3. Teoria divadla

Co je to tedria divadla? Na otézku, ake definovat teérie divadla alebo
ako urlit diferencované kritéria teoretickej reflexie o divadle v porovnani
s inymi formami diskurzu, nie je mozné néjst uspokojivit odpoved. Ako
sa to uZ ¢asto konstatovalo, z hladiska etymologického st pojmy theatron
(divadlo) a theoria (tedria) pribuzné. Oba pochédzaju z gréckeho slova
thedria, ktoré ma dva zasadne odlisné vyznamy: na jednej strane ako
»Slavnostna ,podivana; slivnost ,podivanej’, hra urdend na divanie”, ana
druhej strane ako ,duchovné nazeranie, sledovanie, pozorovanie, sku-
manie, uvazovanie® (Rausch, 1982, s. 9). TakZe uZ aj vo vychodiskovom
starogréckom slove sa aspon asociativne spdjali obe oblasti: predvidzanie
{ako sldvnos() a abstrakiné myslenie, resp. nazeranie.

Pojem ,tedria divadla®, resp. ,divadelnd te6ria® moZno s Marvinom Carl-
sonom definovat ako ,nazory o véeobecnych principoch tykajicich sa
metad, cielov, tunkcii a vlastnosti tohto umeleckého druhu” (2006, s. 7).
Tieto tvrdenia zvddsa nie si komplexné ani vieobjimajice, ako na to dalej
upozornuje Carlson, ale maju naopak nevyhnutne selektivny charakter,
t.j. zaoberaju sa len niektorymi aspektami divadla. Formuluju ich predsta-
vitelia najrozli¢nejdich smerov myslenia, umenia a disciplin, napr. filozofie,
teologie, rétoriky, maliarstva, basnického umenia a podobne. Navy$e roz-
li¢né teoretické tvrdenia maju aj rozlicné ciele vzhladom na to, ,.¢o divadlo
je, bolo alebo by malo byt™ (ibid., s. 7). Tedria divadla teda zahina tri ¢asové
dimenzie: divadlo v minulosti, si¢asnosti a budiicnosti. V tomto zmysle
sa k nej viazu aj tri funkcie: sti¢asné aktudlne tedrie sa zvicsa zaclenuju
do oblasti estetiky a divadlo traktuja casto z hladiska jeho vztahu k inym
umeniam. Teoretické state o divadle minulosti sliZia na programovi in-
$trumentalizaciu divadelnych epoch a idef. Divadelnd programatika - roz-
vijanie idei o tom, o by divadio mohlo alebo malo by, tvori ddlezitai cast
tedrie divadla hlavne od polovice 18. storotia.
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Na zdklade tejto potencidlnej viacvrstvovosti fenoménu divadla treba
teda zvyéajnu definiciu tedrie ako ,,nduky o véeobecnych pojmoch, prin-
cipoch a zdkonoch urditej oblasti umenia® podla tradi¢ného nemeckého
slovnika Duden rozdirit. Tedria divadla z perspektivy divadelnej vedy
zahf1ia jednak dejiny teoretickej reflexie o divadie, a jednak zohfadnuje
aj tvorbu modelov pre si¢asné divadlo. Z tejto dvojitej perspektivy méze
videdlnom pripade vyplynuit vzéjomny tvorivy vztah medzi historickym
nahladom na uZ existujice teoretické vychodiskd a ich sti¢asnym prevero-
vanim. Nasledujica kapitola sa polkisa zohladnit tito dvojitu perspekti-
vu. V prvej Casti venovanej dejindm teérii predstavime a zosumarizujeme
zakladné linie teoretickej diskusie v Styroch oblastiach. V druhej ¢asti,
kde sa zaoberame formovanim divadelnovednych tedrii, predstavime
teoretické modely, ktoré vznikli na péde divadelnej vedy.

3.1 Dejiny tedrii

Pod dejiny tedrii moZno zahrnut tie vysvetlujuce modely, ktoré vznikli
v urcitych epochach dejin divadla a pokidali sa vysvetlit, normativne
urcit alebo naopak vyvritit fenomén divadla alebo jeho urcité aspekty.
Za bod zrodu tedrie divadla sa tradi¢ne poklada Aristotelova Poetika
(cca 330 p. n. L). Tento nédzor viak plati len v obmedzenom zmysle, lebo
Poetika sice obsahuje mimovolné iivahy o divadle v $irokom zmysle, ale
v podstate sa takmer vyluéne zaobera len stvirnenim dramatického deja,
teda aspektmi dramaturgie. Vizudlne prvky divadla zahffia Aristoteles
pod pojem opsis, ktory sa dnes preklad4 ako predstavenie, to, &o je vidi-
telné a vystavené pohladu, scénické predvedenie. Hovori o nich v 6. ka-
pitole, pricom ich pokladd za ,najmenej umelecka cast™ tragédie: ,,.Lebo
ucinok tragédie je moZny aj bez predvedenia a bez hercov, a okrem toho
na scénické predvedenie ma vaési vplyv umenie reZisérovo ako umenie
basnikovo.” (1980, s. 22) Tento znitujici sid o epsis ukondil pre divadel-
na tedriu moznost zaoberat sa otazkami vizualnych okolnosti vnimania
v divadle. Fokus na rovinu dramaturgie znamena, Ze z otdzok a kategoril,
ktoré razil Aristoteles, sa tedria divadla v dne$nom zmysle da odvodzovat

len ¢iastocne. Napriek tomu véak Aristotelova Poetika implicitne alebo
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explicitne nastoluje zdkladné pojmy, resp. témy, ktoré sa s rozdielnym
akcentom pertraktovali a rozsirovali v nasledujucich storodiach:

« mimesis

» poiesis

¢ katharsis

» aisthesis.

