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Divadlo zmieSanych médii RICHARD KOSTELANETZ
GVOD K HAPPENINGOM, KINETICKYM ENVIRONMENTOM A DALSM MIXMEDIAL-
NYM PERFORMANCOM.

1)
Mnoh z nés sa odklonili od starjch kénonov a zmaltchkonvamcﬂmer@kmve] ar-
tikulécii priestoru, aby primeransjdie vyhoveli Specifickej poZiadavke nadej doby - vide-
niu v pohybe.” o

Laszlo Moholy-Nagy, The New Vision (Nové videnie, 1938)

7 uréitého hladiska nie je divadlo, ktoré kombinuje svoje vyjadrovacie prostriedky, nove,
lebo spajanie réznych druhov umenia je stare ako samo umenie. Rovnako ako pri.miti\me
obrady zjednotili tanec a divadlo, spev a sochu, oddelovanie tychto druhov umenia prav-
depodobne nasledovale vo vyvoji ludského vedomia po rozliSen{ umenia a Zivota. Ked sa
uZ zretelne rozoznavali rozdiely medzi niekolkymi druhmi umeleckého vyjadrenia, jed-
notlivei sa mohli épecializovat v jednej alebo druhej oblasti a v renesancii sa zacat pod-
pisovat na osobné diela. Herbert Read pise: Civilizdcia trvala na Specializécii umelec-
kych funkeii." Z historického hladiska sa len potom mohli §pecialisti v jednom umelec-
kom odbore spajat s odbornikmi z iného odboru a vytvarat moderné divadelné hudobno-
dramaticko-taneéné kompozicie ako opery alebo muzikalové komédie.

Noveé divadlo zmiedanych médii sa od primitivnych obradov, ako aj od muzikalov lisi
po prvé zlozkami, ktoré nové kombinacie pouzivaji, a po druhé radikalne odlisnymi f!zé-
jomnymi vztahmi medzi tymito zlozkami. Zatial o opera a muzikalovd komédia k_ladu dé-
raz na poeticky jazyk ako sprievod k spevu, hudbe a tancu, nové divadlo sa vaésinou vy-
hyba slovnému vyjadreniu a poutiva prostriedky (alebo médi4) hudby a tanca, svetla a’
véne (prirodnej aj umelej), skulptiry a malby, ako aj nové technolégie filmu, magnetofo-
nového zaznamu, zesiliiovacich systémov, radia a priemyslovej televizie. )

V starom divadle, dokonca aj v Dagilevovom balete, sa prvky navzajom doplnaji - hudba
zretelne sprevddza spevaka alebo taneénika a kaZdy prvok je v sulade s rytmom dru-
hého. V novom divadle vak jednotlivé zloZky zvy¢ajne funguji nesynchronne alebo na-
vzajom nezavisle a kazdé médium sa pouziva v ramci svojich vlastnych moznosti.
Niektori odbornici na divadlo zmiesanych médii, ako napr. Allan Kaprow, navyse zamer-
ne vyluéuju akékolvek znaky konvencneho umenia, najm4 také tradiéné kontexty, ako si
umelecké galérie a divadelné alebo koncertné saly. Nové divadle namiesto toho neuréu-
je svoju existenciu prostredim, v ktorom sa o
dohrava, ale zamermi svojich u¢astnikov. Ako
povedal Ken Dewey: ,Ludia sa zhromazduju,
aby vyjadrili nejaky spoloény zaujem.” Tieto
odchylky rozhodujicim spbsobom odlisuji ne-
vé divadlo od tradiénej praxe, a hoci sa daji
vypatrat jeho predchodcovia, jeho novost
nadalej nemozno spochybiiovat.

Nové hnutie sa véeobecne nazyva ,happenin-
gy", &o nie je prili§ vystiZné, lebo nielenze
maju vietky priklady nového divadla urdity
scenar, ale aj velmi mélo vyu#{vaji ndhodné
procesy, &i uz v kompozicii, alebo v predvede-
ni predstavenia, a dokonca eite menej zavisia

od improvizécie a menej vyzyvaji obecenstvo participovat. Pretoze je to nova divadelna
forma, zasliZi si nové meno. Ja uprednostiiujem divadlo zmiedanych médii, lebo tento vy-
raz vystihuje hlavné charakteristiky, a predsa obsiahne celé hnutie. V ramci tohto nového
umenia rozliSujem Styri celkom odlisné druhy mixmedialnych aktivit: éisté happeningy,
kinetické environmenty, javiskové happeningy a javiskové performance. Hoci sa vac¢sina
predstaveni zretelne hodi do jednej ¢i druhej konkrétnej kategérie, niekedy sa dielo pre-
siva z jednéhe tylu do druhého a zéroven presahuje Stylové hranice.

Pri &istych happeningoch nie je scenér presne uréeny, ¢o umoziuje vznik ne¢akanych
udalosti v nepredvidatelnej postupnosti. Pohyby a identita oficidlnych uéastnikov su len
zhruba naznac¢ené a ucastnik smie improvizovat detaily vlastnej aktivity, hoci vSecbecny
zamer happeningu je zvyc¢ajne vopred uréeny. Vysledné akcie su, ako poznamenava
Michael Kirby, skér neur¢ité nez improvizované, Cisté happeningy si vyzaduji neobme-
dzené skumanie priestoru a ¢asu - oboje su vaésmi otvorené ne# uzavreté, Cisty happe-
ning neumoziuje divakovi sustredenie pozornosti na jeden bod ani vnimaf dizku trvania.
Predstavenie utoci na divakov, ktori zvy€ajne ani nemaji v umysle byt divdkmi, tym, Ze
im dava pocit, Ze aj oni su U¢astnikmi vyznamného procesu. Hoci Kaprow (od ktorého po-
chadza slovo ,happening”, ktory sa vytrvalo drZi svojej idedlnej koncepcie) sa najskér
etabloval ako maliar, forma jeho predstaveni sa menej tyka toho, ako vidime, nez toho,
ako po¢ujeme:

,Priestor hladiska nema nijaké zvyhodnené miesto. Je to sféra bez pevnych hranic, pries-
tor vyplneny samotnou vecou, a nie priestor obsahujici vec. Nie je to obrazovo zaramova-
ny priestor, ale dynamicky, stéle sa meniaci, v kazdom okamihu vytvarajuci vlastné di-
menzie. Neméd pevné hranice; nema vztah k pozadiu, Oko sa zaostruje, presne zameria-
va, odvracia, umiestiuje kazdy predmet vo fyzickom priestore oproti pozadiu; ucho viak
prijima zvuk z akéhokolvek smeru. [Edmund S. Carpenter, Eskimo (Eskimak, 1959)]

Kaprow poznamenava, Ze autor ¢istého happeningu ma blizsie k trénerovi basketbalu
nez k divadelnému rezisérovi alebo choreografovi, lebo dava pred predstavenim hrééom
len vieobecné pokyny. Jedno z Kaprowovych poslednych predstaveni Household

(Domécnost, 1964) sa za¢ina na ,opustenej skladke na vidieku" nasledujicimi éinnosfa-
mi:

11.00. Muzi stavaju drevent vezu na hromade odpadkov. Okolo nej zabod4vaji tycky so
zdrapmi dechtového papiera.

Zeny stavaju hniezdo zo stromé&ekov a povrazov na inej hromade. Dookola hniezda vesaji
na snulru na bielizen staré kosele.

Uplny scenar pre Gangsang Dicka Higginsa znie: ,Jedna noha dopredu. Prenes véhu na
tito nohu. Opakuyj tak casto, ako treba.” V lete 1866 tanec¢nica Ann a architekt Lawrence
Halprinovel zhromazdili skupinu Iudi na plazi a poziadali ich, aby postavili z naplaveného
dreva pristresky, Vysledny proces, z ktorého skutoéne vznikla dedina z naplaveného dre-
va, bol ¢istym happeningom. Takym je aj masové zhromaZdenie Iudi ,Be-In", ktorého auto-
rom nie je jednotlivec, ale kolektiv. Cisté happeningy sa vaésinou neuskuto&iuji v kon-
venc¢nom divadelnom prostredi, ktoré svojou povahou uzatvara priestor a vynucuje si za-
meranie pozornosti na dej. Niektoré happeningy vyuzivaju prirodzené prostredie, ako
les, bazén, stanicu Grand Central Station alebo celé mesto. Niektoré sa mézu odohravat
kdekolvek, kedykolvek, bud pred zamernym obecenstvom, ndhodnym zhromazdenim
rbéznych ludf, alebo vébec pred nikym.
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Kineticke environmenty sa od ¢istych happeningov liSia tym, Ze s podrebnejdie pldnova-
né, ich priestor je &pecifickejsie definovany a zovretejsi, spravanie uéastnikov (alebo zlo-
Ziek) je presnejsie naprogramované. Podobne ako happeningy su viak §truktirne otvore-
né v ¢ase a su schopné povzbudzovat G¢ast divakov. Umelecky kolektiv USCO - US
Company vytvoril kinetické environmenty z hudby, nahranych zvukov (napr. neustale bi-
tie srdca), obrazov, soch, strojov, elektronickych pristrojov (napr. televizie alebo oscile-
skopu) a premietanych obrazov z diapozitivov alebo z filmu. Kinetickym environmentom
s mendim poétom prvkov je Theatre of Eternal Music La Monte Younga, v ktorom Young
spolu s troma dalsimi hudobnikmi vytvéra v uzavretom priestore presne zostaveny akord
konstantneho harmonického zvuku, ktory sa elektronicky zosilfiuje az do vysky sluchovej
bolesti a kiory sa prendsa cez niekolko reproduktorov; zvuk méze zvyéajne uplne vyplnit
priestor aj divdkovo vedomie. Nahravka z Youngovho divadelného predstavenia u? viak
nie je kinetickym environmentom, samozrejme, pokial si posluchaé znovu nevytvori pé-
vodn situdciu predstavenia - environment - v zatemnenej miestnosti s niekolkymi repro-
duktormi, diapozitivmi orientalnej kaligrafie a vonou kadidla.

Javiskové happeningy sa lisia od ¢istych happeningov predovéetkym tym, Ze sa odohra-
vaju v definovanom priestore, najma na divadelnom javisku. Na druhej strane sa akcie
1udastnikov od predstavenia k predstaveniu obmiefiaju alebo sa vopred neuréuji; ndhod-
né procesy alebo flexibilny scendr zaistujd, Ze jednotlivé udalosti sa nedaji presne opa-
kovat, PretoZe priestor je pevne urdeny, obecenstvo je zvyc¢ajne oddelené od ucinkuju-
cich, a tak ma viac pozorovatelski nez i¢astnicku ilohu. Javiskovymi happeningmi s
zvycajne koncerty Johna Cagea, ako aj vacsina diel Ann Halprinove] a niektoré choreo-
grafie Merce Cunninghama. Kaprow pi&e, 2e  happening s empatickou odozvou len
u ¢asti pritomnych divakov nie je happening, ale javiskové divadlo." Futbalova hra je na-
priklad pre divaka javiskovym happeningom a pre ti¢astnika ¢istym happeningom.

Pri javiskovom performance, ktory mé vopred naplanovani koncepciu a realizuje sa
presne tak ako kineticky environment, su hlavné akcie vopred uréené, obecenstvo méa
pozorovaciu tlohu a dimenzie priestoru a ¢asu su zvyéajne tieZ dopredu uréené. Vo viet-
kych tychto ohladoch sa javiskovy performance skutodne podoba tradiénému divadly;
ale tam, kde divadelna hra zdéraznuje text, nové divadlo dokonale miesa prostriedky ko-
munikécie a vé&sina predstaveni je celkom bez slov. Ked sa aj pouiva reé, slova vacsi-
nou funguji ako izolované minimalne syntaktickeé fragmenty ,najdeného" zvuku. Napr. v
Sames Kena Deweyho a Terryho Rileyho (1965) sa stdle znovu opakuja kratke frazy - ,Ja“,
»To nie som ja" - a jeden hlas sa zndsobuje do zboru, zatial &o javisko zdobi &est nehyb-
nych dam v svadobnych Satach a na strop a steny divadla sa premieta film. Javiskové per-
formance poniikaju vnemovy zéZitok pedobny dynamickému taneénému vystupu alebo
strhujicej pantomime.

Nasledujuca tabulka* znazoriiuje rozdiely medzi jednotlivymi druhmi:

DRUH PRIESTOR CAsS AKCIA
Cisty happening otvoreny variabilny variabilna
javiskovy happening uzavrety variabilny variabilna
javiskovy performance uzavrety fixny fixnd
kineticky environment uzavrety variabilny fixnad

(* Ked ,otvoreny” je ekvivalentom variabilného (premenlivého) a ,uzavrety* sa rovna fix-
nému (stalemu), potom tri aspekty - priestor, ¢as, akcia - davajii s tymito dvoma spdsobmi
moznost 23, dize 6smich druhov nového divadla. Samozrejmym désledkom sii nasleduji-
ce Styri dosial nezredené druhy nového divadla, které som nepomenoval individudlnymi
nazvami:

1. Otvoreny-fixny-variabilny by bol napriklad: pohybuj sa kdekolvek, akymkolvek spdso-
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bom tridsat minut.

2. Otvoreny-fixny-fixny: premiestni desaf sudov z miesta X na miesto Y lubovolnou trasou
presne za paf minut.

3. Uzavrety-fixny-variabilny: rob, &o chced v ohrani¢enom priestore pol hodiny; prikladom
by mohlo byt &isto improvizované jazzové predstavenie s ¢asovo presne stancvenym kon-
com.

