimaného — pricom tieto vyznamy mapy
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amov, ktoré uz s vnfmanymi javmi nemusia pria.m_o stvisiet —, d
rezim tvorf vylu¢ne vyznamy konstituujuce postavu a J€] fiktivny svet ale

tiez iny symbolicky poriadok. P :
Kazdy z tychto dvoch rezimov generuje vyznamy na zéklade iny; |

zésad. Tie-ktoré zdsady prevlddnu v zdvislosti od toho,’ ktory rezim sa us

V reprezentatnom rezime sa vietko vnima so zretelom na Poﬁta‘.ﬂl, resp,
fiktivny svet alebo symbolicky poriadok. Proces vnimania sa tu riadi ciell
vytvorit danti postavu, svet &i poriadok. Vnimané prvky, ktoré sa nepovaz
za ich znaky, sa pri ndslednom generovani vyznamu nezohladfiujt. Iné pry
sa zas prehliadaju, ¢ize vopred vylucuju z procesu vnimania. Vygenerova
vyiznamy tvoriace postavu, fiktivny svet alebo iny symbolicky poriadok te
vplyvajii na dynamiku procesu vnimania tak, ze vnimatel si vyberd vylu
prvky, ktoré s touto postavou, svetom alebo poriadkom nejako suvisia. Ki
sa tento modus ustali, vnimaji sa uz len prvky relevantné pre vytvore
postavy, fiktivneho sveta a symbolického poriadku a generuji sa len vyzn:
ktoré pomdhaj tento ciel dosiahnut. Proces vnimania tak prebieha cielens
hoci ¢asto na zésade pokusu a omylu. :
Tito cielenost viak rozhodne neznamend, e proces vnimania v tom :

to moduse prebehne u vietkych divikov rovnako, teda Ze vSetci dospeji k
istym postavdm a fiktivnym svetom. Aj pre reprezenta¢ny modus vnimani
plati to isté, ¢o pre vyndranie asocidcif: zdvisi od podmienok danych ;
jicim subjektom. Bizu pre vnimanie a konstituovanie vyznamu tvoria aj
v tomto pripade vlastné historické a Zivotné skusenosti, vlastné vychodisko 3
znalosti, postoje, hodnoty, ndzory, celkovy habitus — teda faktory, ktoré vyraz-
ne ovplyviiuje kultiirne a spolo¢enské milieu. K vychodiskovym znalostiam
resp. Zivotnym skiisenostiam patri aj vlastnd skusenost s divadlom. To, €l
divék navitevuje divadlo ¢asto alebo len vynimocne, ¢ poznd uvddzant hru,
resp. operu, & uz zazil hercov v inych roldch alebo nie — to vSetko ovplyviiuj
proces vnimania, takZe aj v pripade, Ze sa proces vnimania a generovanie
vyznamu riadia reprezentaénym rezimom, ich vysledok bude u réznych
divdkov vzhladom na rézne podmienky, ktoré so sebou prindajii na pre »
stavenie, zakazdym iny. Ustdlenie reprezenta¢ného rezimu teda neznamend, -
Ze vytvorené vyznamy sa budii v prevaznej miere zhodovat.* §
Na jednej strane sa d4 povedat, Ze na predstaveniach v psychologic:.
ko-'realistickom Style sa divdkovi niika skér reprezentaény rezim vnimania;;‘.'
zatial ¢o na predstaveniach experimentilneho divadla a performanéného
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menia sa od neho ocak4va, ye .

:n{mania. Na druhej strane g fa;l:oblide naéit pﬁt°mnosmym ;
rozhodne vylucne pre jeden 2 kg (;:I:ch"aw.t, 82 divik na prrelhs o
Jlistickej inscendcii bude telesne citiy v TeZimoy, Aj prj pey dlologjcg,e:i
atmosférua nebude sa pytat na ich Wi Omnost akiéroy alebo épedﬁck:
obtas konaniu performerov a veciam y oy,