Na centralnu kategériu divadelnej tedrie bola povysena mimesis, napo-
dobfiovanie a reprezentécia. Ide pritom o pojem z antickej tedrie umenia
a basnického umenia, ktory je velmi komplexny a ziroverl protirecivy.
Pod pojem poiesis moZno zahrnut poetologickd tradiciu diskurzu. Otdzky
dramaturgie a stvarnenia roviny deja v divadle, ktoré s tymto pojmom
stivisia, patria do oblasti literarnej tedrie, a preto sa zvi¢$a nepokladaju
za skutoény problém tedrie divadla. Pojem katharsis odkazuje na dihu
tradiciu uvaZovania o pésobeni divadla. Hoci Aristoteles ho definuje
relativne tizko, predsa je to v dejindch divadla centralny pojem, pretoZe
shizi na opis divadelnej tedrie G&inku. Stvrty pojem, aisthesis, ktory je ta-
kisto zakotveny v antickej filozofii, sa tyka roviny vnimania a zmyslovych
dojmov vo vieobecnosti (porovnaj Aristoteles, Metafyzika, 980a22), a aZ
v druhej linii vyvoja divadelnej estetiky v uz§om zmysle. Diskusii o tedrii
herectva, resp. reprezentacie vo vietkych divadelnych formdch (vrata-
ne taneiného a hudobného divadla), kiord md v tedrii divadla takisto
centralne postavenie, sa budeme venovat v kapitole o hereckom umeni
{» kap. 6).

3.1.1 Mimesis

Mimesis" je jednym z centralnych pojmov anticke] receptivnej estetiky
a zahffia vietky umenia, nielen divadlo. V antickej tedrii divadla sa poj-
mom mimeticky, teda napodobujuci, oznacuje zvladtny vztah fenoménav

10 Kvoli jednotnej pedobe vietkych Aristotelovych pojmov pouiivame tento ar-
chaicky tvar slova, i ked noviie jazykové prirutky uZ uvidzaji modermi podebu slo-
va mimézis.
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zobrazenych na javisku vodi skutocnosti. Takmer vietko, ¢o je na javisku,
sa riadi tymto zvla§tnym estetickym modom napodobiiovania. Napo-
dobriuje sa na irovni dramaturgie, teda pribeh, ktory sa hrd; mimeticka
je aj ¢innost herca, ktory pomocou pohybu a re¢i napodobnuje postavu.
Pri mimesis mozno rozligit dve zdkladné interpretacie a hodnotenta: pla-
ténske a aristotelovskeé.

Systematicka reflexia pojmu mimesis vo vztahu k umeniam sa zaéina v 3.
a 5. knihe Platénovho spisu Stdt. Povod slova mimesis sa vzfahuje prav-
depodobne k slovu mimps, a tym sa tesne viaze na divadelné udalosti. Pre
Platdna vak mimesis predstavuje predovietkym ontologicky a gnozeolo-
gicky problém, a az v druhom rade aspekt ovplyviujici umeleckd tvorbu.
Podla neho akykolvek druh umeleckého napodobnovania zobrazovant
skuto¢nost falduje, pretoze napodobuje nie veci samotné, ale len nase
predstavy o nich. U Platéna obsahuje tento pojem este dalsiu asocidciu,
ktora bezprostredne prechadza do diskusie o problémoch dlinku: ,,Poj-
mu mimesis [u Platdna] sa prisudzuje schopnost podprahového, takmer
epidemického rozirovania; a tak je na iu ako na patri¢ne nebezpeénti vec
hned uvalena teoretickd karanténa® (Gebauer, 1993, 5. 335) (» kap. 3.1.3).

Platén pouziva pojem mimesis na to, aby umenia, a predovietlym ume-
nia javiskové, usveddil z nepravdy a fal§ovania skutocnosti. Platénom sa
implicitne za¢ina diskusia o ontologickom statuse postdv, dejov a pred-
metov zobrazenych na javisku. Napedobenym znakom na javisku sa pri-
sudzuje osobity status, ktory ma rozliéné oznacenia, raz ako ,fikifvny®,
inokedy ako ,akoby® Zatial ¢o fiktivny status zobrazenych udalosti sa
javi ako relativne bezproblémovy, naopak fikcionalita postav, predmetov
a priestorov, ktoré v divadle redlne existuju, poskytuje ddvod k diskusiam
a Spekuldcidm. Od Platona sa teda traduje debata o divadle ako o mieste
podvodov, Idamnu, i, skreslovania, ¢o v zapadnych kultirach v niekto-
rych dobdch viedlo k nepriatelskému postoju vodi divadlu (» kap. 3.1.3).
V stvislosti s novymi médiami a diskusiou o pojmoch ako simulacia,
teatralita a virtualita, ktoru tieto média vyvolali, je platénsky zakladny
postoj dodnes relevantny (» kap. 3.2.5).
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NajdéleZitejsiu protichodnu poziciu vodi Platénovi v antike predstavuje
Aristoteles, ktory vztah medzi ndpodobou a predobrazom nevidi aZ tak
problematicky, a to ani v gnozeologickom zmysle, ani z hladiska estetic-
kého t¢inku. Vo svojej Poetike kladie Aristoteles osobitny ddraz na reové
napodobnovanie a to je aj téma, na ktorej sa takmer vyluéne zakladd
vyznam tohto spisu pre tedriu dramy. U Aristotela mimesis zahfna tri
oblasti: prostriedky, spdsob a predmety napodobiiovania. Prostriedky
napodobriovania st melodika, rytmus alebo re¢; spésob je dramaticky
alebo epicky; predmety st mytus (dej) a postavy. Tieto kategorie sa v 6.
a 12. kapitole Poetiky dalej diferencuju, ked sa Aristoteles zaoberd oso-
bitne tragédion. V nasledujicej schéme sa pojmy tragédie prenddaji na
divadlo vo vieobecnosti:

mimesis (= napodobiiovanie)

: oy ==l oo . AP
pms_tri;d—ky ; predn_lgt}ym L = ‘_: _spfgpb = . 7
hr;ztm‘l;;_— T ludia . narativny (diegesis)
re¢ (jazyk) ! deje | predvddzajiici {mimesis)
mel6dia. ’