4. Otvoreny-variabilny-fixny: terénny pretek krajinou, kde nie su znaékované chodniky.)

Vaetky tieto rozliéné formy divadla zmiedanych médii maju spoloény zretelny odklon

od renesancného divadla - odklon, ktory zahtfia nielen odmietnutie divadla jednoznaé-
nych formulacii a skonkretizovanych zapletiek, ale aj odmietnutie klidé, ktoré vytvara jed-
notny pohyb, synchrénny sprievod a dopliiujica vyprava. Pravou hodnotou divadla
zmie$anych médii je moZnost najliberalnejsieho definovania divadelnej aktivity: je to

akakolvek situacia, kde nejaki ludia hraji predstavenie pre druhjch, bez ohladu na to, &i
divaci majui v umysle byt obecenstvom alebo nie.

V divadle zmie3anych médii performeri zvyéajne nestvariiuji roly, ale predvadzaji pred-
pisané ulohy. Pretoze sii ich gestd a pohyby v rozli¢nej miere menej presne naprogramo-
vané ako ucinkovanie hercov v divadelnej hre, performeri v divadle zmie$anych médii
na rozdiel od hercov nenapodobiiujii iné osoby, ale ukazuju iba samych seba. Kedze sa
upusta od synchronizdcie, vzfahy medzi vietkymi aktivitami, & uz v uréitom momente,
alebo pocas trvania celého predstavenia, smeruju k vzdjomnej nespojitosti v struktire a
nemaju zvycajné istredné zameranie. PretoZe sposoby prezentovania materialu su tak-
mer také rozdielne ako pocet umelcov v divadle zmiedanych médii, kazdé predstavenie
si vyZaduje od divaka aktivne zapéjanie sa a vysoko osobné vnimanie. Tieto symptémy
zdanlivého zmaétku, ktoré ¢asto spdscbuji, Ze oko nevie, kam sa ma pozeraf, a ucho ne-
vie, ¢o méa poéivat, niitia cbecenstvo uvedomovaf si poriadok v chaose.

Proces chépania neznamej formy komunikacie zahfiia tri rozdielne zistenia, ktoré
Edward T. Hall v The Silent Language (Ticha re¢, 1959) definuje ako ,stbory, izolované
brvky a vzorky. Sibory (slova) vnimame ako prvé, izolované prvky (zvuky) su zlozkami,
ktoré tvoria subory, zatial ¢o vzorky (syntax) su spésobom, akym sa sibory spolu spéjaju,
aby davall zmysel.” Pri vykreslovani viacerych druhov komunikécie v mixmedialnom
predstaveni sa hovori viacerymi jazykmi naraz, ¢o si vyZaduje, aby cbecenstvo bolo ume-
lecky polylingudlne rovnako ako jeho tvorca. Realizovany Zéner by sa mohol ilustrovat vy-
rokom Richarda Southerna: ,Kazdé dobre divadlo ma byt zrozumiteIné hluchému &love-
ku.” Navyse nakolko kazdy novy divadelny kus ma tendenciu vytvaraf amorfnu definiciu
priestoru, nepresni koncepeiu v ¢ase, nekonvencny rytmus predstavenia obecenstvo
¢asto s faZkosfami rozliduje, kedy sa jednotliva ¢ast predstavenia skonéila.

V divadle zmieSanych médii sa predstavenie zvy¢ajne otvara ohldsenim hudobno-obrazo-
vého komplexu, ktory sa hned realizuje. Mixmediélne predstavenia sa namiesto pouziva-
nia hudobnych technik varidcie a vyvoja alebo dramatickych foriem linedrneho vyvoja
zvycajne va¢imi pridizaju jedného z troch vzorov - nemodulovany vyvoj, ktory podporuje
alebo vypliia poéiatoény naért; dokonale nesivislé kola2 réznych Gasti alebo spojena na-
slednost sekvencii, ktoré spolu stvisia niekolkymi spésobmi. Prva forma je ¢astejsia, ak
nie charakteristicka pre environmenty, druha pre oba druhy happeningov a poslednéa pre
javiskové performance; ale vo véetkych pripadoch neexistuje potreba vzajomného suladu
medzi druhom a Struktirou. Pribeh, ak jestvuje, funguje skér ako konvencia ne? ako od-
halena Struktira alebo zdkladna zloZka, pretoze témy predstavenia sa pravdepodobne
viac vynéraji z opakovania uréitych akcii alebo zo spojitosti obrazov. Chépanie mixme-
didlneho predstavenia potom viac pripomina pozeranie sa na ulicu alebo po¢uvanie
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cudzej konverzacie nez dedukovanie témy divadelnej hry: ¢im dlhsie a hlbsie divak roz-
pitvava a porovnava zvukovo-obrazovy komplex predstavenia a spaja rozmanité prvky,
tym vac$mi dielu rozumie,

Podobne ako mnohé z najdélezitejsich tendencii v su¢asnom umeni aj divadlo zmiesa-
nych médif viac zdéraziluje procesy tvorby ne findlny produkt, a to ho spaja s primitivny-
mi predverbalnymi spoloé¢enskymi ritualmi. ,Divadelna hra méze byt urobend vec," pise
Richard Southern, ,ale divadlo sa robi." Ete délezitejie je, Ze pouZiva rdzne prostriedky
komunikécie na vytvorenie takej oblasti aktivity, ktord pdsobi na véetky zmysly. Z historic-
kého hladiska nové divadlo znamen4 radikélny odklon od foriem 19, storo&ia, ktory mo-
derné divadelné médium, na rozdiel od inych druhov umenia, ma eéte len podstapif.
«Divadlo je vzdy o 20 &i 30 rokov pozadu za poéziou,” napisal raz Eugene lonesco, ,a do-
konca gj film je pred divadlom," Ak bola vzbura v poézii vzdialena od renesanénych ted-
1ii vnimania a spéjania, tak nové divadlo stelesfiuje cdmietnutie linearne]j formy a vysve-
tlovanej pravdy. Podobne ake novy film Jeana-Luca Godarda a Alaina Resnaisa, nové di-
vadlo skima znazornenie ¢asu a ako nova architektira mozné tvary priestoru.

2)
,HAPPENINGY NEPOCHYBNE VISELI 'VO VZDUCHU' NAJMENE] 50 ROKOV, MOZNO
AJ DLHSIE.

Ken Dewey, ,X-ings" (1965)

Divadlo zmieSanych médif nevzniklo zo vzduchu; v skutodnosti nielenze existuju jeho
predchodcovia v Styroch velkych avantgardnych hnutiach raného moderného umenia -
futurizme, dadaizme, Bauhause a surrealizme - ale nové divadlo siaha aZ k zretelne mo-
dernjm tendenciam vo véetkych druhoch umenia, ktoré zahrnuje: v malbe, sochérstve,
hudbe, tanci, filme a divadle. Umenie rozhodne vychadza z umenia, lebo umelca viac
ovplyviiuju konceptuédlne modely, ktoré pozoruje v umeni a ktoré si uchovava v pamati,
nez neumelecké zazitky; a aj podnety, ktoré nachadza mimo umenia, zapadaji va¢sinou
do vzorov, ktore predtym sformovali takéto konceptualne modely. .Cielom kazdého stylu
je verné stvarnenie prirody a ni¢ iné, ale kazdy m4 svoju vlastni koncepciu Prirody,”
uviedol na prelome nasho store¢ia nemecky historik Alois Riegl a jeho intelektudlny na-
sledovnik, su¢asny kunsthistorik E. H. Gombrich formuluje vyrok: ,NeméZeme nikdy
presne oddelit to, &o vidime, od toho, o vieme." Preto je zbliZovanie tychto tendencif a
vplyv mixmedialnych predchodcov spolu s dialogmi, ktoré jeden druh umenia trvalo
udrziava s inymi druhmi umenia, asi najpresvedcivejsim vysvetlenim, predo sa divadlo
zmiedanych médii muselo objavit v tomto ¢ase, ako aj preco napriek réznorodosti zdze-
mia a zamerov jednotlivich autorov dosahuje nové divadlo ako celok velmi vyrazny cha-
rakter.

Futurizmus, Dada, Bauhaus a swrrealizmus reprezentujii vzajomné spéjanie umelcov

z roznych oblasti - spisovatelov, hudobnikov, socharov, maliarov a architektov - ktori
najprv vydavali manifesty ohlasujuce kolektivny zamer alebo v jednom pripade zalozili
institiciu a potom individuéine aj spoloéne vytvarali umelecké diela. Tieto hnutia maji
tiez spoloéné odmietnutie archaickych koncepcii estetickej formy, ako aj bariér, ktoré
tradi¢ne oddelovali jeden druh umenia od druhéhe. V roku 1913 napisal Guillaume
Appolinaire: ,MéZete malovat, ¢im cheete, fajkami, postovymi zndmkami, hracimi karta-
mi, lustrom, kiiskami olejovéhoe platna, goliermi, tla¢enym papierom, novinami,* Odvtedy
mohli v8etky druhy umenia satazif s maliarstvom presahovanim do dalsich oblasti ume-
nia a tradicne idey umeleckej ¢istoty sa zahodili na smetisko dejin umenia.

Historicky prvym z tychto multimedidlnych hnuti bol futurizmus, ktory vznikol v roku 1909
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v Taliansku futuristickym manifestom (Futurist Manifesto) basnika - politika Filippa
Tommasa Marinettiho. Hned po svojom vzniku malo hnutie v umysle tvorit umenie repre-
zentujuce rézne vlastnosti a ¢innosti ako rychlost, simultédnnost, kinetickd kentinuity, inte-
rakciu viditeInych a neviditelnych sil, zmeny v prostredi, ndzorové skoky atd.
Futuristické malby sl okrem cbdivu k strojom zdanlivo na hranici pohybu, &im zavadzaji
to, ¢o Gyorgy Kepes definuje ako ,simultannu reprezentaciu mnohych viditeInych aspek-
tov, z ktorych sa skladéa udalost," a futuristicki basnici zaznamenali v pisanej podobe ab-
strakiné zvuky kazdodenného Zivota. Tak ako Marinetti vyuzival rézne velkosti typografie
na vytvorenie obrazu - basne, ktord vyjadrovala, ako napisal Laszlo Moholy-Nagy, ,pohyb,
priestor, ¢as, vizualne a sluchové vnemy,” tak aj skladatel - maliar Luigi Russolo predvi-
dal v roku 1913, Ze hudba ,rozlomi tento dzky kruh &isto hudebnych zvukov a osvojf si roz-
manitost hlukov - zvukov," a ndsledne zostrojil Intonarumori (Hlukové varhany) na mecha-
nické vytvaranie zvukov v divacdelnom kontexte. Coskoro nato sam Marinetti postuloval
divadlo zmiesanych médii (ktoré nikdy nezrealizoval), ktoré by vyuzivalo ,vynalezy 20.
storocia - elektrinu a film" a zaroven poéziu, scénu a rekvizity.

Zatial ¢o futurizmus objavil, Ze nove technolégie sa stanu vhodnymi néstrojmi pre mixme-
dialne umenie, dadaizmus postavil vsetkych nasledujucich modernych umelcov

do konfrontdcie s netradiénymi materidlmi a zaroven zaviedol ich pouzivanie v umeni.
Ked sa basnik podpisal na stranku v telefénnom zozname a Marcel Duchamp pripevnil
pseudonym ,R. Mutt" na porceldnovii zéchodovii misu, dadaisti vyhlasili, Ze ready-made
JJound objects” (ndjdené objekty) st rovnako umeleckymi dielami ako ruéne vyrobené
umelecké predmety. Pri uplatiiovani takej absolttnej estetickej slobody kontruovali
dadaisticki umelci v priestore aj v ¢ase mixmedialne konglomeraty, ktoré podla
Williama Seitza ,prebudzali zmysly a citlivosf k velkému mnoZstvu stretov hodnét, foriem
a ucinkov, medzi ktorjmi Zijeme." V roku 1920 premenili kolinski dadaisti vystavu na
nieco, ¢o by sme dnes oznacili za mixmedialny environment. David Gascoyne pise:

Pri vstupe do galérie musel clovek prejst cez verejny zachod. Vnutri dostali divéci se-
kerky, s ktorymi sa, ak cheeli, mohli vrhnuf na vystavené objekty a mal- .

by." Asi najvSestrannejsi dadaista Kurt Schwitters premenil vlastny do-
mov na environment s viacerymi miestnostami. Neskoér prednasal fone-
tickl basen Ursonata (1924), ktora Moholy-Nagy v retro-
spektive opisuje ako ,basen trvajicu 35 minut, ktord obsa-
huje styri vety, preludium a kadenciu vo stvrte) vete. Slova
neexistujy, skér by mohli jestvovat v hocijakom jazyku; ne-
maju nijaky logicky, len emocionélny kontext; pésobia na
ucho svojimi fonetickymi vibraciami podobne ako hudba.”
Vo Schwittersovej koncepcii ,Merz composite work of art" (Kompozitné umelecké dielo
Merz, 1920) mozno rozpoznat vynimocné proroctvo nového divadla 60. rokov, aj ked jeho
$pekulativna predstava nikdy neprerastla popisané stranky:

.Na rozdiel od divadelnej hry alebo opery ma javiskové predstavenie Merz vietky asti
navzajom neoddelitelne spaté; nedd sa napisat, &itat alebo pocivaf, méZe sa konaf len
v divadle. AZ doposial jestvoval v divadelnych predstaveniach rozdiel medzi scénou,
textom a partitiirou. Kazdy faktor sa pripravoval zvlast a dal sa aj oddelene vychutnavat.
Javisko Merz pozna len zjednotenie vietkych faktorov do zlozeného diela. Materidlmi na
vybavenie scény su vsetky pevné, tekuté aj plynné latky ako biela stena, ¢lovek, prekaz-
ka z ostnatého drétu, modré pozadie, svetelny kuzel.. Materidlmi pre partitiru st tény a
hluky, ktoré mézu vydavat husle, bubon, trombén, Sijaci stroj, dedove hodiny, prud vody
atd. Materialmi textu su vietky skisenosti, ktoré podnecujui inteligenciu a pocity.
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Materialy sa nemozu pouZivaf logicky v ich objektivnych vztahoch, ale len v rdmci logiky
umeleckého diela. Cim intenzivnejsie narusuje umelecké dielo racionalnu objektivnu lo-
gikuy, tym v&¢sie moznosti umelecke] stavby vznikaju... Vezmite si skratka vsetko od siet-
ky na vlasy patriacej ddme z vyS8ej spolo¢nosti az po vrtulu S.S.Leviathan, pri¢om stéle
majte na pamati dimenzie, ktoré si dielo vyzaduje.”