Na kazdom predstaveni byde ,
Kovat z jedného rezimu do druhého :;:: i nie kazdého divaky preska.
toch, resp. medzi oboma kizavo OsdIOVaf.'Chn veelko
resp. presunu dochddza, tym Castejie sa djvélf::?gle k tomuto preskoku,
svetmi, medzi dvoma modusmi vnimania, Vyn; s"t:‘}’“ﬁnk meflzl (%voma
ako medzistav alebo prahovy stav. Divak si pritom i‘.orazr:/zs;gﬂ%h, Voimang
se tieto prechody nemd vo svojej moci. Méze sa s mi uved’omu]e,
<4 A Ao € sa sice opakovane pokugat na-
novo ,nastavit” svoje VEIRmEC ua g reprezentacny, alebo pritomnostn
rezim, rychlo si véak uvedom, Ze k tymto preskokom, resp. kizaniutama s ’jt
doch4dza aj bez jeho vdle, Ze sa mu deje, stava, ze sa ocité v stave medszi cﬁwo-
ma rezimami bez toho, aby to chcel alebo tomu vedel zabranit. Uvedomuije
si, ze jeho vnimanie je vtedy emergentné, mimo jeho véle a kontroly, Ze nim
sice disponuje vedome, no nie celkom slobodne. Preskoky, resp. kizanie tam
a spit tak stiCasne upriamuji pozornost vnimatela na sim proces vnimania
ajeho §pecifick dynamiku, ¢im tiez dochddza k zmene v procese vnimania.
Zd4 sa byt ¢oraz menej predvidatelné, ¢o a ako sa bude ynfmat a aké pritom
vzniknu vyznamy. Ndzor, Ze predstavenie sprostredkovéva vopred dané vyz-
namy, je teda potrebné zavrhnit. O tom, aké vjznamy sa pripfSu jednotlivim
prvkom predstavenia, sa rozhoduje skor v jeho priebehu.

Od tychto vjznamov treba jasne odlisit vjznamy konsituované az
po ukoncen{ predstavenia mimo procesu ynimania.’” KedZe véak netvoria

stcast predstavenia, nemusime sa tu nimi zaoberat.
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3.4 Udalostna povaha predstavenia

a divacky zéZzitok ‘ 1

terajsich tvahdch — maju udalostni pova-
kontexte opisat tymito piatimi atribatmi;

1) Ako sme uZ povedali, predstavenie vznikd z interakcie %ktérovE
a divdkov, teda vytvra samo seba v autopoietickom pf?cese a ,nema pvreto i
povahu diela, ale udalosti. Ked sa tento proces skond¢i, neostdva po tfiom
ok, ale zavf$i a ukondi sa nim aj samo predstavenie,
dstavenie existuje len v procese predstavenia a ako i

Predstavenia — ako sa ukdazalo v do
hu. Pojem udalosti sa dd v nasom

predstavenie ako vysled
Je nenédvratne prec. Pre
tento proces: len ako udalost. !
2) Ako udalost je predstavenie —na rozdiel od inscendcie — jedine¢né

a neopakovatelné. T4 istd konsteldcia aktérov a divdkov sa viac nezopakuje.
Divécke reakcie a ich vplyv na aktérov a ostatnych divakov budii na kazdom
predstaveni iné, a to aj napriek tsiliu aktérov postupovat vo vietkom v stlade
s pldnom starostlivo premyslenej inscendcie. »
3) Predstavenie sa chdpe ako udalost aj v tom zmysle, Ze nikto

7 Gicastnikov nim nemdze v plnej miere volne disponovat. U¢astnikom bt
prirodzene, najmi divikom — sa totiz deje, stdva. Plati to nielen, pokial'ide
o désledky vyplyvajtice z ich telesnej spolupritomnosti, ale tiez pokial ide-:(
o §pecifickd, bytostnti pritomnost, s akou sa v predstaveni ukazuju javy, ako
aj sposob, akym sa v fiom vyn4rajii vyznamy. Tieto javy pésobia velmi inten- 3
zivnym spésobom ako aktuilne, ¢im sa uvoltiujii zo svojho kontextu, zdaji
sa existovat samy pre/za seba — tomu, kto ich vnima, sa tieto javy deju, ich 3
vnimanie sa mu stiva. Ako sa ukdzalo v stvislosti s preskakovanim vnima-
nia, resp. jeho oscilujticim kizanim medzi dvoma réznymi rezimami, resp. }
modusmi, ide o nieco, ¢o sa vnimajticemu subjektu deje, ¢o ho uvddza do
akéhosi medzistavu, do nestélosti. Prebieha tak nielen vnimanie, ale aj s nim 1"
spojené generovanie vyznamu. i
4) Udalostnd povaha predstavenia umoziiuje ticastnikom a najmd
divikom celkom Specificky zaZitok. Stdvaju sa subjektmi, ktoré spoluroz-,: :
hoduju o priebehu predstavenia a zaroven nechdvaju predstavenie, aby i
IOZV}}od'(?valo o nich. Nie sti celkom autonémni, ani celkom riadeni zvonka.
ﬁzlz(;";l;cl:setivse;reako.estletic?q’l a zér,over'_l ,spoloéensk}’r, (’:i' dokor?ca poli-.
' gociuju vztahy, zvddzajtii mocenské boje, tvoria a roz-