Aristoteles s pojmom mimesis nardba afirmativne a ako doévod uvidza,
7e mimesis je vyrazom vrodeného pudu ¢loveka k napodobiovaniu:
»... jednak je ludom uz od detstva vrodené napodobniovanie (a clovek sa
od ostatnych Zivodichov li3i prave tym, Ze ma najvicsiu schopnost napo-
dobniovat a e jeho prvé udenie je napodobnovanim), jednak vietci ludia
majli z napodobiiovania radost.” (1980, 5. 17) Umelecké napodobnovanie
je teda aj tak prirodzené, a preto v Ziadnom pripade nie je nebezpecné.
Tym Aristoteles pomenoval antropologicky komponent pojmu mimesis,
ktory si pre divadelnu tedriu dodnes zachoval pritazlivost.

Mimesis v zmysle zdkladného ludského pudu sa neobmedzuje len na
podmienky vnimania v rdmci divadla, a preto ma u Aristotela aj daldie
konotécie. Aristoteles pre basnické umenie odmieta ideu jednoduchej
képie alebo napodoby skutoénosti a nahradza ju tvorivym zobrazenim
a% idealizaciou (porovnaj hlavne 15. kapitolu Poetiky). Tym sa mimesis
a umelecky tvorivy proces stévaji synonymami. V zmysle aristotelov-
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skej prirodnej filozofie je tato rovnica odévodnend v samotne; prirode,
pretoze priroda sa nachddza v neustdlom procese smerovania k ¢oraz
dokonalej$im formam.

Pomer medzi prirodou a mimesis patri k najkontroverznej$im a najdis-
kutovanej$im tézam Poetiky a kazdd epocha si ho definovala nanovo. To
isté plati aj pre pojem pravdepodobnost, ktorej sa podla Aristotela ma
napodobnujice umenie drzat predovetkym: ,,... nie je ulohou basnika
rozpravat o tom, &o sa stalo, ale o tom, ¢o by sa mohlo stat, a to podla
pravdepodobnosti alebo nevyhnutnosti.“ (1980, s. 24) Z toho pre bas-

nické umenie vyplyva jeho zakladna ,filozoficka” tendencia, a to upred-
nostilovanie véeobecného pred zvlastnym, mozného pred faktickym.

Pejorativna, ako aj afirmativna interpreticia pojmu mimesis u Platéna
a Aristotela dodnes tvori najddlezitejsi diskurzivny ramec divadelnej
tedrie. Obe tieto interpretacie sa vzdjomne nevylucujd, ale skor sa nachd-
dzajii v premenlivom vzijomnom vztahu, ako konstatuje aj Hans Thies
Lehmann:

Tak voéi ,dobrému” umeniu napodobiiovania, ktoré poskytuje
totozny obraz reality, stoji .zIé” umenie napodobnovania, ktoré
poskytuje obraz klamlivy, a urcenie jedného nevyhnutne vidy
znova odkazuje na to druhé. V oboch pripadoch je mimesis po-
znatena dvojzmyselnou 3truktdrou repeticie, ¢i uZ sa viaze na
dobré a pekné stranky kopirovanej predlohy alebo sa uZ vébec
prostrednictvom napodobenia dostéva do blizkosti Sialenstva
a nezodpovednej hry. (1991, s. 156)

Dalgia literatira: Koller, 1954; Lehmann, 1991, s. 146 — 157; Gebauer
a Wulf, 1992.

Teérie mimesis v najéirsom zmysle sa sice rozli¢ne modifikovali, no az
do konca 19. storo¢ia nemali skutoénych oponentov. AZ v 20. storodi sa
formulovali teorie, ktoré predstavili moznost antimimetického divad-
la ako formy, ktord sa nerealizuje primdrne v mode ,akoby®, ,akoze"
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teda fikcie. Pod tieto smery mozno zaradit vietky tedrie vzfahujuce sa
na ritualizaciu divadla. Poinajic nemeckym divadelnym reformito-
rom Georgom Fuchsom a jeho manifestom Die Schaubiihne der Zukunft
(Javisko budiicnosti, 1905), cez dielo Antonina Artauda aZ po radikalne
experimenty viedenskych akcionistov ako Hermann Nitsch je zakladom
tychto pokusov tendencia vytvorit divadelny zdZitok (zvic3a ritualizo-
vany), ktory sa odliSuje od ¢isto fikcionalizovane;j realizdcie javiskového
deja. Poziadavka Antonina Artauda vytvorit divadlo mimo reprezenta-
cie zodpoved4 tizbe zrusit mimeticky modus zobrazovania a ynimania
a nahradit ho bezprostrednou skidsenostou.

Dalgia literatara: Derrida, 1976; Lazarowicz/Balme, 1991, s. 649 - 680;
Fischer-Lichte, 1997.

3.1.2 Poiesis (tedria dramy)

Furépska tedria divadla je kvantitativne a zrejme aj kvalitativne prevazne
v znameni poetologickych diskusii, t. j. tvah o uréeni zobrazeného deja.
Kedie v nich ide hlavne o otdzky obsahovych a formalnych rovin dram
a dramaturgie, argumentovalo sa, Ze teéria divadla v fizkom slova zmysle
existuje aZ od 20. storo¢ia a ze doviedajii diskurz sa v podstate tykal teé-
rie dramy (Pavis, 2004, s. 412). Hodci tento nazor md oprévnenie, predsa
treba konstatovat, Ze z historického hladiska formovanie tedrie vykazuje
silny déraz na drdmu, teda na rovinu textu. Do velkej miery majii na tom
podiel parametre definicie, ako ich inicioval Aristoteles.