Tento opis bol takym presnym proroctvom si¢asného umenia, Ze niektori kritici povazo-
vali prveé diela za ur¢ity druh neodadaizmu; tato klasifikacia, podobne ako niektoré
dalsie rané kategérie, v8ak bola prili§ obmedzenym opisom vzhladom na rozmanitost
divadla zmieSanych médif.

Na rozdiel od futurizmu, dadaizmu a surrealizmu - neformalnych zdruzeni rovnako
zmylajicich umelcov - bel Bauhaus vzdelavacou ingtiticiou s jasne formulovanymi za-
mermi, najma vzhladom na spojenie umenia s remeslom, umelca s technikou, umelec-
kého designu s kazdodennym Zivotom. Architekt Walter Gropius, zakladatel Bauhausu v
r. 1919, sformoval fakultu Bauhausu z niekolkych druhov umenia - medzi jeho ¢lenmi boli
uznavani architekti, maliari, sochdri, scénografi, fotografi, typografi, priemyslovi designé-
ri a spisovatelia. Z takychto rozdielnych zdrojov Bauhaus za¢al - podla Herberta Reada -
»doposial najvacsi experiment v estetickom vzdeldvani.” V polovici 20. rokov polyumelec
Laszlo Moholy-Nagy poc¢as vedenia pripravného kurzu podrobne skoncipoval mechanizo-
vané divadlo zmie$anych médii ,Mechanized Eccentric" (Mechanizovany excentrik), kto-
ré malo predstavovat syntézu formy, pohybu, zvuku, svetla (farby) a vone" sidasne na
troch javiskach; vysledkom by bolo ,Theatre of Totality" (totdlne divadlo), ktoré, ako pie,
.pri rozmanitych vzéajomnych kombindciach svetla, priestoru, plochy, formy, pohybu, zvu-
ku, ¢loveka - a pri véetkych moZnostiach ich obmieiiania a kembinovania - musi byt jed-
nym organizmom.” V tom istom ¢ase sam Cropius vymyslel .Total Theatre" (Tot&lne di-
vadlo), zial, nikdy nezrealizované, v ktorom by sa mohol cely interiér menit tak, aby sa
hedil k forme divadelnej udalosti. Obrazovo ohrani¢ené proscénium javiska by sa mohlo
zmenit na vy¢nievajice pédium spredu obkolesené v polkruhu orchestrom alebo na upl-
ne kruhové sedenie ako pri 8porte alebo v cirkuse. Gropius napisal: ,Architekt sucas-
ného divadla by si mal klést za ciel vytvorit velky ovladdaci pult pre svetlo a priestor
natolko tc¢elovy a adaptabilny, aby mohol zodpovedat akejkolvek moznej predstave diva-
delného reziséra.” Takato konstrukcia by bola ideélnou struktirou pre dnesné divadlo
zmiedanych médif, ktoré si zvydajne vyzaduje vytvorenie pries-
toru vhodného na &pecifické predstavenie alebo predstavenie
vhodné pre jestvujiici priestor.

Vo svojom povodnom zamere sa surrealizmus vyrazne lisi

od futurizmu a dadaizmu, pretoZe zatial ¢o jeho predchodco-
via cheeli zadlenit do umenia reélie moderného Zivota, surrea-
listi sa pokusali odhalit skryté sily v jedincovi - reprezentovat
vnutorni osobni realitu, aby vytvorili nové vedomie. S tymto
cielom cheeli swrrealisti potld¢at tiZby individudlneho ega a
zaroven narasaf konvencie linedrnej organizécie spolo¢nosti.
Mnohi umelci ¢asto spolupracovali na basnach a malbach,
pri¢om kazdy vytvaral svoju ¢ast nezdvisle od ostatnych.
Maliar Max Ernst, ktory bol predtym, ne? sa stal surrealistom,
dadaistom, vyvinul ,frotaz" tak, Ze polozil list papiera

na nahodne vybrany material a 8tichal ceruzkou po papieri.
.Kresby urobené takymto spdsobom," pise Calvin Tomkins,
.stratili charakter pouZitého materialu a ziskali celkom novy

aspekt.” Niektoré druhy divadla zmie$anych médii pouZivaju podobne ndhodné techniky
ako frotdZ na odhalenie originality, ktora by autor s vedomym zamerom pravdepodobne
nemohel vytvorit. Hoci Ernstovym zdmerom bol anti-imysel a anti-umenie, jeho technika
paradoxne prispela do pokladnice stratéqii, z ktorej mézu umyselne Cerpat dalsi umelci.
Pri uprednostiovani nelogickej a nesynchrénnej éinnosti Eerpa nové divadlo aj zo surre-
alistického zdujmu o kolaz. Hoci tute kompoziéni techniku v skutoénasti vyvinuli Pablo
Picasso a Georges Brague niekolko rokov pred vznikom surrealizmu, surrealisticki bas-
nici a maliari sa dékladnejsie zamerali na skimanie moZnosti nelogickych juxtapozicii.
Vysledkom bola celkom nova esteticka syntax, ktorti kritik Jill Johnston nazjva ,logikou
simultanneho videnia.” Po skimani takejto kompozi¢nej ,logiky* v ramci réznych médif -
¢&i uz poézie, prozy, malby, alebo hudby - surrealisti skutoéne zacali od parizske]j vystavy
v r. 1938 vytvaraf trojdimenzionalne environmenty. Marcel Duchamp navrhol, ako uvadza
Michael Kirby, ,velki centralnu halu s jazierkom obklopenym skutoénou travou. Medzi
zelefiou stali 8tyri pohodiné postele. Zo stropu viselo 1200 vriec s uhlim. Na osvetlenie
malieb visiacich na stendch Duchamp planoval pouZit elektricke senzory, ktoreé by

pri prerugeni luda zaZinali svetld pri jednotlivych dielach."Na dalsej surrealistickej vysta-
ve Duchamp ovinul okolo celej vystavnej siene $ndru. Podobne ake pred nimi dadaisti sa
surrealisti vyhlasovali za ,anti-umelcov®, ale pritom vytvarali (a predavali!) diela, ktoré
dnes obdivujeme ako majstrovské kusy, a priklady, ktoré dali, mali velky vplyv na dalsi
VyvOj umenia.

Divadlo zmiedanych meédii siaha aj k daldej zakladnej tendencii v moderncm maliarstve -
k vyvaju, ktory sa zacal koncom 19. storo¢ia Paulom Cézannom, od pevnej perspektivy

k simultanne zndsobenému uhlu pohladu. Podstatou Cézannovej velkej revolicie bolo za-
&lenenie niekolkych predmetov do dvojdimenzionélnej plochy, ktoré sa dali vidiet len

z réznych uhlov pohladu - napriklad stél je znazorneny akoby z pohladu zhora, flasa
akoby z pohladu zboku. Tato technika ovplyvnila mnohych zarytych kubistov ako Picassa
a Bragua a neskér Willema de Kooninga, ktorého Woman 1. (Zena 1, 1952) znazorfiuje po-
stavu z réznych uhlov pohladu zaroveri, v mnohych naladéach, pri réznom osvetlenf a v roz-
liénych $atdch. Siegfried Ciedion pie: ,Kubizmus skoncoval s renesanénou perspekti-
vou. Zobrazuje predmety relativne, ¢ize z réznych pohladov, pricom Ziadny z nich neméa
vynimo¢né postavenie.” Inymi slovami, ¢asové momenty a perspektivy si mnohonasobne
navrstvené na jednu eéte pravouhli perspektivu; niektoré priklady divadla zmieganych
médii dosahuji podobné kubistické spojenie ¢asovej a perspektivnej rozmanitosti v jedi-
nom ramei.

V maliarstve viak taky vyvoj znamenal opaénu &innost, ktora je v podstate pohybom von
z ramea malby do tretej dimenzie - priestoru a pripadne &j do stvrtej dimenzie - ¢asu a
ktord uz nenaznaduje hibku a trvanie iluzérnymi prostriedkami, ale skutoéne ich dosahu-
je ako fyzikédlne vlastnosti, V dejindch maliarstva vyistuje kolaz do asamblaze, ktora
rozsiruje princip koléZe do priestoru a réznych meédii. Picasso zaviedol pouZivanie tejto
modernej metédy prilepenim kuska olejového plétna na kubistickd kompoziciu Still Life
with Chair Caning (Zatisie s priitenou stoli¢kou, 1912) a potom okolo nej omotal konopny
povraz namiesto ramu. William Seitz piSe, Ze takjto &in reprezentuje ,absorpciu nahro-
madenych predmetov metédou, ako aj témou malby." Na zaklade Picassovho umelec-
kého precedensu, pi$u Harriet Janisova a Rudi Blesh, ,vyvoj obrazu smeroval do priesto-
ru a pripadne prechédzal do akcie a (alebo) foriem v ¢asopriestorovom kontinuu.* V po-
lovici 50. rokov Allan Kaprow, pévodne maliar, rozsiril princip koldZe o ¢as, ked nechal
prerast vystavu svojich asamblazi Penny Arcade (1956) do celkového environmentu s po-
hyblivymi ¢astami. V tom ¢ase napisal: PretoZe sme nespokojni s pésobenim malby

na nase dalsie zmysly, budeme vyuzivat Specifické vlastnosti pohladu, zvuku, pohybu, Tu-
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di, véni, dotyku. Akékolvek predmety st materidlmi pre nové umenie.” Nasledne posunul
kolézowi techniku o krok dalej k ¢istym happeningom, ktoré, ako pige, ,si v struktire a
obsahu logickym rozéirenim 'environmentov'.” Tam, kde bol kedysi priestor staticky a di-
vak pasivnym pozorovatelom, sa dnes stéva priestor kinetickym a divak ti¢astnikom. Ak
Jack Pollock povaZoval platna za priestor, v ktorom maliar robi a prezentuje svoje akcie,
Kaprow v ¢istych happeningoch odstrénil platna a premenil samotni akciu na umelecka
udalost (event). V roku 1960 Kaprow napisal: ,Priestor uZ nie je obrazovy, ale skutoény (a
niekedy oboje); teraz sa vyuziva zvuk, véne, umelé svetlo, pohyb a éas." Takisto v polovici
50. rokov Robert Rauschenberg zaélenil do svojej kolaZe nazvanej Monogram (1955-59)
vypchati kozu, Eim vytvoril ,kombinovani* alebo stojanovii malbu. V roku 1959 zaviedol
Stvorrozmernu malbu (vyraz, ktory spoéiatku mohol definovat tiez uréité usilia nového di-
vadla) tym, Ze v diele Broadcast za¢lenil do pola skutoéné radio. Podla kurétora a kritika
Henryho Geldzahlera spociva historicky vyznam mixmedialneho divadla maliarov

¥ pokuse niektorych maliarov znovu zaviest do ndsho umeleckého Zivota zretelny ludsky
obsah.”

Zo socharstva prenikli do nového divadla dve siéasné tendencie - jedna vonkajia a dru-
ha vmitorna. Prva tendencia si kladie za ciel zloZif sochu z jej fazkého piedestélu a vy-
niesf ju von z mizea do neformalneho prostredia a zaroveh prinasa do socharstva nefor-
maélne materidly ako pokrivené diely auta alebo iny odpad, aby sa sochy zintimnili a spri-
stupnili divakovi. Marcel Duchamp pelozil vo svojom diele Mobile (1913) bicyklové kole-
S0 na podstavec, €im zaviedol nielen ,ready made", ale aj kinetické skulptiry, Koncom
dekady zaviedol rusky sochdr Vladimir Tatlin moderny spésob konstrukcie abstraktného
objektu bez pouZitia rozliénych materidlov a navrhol skulptirny Monument to the Third
International (Pamatnik tretej internacionaly, 1819-20), ktory mal byt vysoky vyie 1000
stop. David Smith, pravdepedobne najvyznamnejéi moderny americky sochér, neskér
uprednostfioval umiestiiovanie svojich kovovych diel na vlastnom travniku pred domom;
Simon Redia, ktorého zdmery moZno neboli také klasicky umslecké ako Smithove,
skonétruoval na svejom dvore majstrovské Watts Towers (Wattove ve2e) priamo v chu-
dobnej Stvrti Los Angeles. Jeho diela sii také velké, Ze pokusy o ich presfahovanie a pre-
miestnenie si asi vopred marne. Podobne Claes Oldenburg vzdy prispdsobuje vystave-
nie svojej skulptiry celkovému prostrediu, aby vytvoril iliziu, Ze prostredim nie je galéria
alebo mizeum, ale umelecky sformulovany priestor a zvy&ajne dovoluje divakom dotykaf
sa svojich diel. Prestahovanie skuptlry von sa thned stéva fyzickou realitou a metaforou
rozéirenia skulptirnych ndvrhov do divadelného prostredia; pretoze podobne ako skulp-
tury v Zivotnej velkosti Georgea Segala, blizkeho priatela Kaprowa, budia dojem ,zrazu
zamrznutych happeningov* (ako poznamenava Lucy Lippardova), tak aj Oldenburgove di-
vadelné kusy, najmé The Store (Sklad, jar 1962}, maji poniknuf rovnako hmatatelny zai-
tok ako jeho socha.