ol 5 3 ) ‘ dza
paddvajt spolo¢enstva. Ich vnimanie sa riadi tak pritomnostnym rezimom,
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2 nta¢nym rezimo
Jko aj reprezen ramonsiloiesiii s
otikladné a €o sa da’ vyjadrit v dichotonﬁ;f;}'],cl;ﬂtfne tradine platf 4,
- utonémuny VS- riadeny supjekt; ; VYZnamovych .
" tomnost Vs. Teprezentdcia — gg v predstaven; OSf{ Politika; bytostng
e Spésobvom fakeakdaeinete proﬁklad;llic:bnezazwa ako bud-alebo,
5) Ked sa protiklady ricajg, ket mb )

7 s
istredufe 53 POZOrOStna prechody od jedngh 10, 10%% druhm,

slost . €ho sta
kajticu nestdlost, na odstrafiovanie hranfe, a1 Vﬁetkzus:: dv;méil; £
13 ako udalost.

oztvara sa priestor, ktory tieto protiklady dels

l:d jedného k druhému. Toto role)nranie say piil;’giis::’: s: ; neho p’rah vedici
Ako sa UZ opakovane ukdzalo, predstavenia umoir“nI:\;e ;r o‘gﬁnu %atégfﬁu'
ktory sa dd najlepsie opisat ako isty prahovy zazitok tralllsfofljlu- Cky zElltok,
nim prechddza. M6Zu nim byt urcité fyziologické, afektivne eneluSﬁtc(;(éo’ i
ako v Navstevnych hodindch Boba Flanagana alebo Sch]jnge:nsiefgvom US'faV);,
a zelenine, alebo premena divdka na aktéra, ako v Osocovani publika ar:]:o
v Komiine, resp. aktéra na divéka, ako v Goschovom Machethovi a Ujovi Vériovi
Takyto zdZitok bezprostredne stvisi s udalostnou povahou predstavenia. :

Pojem prahového zdZitku, ktory sa tu dostéva do popredia, viak
nepochddza ani z tedrie umenia, ani z filozofickej estetiky, ale z vjskumu
ritudlu. Zaviedol ho etnolég Victor Turner, blizky spolupracovnik Richarda
Schechnera, s odkazom na prace Arnolda van Gennepa. Ten v $tudii Les rites
de passage (Prechodové ritudly, 1909) na bohatom etnologickom materidli do-
kdzal, Ze ritudly st spojené s hraniénjm a prechodovym zdzitkom so silnym
symbolickym ndbojom. Prechodové ritudly majt tri fdzy:

1) fazu odluky, ked sa ti, ¢o maju prejst transforméciou, odpttavaji
od svojho kazdodenného Zivota a vynimajti zo svojho spolo¢enského milieu;

2) prahovi alebo transformaént fazu, ked sa dostévaju do stavu

al

»medzi“ vietkymi moznymi sférami, ¢o im umoziuje celkom nové, Gastotne

Znepokojivé zazitky; ;
3) fizu zlucenia, ked sa ako transformovani s novym Statusorm
4 n0vou identitou opatovne zadlefuji do spolocnosti- b
Tito §truktara sa d4 podla van Gennepa ?ozor’ovat v :flzmm:/l:Zt 2
Kulttirach 3 odli$uje sa jedine svojim kultrnos Ck}"m 03: ‘;Ill;-t b
Urner oznatil stay vznikajici v prahovej f4z€ akostav limin ktg e( o
~ Prah) a presnejiie ako stav labilnej medziexistencie ,:11.1em & Il:vendou
edzi poziciami pridelenymi a ustélenymi pravort, obycajom,

1
o definicii predstavenia 6
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a ceremonidlom®.*® Tito prahovd f4za, ako uvazuje dalej, otvdra kultirne
tom a inovéciam: ,v liminalite sa skusaji nové sposoby

riestory experimen : (o
lI:onam'a, nové kombinacie symbolov, aby sa ndsledne zavrhli alebo prijali“

Zmeny vyplyvajiice z prahovej fazy sa podla Turnera tykaju spravidla spolo-
Zenského statusu, resp. totoznosti jednotlivcov, ktorf sa ritudlu podrobujy,
ako aj celej spolocnosti, resp. spolocenstva.