Podla antickej nauky o basnickom ument sa tvorba jazykovo-textovej ro-
viny realizuje dvoma spésobmi: mimetickym alebo diegetickym. Diegesis
podla Platéna oznaluje vyrozpravany pribeh na rozdiel od predvedeného
konania. Ak je diegesis modom jednoduchého epického rozpravania
alebo recitacie, ktord slizi prezentdcii mytologickych pribehov a ktora
je preto Platén ochotny strpiet, potom mimesis predpoklada prisp6-
sobenie si jazyka hercom. V aristotelovskej interpretdcii stoja diegesis
a mimeticka drama proti sebe ako dva recové vyrazy, ktoré sa vzdjomne
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vyluéuji. Tieto teoretické postulaty sa viak v dejindch divadla a dramy
Casto prekracovali v podobe rozli¢nych zmie$anych foriem, takZe ,ide-
alna forma” dramy - text, ktory pozostava len z dialégov - tvori skér len
vynimku z pravidla. Pojem diegesis sa medzi¢asom zacal pouzivaf vo
filmovej vede a umenovede, ako aj v $trukturalisticko-semiotickej te6rii
divadla a dramy, kde oznacuje vieobecne rovinu konania v umeleckych
formdch, teda aj v divadle.

Tazisko Poetiky tvori analyza dramatického deja, ktory Aristoteles defi-
nuje ako mytus, ako napodobenie a usporiadanie pribehu z gréckej myto-
légie. V kapitole 14 pise: ,,... treba, aby dej bol bez toho, Zeby sa dial pred
ocami, tak usporiadany, aby ten, kto pocuva, ako sa udalosti odohréavaju,
aj trpol, aj prejavoval stcit uZ zo samého deja..." (1980, s. 28). Prostried-
ky dramatického zobrazenia rozdeluje Aristoteles do dvoch zdkladnych
kategorii, ktoré boli neskdr nazvané kvalitativnymi a kvantitativnymi
Castami tragédie. Kvalitativne Casti sa vztahuji na prostriedky divadel-
ného zobrazenia vieobecne, kvantitativne na tie ¢asti, na ktoré sa ¢leni
predstavenie, resp. dramaticky dej.

i:_-_ g T w === P:r(_)sir-i_eiil_cg ﬂlgl_tla}t_icl;éio zobrazenia
S O SRR
_l‘c.vqli‘tazi_vqe‘ _ ! kvantitativne

« dej (mytus) :o proldg

« postavy l's epizdda

+ vedenie mySlienky ! o exodos

» jazyk | =« parodos alebo stasimon

« melodika
= inscenovanie (opsis)

Spis Poetika je koncipovany ako katalég noriem, ktoré Aristoteles vy-
pracoval na zéklade v tom ¢ase existujicich gréckych drdm. V neskoriej
interpretécii a dalSom rozvijani aristotelovskej poetiky od renesancie az
po 19, storocie sa postupovalo naopak: induktivna metdda sa premenila
na normativnu. Takzvané neo-aristotelovské poetiky, ktorych sa od ¢ias
renesancie objavilo velké mnoZstvo, sa zvi¢$a drzia uréitych formalnych
charakteristik dramatickej formy, ako ich definoval Aristoteles. V po-
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rovnani § ostatnymi literdrnymi druhmi (ako napr. epika alebo lyrika)
su to tieto:

« primat uzavret¢ho deja

« rozpoznatelné postavy

o+ viazand rec

. oddelenie zinrov tragédie a komédie s jednoznaénym uprednostne-

nim tragédie.

Uvahy o priméte deja, teda o komponentoch $truktuiry deja, si v Poetike
rozvinuté najdokladnejsie. Uzavretému dramatickému, resp. tragickému
deju nesmie podla Aristotela chybat nijaké epizéda, pretoze chybanie
tasti pribehu by viedlo k zrteniu celej dejovej konstrukeie. Z postulatu
husto komponovanej stavby deja vyplyvaji znime, takzvané aristotelov-
ské jednoty: deja, Easu a miesta. Sam Aristoteles vyslovne trval len na
jednote deja; jednota Casu je ur¢end skor len mimovolne ako maximalne
24 hodin (obehom Slnka), zatial ¢o jednota miesta je normou, ktoru
postavila aZ renesancia.

Vietky dalsie teérie drimy po Aristotelovi preberajit najskor jeho kriteria
definované v Poetike. To znamend, Ze sa zaoberaji formovanim postav
v tase a priestore. Va&3ina te6rii dramy tieto komponenty variuje s roz-
li¢nymi dérazmi, Napriklad aristotelovskd poziadavka rozpoznatelnosti
postav viedla k vysoko komplexnym diskusiim o ich koncepcii. Z per-
spektivy tedrie dramy badat v 18. storo¢i vyrazny posun, a to od dorazu
na dej k dérazu na postavy. Dévodom toho posunu bola predovietkym
premena obrazu ¢loveka. Rozpoznatelné postavy v drame tizko sivisia aj
s chdpanim redi, pretoze komplexnost dramatickych postdv sa do velkej
miery sprostredkiva len ich diferencovanym jazykovym prejavom.

V 20. storo&{ bola aristotelovska tedria dramy spochybnend z dvoch stran.
Jednak teériou Bertolta Brechta, ktory sa svojou koncepciou epickeé-
ho divadla obracal predovietkym proti noymativnym tedridm drdmy.
Brecht proti dramatickej, na dialégoch postavenej mimetickej drdme po-
stavil epicky model. Formélne ide v protiklade epické verzus dramatické
o presun dorazu z uzavretych dejovych modelov k otvorenym. Vyrazové
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prostriedky, ktoré ziada Brecht, vyslovne zahffaji rozpravacské techniky.
Epizdciu a lyrizdciu dramy v 20. storod teoreticky aj historicky analyzoval
Peter Szondi (1969).