Druhy hlavny vyvoj v si¢asnom socharstve smeroval od materidlneho konceptu priestoru
k zdanlivému a kinetickému objemu. Na rozdiel od klasického socharskeho diela, ktoré
urcuje jeho hmota, konstruktivistické diela prezentuju skeletovy ram, ktory obklopuje
priestor (alebo teleso) diela. ,Popierame objem ako priestorovi formu vyjadrenia,” napi-
sali bratia Naum Gabo a Antoine Pevsner. ,\V skulptire eliminujeme (fyzickd) hmotu ako
plasticky prvok.” .Objem" konstruktivistickej skulptiry je zdanlivy (uzavrety a klamlivy),
a predsa konstantny, aj ked sa zakazdym znovu definuje, ked sa divék pohybuje okolo
diela, Carola Giedionova-Wecklerova pise: ,Z kazdého uhla pohladu je to akeby iné kom-
pozicia.” Mobily a dalsie formy kinetickych skulptir stdle znovu artikuluji svoj zdanlivy
objem a vymedzenie ,[konitantnymi] pohybmi bodov (velmi drobnych telies) alebo pohy-
bom linedrnych prvkov alebo v&&sich telies,” pide Moholy-Nagy. Dalej pokraduje, ze
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v tomto ohlade existuji mobily Alexandra Caldera v ¢ase ako ,bezvahové rozmiestnenie
objemovych vzfahov a interpretacii® (to vysvetluje, preco ich film reprodukuje vernejsie
nez fotografie). Moholy-Nagy sam navrhoval plastické a mechanické ,svetelné skulptiry,”
ktoré pbsobivo menia a odraZaji okolité osvetlenie. V roku 1937 napisal Moholy-Nagy
Giedicnovej-Wecklerovej: Len tym, Ze venujeme svieZu pozornost problému svetla, vstu-
pujeme do nového citenia..., ktoré sa dé struéne vyjadrif jednym slovom - plynutie." Preto
boli kinetické skulptiry predzvesfou takych usili nového divadla, pri ktorych si Iudia a
predmety menej skulptirnymi objemami v pevne stanovenom priestore, ako je to v li-
terarnom divadle, ale skér kinetickymi silami v neustale znovu artikulovanom priestore.
Ak nové divadlo vyrastd z tuzby maliarov a sochérov rozsirit ich umenie do ¢asu, potom
vychédza aj zo zdujmu niektorych hudobnych skladatelov o priestor, ktory ich diela za-
pifiali. Tato tendencia opat dopliia hudobni tendenciu zuzitkovat v divadelnom kontexte
véetky mozné materidly, bez chladu na ich médium, predchadzajice zvyéajné pouzitie
alebo umelecky status. Richard Wagner bol pravdepodobne prvym vyznamnym moder-
nym skladatelom, ktory obluboval mixmedialne diela; niektoré neddvne happeningy ako-
by ironicky komentovali jeho koncepciu ,2umeleckého diela budicnosti." Omnoho neskér
zaclenil rusky skladatel Alexander Skriabin do svojho diela Prometheus - The Poem of
Fire (Prométeus - poéma ohna, 1810) svetelny projektor a neskér planoval Mysterium, kto-
ré, ako pige Faubion Bowers, cheel predviest z najvy&sieho vrcholu v Indii pred obecen-
stvom, ktoré by tiez mohlo sledovat dej na platne, vdychovat rézne druhy kadidla a zaro-
ven vykonavat rozne Cinnosti podla Skriabinovych instrukeii.

Kde Wagner a Skriabin cheeli zaitoéit na zmysly réznymi podnetmi, americky skladatel
Charles Ives, podobne ako pred nim Gabrieli a Mozart, si Zelal prisposobit priestor
predstavenia tak, aby podporoval jeho skladatelsky zamer; v jeho skladbe The
Unanswered Question (Nezodpovedana otazka), ktorti napisal v r. 1908, ale uviedol az

o mnoho rakov neskér, su dve skupiny hudobnikov zdmerne navzajom cddelené a sélista
mé v séle ur¢ené tretie miesto. Skladatel Henry Brant pise: ,Je to Uplny kontrast medzi
tromi prvkami - harmonickym, melodickym a kontrapunktickym materidlom - v kvalite té-
nov, tempe (ktoré zahrnuje zrychlenia, spomalenia a rebato), metre a rozsahu. Medzi ty-
mito tromi zloZkami neexistuje Ziadna rytmicka koordinacia okrem priblizne) koordinacie
na miestach nastupu." Ked sa zvuk doslova prestva z jedného miesta na druhé, skladba
nadobuda choreografické kvality a jej priestor sa stiva kinetickym. Tym, Ze Ives posky-
tol trom zvukovym zdrojom relativnu autonomiu, vytvoril to, ¢o by sme dnes definovali ako
javiskovy happening. Neskoér sa sdm Brant zaoberal moznostami zvuku v priestore,
pricom rozmiestnil hudobnikov po cele) ploche predstavenia (a niekedy aj pod nu);
vaésinou v plne elektronickych skladbach vyuzival technické moznesti Sirenia zvuku po-
mocou jedného alebo viacerych reproduktorov.

V Amerike patria k najvyznamnejsim vplyvom, ktoré formovali divadlo zmiesanych medii,
myslienky a prace Johna Cagea, ktory spravil za¢iatkom 50. rokov intelektualny skok, kto-
1y spojil vetku koncertne predvadzani hudbu s divadlom. V skladbe 4'33" (1952), ktora
mala spomedzi Cageovych umeleckych prikladov pravdepodobne najrozhodujlicejsi
vplyv, prichadza klavirista David Tudor k stolid¢ke a sedi - len ticho sedi - predpisany ¢as.
+Hudba“ sa sklada zo vietkych zvukov, ktoré n&hodne vznikaji pocas predstavenia dl-
hého styri minuty tridsaftri sekind a ,divadlo" pozostava zo vSetkych rozmanitych vizudl-
no-sluchovych éinnosti, ktoré sa stant v rdmei tohto ¢asového rozpétia. Rozvedenim dé-
sledkov tohto prikladu Cage spravil radikdlny krok, ked povedal, Ze akékolvek a vSetky
zvuky, vydavané hocijakym spésobom, ¢i uz imyselné, alebo ndhodné, si ,hudbou” a ze
vSetky Ginnosti viditelné okom a pocutelné uchom tvoria ,divadlo®. V roku 1954 napisal

v prednaske nazvanej 45’ pre re¢nika": ,Divadlo sa uskutociiuje po cely ¢as, vSade, kde
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niekto je. A umenie jednoducho ulahéuje presviedéanie ludi, Ze je to tak." Vacsina tvor-
cov noveého divadla sice obdivuje slobodu obsiahnuti v Cageovom postoji, ale zaroven
zaujima trochu konzervativnejsi postoj, ktory predpoklada, ze akékolvek a véetky zvuky a
obrazy, ako aj akékolvek juxtapozicie tychto prvkov si realizovatelnymi zlozkami divadel-
nej situacie, ktora umelec vytvara v urcitej suvislosti a koncepcii - ¢o mal na mysli
Schwitters, ked opisal ,dimenzie, ktoré si vyzaduje dielo." Len tvorcovia &istych happe-
ningov urchili koneény skok spolu s Cageom a povaZuji netimyselné prvky za neodluéi-
telnu sucast diela.

.Cage sa v sucasnosti zaobera menej hudobnou struktiurou ako divadlom," vyjadril strud-
ne a vystizne Milton Babbitt; mnohy divak povaZoval Cageove komické vystupovanie a
prudkeé a rozviate pohyby Davida Tudora nad a pod klavirom za rovnako zaujimavé ako
zvuky, ktoré vydéavali. Sdm Cage skutoéne vyhlasil, Ze ¢asto ho vAé¢ami zaujmu machina-
cie hracov orchestra nez hudba, ktoru hraji, najma ked ich pohyby nie si jednotné.

V hre Theatre Piece (Divadelny kus, 1960), ktora ako vietky jeho noviie diela nema pres-
ne uréené predvedenie, imyselne nahradil svoje zvycajné predpisy sluchového zazitku
pokynmi na vizuélne &innosti (ktoré, samozrejme, mimovolne spdsobuji zvuky). Jeho naj-
novéie mixmedidlne predstavenia vytvaraju situdciu, ktora ponuka podla jeho slov ,auto-
némne spravanie simultdnnych udalosti,” vizudlnych aj sluchovych. Dékladne hybridny
event, spektakuldrne Variations V (Variacie V, 1968), v ktorych sa Cageova hudba spéja
s tancom Merce Cunninghama, filmami Stana VanDerBeeka a niekolkymi druhmi zloZitej
elektronickej technoldgie, je pravdepodobne najoriginalnej$ou a najzaujimavejsou for-
mou opery, aku dnes ma Amerika.

Divadlo zmiesanych médii vychadza aj z tendencii v si¢asnom tanci. Z historického hla-
diska prvy vyznamny vyvoj v modernom tanci nastal podla Johna Martina upuistanim

od kladenia dérazu na klasické pézy (rdmovanie obrazov) a choreografické konvencie
(8tylizacia) a suistredenim sa na origindlnej&ie pohyby a osobnejsie vyjadrenie. S tymto
posunom od stagndcie ku kinéze a od rozprévania pribehov (a vytvarania stalych postav)
k vykonéavaniu ¢innosti, ktoré nie sii presne uréené, ale len naznadené, podnietil novy ta-
nec Isadory Duncanovej a Mary Wigmanovej vznik premenlivej$ej a dynamickej$ej kon-
cepcie priestoru, ktord sa neskostnatene a stale znovu artikulovala, Diela Anny
Halprinovej a Merce Cunninghama s vyvrcholenim druhej revolicie moderného tanca.
Halprinové, ktora rozvijala svoje napady v San Franciscu pomerne nezavisle

od Cunninghama, ktory Zil v New Yorku, dovoluje vo svojej praci len prirodzeny pohyb
vznikajuci v priebehu uskutoéiiovania urcitej ulohy. Preto hoci sa v jej predstaveniach Iu-
dia pohybuji ¢asto iplne nddherne, krasa, ktora tu vznika, je viac ,néjdena” ako umysel-
na. Navyse jej diela ukazuju zretelne neobmedzené vyuZitie priestoru a materiélu - &o je
pristup charakteristicky pre celé mixmediélne hnutie. V niekolkych svojich poslednych
aktivitdch pokraéuje Halprinova vo svojej zalube v &istych happeningoch, pri ktorych u-
dalost okrem svojho vlastného priebehu rozvija zostavovanie principov, ktoré definuji
predstavenie. Prikladom je uZ spomenuta stavba mestec¢ka z naplaveného dreva.

Cage a Cunningham pocas dlhe) vzajomnej profesionalnej spoluprace rozvinuli podobné
estetické principy, a ak Cage tvidi, Ze vietky zvuky sa moZu povazovaf za hudbu, tak
Cunningham veri, ze vSetky druhy pohybu v akejkolvek kombindcii, &i uz imyselne cho-
reograficke, alebo nie, sa mdzu povazovat za realizovatelne zloZky ,tanca“. Aby
demonstroval tento trend, dal v Collage I (1952) svojej skupine pokyny, aby robila na ja-
visku také kaZdodenné ¢innosti ako ¢esanie vlasov, ¢istenie zubov a umyvanie ruk.
Okrem toho, Ze vystavil tanec vplyvu vietkych moinych pohybov, Cunningham dosiahol

Styri velké zmeny v Struktire tanca. Prvou zmenou je, Ze oslobodil tanec od pedriadenos-

ti rytmu sprievodnej hudby. Cunningham nielenze va&sinou tvori svoje tance bez hudob-
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neho sprievodu, ale ked uz poufiva hudbu (ktort zvy&ajne vybera aZ po zostaveni tanca),
tanecnici nesleduju jej zvuky - hudba funguje ako rovnocenna nezévisla estetické parale-
la k ich pohybom. Cunninghamova definicia hudby je samozrejme rovnako liberalna ako
Cageova a v jeho predstaveniach How to Pass, Kick, Fall and Run (Ako prejst, Kopnutie,
Padaj a beZ, 1965) pozostévajd ,partitiry” len zo smie&nych historiek, ktoré éita John
Cage. Jill Johnsten pise, ze Cunninghamove choreografie boli ,prvym prikladom v tanci,
v ktorom sa veci, o ktorych sa logicky predpoklada, ze nemajt ni& spoloéné, skladaji do-
hromady alebo sa im nechéva moznost, aby do seba samy zapadali.* Druhou zmenou je,
Ze Cunninghamovi tanecnici sa nielen pohybujii nezavisle jeden od druhého, ale aj ¢asti
ich tela funguju v podobne diskentinuélnej syntaxi. Trefou zmenou je opustenie tradic-
ného pravidla, Ze kaZdy tanec ma mat jediny pevne stanoveny poriadok; niekedy si
Cunningham hédZe mincou, aby ur&il sekvenciu &asti tanca. Poslednou zmenou je, zeje-
ho choreografie sa vzdaluju od tradiéného tanca tym, Ze z pohladu zameraného na jed-
ného tanecnika sa pozornost sistreduje na celé javisko (ako Pollockove all-over pain-
tings oZivuju celé platna), ako aj tym, Ze opusfaji tradiéni oporu, ktorou je vyvrcholenie
a rozuzlenie. Autori nového divadla maji v tychto principoch vela spoloéného

& Cunninghamom; a podobne ako Cunningham a Cage takmer véetci odmietaji tedrie,
Ze umenie ma vyjadrovat autorove emécie alebo upriamovat pozornost na uréité von-
kajsie odkazy. Ich umenie na nas pdscbi najmi, ale nie celkom, ako systémy zmyslovych
foriem.

Podla dichotémie Marshalla McLuhana bol film tradiéne ,horticim® médiom. Pretoze film
zamestnava taky malj rozsah celého ludského zorného pola, podporuje nezaujatost obe-
censtva. V poslednych rokoch sme v3ak boli svedkami mnohych pokusov zintimnit filmo-
vy zaZitok a va¢Smi zainteresovaf divéka - viac hmatovo ne? vizualne. Posledny rok

v Marienbade (1962) Alaina Resnaisa so svojimi rozmazanymi kontirami a neur&itym de-
jom ma chladnejsi, komplikovanej$i charakter ako bezny film. Podobne ako divadlo
zmiesanych médif st mnohé z najlepsich filmov od roku 1960 - Godardovej éry - zhuste-
nejsie od sekvencie k sekvencii alebo menej z4vislé od rozpravania vyslovene sivislého
pribehu a zarovell naroénejsie na zmyslové schopnosti; tieto formalne zmeny robia z fil-
mu medium, ktoré viéSmi zapdja tie Casti obecenstva, ktoré sii achotné alebo pripravené
dat sa zaangaZovat.