To, ¢o Turner opisal na priklade ritudlneho predstavenia, sa v na-
sledujticich riadkoch pokusime aplikovat na zvldstnu povahu predstavenia,
najmi na ricanie protikladov, a pozriet sa blizgie na to, ¢o sa deje, ked uz

dichotomické vjznamové pary neplatia. KedZe tu nejde len o ndstroje sluzia-

ce na opisovanie a pozndvanie sveta, ale najmi o regulativy ndsho konania
a spravania, ich destabilizécia destabilizuje nielen to, ako vnimame seba,

inych a svet, ale otriasa tiez pravidlami a normami, ktorymi sa riadi na$e spré-

vanie. Z takychto vjznamovych pérov sa dajt odvodit rozmanité rimce, ako

,Toto je divadlo/umenie“ alebo ,Toto je spolocenskd alebo politickd situdcia®.

Tieto ramce obsahujii normativy primeraného spravania v situdcii, na ktort
sa vztahuju. Ked v predstaveniach navzdjom kolidujt zdanlivo protichodné

alebo len odli$né rdmce, ako napriklad v Ndvstevnych hodindch ¢i v Umeni
a zelenine, stoja tu vedla seba rozne, sCasti diametralne odli$né ndroky na "
platnost, ktoré sa vlastne navzdjom vylucuja. Platia vietky sucasne a zéroven
sa navzdjom rusia. V Ndvstevnych hodindch tak platil rimec ndvstevy pacien-
ta, ako aj rimec navétevy galérie. Oba st v podstate navzdjom nezlucitelné. B
Zjavne kolidujt. Divéci/ndvstevnici sa tak ocitli v stave ,medzi“ vSetkymi .

stvisiacimi pravidlami, normami, poriadkami — v prahovej situdcii.*

Podobny z4zitok prahovej situcie ako zdZitok destabilizujuci vaf- ==
manie seba, inych a sveta je ¢asto spojeny so silnymi vnemami a pocitmi, so
zmenami fyziologického, energetického, afektivneho a motorického stavu, aké
sprevddzaju preZivanie prahovosti. Nejde tu teda vylu¢ne o kognitivnu iritd-
ciu, ale tieZ a predovietkym o zmenu somatického stavu. Stav prahovosti sa E
v prvom rade preziva ako telesn4 transformacia. Naopak, aj vedomie fyzickych
zmien dokdZe vyvolat prahovy stav, niekedy dokonca v podobe krizy. Plati to =
najma pre silné ynemy a pocity, aké v cloveku vyvoldva vnimanie nejakého javu,
najmi ak ide o jav spojeny so silnym tabu - ako to bolo v pripade smrtelne 4
cbm:ei Angely Jansenovej uprostred hladiska v Ument a zelenine. Podobné
silné pocity casto podnecujii zdsahy a konanie, ktorymi sa nadobiida novy
status —status akiéra —a ktorymi sa zdroveti stanovujii a preverujii nové normy. -

62 Cast |,

Predstavenie uvédza divgky g, sta
dode nnému prostrediu a v fiom plamym novu, K
mu vEdy ukazovalo novy smer. Tentq stav mog
mudivy. Dochddza v fiom k velmi £

1dad z divdka na aktéra, alebo aj Vytvorenie s
pripadne lervlvfilva'lko;;l'(l’ ieto zmeny prebiehaj
stavenia, vic8inou vSak trvaji len do je ; ;
na zaklade vierohodnych svedectiey :)rlzfi;ka‘]’inlf:?la:h'l;; :1 sl}zll?v, ktoré divéci.
v scéne umierania v Miss Sare Sampsonovq', ich skutoénezllol:illi{ ;ﬁ,s elovej
_sticitnej$imi“ a teda ,lepsimi®, ako difal Lessing, sa vzhladom o
tok vhodnych dékazov nedd potvrdit ani vyvrétit. Vo v§eobecnos?iasne;;léolsta.
v ojedinelych — dobre doloZenjch - pripadoch povedat, & zazitok Zadest;:;
lizdcie vnimania seba, mych a sveta, zo straty platnjch noriem a pravidiel-
skuto¢ne nasmeroval dany subjekt inak, zmenil jeho ynimanie skuto¢nosti
a seba samého a sposobil tak dlhodobejsiu transforméciu, k akej dochddza
v ritudlnych predstaveniach. MéZe sa tieZ stat, Ze po ukonéent predstavenia
divék odbije svoju do¢asnii destabiliziciu ako nezmyselni a neopodstatnent
a pokdsi sa vratit k predo§lému vnimaniu seba, injch a sveta; moze tiez este
dlho po predstaveni zotrvdvat v stave dezorienticie a k novému nasmerovaniu
dospiet po dlhych tivahach az ovela neskér; alebo sa moZze vratit k starému
hodnotovému systému a vzorcom sprdvania. Ni¢ to nemeni na tom, Ze ticast
na predstaveni mu pontikla prahovy zézitok.