Druhti protichodnti poziciu predstavujii antidiegetické tendencie v naj-
§irfom zmysle. Antidiegesis'* znamend bud spochybfiovanie primatu
drémy v divadle - napriklad u Antonina Artauda, ktory sformuloval
novti hierarchiu divadelnych prostriedkov bez toho, Ze by bol diegetické
komponenty celkom vyldil. MdZe to véak znamenat aj to, Ze divadlo
sa tiplne vzdé diegesis, teda deja akéhokolvek typu. Antidiegesis v tej-
to radikalnej podobe sa nachédza v diskurzoch a experimentoch, ktoré
st1 silno ovplyvnené vytvarnym umenim, ako napriklad tedrie Oskara
Schlemmera, happeningy, performancie atd. (» kap. 9.3).

Dnes sa uZ viac-menej upustilo od formulovania teérii na rovine drama-
tickej, resp. diegetickej. V divadelnovednom diskurze sa pojmy drdma
alebo divadelna hra foraz Castej$ie nahradzaji terminom divadelny text,
ktory oznacuje textovu predlohu uvedenia. Divadelny text si uz nesmie
robit narok na dominantné postavenie. Medzi¢asom sa etabloval pojem
~postdramatické” divadlo (» kap. 4.1).

3.1.3 Katharsis (katarzia, tedrie ucinku)

Pod pojmom katarzia rozumieme diskusiu o uéinku divadla na divéka,
ktora sa vedie uz od antiky. Pojem katarzia m4 teda obsiahnuf viac nez len
to, ¢o pod nim rozumel Aristoteles. Ako je zndme, Aristoteles v Poetike
definoval katarzné pésobenie tragédie ako vyvoldvanie afektov phobos
a eleos (dvojica tychto pojmov sa preklada rozne, ako sticit a strach alebo
bézen a strach) u divdkov. Aristoteles pouiiva tento pojem v lekdrskom
zmysle ako oéistenie od nahromadenych, a preto nebezpe¢nych vasni.

11 XKvdli jednotnej podobe vietkych Aristotelovych pejmov pouzivame tento ar-
chaicky tvar slova, i ked noviie jazykové priruky uz uvidzaji modernd podobu slo-
va antidiegézis.
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Sledovanie tragického deja podfa neho u divika spésobuje psychodyna-
micky proces uvolnenia od tychto afektov.

Rozli¢né preklady tejto pojmovej dvojice odkazujii na zasadné zmeny
paradigmy. Pévodna idea uvolnenia afektov u Aristotela sa v priebehu
mnozZstva daldich interpretacii jeho spisu Coraz vadSmi reinterpretovala
v zmysle mravnej ocisty. Aristotelovské chapanie divadla je sice viazané
na mravno-ndboZenské predstavy do tej miery, Ze zobrazeny dej mé brat
ohlad na mravné citenie divakov, no v Poefike sa nikde priamo nespo-
mina, Ze divaci by si mali z javiskového deja zobrat mravné ponaucenie.
Az s Hordciovou poZiadavkou pobavit a byl prospedny (aut prodesse aut
delectare), ktord formuloval v diele O wmeni bdsnickom (De arte poetica),
sa predstava, Ze umenie by malo spdjat prijemné s uzitoénym, stiva pev-
nou stcastou tedrie dramy a divadla. Nemecky osvietensky vzdelanec
Gotthold Ephraim Lessing v 75. liste svojej Hamburskef dramaturgie in-
terpretoval dvojicu pojmov phobos a eleos ako strach (namiesto hrdza)
a sucit (namiesto bedidkanie). Presadil tak predstavu o tom, Ze afelty, ktoré
vznikaj( v divadle, treba chdpat v rovine mravno-etickej. Na tito ,,chybni®
prekladatelski tradiciu upozornil aZ v 20. storodi klasicky {ilolég Wolfgang
Schadewaldt, ktory vyslovil poziadavku, aby sa pojem katarzia zacal znovu
chépat v zmysle lekdrsko-oéistnom, ako to bolo u Aristotela. Dlhotrvajtica
diskusia o $kodlivych dcinkoch divadla sa datuje od Platéna. Tradicia
krestanského nepriatelstva voci divadlu sa za¢ina uz v neskorej antike
a spdja platénsku tedriu poznania so Specificky krestanskou doktrinou.
Tak uZ rani odporcovia divadla Tertullianus a sv. Augustin poukazuju na
nespojitelnost krestanskej umiernenosti s ,,mohutnymi otrasmi citov®,
ktoré vyvoldva divadlo. Tieto pozicie, ktoré sa rozvinuli v epoche raného
krestanstva, sa znova objavili a zostrili v renesancii a reformdcii. V obdobi
medzi rokmi 1550 a 1700 vzniklo obrovské mnozstvo pamfletov a spisov
proti divadlu, ktoré niekedy formulovali aj vlastné divadelnoteoretické
myilienky. Tak napriklad niektori autori vypracovali jemné rozdiely medzi
rozliénymi rovinami fikcie a zacali uvazovat o vztahu herca a jeho roly.
Protidivadelné spisy tvoria samostatny teoreticky diskurz, ktory zahfiia
vietky oblasti tedrie divadla, aspekty tedrie dramy a herectva, ako aj otazky
mimesis a katarzie (» Barish, 1981; Lazarowicz/Balme, 1991).
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Diskusia o estetike d¢inku rozhodujicim sposobom uréuje divadelni te-
oriu raného osvietenstva, ktord po celé 18. storocie viedla legitimizaény
boj proti pozicidm odsudzujicim divadlo. Rovnako nepriatelia, ako aj
zastancovia divadla pochadzali z mestianskych vrstiev. Osvietenski ob-
rancovia a reformatori divadla trvali na tom, Ze zmysel divadla spociva
v jeho umraviiujlicom uc¢inku. Johann Christoph Gottsched napriklad
definoval trichlohru ako ,,pouénit morélnu baseri. Intenzivna recepcia
Aristotelovej Poetiky v 18. storoéi sa €oraz silnejdie niesla v znameni
relektiiry, teda nového ¢itania pasazi o estetickom tcinku, ktoré bolo
potrebné do velkej miery vysvetlit a interpretovaf. Pojem katarzia na-
novo definoval Lessing, a to ako morélne oéistenie. Mravné udomacne-
nie katarzie sa v§ak nezaobislo bez rozporov. Ak osvietenci vysvetlovali
ucinok katarzie v zmysle ,premeny vaine v cnosti“ (Lessing), Rousseau
vo svojom Lettre a d'Alembert (List d’Alembertovi, 1758)*2 bol vodi tej-
to koncepcii skepticky: ,,Jediny prostriedok, ako nanovo interpretovat
vésne, je rozum, ale uz som povedal, Ze rozum by v divadle nemal nijaky
ucinok” (1979, s. 335).