Experimenty vo viacndsobnej projekeii, siahajiuce od Cinerama (premietanie filmu

na trojrozmerne platno) az po 3D, sa navy&e pokusaju zaujaf viac ludskej pozornosti nez
konvenéne premietanie na platno - i¢inok podobny efektu, ktory vznika, ked &lovek sedi
velmi blizko pri obrazovke. Ked napriklad filozof Ludwig Wittgenstein dokonéil seminar
alebo prednasku, ako si spomina jeho Ziak Norman Malcolm, zvyéajne sa hned ponghlal
do kina, kde vidy cheel sediet v prvom rade. Platno ,zaujimalo celé jeho zorné pele a je-
ho mysel sa odvracala od myslie-
nok na prednéasku a od neprijem-
nych pocitov.” Cinerama méze do-
siahnut podobné uplné pohltenie,
ako dokazuje jeden z prvych pri-
kladov - jazda na tobogane, ktora
stéle vyvolavala frenetické vykriky.
V mnohych 3D filmoch, méde, kto-
ra trvala prili$ kratko, sa v niekol-
kych pripadoch vyuzivalo zdanie
hibky na okovanie obecenstva.
Sucasné zdkladné usilie, vyjadre-
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né roznymi umelcami ako Milton ]. Cohen a Stan VanDerBeek, pozostava zo systémov fil-
mov a diapozitivov, ako aj gofoviek a zrkadiel, ktoré premietaji obrazy na cely mozny
priestor nad dlazkou, Easto v kombinacii so Zivymi performermi, hudbou a inym zmyslo-
vym vnemom; estetickym modelom je klasické planetarium. Howard Junker pide:
Poznatkom je, e vytvaranie dokonalej ilizie znamené obklopenie cbecenstva obrazmi."
Teda tym, Ze oéi si obklopené vizualnymi idajmi, takéto pokusy presnejéie kopiruji
charakter redlneho Zivota neZ ,neorealizmus® alebo najvernejsf dokumentarny film.

Vo vaésine usili divadla zmiesanych médii sa vak film stéva dal$im prostriedkom na vy-
plnenie priestoru. Niekedy sa nafilmované zdbery premietaji na stenu alebo platno, ako
aj pohyblivi rekvizitu a (alebo) osobu. Film funguje aj ako komentar k samotnému mediu
- hlavnou témou filmu Prune. Flat. (Slivka. Byt.) Roberta Whitmana je iluzionistické schop-
nost filmu; preto nielenZe sa ur¢ita akcia vo filme uplne lisi od tej istej akcie opakovanej
naZivo na javisku, ale premietanie nafilmevaného obrazu na Zivého performera vytvéara
zvlastne efekty na film aj na performera. V takejto situdcii mixmedidlny umelec berie ho-
tovy produkt - fotografiu alebo film - a vklada ho do premenlivého procesu - situacie. Tym
vytvara nielen jedinec¢né modely integracie, ale aj rozmanitejsie reakcie.

V The New Vision (Nové videnie) ponika Moholy-Nagy prekvapivo komplexny nahlad
na bezprecedentny charakter celej sucasnej kultiry, ked poznamenal, Ze tak ako sa pre-
sunul v poézii déraz ,zo syntaxe a gramatiky na vzfahy medzi jednotlivimi slovami,” tak
sa malba zmenila ,z farebného pigmentu na svetlo (zobrazenie farebného svetla)," ¢ize

na film. Moderna socha sa vyvinula takisto ,od objemu k pohybu® a architektira ,od ohra-

ni¢eného uzavretého priestoru k volnému vineniu sil." V starej architektire rovnako ako
v starych étyloch divadla a sochérstva bol priestor statickym objemom, ktory sa dal najle-
péie pozorovaf z jedného miesta; napriklad Fontainebleau pri Versailles si vyzaduje po-
hlad spredu. Pri novej architektiire rovnako ako pri novom divadle, ked sa pohybujeme
okolo budovy, jej priestor sa stéva kinetickym, tak ako sa neustale meni nade vnimanie
budovy. Rozdielom medzi renesanénym priestorom a st¢asnym, dnes koncipovanym
priestorom je jeho mnohostrannost, nekoneéné moZnosti jeho uvedomovania si, ako pise
Siegfried Giedion: ,Podstata priestoru je taka ista ako vzfahy v lom. Oko nemée postih-

nif tento komplex jednym pohladom; treba ist dookola zo vSetkych strén, vidiet ho zhora
rovnako ako zdola." Nové divadlo pripomina novi architektiru popretim tradiénej jasnej
hranice medzi vnitornym a vonkaj$im, medzi tym, ¢o patri do Struktiry a ¢o nie. Preto re-
volucia priestoru skrytd v tradicii, ktora siaha od domu Robie Franka Lloyda Wrighta
(1908) s jeho volnym vzajomnym priestorovym prelinanim medzi obytnymi plochami cez
tovaren Fagus Waltera Cropiusa (1911) s presklenymi stenami, Le Corbusierov kostol

v Ronchamps (1955) a budovu Seagram Miesa van der Roheho a Philipa Johnsona (1958)
so sklenenymi stenami si vyZaduje od divaka rovnaky druh percepéného prispésobenia
ako kineticka skulptuira a divadlo zmiesanych médii. Moholy-Nagy pise, Ze vietky tieto
tendencie ,vedu k poznaniu priestorovych podmienok, ktoré nie sa vysledkom uréenosti
statickych objemov, ale pozostavaju z viditeInych a neviditelnych sil.

Rozhodujuce sily, ktoré formuji nové divadlo, najmé v Amerike, vychadzaji z mimodiva-
delnych kruhov. Tento nedavny vyvoj vsak este reprezentuje rozsirenie modernych diva-
delnych idei vzhladom na materialy vhodne pre rezisera, ktoré vytvara priestor predsta-
venia, a vztah predstavenia k obecenstvu. Od debutu Krdla Ubu Alfreda Jarryho (1896),
ktory predstavoval zvrhnutie konvencii 19. storo¢ia a zdroven ideéal napodobiovania, sa

v divadle stalo moZnym vietko, hoci rychlo treba dodat, Ze uré¢ité vhodné moZnosti sa sta-
li prijatelnejsimi skér neZ iné. Pre toto uplatiiovanie absolitnej slobody bolo charakteris-
tické neobmedzené pouzivanie dodatoénych medii. Zatial ¢o Sergej Ejzenstejn, pévodne
divadelny a neskér filmovy rezisér, zadiatkom 20. rokov zaradil filmové fragmenty do svo-
jich javiskovych produkcif The Mexican (Mexi¢an) od Jacka Londona a Enough
Simplicity in Every Sage (Dost jednoduchosti v kazdej mudrosti) od Alexandra
Ostrovského (a v r. 1923 v hre Gas Masks [Plynové masky] uvedenej skuto¢ne v tovarni
na plyn), jeho byvaly ucitel Vsevolod Mejerchold uviedol v r. 1930 vo svojej prednadke
4Rekonstrukcia divadla®, Ze reZisér, ,ktory pouziva véetky technické prostriedky na [diva-
delné] ciele, bude pracovat s filmom, takZe scény hrané hercam na javisku sa mézu al-
ternovat s vopred nahratymi scénami, ktoré sa premietaju na platne.” Erwin Piscator, pra-
cyjuci pribliZzne v tom istom ¢ase v Berline (s Moholy-Nagyom ako scénografom) tiez pri-
jal tito inovéciu, ktord sa odvtedy stala takou uznavanou, ze filmové fragmenty sa teraz
¢asto zaclenuju do predstaveni na Broadwayi.

Zatial ¢o javiskove proscénium, ktoré sa historicky objavilo v 17. storoc¢i v Taliansku, bolo
spéaté s renesanénymi ideami o vizualnej perspektive a s klenbovymi hodovnymi siefiami
talianskych palacov, mnohi sicasni reZiséri uprednostiuju otvorenejsie javisko s najme-
nej tromi a niekedy aj $tyrmi stranami obratenymi smerom do hladiska, nielen rampami,
ktoré nam pripominaju burlesku, ale aj priamo usadenim hercov na sedadla. Ked sa obe-
censtvo stava sucastou aktivneho priestoru predstavenia, citi sa viac vnutorne vtiahnuté
do deja. ,Tento pocit fyzicke] participacie v spojeni s vopred navodenou atmosférou dé-
vernosti medzi hercom a obecenstvom, rozsiruje bezprostredni divadelnu realitu
na celé hladisko," piSe o Kabuki Theatre Earle Ernst, ,takZe epicentrum predstavenia
vznikd v strede hladiska." Je priznaéné, ze ked sa zdpadné divadlo prestahovale
Z proscénia, melodramatické formy, ktoré boli kedysi beznym divadelnym produktom, sa
stali vhodnejsimi pre pravouhlé plochy konvenénych filmov a televizie.
Vacésie zaangaZovanie divéakov je motiv, ktory dnes spajame s Antoninom Artaudom, ktory
v The Theatre and Its Double (Divadlo a jeho dvojnik, 1938) tvrdil, Ze ked sa zdpadna tra-
dicia literdrneho divadla dostala do slepej uliéky, divadlo musi opustit slovo a vratit sa
k primitivnejdim alebo vychodnym koncepciam ritualistického spektakla a k intimnemu
vzfahu medzi ué¢inkujucim a divakom. Artaudove myslienky odvtedy prenikali do sucas-
ného liter&rneho divadla. Napriklad v lonescovej hre The Chairs (Stoli¢ky) sl najvyznam-
nejéie scény rovnako ako vyvrcholenie tuplne bez slov (alebo vyplnené zvukmi, kioré by
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sa mohli interpretovat ako nahrada) a postavy funguju podla slov autora ako ,¢apy neja-
kej mobilnej konstrukcie." Artaud ovplyvnil aj réziu Rogera Blina v hrach Jeana Geneta,
produkcie Judith Malinovej v newyorskom Living Theatre a mimoriadnu tvorbu Jerzyho
Grotowskeého, ktory premenil celé svoje divadlo vo Wroclawi v Polsku na funkénu scénu.
V hre z vazenského prostredia napriklad umiestiuje obecenstvo do jednej cely, zatial éo
dej prebieha v druhej cele; v hre Dr. Faustus Christophera Marlowea sedia divaci medzi
hercami pri dlhom stredovekom jedalenskom stole. Lakanie divakov, aby sa stali uc¢ast-
nikmi divadelného procesu, je podla Artauda presne ta ista stratégia, ktord formovala
primnivne mualne dlvadlo

jucich aspektoch. Blin, Malinova a Grotowski pouZivaji profesionalnych hercov, ktori
hraju roly; nové divadlo si zvy&ajne vyberd aktérov so skiisenostami v inych oblastiach
umenia alebo dokonca ludi bez $pecidlneho vzdelania, pri¢om vietci vykonavaji predpi-
sané ulohy. Cize tam, kde tito traja reziséri zvy¢ajne adaptujii scendre infch autorov, v no-
vom divadle je reZisér - ¢lovek, ktory ,stavia® predstavenie, zvycajne tiez scendristom a
tym, Ze prijima zodpovednost za tvorbu aj predvedenie, sa stava absolitnym autorom pro-
dukcie. PretoZe je kazdé predstavenie tak Gzko spété s jeho autorom, je zvy€ajne nemoz-
né, aby niekto zopakoval predstavenie druhého tvorcu tak presne, ako sa opakuji pred-
stavenia povedzme Hamleta. Pravda, méze adaptovat predstavenie druhého autora alebo
dokonca ukradnut nejaky obraz alebo sekvenciy, ale to, ¢o je ukradnuté, sa potom prav-
depodobne stane vlastnictvom zlodeja.

Prvotriedne mixmedialne dielo zvy&ajne reprezentuje celistvejéie spojenie rozliénych
medii nez vulgdrna kombinécia, ako je napriklad vad¢$ina muzikalovych komédif. Sergej
Ejzenstejn si vSimol podstatny rozdiel, ked porovnal japonsky stibor Kabuki s moskov-
skym Umeleckym divadlom. ,V klastornom subore," napisal, ,sa zvuk-pohyb-priestor-hlas

navzdjom nesprevadzaju (alebo nie su dokonca parale]ne) ale funguju ako prvky rovna-

kého vyznamu." MoZno ze divadlo zmiesanych medii
niekedy vyvinie tak ako Kabuki suvisly, ¢isto diva-
delny jazyk zloZzeny zo vsetkych umeleckych jazy-
kov, ktoreé zahtnaju divadelne situacie, a zapadni di-
vaci budud rozumiet vetkému, ¢o vnimaju, tak samo-
zrejme, ako japonski divdci chapu predstavenia
Kabuki.

Dramatik a kritik Lee Baxandall poznamenal, Ze no-
veé divadlo rozsiruje Brechtovu ideu divadelného od-
cudzenia nielen tym, Ze ,slova, hudba a scéna... sa
stavaju navzdjom nezavislejsimi” a tym, Ze nové di-
vadlo odmieta klisé skomercionalizovaného divadla,
ale aj tym, Ze si vybera objektivnu tvorbu divadel-
ného predstavenia, ktoré vyvolava subjektivne a o-
sobné a zaroven nestranné a kritické odozvy. Brecht
pise: ,A-efekt pozostava z premeny objektu..., na kto-
ry sa ma pritiahnuf pozornosf, z nie¢oho oby¢ajného,
znameho, bezprostredne pristupného, na nie¢o
zvl&stne, putavé a necakané. To, ¢o je samozreimé,
sa v ur¢itom zmysle stédva nepochopitelnym, ale je

£ len v poriadkuy, Ze to potom méze ulahcif pochope-

| nie." Druh4 veta mimovolne naznaduje hlavnu straté-
giu divadla zmiesanych medii - prezentovaf obycaj-

né materialy tak origindlne, Ze kazdy divdk je niteny vnimat ich, ak nie definovat, cel-
kom sém.