Ci uz ide o ritudly, sldvnosti, divadelné predstavenia, koncerty, in-
Staldcie, politické demongtracie, alebo $portové podujatia, vzdy méme do
Cinenia s predstaveniami, ktoré pontikaju moznost prahového zdzitku. Ako 52
Prave ukdzalo, takéto prahové zézitky nie st vo vietkjch Zinroch predstavent
rovnake. V ritugli tvoria cestu k novému statusu, k novej identite, ktor musf
Prfshléné spoloc¢enstvo akceptovat. Transformdcia, k akej Pritom doshé.dza.
¢ teda nezvratn4 — z chlapca sa v iniciacnom rituali stdva bo]o?mik auz mk{z
Sdnemoze stat chlapcom. Této transformdcia si tieZ vyzaduje sP°1?C€I}-S k
akceptéciu: snolog { chlapca uznat za bojovnika. Pr:'ihovy. ?azuo

polocenstvo mus P . ! ajii napri-

W teda predstavuje cestu za ur¢itym cielom. Sportové podujatia ma)

T ¢ ; sti vytvorit spoloéenstvé,

4d za ciel vygenerovat vitazov a porazenycth slvno

Su, napri-
?oloéenstva aktérov a divakoy,
U vnimatelne v priebehy pred-

stavenia 63
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timizovat mocenské naroky alebo prijat spolo
itky, aké umoziuju umelecké predstavenia, v
aeIom, ale samy st cielom. Takyto prahovy
;3itkom. Pri estetickom zdZitku ide o zaZi
 sdm proces premeny, pri neestetickych prahovy
nu o prechod k nie¢omu, transforméciu v to & o
ol hod 8. Pstoroéla definovany mnohokrdt.® Vymec BOIZ-II:I}? chh*
o prahového z4zitku ho definuje nanovo. %(9?1e1mém # nf&
- zazitok sice pontkajt najma umelecké predstay
ovanie medzi estetickjm a neestetickym prahovy:

imom divadelnos
om a tom 1stom predstaveni striedat. Zdvisi od 5 E;ltzle g

mnikov, & sa ststredia len na prahovy stav, do akéh FISCHER-LI
{manie, alebo budu tento prahovy stav chdpat a preZivat ak Metzler Lexikon T
mu ciel'u. Z mintity na minttu sa to mohlo menit tak v Umen Pozri najmi FRIED
‘ Beholder in the Ag

ych majstrovstiev sveta 2006. v 1 glé:‘:ﬁsR dﬂgﬁi': 1 o

)bjasnenim medidlnej, materidlnej, semiotickej a esteﬁckej" st HERRMANN, Max. For
 je jeho definicia uzavretd. Této definicia plati pre vsetky und der Renaissa

ked sme pri jej formulovani odkazovali prevazne na ume V odpovedi prof.
’ ' an Professor Dr.
HERRMANN, M %
tuts (Vortrag vom
im deutschsprach;
HERRMANN, M:

. ]e) studia moézu byt teda vSetky druhy sﬂuécu ktoré spa d: '
stavenie, ako tu bol deﬁnovany @ i A fur Asthetik und

14.10.1911,5.15.
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fr Asthetik und Allge
Ibid. i
JACOBSOHN,
1910, s. 1177.
KLAAR, Alfred.
14.10.1911, 5.15.




ofried, Dus junr der Bithne, 1912, 5. 49

hur. Grundrifs der Theaterwissenschaft, 1936.
\ben der 'I'heatenwissenschaft. In: Die Scen: i