Priblizne v polovici 18. storodia sa debata o katarzii v zmysle mravno-
-moralnom zmenila na otdzku esteticki a jej istrednym pojmom sa stala
identifikdcia. Predpokladom kazdého katarzného tginku je, aby sa divak
identifikoval s postavami predstavenymi na javisku. Aristotelovské poj-
my - katarzia, hrdza, des, resp. strach a sicit - sa postupne stdvaja su-
castami komplexného identifikaéného modelu, ktory sa musi prispdsobit
aj historicky rozli¢nym estetickym stratégidm textov a spdsobov hrania.

Od polovice 18. storotia teGria chape identifikiciu v divadle ako psycho-
dynamicky proces, ktory daleko presahuje esteticky odstup. Tento proces
spustil okrem inych Lessing svojou reinterpretéciou aristotelovskej nduky
o katarzii. V 75. liste svojej Hamburskej dramaturgie interpretuje katarziu
ako ,,sticit, ktory vztahujeme sami na seba‘

12 V teskom preklade pozri
ROUSSEALJ, Jean-Jacques. Dopis d'Alembertovi. Prel. Zdenék Barto$. Praha : KANT,
2008. ISBN 973-80-86970-83-7.
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... je to bazen, ktora prysti z nasej podobnosti s trpiacou osobou;
je to bazen pred tym, Ze nestastie, ¢o zavislo nad touto osobou,
moze postihnlt i nds; je to bazen pred tym, Ze i my sa mozZeme stat
hodnymi polutovania. Slovom: tato bazef je sucit tykajtci sa nas
samych.” (1980, s. 248)

Tym je definovany model, ktory Hans Robert Jauss nazyva ,sympate-
tickym modelom identifikicie (1977, s. 214). Tento model od 18. az do
20. storo¢ia urcoval platny vzorec interakcie realisticko-psychologickej
dramy a divadla.

Pézitok z divadla a v divadle sa aZ do divadelnej moderny odvodzoval
z identifikacie. Az s formulovanim politickej tedrie divadla a kultir-
nokritickej estetiky sa poziadavka identifikdcie stala viZznym teréom
kritiky. Tedria a prax politického divadla osciluji medzi maximalnou
ucastou publika na diani na javisku na jednej az po odstup na druhej
strane. Prvy princip sa ukazuje napriklad v §titom propagovanych di-
vadelnych formdch, ktorych zamerom je dosiahnut identifikiciu divaka
so §tatnou ideou, a to tak, Ze sa rudi jasné oddelenie divika a herca. Naj-
zndmejéim prikladom boli masovo organizované divadelné predstave-
nia v Sovietskom zvaze 20. rokov 20. storodia, napriklad reinscenovanie
dobytia petrohradského Zimného palaca roku 1917. Do tejto kategorie
patrilo aj nemecké hnutie thingspielu, velkych Iudovych zhromazdeni,
ktoré iniciovali narodni socialisti. Najvplyvnej$ia antiidentifikana
divadelna tedria pochadza od Bertolta Brechta; on sam ju nazyva ,.ne-
aristotelovskou® divadelnou formou. Namiesto vcitenia ma u divdka
nastipit recepény postoj zaloZeny na pozorovani z odstupu. Takyto
kriticky postoj viak nemoZno realizovat len jednoduchou ,zmenou
myslenia® zo strany divaka, ale ruka v ruke s nim sa musi realizovat
radikélna premena vietkych zdsadnych dramaturgickych a scénickych
prostriedkov. Schému tohto reformného programu recepénej estetiky

zndzornil Brecht takto:
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E dramatickd forma divadla i _epicka forma divadla

; konanie | rozpravanie

i zatahuje divika do javiskovej akcie ; robi z divaka pozorovatela

s spotrebuje jeho aktivitu prebudza jeho aktivitu

; umozni mu city 1 niti ho k rozhodnutiam

| divika presadi do nie¢oho + divdk je postaveny zodi-vodi nieComn

, sugescia - argument

: divik stojf uprostred, spolupreziva i divak stoji oproti, pozoruje

i predpoldadd sa clovek ako znamy E ¢lovek je predmetem vyskumu
1 pocit ratio

Brecht (1957, 5. 19 — 20)

3.1.4 Aisthesis (zmyslové vnimanie)

Pojmom aisthesis (= zmyslové vinimanie) sa oznaéuje ,,nduka o zmyslo-
vych vnemoch® (Grassi, 1980, 5. 25). Na rozdiel od ,,estetiky” ako derivatu
tohto pojmu, treba aisthesis chdpat hodnotovo neutralne. Estetika sa
vdaka A. G. Baumgartenovi v 18. storoéi stala samostatnou filozofickou
disciplinou. Baumgarten pod estetiku zahrnul ,,tedrie 0 podstate umenia
a krasneho, tak ako sa rozvinuli v priebehu dejin® (Grassi, 1980, s. 25).
Anticka filozofia nepoznala ani nduku o estetike v baumgartenovskom
zmysle, ani divadelnu estetiku.