Nove hnutie sa v americkom divadle spaja s velkou (ale niekedy skrytou) tradiciou neli-
terarneho predstavenia, ktoré, tvrdil by som, bolo dominantnou a dobrou tradiciou ame-
rickej divadelnej scény. Od predrevoluénych ¢ias aZ dodnes sa najlepéie americké di-
vadlo vyhybalo literdrnym korefiom a kladlo déraz na kvalitu realizacie predstavenia,

v ktorom G¢inkujici sam bol autorom kaZdého slova, ktoré povedal, - to je tendencia, kto-
ra umelecky vdagi viac eurdopskemu vzoru commedie dell’ Arte ne? alibetinskemu divad-
lu. Ako ukdzala Constance Rourkeova v diele American Humor (Americky humor, 1931),
mnohé z najlepsich americkych divadiel 19. storo&ia existovali v minstrelskych predsta-
veniach. Keby sleCna Rourkeovd Zila v 80, rokoch, nepochybne by prepisala svoje po-
smrine vydané The Roots of American Culture (Korene americkej kultury, 1942), aby
oznaéila Bostonsky ¢ajovy vedierok za prvy priklad éistych happeningov. ,MéZe byf otaz-
ne,"” napisala, ,&i U€astnikom robi vac¢siu radost vysypavanie &aju do pristavu alebo mas-
karada v bojovych farbach a perach a mavanie s tomahawkmi."

Zaciatkom nésho storoéia bolo najuspokojivejéim divadlom vaudeville - hybridny, mixme-
dialny program, kiory mohol obsiahnut takmer vietky zname druhy zabavy. Divadlo
zmiesanych médii nie je podobne ako vaudeville vyluéné, ale vieobsazné, viac vyuziva
vsetko, ¢o mdZe potencialne zahrnif, nez by zahadzovalo niektoré moznosti ako pre neho
nedéstojné; vaudeville a nové divadlo si velmi podobné aj vo formalnej stratégii. ,Nie
stastny koniec, ale Stastny moment,” pide Albert F. McLean. ,Nie naplnenie na konci ne-
Jjakej honby za dihou, ale zmyslové, fyzické uspokojenie tu a teraz boli visledkami vau-
deville show."

V rovnakom &ase, ked sa hry Eugena O'Neilla stali majstrovskymi predstaveniami

na americkej scéne, vjznamni herci vstupovali do sveta filmu, pri¢om bratia Marxovci,
Charlie Chaplin, Buster Keaton a Orson Welles bud rozhodujicim spésobom ovplyviiova-
li reZiséra, alebo sa stali vlastnymi reZisérmi, ak nie aj scenaristami a v Chaplinovom pri-
pade aj skladatelmi. Niektori pozorovatelia tvrdili, Ze velka tradicia predstaveni sa
skondila zaciatkom 30. rokov, ked kino a radio zabili vaudeville, ale ja by som odpovedal,
Ze tato tradicia pokracovala dalej v niektorych dramatickych produkeiach, ktorych formu
a tradiciu ¢asto nikto nerozpoznal. V roku 1924 premenil scénograf Norman Bel Geddes
celé broadwayské divadlo na scénu podobnu katedrale (environment) pre pantomimické
predstavenie The Miracle (Zazrak) Maxa Reinhardta, ,Javisko obsahovalo fasadu gotickej
architektiry s oknami z farebného skla,* piSe Mordecai Gorelik. ,NaboZenské procesie
prudili uli¢kami divadla."

Myslim, Ze najvyznamnejsie divadlo 30. rokov nepochadza zo scenaristicky orientovanej
Group Theatre, ktorej histériu uZ zopar memodrov premenilo na mytus, ale z Mercury
Theatre Orsona Wellesa, ktoré sa va&smi zacberalo vytvaranim spektakularnych predsta-
veni neZ uzkostlivou interpretaciou textu, (Welles bol nasledovnikom skér Mejercholda
nez Stanislavského.) V r. 1947 Stark Young napisal, Ze tane¢nica Martha Grahamova je
~najddlezitejiou lekciou pre nase vlastné divadlo, akii teraz méme,” a o dva roky neskér
Eric Bentley oznacil The Moor's Pavanne Josého Limona za najlepéie newyorské divadlo
tej doby. Tradicia predstaveni sa udrala aZ do konca 50. rokov v produkcii The
Connection (Spojenie, 1959) Judith Malinovej, kde potreby efektivneho predstavenia pre-
vysili scendr Jacka Gelbera a svojou nezvyCajnou réZiou premenila hru The Brig (Briga,
1963) Kennetha H. Browna na ojedinelé spektakularne predstavenie. Mnohé live dzezové
koncerty, ktoré dosiahli podobnu Struktiru ako minstrelska show, si navyse jednymi

z najlep3ich divadelnych predstaveni. Stru¢ne povedané, zda sa, Ze divadelny génius,
ktory sme mali v Amerike, sa vyjadruje predovietkym predstavenim, a nie divadelnjm
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Allan Kaprow: 18 Happenings in € Parts, 1958, foto: Fred McDarrah

textom - nasi spisovatelia naopak vynikaja v indi-
vidualne tvorenom a individuélne konzumova-
nom umeni, ako napr. beletria, poézia a esej.
-~ Mozno by sme si teraz mali raz a navizdy uvedo-
mif, Ze eurdpskej tradicii divadla literatiry po-
dobne ako eurdpskej opere alebo mravoudnému
romanu sa u nas nikdy nebude tak dobre darif.
Nové divadlo je typicky americké vo svojich
. dastych odkazoch na sub-umelecku alebo ,popu-
& larnu" kultiru, v pouzivani skutoénych predme-
tov - automobilov v Autobodys Claesa
{ Cldenburga (1962), najbe¥nejéich americkych
historickych mytov v jeho Injun (1962), radia a
dalsich pozemskych zdrojov zvuku v dielach
Johna Cagea, svadobnych Siat v Sames Kena
Deweyho a Terryho Rileyho (1968) a zastaranych
cestopisov v Two Holes of Water (Dve vodné die-
. ry) Roberta Whitmana (1968). V praxi je odkaz
na pop bud fragmentom, prvkom vnitri vaésieho ramca, alebo deformaciou, ktord evoku-
je ironicky zmysel. Popularny prvok sa dokonca méZe staf skuto€nym dejiskom perfor-
mance - ako vyuZil Oldenburg sedadla kina, tak Kaprow pouzil v ¢astiach performance
Gas (1966) ,n&jdené predmety" ako slneéni plaZ za nedelného popoludnia a hromadu
odpadkov, DéleZité je, e nové divadlo podobne ako pop art povazuje popularne materié-
ly za predmet, ktory sa d4 pouZif na umelecké ucely; v tomto ohlade umelci nového di-
vadla nadvézuji na americkq tradiciu, ktora zahfha The Concord Sonata Charlesa Ivesa
(1915), ktora kombinuje uryvky hymnickych melédii s odkazmi na Beethovenovu Platu
symifdniu a roman Moby Dick Hermanna Melvilla (1851), ktory integruje beznu velrybar-
sku tradiciu s nardzkou na Shakespeara, (Tvrdim, Ze désledkom tejto tradicie je, Ze ame-
ricky umelec povaZuje aj vysokq, aj populdrnu kultiru za rovako bezprostredni a mozno
rovnako délezitu pre svoju existenciu, hoci rozli¢nym spésobom. Tento pristup sa tu dav-
no rozsiril predtym, nez vznikol pop art alebo divadlo zmieSanych médii) Nové divadlo
navy$e nielen zobrazuje hruby povrchovy charakter a hybridni kvalitu, ktora sa tak velmi
1{%i od jemného pdvabu typického pre eurdpske umenie, ale aj formdlne oZivuje vietku
vizualnu rozmanitost a diskontinuitu nasej kultury - neusporiadany poriadok, ktory eurép-
ska organisticka mentalita stdle povaZuje za ,chaos.”
Je priznaéné, Ze tak ako divadlo zmiedanych médii ¢erpalo zo vSetkych oblasti umenia,
aj umelecké korene jeho tvorcov siahaji k rozliénym konvenénym druhom umenia. Ann
Halprinové predtym, neZ usporiadala svoj prvy tane¢ny recital, pracovala na Broadwayi.
Merce Cunningham skér nez za¢al tancovat, usiloval sa byt hercom; v poslednych ro-
koch dirigoval hudbu Johna Cagea a reZiroval kratke hry. Robert Whitman, Robert
Rauschenberg, Allan Kaprow a Steve Durkee (z USCO) boli pévodne maliarmi; Claes
Oldenburg, Rebert Morris a Carolee Schneemannova robia sochy a Rauschenberg navr-
hoval kestymy a dekoracie pre Dance Company Merce Cunninghama. Ken Dewey,
Michael Kirby, Meredith Monkova a Lawrence Kornfeld stravili u¢novske roky v divadle;
Gerd Stern (z USCO) bol kedysi basnikom a Zurnalistom a jeho spolupracovnik Michael
Callahan &tudoval u svojho otca elektrotechniku a v Skole psycholégiu. John Cage napisal
dve knihy esej! a skladatel Dick Higgins vedie tieZ nakladatelstvo. Stan VanDerBeek, ke-
dysi maliar, sa stal znamym a2 svojimi filmami. V8etci tito umelci vyvijali vo vlastnych
oblastiach modernisticke idey a zo zbliZovania tychto idei vychadza novy druh divadla,
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ako ho dnes pozname.

Prvi iniciatori nového hnutia v Amerike mali skutoéne malo skisenosti s konvenénym di-
vadlom. Hoci sa Allan Kaprow &asto oznacuje za pévedcu ,happeningov,” v skutoénosti
pravdepodobne prva takéa premyslend akcia v Amerike sa zrodila zo spolo¢nych predsta-
veni na Black Mountain College v Severnej Karoline v lete 1952. Ako si spomina John
Cage vo svojom tivode k Silence (Ticho, 1961), veéer ,zahffial malby Boba
Rauschenberga, tanec Merce Cunninghama, filmy, diapozitivy, gramofénové platne, ra-
dia, basne Charlesa Olsona a M. C. Richardsa recitované z rebrikov a klavirne umenie
Davida Tudora spolu s mojou prednaskou Juilliard, ktoré sa konéi: 'Kisok struny, zépad
sinka, v3etko hra' Obecenstvo sedelo v strede vietkého diania." Je typicke, ze nikto

z tychto uéastnikov nemal Ziadne kontakty s profesionalnymi divadelnymi kruhmi; a
Kaprow nezasiel dalej neZ po zloZenie elektronickej partitiry pre mimobroadwayské
predstavenie The Killers (Zabijaci) Eugena lonesca v roku 1960.

Divadlo zmie$anjch médii sa vyvijalo mimo profesionalnej divadelnej komunity, ktora
niezeby odporovala novému divadly, ale si ho ani nevsimala. Koncom 50. rokov sa uspo-
radivali Kaprowove performance v umeleckych galéridch alebo pod holym nebom
na stkromnych farméach. Teraz pouziva Kaprow nechrani¢ené priestory, ako napr. mesta
a krajiny. Niektoré rané eventy sa konali v telocviéni a v galérii Judson Memorial Church.
Claes Oldenburg si prenajal na umiestnenie svojich diel tzky sklad v Lower East Side.
La Monte Young ué&inkoval v rozliénjch uzavretych priestoroch ako priatelova manzard-
ka, malé off-Broadway divadlo a stan na Long Island. Niektoré z najlepsich poslednjch
performance vyu#ivaji newyorsku Film-Maker's Cinemateque (filmotéku tvorcov). Zatial
&o Dick Higgins si prenajal Sunnyside Gardens, boxersky ring, pre Easter Morning
(1965), Theatre and Engineering Festival (1966) pouZil td istd newyorski zbrojnicu, v kto-
rej pred vySe 50 rokmi sidlila notoricky zndma Armory Show. Z vjznamnych umelcov di-
vadla zmie$anych meédii len Robert Whitman a Carolee Schneemannova prijali formalne
zé&vazky, ktoré od nich vyzaduji opakovaf predstavenie v tom istom divadle a v uréitom
Gase.