E, Erika. Theaterges f
Konstellation. In: FISCHER-LICHTE, E
olfgang - LEHMANN, Hans-Thies (Hg.). Arbeitsfeld

| Erika. From Text to Performance: The Rise o 8 Je teda i?sn‘, 5
emic Discipline in Germany. In: Theatre Researc s takymi mate
168-178;
g (Hg.)- Theaterwissenschaft im deutschsprachigen
dolf. Theater — eine Leistung des Publikums und se

errmanns Vorstellungen von Theater. In: FISCHER-

CH. Doris — WEILER, Christel (Hg.). Berliner Theater im

, 5. 43-52. , ‘

jin delnej vedy v USA pozri najmi

Shannon. Professing Performance: Theatre in the Acade ;
ogy to Performativity, 2004. K pojmu cultural performance pozri
GER, Milton (ed.). Traditional India: Structure and Change, 19.

i divadla, 19
ven, 2004 0 BRECHT, Bert
ri AUSTIN, John L. Ako nieco robit slovami, 2004, s.15. o zovaci efekt.
pojmu performativnost pozri moje heslo Performativitat/performativ GROTOWS
'HER.LICHTE, Erika — KOLESCH, Doris — WARSTAT, Matthias (Hg.) 1999, 5. 22.
: i GROTOWSKI
zri McKENZIE, Jon. Perform or Else: from Discipline to Performance, a ritudl, 1999,
i LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo, 2007. j
éckeho autopoiesis. (Pozn. red.) BT
to priestory vznikaju in concreto ako divadelné scendre aj medzi o
~ pristrojovej techniky a ich uzivatelmi. Pozri -

¥ Kunst und Technik als Interface-Problematik und -Phinomen, 2011.
- Kdivadelnému priestoru pozri

CARLSON, Marvin. Place; : ot i :
1989, s of Performance: the Semiotics of Theatre Archite v K pojmu vtelen

34 BOHME, Gernot. Atmosphire: Essa i ) b Theatertheo
B e le pol; i ys zur neuen Asthetik, 1995, s. 33. . FISCHER-L

Cast .




°F Enka Asthetik des Performativen, 2004, 5. 60-175 '
oris Koleschovej v Metzler Lexikon Theatertheor
rika — KOLESCH, Doris — — WARSTAT, Ma hias
il"hcatcrtheone, 2005, s. 250-253;
es. Die Gegenwart des Theaters. In: FISC
CH, Doris - WEILER, Christel (Hg.). Theater
6' )
nke pozri heslo Stimmlichkeit Dons Koleschovej v
/ %; :
Theatertheorie,
, Erika - KOLESCH, Doris — WARSTAT, Matthi.
‘k mwatertheone, 2005, s. 317-320, ako aj . (i
is — SCHRODL, Jenny (Hg.). Kunst-Sttmmen, 2004

) ‘Rhythmus: Tanz in Korper und Gehirn, 2001;
Christa —- GHATTAS, Nadia — RISI, Clemens — SCHOU
1g.). Aus dem Takt: Rhythmus in Kunst, Kultur und Natur,
mus Clemensa Risiho v Metzler Lexikon Theatertheorie,
— KOLESCH, Doris — WARSTAT, Matthl'
', on Theatertheone 2005, s. 271-274. [
nym podrmenkam pozn na]ma

n vyznamom pozri kapltolu 4 Analyza predstavenia.
; V1ctor Thc Rttual Process: Stmcture and Antl-Structure 196 9,

( -ER-LICHTE Erika - KOLESCH, Doris — WARSTAT, Mauhl‘ -,&‘,3
etz erkon Theatertheorw, 2005 s. 6-13. ‘

‘ ER-LICHTE Erika - KOLESCH, Doris — WARSTAT, Matthlasw(‘
- Metzler Lexikon Theatertheorie, 2005, s. 94-101. Kt
pojmu predstavenie pozri
ARLSON, Marvin. Performance: A Critical Introduction, 2004;
CHER-LICHTE, Erika. Asthetik des Performativen, 2604 ’
CHER-LICHTE, Erika - RISI, Clemens — ROSELT, Jens (Hg).‘Kur'l"
cﬁ&l&r;r;% — Auffihrung der Kunst, 2004;
. Jon. Perform or Else: from Discipli iy
pline to Performance, 2001’ i
g.gSEELT Jens. Phanomenologie des Theaters: (Ubergénge), 2008; ‘
SCHECHNER, Richard. Performance Theory, 1988.