Termin aisthesis zahfna dve oblasti tedrie divadia:
o aisthesis materialis
o aisthesis sensualis

Aisthesis materialis znamend v prvom rade zdvislost estetického po-
sobenia divadla na materialnych faktoroch, ako napr. na priestorovych,
svetelnych a akustickych. T¥mto otdzkam, hoci su pre divadlo velmi dé-
lezité, sa tedria takmer vobec nevenovala, aj ked uz od antiky existujd
celkom praktické navody na stavbu divadla, ktoré tematizuju aj priestor,
svetlo a akustiku. Dominancia materidlnych prvkov sposobila, 7e divadlo
ako komplexny fenomén sa pod estetiku neratalo.
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V porovnani s éisto materidlnymi faktormi sa otazka aisthesis sensualis,
teda modus vanimania, reflektovala velmi intenzivne. Fundované teore-
tické reflexie o tomto probléme vznikli viak aZ v 18. storo¢i. Vtedy sa
uskutoénil esteticky zlom sprevadzany mnohymi teoretickymi tivahami
o vnimani v divadle. NajdéleZitej$iu esteticki tedriu vnimania pre di-
vadlo rozvinul Denis Diderot so svojou predstavou o muiire, ktory roz-
deluje javisko a hladisko. V spise O dramatickom bdsnictve (De la poésie
dramatique, 1758) Diderot pide:

Nuz, ¢i pisete alebo hréte, nemyslite na divéka, akeby ho ani nebolo.
Predstavte si na kraji javiska velky mur, ktory vas oddeluje od hla
diska. Hrajte ako pred spustenou oponou.  (Diderot, 1959, s. 95)

Tato &asto citovand pasaz tvori zdklad realistickej divadelnej estetiky.
Diderotova predstava mentalnej ,,steny” medzi javiskom a hladiskom je
myslend skér v zmysle estetickom neZ praktickom. Od divéka, ktory bol
dovtedy zvyknuty vidiet na javisku aj inych divakov, vyZaduje zmeneny
modus vnimania. Ten sa zaéal etablovat v polovici 18. storodia.

Aj Richard Wagner, ktory pozadoval odstranenie jamy orchestra a za-
temnenie hladiska, cheel zmenit divicke podmienky vnimania - a nielen
samotné javisko. Wagner roku 1873 pri prileZitosti otvorenia festivalové-
ho domu v Bayreuthe napisal:

[P]ri inscenovani dramy ide [...] o to, aby sa samotné videnie upria-
milo k presnému vnimaniu obrazu, a ta sa moze uskutocnit len vte-
dy, ked aplne odvratime tvar od vnimania akejkolvek reality, ktora
je mimo neho, tak ako je to vlastné technickému aparatu, ktory
zaznamenava obraz. (1898, s. 336)

Wagnerovi i8lo o to, aby odstranenim rudivych prvkov nasmeroval pozor-
nost divaka na konkrétne miesto a dosiahol tak Zelany , zazrany klam®
Zatemnenim divadla vytvoril optimélne percepéné podmienky na vy-
chutnanie javiskovej iluzie. Pri takychto poziadavkich kracaju reformné
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opatrenia javiskovej techniky ruka v ruke s ideami divadelnej estetiky,
aisthesis materialis s aisthesis sensualis.

S rozvojom inscenaénej tedrie od konca 19. storocia ziskavaji otazky
recepénej estetiky Coraz vA&3i viznam. Nové inscenaéné tedrie, ako napr.
Adolpha Appiu alebo Edwarda Gordona Craiga, spaja odmietanie realis-
tickej divadelnej estetiky. Appia napriklad zasadne spochybnuje esteticki

kategériu ,klamu®, o ktory sa tak usiloval Wagner:

Klamanie zraku v ramci skuto¢ného umenia nemaé nijakd hodnotu:
iluzia, ktora vyvoldva pravé umelecké dielo, nespociva v tom, Ze
nam na ucet skuto¢nosti klame o prirodzenosti veci alebo ze nam
sprostredkiva falodné zmyslové dojmy, ale naopak v tom, Ze nas
chce tak hlboko vtiahnut do nového spdsobu divania, ze sa nam
zd4, akoby nam tento spdsob divania bol vlastny. (1899,s.31)

Tento novy sposob ,divania“ viak od divaka vyzaduje ,urdity stupen
vzdelania®, aby bol schopny rozpoznat ,,pravé umelecké dielo®. Nové
sumenie inscenovania®, ako ho propagoval Appia, sa nevztahuje vylu¢ne
na rovinu produkcie, ale predpoklada uréité recepénoestetické korekcie
zo strany divdka. Modus vnimania, ako ho vytvorili Diderot, Lessing
a ini, by malo nahradif nové ,,umenie prizerania“ (Brecht), aby si divak
uvedomil existenciu $tvrtej steny. Brecht napokon pozadoval znovuza-
vedenie a zviditelnenie ,technickych aparatov®, ktoré Wagner naopak
z javiska vyhnal.

Otdzky vnimania patria aj dnes k najintenzivnejsie diskutovanym prob-
lémom tedrie divadla. So vznikom divadla a umenia, ktoré sa vymykaju
kédovaniu a dekddovaniu posolstiev, nastupuje namiesto porozumenia
ako centrélna recepénd kategéria prave vinimanie. Tomuto problému sa
venuji nasledujice kapitoly (»hlavne kap. 3.2.3,3.2.4, 3.2.5).

Dalgia literatdira: Fiebach, 1975; Brauneck, 1986; Carlson, 2006; Balme,
1988; Fischer-Lichte, 1997,
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3.2 Formovanie teérie divadelnej vedy

Vlastné teoretické modely presahujiice historiografické tivahy zacala
divadelna veda ako odbor rozvijat aZ po druhej svetovej vojne. Usilovala
sa v nich vysvetlif fenomén divadla v jeho podstate, ako aj v jeho 3pe-
cidlnych javovych forméch. Tieto aktivity nevychadzali len zo samotne;j
divadelnej vedy, ale aj z celého radu inych disciplin, ktoré objavili divadlo
ako model pre formovanie vlastnych teérii. Vzhladom na obmedzené
miesto tu vysvetlime len tie teoretické modely, ktoré vznikli priamo z di-
vadelnej vedy a ktoré sa pokui$aju osvetlit fenomén divadla vzhladom na
perspektivu vlastnej discipliny.