Nasledujici zoznam americkych autorov, niekolkych viznamnych diel, miest a datumov
poskytuje efektivnejsi historicky prehlad nez siahodlhé rozpravanie:

John Cage: Untitled staged happening. Black
Mountain College, N.C. (leto, 1852)

Allan Kaprow: 1§ Happenings in 6 Parts. Reuben
Gallery, N.Y. (oktéber, 1958)

Ann Halprinova: Birds of America or Gardens Without
Walls, University of British Columbia (december,
1959)

Red Grooms: The Burning Building. Delancey Street
Museum, N.Y. (december, 1959)

Claes Oldenburg: Snapshots from the City. Judson
Gallery, N.Y. (marec, 1860)

Robert Whitman: The American Moon. Reuben
Gallery, N.Y. (november, 1960)

Claes Oldenburg: /njun. Museum for Contemporary
Arts, Dallas, Texas (april 1962)

Allan Kaprow: The Courtyard. The Greenwich Hotel,
N.Y. (november, 1962)

Robert Rauschenberg: Pelican. Kalla/Rama,

iopny, plAecy




Washington, D.C. (mdj, 1963)

Ken Dewey: et al, In Memory of Big Ed. International Writers' Conference, Edinburgh,
Scotland (september, 1963)

Ann Halprinova: Parades and Changes-Version I. San Francisco State College (februar,
1964)

La Monte Young: The Tortoise, His Dreams and Journeys. Pocket Theatre, N.Y. (oktéber,
1964)

Carolee Schneemannova: Meat Joy. Judson Memorial Church, N.Y. (oktéber, 1964)
Robert Morris: Waterman Switch. Judson Memorial Church, N.Y. (januar, 1965)

Dick Higgins: The Tart. Sunnyside Gardens, N.Y. (april, 1965)

John Cage: Variations V. Philnarmonic Hall, N.Y. (jul, 1965)

Allan Kaprow: Calling. New York City and New Jersey - lesy (august, 1965)

Ken Dewey a Terry Riley: Sames. Film-Makers' Cinematheque, N.Y. (november, 1965)
Claes Oldenburg: Moviehouse; Robert Rauschenberg: Map Room If a Robert Whitman:
Prune. Flat. Film Makers' Cinematheque, N.Y, (december, 1965)

Kenneth King: Blow-Out. Judson Memorial Church, N.Y. (april, 1966)

Rebert Rauschenberg, Robert Whitman, John Cage: et al, Theatre and Engineering
Festival. 69th Regiment Armory, N.Y. (oktdber, 1966)

Meredith Monkova: 16 Millimeter Earrings. Judson Memorial Church, N Y. (december,
1966)

Hoci sa zd4, Ze impulz mixmedidlneho divadelného hnutia pochédza z Ameriky, tunajdie
diela sa podobajii paralelnym aktivitim po celom svete, Skupina japonskych maliarov
Gutai Group robila podobné eventy v polovici 50. rokov, hoci odvtedy opustila divadelné
médium, ktoré opéf v su¢asnosti ldka daldiu skupinu japonskych umelcov. V Nemeckuy,
Francuzsku, Holandsku, Skandinavii a Ceskoslovensku existuji skupiny mixmedialnych
umelcov, z kKtorych sa vSetci navzajom ovplyviiuji a zaroveil sa oboznamuji s americkym
fenoménom. Néroc¢ni pozorovatelia, ktor{ cestuji viac nez ja, véak zistujl, Ze narodné hra-
nice oddeluji zretelne odli$né Styly. Ako poznamenal Edward T. Hall v The Hidden
Dimension (Skryta dimenzia, 1866); ,NezéleZi na tom, ako velmi sa &lovek usiluje, je

pre neho nemozneé zbavif sa vlastnej kultury, pretoze prenikla do korefiov jeho nervového
systému a podmiefiuje sposcb, akym vnima svet.”

3)

.CLOVEK SI UVEDOMUJE PRAZDNOTU, KTORA HO OBKLOPUJE, A DAVA JE] PSYCHIC-

KU FORMU A VYJADRENIE, NASLEDOK TEJTO TRANSFORMACIE, KTORA PRESOVA

PRIESTOR DO RISE EMOCT], JE PRIESTOROVA KONCEPCIA. JE TO SPODOBNENIE

VNUTORNEHO VZTAHU CLOVEKA K JEHO OKOLIU: LUDSKY PSYCHICKY ZAZNAM

REALT, KTORYM MUS{ CELIT, KTORE LEZIA OKOLO NEHO A PREMIENATY SA.*
Siegiried Giedion: The Eternal Present: The Beginnings of Art (Ve¢na pritomnost:

Pociatky umenia, 1962)

Nové divadlo vziglo z mnohych rozliénych modernych tendencii v umeni a takisto ma
vela spoloéného s ur¢itymi impulzmi, ktoré povaZujeme za skutoéne aktudlne v dnednom
mysleni. V ur¢itom ohlade prispieva nové divadlo k sti¢asnému kultirnemu odporu
proti prevahe Slova, pretoZe je vyslovene divadlom postliterarneho (&o nie je to isté ako
neliterarneho) veku, v ktorom tla¢ spolupdsobi a sufazi s inymi médiami komunikéacie.
Podobne ako sa umenie a hudba 20. storo¢ia oslobodili od zavislosti 19. storoéia na li-
terdrnych témach a koncepciach, tak nové divadlo sa oslobodilo od potreby vytvarat
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zmysel pomocou slov. Mozno povedat, Ze Slovo oddeluje &loveka od indtinktivneho styku
s prirodzenym Zivotom. PretoZe, ako poznamenava Marshall McLuhan, bola to ideografic-
k& abeceda, ktoré na rozdiel od vychodnej kaligrafie zacala odcudzovanie zépadného
¢loveka jeho prostrediu. ,Prekonanim pisania sme znovu ziskali nasu celistvost, nie

na narodnej alebo kultirnej, ale na kozmickej irovni. OZivili sme supercivilizovaného po-
loprimitivneho ¢loveka." Je paradoxné, Ze nové divadlo, ktoré je takym hlbokym rozsire-
nim modernej kultiry, sa vyhyba primarnemu materiélu, ktory vytvoril tito kultiru - vikla-
dovej proze.

Zda sa, Ze kultiviciou celkového senzorického ustrojenstva ma nové mixmedidlne ume-
nie poméhat Eloveku rozvijat bezprostrednejsi vztah k jeho okoliu, pretoze divadlo
zmiedanych médii nielen vracia vzfah uinkujici - obecenstvo spat k svojmu pévedu, pri-
mitivnej forme ako cereménii, ktora zahfiia rdzne druhy umenia, ale usiluje sa aj hovorif
medzindrodnou recou - pouzivat univerzalne meédia zvukov a pohybov rovnako ake sudas-
né vytvarné umenie hovor{ univerzalne v tvaroch a farbach -, vo veku, ked staré jazyky
prispievaju k archaickym nérodnym hraniciam. Divadlo zmieSanych médii podobne vy-
vracia mytus, Ze schopnost ocenif umenie nevyhnutne predpoklada formélne vzdelanie,
a tym a] tradi¢ny nazor, Ze divadelné umenie je vylu¢ne pre ludi so vzdelanim, hoci mno-
hé predstavenia si vyZaduji vnimanie s istou skusenostou, pre ktort je divadlo zmiega-
nych médii Gasto najlepsim vlastnym ucitelom.

Nové divadlo sa spaja aj s dalSou sudasnou tedriou, podla ktorej umenie a Zivot nie su
celkom odlisné svety, ale su spojité, ak nie identickeé,. Preto je dnes staré konzervativne
kligé ,To nie je umenie” viac zabavné svejim archaizmom ako platné svojim vyznamom.
Niektori sii¢asni umelci dokonca prijali naturalisticki estetiku, ktorej hlavnym principom
je, e umenie musi napodobiiovat neporiadok prirodzeného Zivota - &o konzervativny kri-
tik Yvor Winters nazval .klamom imitativnej formy." ,Myslim si, Ze kaZdodenny zivot je
nadherny a Ze umenie nas do neho uvédza tym viac, ¢im viac sa mu umenie zacina podo-
bat," povedal raz John Cage, pri¢om vyuzil syntax, kiorej nejednoznaénost je urcite me-
dzinarodnd, Nové divadlo v8ak nie je rozsirenie liter&rneho naturalizmu; pretoze hoci po-
uziva prirodzené materialy a pohyby, jeho zamery st vaé¢&mi formalne nez reprezentativ-
ne - viac sa zaujima o truktirne vzory, ktoré prinasa Zivot, ne? o poniikanie doslovne de-
tailnej ,ukézky Zivota." CiZe realistickosf ako pozitivna hodnota sa vatahuje viac na formu
ako na detail alebo, ako by mohol povedat Cage: ,Ako je Zivot komplexny a chyba mu
staly pulz, tak aj ja ddvam prednosf komplexnym divadelnym kusom nepravidelného ryt-
mu.” Tento priklon k formélnej podobnosti sa stéva tieZ metédou. Ked Rauschenberg na-
vrhoval scény pre Dance Company Merce Cunninghama (Story, 1963), ¢asto tesne pred
predstavenim kreslieval na odpadovy materidl, ktory sa ndhodne povaloval okole, a po-
¢as toho istého predstavenia tane¢nici chodili v pravidelnych intervaloch do zakulisia a
vyberali si doplnky ku kostymom zo skladu starych $iat.

Metdda, ktort pouzivali, pripomina bud metédu Eskimakov, ktori namiesto toho, aby u-
vazovali nad vyrezanim urditej postavy, doslova ju ,nachadzaju” v kuse dreva, ktor§ majt
poruke, alebo metédu indického sarodistu Ali Akbar Khana, ktory rozprava, ako za¢ina
svoje vystipenie: ,Musim pocivat drnéanie, prezrief si svoj nastroj a potom sa mi zadne
javif celkova povaha toho, ¢o budem hraf. Otvori sa to ako kniha." Tiito metédu odévodnil
Jjeden balinézsky sochdr, ktory povedal: ,My nevytvarame umenie. Len pracujeme tak
debre, ako vieme." Analdgia s vychodnou a primitivnou éinnosfou ma dve dal$ie dimen-
zie vyznamnosti. ,Tam, kde eurépske umenie prirodzene zobrazuje ¢asovy moment, poza-
staveny dej alebo ucinok svetla," piSe Ananda K. Coomaraswamy, ,orientalne umenie re-
prezentuje nepretrzity stav." Po druhé, ako poukazuje Margaret Meadova:

.Z dneédného pohladu umenie primitivnej kultiry ako cely ritudl, symbolické vyjadrenie
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zmyslu Zivota, pdsobi na véetky zmysly, od o¢i a usi, aZ k voni kadidla, kinestézii padnutia
na kolena a kla¢aniu alebo zaradeniu sa k prechadzajicej procesii, k chladnému dotyku
sviitej vody na ¢ele. Aby sa Umenie stalo Skuto¢nostou, musi sa celé zmyslové bytie za-
chytif v zaZitku.”

Tento pristup predpokladd, Ze niektoré z najlepsich umeleckych diel maju svoj pévod

v nahodnych udalostiach. Hoci Versailles je pdsobivé, pise histori¢ka architektiry
Jacqueline Thywhittova, v podstate nam pripadé pomerne nudné. Main Street v noci... je
chaoticky zmaétok, ale v podstate sa ndm zdé radostna.”

To teda znamena, Ze obydajny Zivot je naplneny umeleckymi pohybmi a predmetmi.

Profesori architektiry Appleyard, Lynch a Myer senzitivne pisali v The View from the
Road (Pohlad z cesty, 1964) o estetickom zaZitku z jazdy po dialnici. Taneény kritik
Edwin Denby a antropolég Edward T. Hall ukézali, kolko nauéeného a vyvinutého ,ume-
nia“ je v takej normélnej ¢innosti ako je choédza - ako povedzme Ameri¢ania prispésobili
a rozvinuli rozliéné formy chédze (a teda aj rozdielne kineticko-priestorcvé koncepcie)
odliéné od Talianov. Vzhladom na vplyv sucasného designu si vaéiina z nés denne viac
uvedomuje designové umenie nez nasi historicki predchodcovia. Ked piSem tito esej,
pozeram na zaoblené klavesy pisacieho stroja, ktoré si omnoho umeleckejsie nez klave-
sy spred 50. rokov. Dnes je umenie v8ade a pésobi na nase zmysly po cely &as.

Preto je priznaéné, e v svetskych aktivitdch nachadzame estetické vzory a paralely pre
vietky druhy nového divadla - ako $iba¢ka a hladanie velkonoénych vaji¢ok pripominaji
¢Gisté happeningy, tak kostoly a diskotéky si kinetickymi environmentmi; ako rodea
(a by¢ie zapasy) a divacky pritaslivé Sporty sa javiskovymi happeningami, tak cirkusy a
burlesky sii ekvivalentami javiskovich performancov. Ako sa nase reakcie na tieto javy
podobaji nasim reakcidm na nové divadlo, porovnanim nasich spomienck na tieto uda-
losti zistujeme, Ze nové divadlo nam pontka cdlisny druh perceptualneho zazitku. Koniec
koncov, ako pise Herbert Read, ,dat sidrznost a smer hre znamend premenif ju na ume-
nie" a zotavenie (rekreédcia) je uréitym druhom obnovenia (re-kreécie).

Radikélni estetici ako Read, Gyorgy Kepes, George Kubler a Marshall McLuhan odmie-
tajii rozdiel medzi vtvarnym a GZitkovym umenim ako bezvyznamny a pozdvihuji cely
moderny zivot do stavu estetického zazitku, takisto nové divadlo ve svojich radikélnejSich
aspektoch odstrafiuje nadradenost umenia nad zaZitkom - tam, kde sa umenie povazuje
za vyznamnej$ie nef zéZitok -, pretoze divadlo zazitok zretelne vyzdvihuje. Toto zniZenie
vyznamu naopak znamena zosadenie umelca z jeho trénu vysoko nad davom. Novi esteti-
ci definuji umelca ako ¢loveka vytvédrajiceho veci, ktoré ostatni obdivuji:

.V primitivnych spoloénostiach (pise Margaret Meadovd) je umelec osobou, ktora vynika
nad ostatnymi v nie¢om, v ¢om st mnohi ini ludia horsi. Jeho produkty, ¢i uz je choreo-
grafom, taneénikom, flautistom, hrnéiarom alebo rezbarom chrdmovych dvier, sa vnimali
ako odli$né v miere kvality, ale nie v druhu, od vysledkov prace jeho menej nadanych
spolucbé&anov.”

Umelec je navyse pozorovatelom, ktory si véima viac skutocnosti a (alebo) moznosti oko-
litého prostredia - najma spdsoby, akymi jeho réznorodost a diskontinuita poésobia na sen-
zibilitu - a potom oZivuje svoj zmyslovy zazitok, aby ho sprostredkoval druhym. To zname-
na, ze vytvara diela alebo ¢innosti, pomocou ktorych si va¢smi uvedomujeme nasu bezni
existenciu.

Toto prispdsobenie statusu umelca tiez suvisi s novou umeleckou kritikou tradiénych hie-
rarchii vzhladom na vyber predmetu umeleckej hodnoty. Zatial ¢o Zenskd nahota sa ke-
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dysi povaZovala za najvy$siu alebo idedlnu formu, dnes ma ako predmet umeleckého
zobrazovania rovnaké postavenie ako hocijaky odpad; a kde sa kedysi heroicky protago-
nista povazoval za vrchol v hierarchii hry - v skutocnosti bol jej hviezdou -, tak v novom di-
vadle maji zvytajne vietci performeri rovnaky status voéi sebe navzajom a niekedy aj

k mimo-fudskym prvkom. Je prizna¢né, Ze tieto notoricky zname nahé alebo polonahé po-
stavy, ktoré sa zvycajne v divadle zmieSanych médii nevyskytuju, v kontexte diela shiZia
na pozdvihnutie textu aleboe uputanie zdujmu divakov.

Mixmedialni autori nielenze pouzivaji nové elektronické zariadenia na vyrobu efektov,
ktoré boli v 19. storo&i liplne nemyslitelné, ale nové divadlo spaja aj elektronické média
v 1sili prispief ku kultirnej revolicii 20. storoéia: po prvé odpor proti klasickym koncep-
cidm dusevnej koncentracie, po druhé proti tradiénym spésobom organizovaného zazit-
ku a po tretie proti prevladajicej vizualnej existencii, Rovnako ako sa predna strana mo-
dernych novin (ktoré si samy produktom sluzieb spojov) lii od oby&ajne] strany zhuste-
nou ponukou rozli¢nych foriem a Gdajov, tak nové divadlo zastdva nazor, Ze sa nesustre-
dujeme na jedno miesto tak ako predtym, ale vSade naraz. Niektoré predstavenia su také
bohaté na rozmanitl a ¢asto Uplne odlisni ¢innost, Ze Udinne zabranuju zuZenému pohla-
du, ktory je tvrdosijnym zvykom. Po druhé, forma divadla zmiesanych médii odpoveda
forme novych médii, pretoZe zatial ¢o staré divadlo, ako aj stard hudba a stary film napo-
dobriovali formalny charakter literatiry predstieranim vyvojovej linie, nové divadlo pre-
zentuje diskentinualnu ndslednost cbrazov a udalosti, ktoré si pozorovatel musi sam skla-
dat dohromady vo svojej mysli, ak ma predstavenie plne pochopit. Napokon, divadlo
zmie3anych médii sa podobé novym médidm tym, Ze péscbi na viac nez na jeden zmysel
ludskej pozornosti. Nové divadlo ma s televiziou spoloéné to, Ze iniciuje, ak nie vyZaduje
zmenu citlivosti vétepovanim do mladého zmyslového aparatu faktory celkom odli§né

od tych, ktoré pésobili na starsiu generaciu, ake aj rozhodnutim uprednostiiovat t¢astnic-
ke zaZitky pred pozorovatelskymi. Skutoéne, tento rozdiel pravdepodobne vysvetluje,

po prvé pre¢o si mladi ludia schopni robit si domace 1lohy pri poudivani hudby alebo
pozerani televizie a po druhé preco povazuji nové divadlo a nové multimedialne diskoté-
ky za prijemnejsie neZ ich rodic¢ia. V rozdielnosti odoziev na nové divadle spociva sym-
ptém rozsirujicej sa priepasti generaéného rozdielu. Podobne ma nové divadlo vela spo-
locného s formalnymi revoliciami v novej fyzike - kvantovej mechanike a teorii relativity.
Podla kvantovej mechaniky energia neprudi v stivislom toku, ako ju opisuje newtonovska
fyzika, ale v nerovnomernych preruovanych séridch, ktorych draha pohybu sa neda
presne dopredu urcit. Nielenze je forma divadla zmiesanych médii va¢&mi diskontinual-
na nez forma divadla newtonovskych ¢ias, ale aj aktivity v novom divadle si menej pres-
ne naprogramované neg v tradi¢nych predstaveniach. Navyse: ,Priestor v modernej fyzi-
ke," pie Giedion, ,sa chape ako relativny vo vztahu k pohybujicemu sa bodu, nie ako
absolutna a staticka jednotka barokového systému Newtona.* Podobne vo vaésine usili
nového divadla nemusi byt jedno sedadlo vyhodnejsie nez druhé; ak ¢lovek vébec sedi,
naozaj by mal z ¢asu na ¢as svoje miesto menit, aby mohol pozorovat ti isti &innost

z réznych uhlov rovnakym spésobom, ako méZe obchéddzat okolo najlepéich diel su¢asnej
architektiry. Zamerom umenia, pise Herbert Read, je ,Judskym usilim dosiahnut integra-
ciu so zdkladnymi formami fyzického vesmiru a organickych rytmov Zivota;* a divadlo
zmiesanych médif prispieva k su¢asnému tsiliu doviest struktiry umenia k tomu, aby na-
podebnili skryté formy prirody (skér mikrofyzické ne? makrofyzické), nielen priviest Zi-
vot a umenie k harménii, ale aj zviditelnit viac z neviditelného prostredia, ako to umenie
vidy robilo.

Nové divadlo prispieva aj k su¢asnému smerovaniu k odstraneniu tradiénych kategoérii u-
meleckej tvorby a chapania. Kaprow pise: ,Rozdiely medzi grafickym umenim a malbou,
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ktoré kedysi boli také jasné, sa prakticky odstrénili; podobne rozdiely medzi malbou a
koldZou, medzi kolaZou a konstrukciou, medzi konstrukciou a skulptirou a medzi niekto-
rymi velkymi kondtrukciami a kvaziarchitektirou” Tak ako je Finnegans Wake naraz po-
éziou, romanom a esejou, bezvyhradne spochybiiuje takéto tradi¢né rozdiely; a to, ¢o ma
vyznam a vplyv v suc¢asnom mysleni - napriklad idey Marshalla McLuhana, Buckminstera
Fullera, Kennetha Bouldinga -, odstrafuje ako bezvyznamné také tradiéné kategérie ako
kritika a socidlne myslenie, veda a klasické predmety, prave preto, lebo zahfiia vetky
tieto dimenzie. Podobne si¢asné veda sa uZ tolkokrat krizila, Ze hybridné pejmy ake bio-
fyzika a fyzikalna chémia sa zdaji nanajvys chabymi pokusmi vytycit klukaté linie medzi
navzdjom sa presahujucimi teritériami. Kaprow pokracuje: ,Objavuje sa isty druh vzajom-
nej vymeny, ktora okrem stierania tradiénych hranic vytvara novy sibor foriem, ktoré
postupne obnovuju n&s zézitok." Mixmedialne divadelné predstavenie méze byt naraz
hudbou, tancom, divadelnou hrou a kinetickou skulptirou, ako aj tiplne novou formou,
ktora sa vyhyba odkazom na ktorykolvek z tychto druhov umenia. Prave tak, ako sa viet-
ky vedy stdvaji Vedou a vietko myslenie Myslenim, sa vetky druhy umenia stavaju
Umenim.

4)
,VIDENIE V POHYBE JE SYNONYMOM PRE SIMULTANNOST A CASOPRIESTOR; PRO-
STRIEDOK NA POCHOPENIE NOVE] DIMENZIE."

Laszlo Moholy-Nagy. Vision in Motion (1947)

,PRE DNESNYCH DIVAKOV JE ZMYSEL PRE MEDIALNE FORMY A VOLNE FORMY
ROVNAKO DOLEZITY AKO ZMYSEL PRE OBSAH.“
Reuel Denney, The Astonished Muse (UzZasnuté Muza, 1957)

Mnohé osobnosti literatiry kritizovali divadlo zmie$anych médii ako ,bez zmyslu”, a
predsa ludia s umeleckym vzdelanim vedia, Ze je preplnené umeleckymi vyznamami.
Niektoré mixmedialne projekty vyjadruji tému, ktord sa méze definovat tymi istymi poj-
mami, aké pouzivame pri rozpravani o literatire. Water Light/Water Needle (Vodné svet-
lo/Vodna ihla, 1966) Carolee Schneemannovej napriklad zobrazuje velku radost z fyzic-
kého pohybu a kontaktu. Obraz utépie, ktory nacrtol Norman O. Brown v Life Against
Death (Zivot proti smrti, 1959), sa skutoéne méZe povaZovaf za zrealizovany. Jednym

z hlavnych zéverov Moviehouse (Kino) Claesa Oldenburga je, e obecenstvo v kine méze
byt zaujimavejsie nez film. Prune. Flat. (Slivka. Byt.) Roberta Whitmana vyjadruje vyznamy
iného druhu - rozdiely medzi kinetickymi a statickymi obrazmi, medzi filmovym zazitkom
a Zivou ¢innostou. Vyznam divadla zmieSanych médii spociva ani nie tak v jeho témach,
ako v jeho prispevku k obohateniu foriem. Nové hnutie nielenZe presiahle divadelné vzo-
ry, &1 uz komer¢né, alebo antikomer¢né, bez zapadnutia do vlastnych kolaji, ale znovu
prebudilo nd$ zmysel pre moZnosti divadelnych situdcii.

Preto konecny ,zmysel” eventu nemusi byt ni¢im viac nez formou, ktora pontika, - médi-
um mnohych vyznamov méze zvysit zmyslové vnimanie obecenstva. ,Lekcia, ktori musi
dat divadlo,” napisal kedysi lonesco, ,je ¢osi cmnoho viac nez lekeia.” Bez toho, aby di-
vadlo zmiesanych médii sustredovalo pozornost na lekeiu, uéi nés predovietkym sustre-
dif sa na véetko - prebudit a posunit moZnosti vnimania na$ich oéf, usi, nosa a pokozky,
aby zjednocovali a zaroveil oddelovali zmyslové informécie. Prikazuje nam, aby sme boli
plne sistredenti, ako ked napriklad prechadzame cez cestu, nielen na auta bliZziace sa
sprava, ale aj na kinetické vzory a meniace sa obrazy, ktoré prirodzena ¢innost stale vy-

|214

tvara. V tomto chlade je divadlo zmiesanych médii umenim veku informaénej presyjtenos-
ti, ako aj éry mnohotvarne libidézneho prazdna, ktoré vytlaca éru falickej koncentracie,
&l uz v orgazmovej rozkosi alebo v produktivnej praci.

Z kultirneho hladiska divadlo zmiesanych médii obsahuje: zrugenie archaickych foriem,
€i uz umeleckych, alebo spolo¢enskych; kladenie vyznamu na verné individualne reak-
cie v akychkolvek situdcidch; zovéeobecnené vnimanie (polygramotnost) vo veku stéle
sa rozéirujicich Specializovanych (monogramotnych) strojov; hiboko liberalny postoj voéi
excentrickému a nezvyéajnému; rozdelenie masového obecenstva do mensich komunit;
tvorba intimnejsich spolocenskych zazitkov; a déleZitost hry, ktora, ako pise Johan
Huizinga, ,pretoZe je voln4, je v skutocnosti slobodou.” Tvorba divadla zmie$anych médii
predstavuje menej zloZity proces ne tvorba literarneho dramatického diela a jeho vyba-
venie, ak vébec nejaké ma, je zvydajne prenosnejiie. Ked je potrebna formalna divadel-
na scéna, vybavuji sa zmluvné rokovania, ktoré si neisté a naroéné na das. Pretoze di-
vadlo zmie$anych médif asimilovalo schopnost modernej techniky znizit naklady v pro-
cese produkcie, zvycajne vyzaduje od svojich divakov niZiie vstupné, ak vébec nejaké,
neZ konvenény repertoar. Ako pristupnejia forma divadla sa preto spéja so suc¢asnou
taZbou viac ho spristupnit kazdému. Skutoéne, nova umeleck4 kritika starého sa
v niekolkjch aspektoch podobd novej radikélnej kritike tedrii kapitalizmu aj socializmu
(tj. Kennetha Bouldinga a Roberta Theobalda), preto hoci by sme mali respektovat vjdo-
bytky starych spdsobov, ludstvo musi objavovat a vyuZivat radikélne nové moznosti, ktoré
vytvara jeho Zivotné prostredie, ak ma ludsky Zivot plne vyuZit svoj potencial. Tyrania a
diktatorstvo, manifesty a dekréty nezmenia mentalitu ludi. Nevedomy, ale priamy vplyv
na umenie," pige Moholy-Nagy, ,reprezentuje lepéie presvedéovacie spdsoby na pripravu
Iudi na novii spolo¢nost, ¢i uz svojimi projekénymi, alebo destrukénymi prostriedkami,”
Na rozdiel od ortedoxnych marxistov novi umelci rovnako ako novi radikalni filozofi pred-
pokladaji, Ze zmene vo vedomi predchddza zmena v spolodenske]j organizacii a nové
umenie sa celkom zucastiiuje na tomto politickom zdmere.

Divék, ktory najuplnejsie (skér ne? najspravnejsie) chape prezentaciu divadla zmiesa-
nych médii, prichadza do styku s rdznymi dimenziami predstavenia, prijima véetky pod-
nety, ktoré mu divadlo ponika (rovnako ako integruje svoje vlastné interpretaéné odo-
zvy). Pretoze nove divadlo si vyzaduje percepény pristup blizsf pristupu, ktory vyvolava
viac zéZitok z malby ako z knihy. NajdéleZitej$im zdmerom nového divadla je potom inici-
ovanie rdznorodého pozornéhe vnimania, ktoré ndm umoziuje lepéie vnimat nie udalosti
izolované v priestore a ¢ase, ale Struktiru a systém udalosti v &asopriestore - pochopi,
podla Giediona, ,princip, ktory je bezpodmienenéne spity s modernym Zivotom - teda si-
multdnnost,” ako ho tvori nade stale sa meniace, diskontinualne prostredie. Umenie pont-
ka zmyslové potedenie rovnake ako, podla frazy Kennetha Burkeho, ,vybavenie pre Zivot."
Nepoznam Ziadne médium, ktoré by bolo uéinnejsie v tejto vichove, ako je divadlo
zmie3anych médii, pretoZe nové divadlo pomocou svojej zébavnej formy vzdelavania ZVy-
Suje nade vnimanie umenia a sic¢asne nasu radost zo Zivota,
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