3.2.1 Sociologické modely: symbolicky
interakcionizmus a tedria hry

Zaujem sociol6gie o divadlo a divadelnii vedu sa prejavil uZ relativne
skoro. Uz roku 1928 divadelny autor Julius Bab predloZil pojednanie
pod nazvom Das Theater aus soziologischer Sicht (Divadlo z pohladu so-
ciolégie). Moznost uchopit divadlo nielen ako esteticky, ale aj ako emi-
nentne socialny fenomén viedla k dalsiemu kontinudlnemu vyskumu,
ktory vyvrcholil v 60. rokoch, ked si socidlne vedy narokovali status
klt¢ovych vednych disciplin. Roku 1993 izraelsky divadelny vedec Uri
Rapp konétatoval: ,,Samotné divadlo je socidlnou situdciou, ktora zahfila
hercov a publikum a v ktorej sa rekapituluji iné socialne situacie.” (1993,
5. 58). V obdobi medzi dvadsiatymi a devétdesiatymi rokmi 20. storodia,
a najmi po druhej svetovej voine, vznikol cely rad pric, kioré skimali
vzijomné dynamické vztahy medzi socidlnymi a divadelnymi sposobmi
spravania. Centralnou témou takychto vyskumov je divadelnost socidl-
nych foriem interakcie. Spomeniit treba hlavie Ervinga Goffmana a jeho
konceptualizaciu socidlneho styku v zmysle ,hrania roli“ (Goffman,
1959), a dalej vébec socidlnu organiziciu divadla ako takého (Gurvitch,
1956). Goffmanovho impulzu a jeho dal$icho rozvinutia v praci Frame
Analysis (Analyza rémcov, 1974) sa divadelna veda chopila z mnohych
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stran a plodne ho vyuZila na vysvetlenie divadia z hladiska tedrie hry.
Medzi Casto skiimané oblasti patria otézky tykajiice sa divadelného pub-
lika, vztahu medzi profesiondlnym hranim divadla a spoloénostou, ako
aj divadla ako socidlnej indtiticie. V takomto $irokom zmysle viak u
nejde o ¢isto divadelnoteoretické pristupy.

Vo formovani tedrie, ktord sa v ramci divadelnej vedy nemeckého jazy-
kového priestoru skutoéne vzfahuje k divadlu, hra rozhodujiicu tlohu
nauka o symbolickom interakcionizme. Tento termin pochadza z ame-
rickej socioldgie, kde oznacuje pokus pochopit fudské a spoloZenské
konanie ako symbolicki komunikiciu, Pre toto odvetvie socioldgie je
¢lovek v prvom rade homo symbolicus, ktory sa v spolo¢nosti orientuje
pomocou hustej siete kultirnepecifickych alebo socidlnospecifickych
spdsobov konania. V divadelnej vede nemeckej jazykovej oblasti je tato
tedria spojend s menami ako Arno Paul, Uri Rapp a scasti aj Klaus La-
zarowicz. Ich tedrie sa usiluj vymedzif podstaiu odboru v zmysle intra-
teatrdlnej komunikdcie, ktord prebieha medzi javiskom a hfadiskom, a na
zdklade tejto zvld3tnej bezprostrednosti odlizit divadelni vedu od inych
odborov. Arno Paul sa vo svojej stati Theaterwissenschaft als Lehre vom
theatralischen Handeln (Divadelnd veda ako néuka o divadelnom konani,
1971}" obratil na divadelnd vedu s poziadavkou, aby sa ststredila ,na
bytostné jadro, ktorého vhodné $tidium nespada do kompetencie nifa-
kej inej discipliny a z ktorého by bolo mozné odvijaf interdisciplinarne
spojenia” (Paul, 1981 [1971], 5. 216).¢

Hladanie ,bytostného jadra® mé pre formovanie teérie divadelnej vedy
skutoéne rozhodujiici vyznam. Paul sa principidlne distancuje od filologie
a Ciastocne aj od pozitivistickych dejin divadla. Na to, aby ur¢il ,,bytostné
jadro’, siaha po americkej sociolégii: ,.Ide o to, aby sme sa cielene a syste-

13 V Ceskom preklade PAUL, Arno. Divadelni veda jako nauka o divadelnim jed-
nani. In ROUBAL, Jan (ed.). Soufadnice a kontexty divadla : antologie soucasné
némecké divadelni teorie. Prel. Viclav Maidl. Praha : Divadelni dstav, 2005,s. 11 — 22.
ISBN 80-7008-189-1,

14 Pozri Cesky preklad, s. 13 - 14. (Pozn. prekladatelky.)
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maticky pytali, ¢o tvori konstitutivny moment divadla, 2'1 z neho flxovali
centrdlny objekt nduky o divadle® (1981, s. 222). Centralny‘rn objektom
je divadelné predstavenie: v tomto nazore sa Paul zhoduje s Maxor.n
Herrmannom a véetkymi ostatnymi divadelnymi vedcami. Paul definuje
vietky prvky predstavenia ako potencialne vymenitel’rTé, vratane hercov
a publika. To, &o ostéva, je ,urlity vztah®, ktory definuje nasledovne:

Divadlo sa konstituuje ako $pecificka symbolicka interakcia len Yte-
dy, ked' medzi aktérmi a publikom existuje bezprostredny ?llateraln.y
vztah, ktory spodiva v demonstrativne]j tvorbe a recepcii ,,kona?ma
akoze" a ktory sa pohybuje v relevantnej oblasti danej konvenc!ou.
[...]Pod,symbolickou interakciou” chapeme instrumentalne ’s'prava—
nie, prostrednictvom ktorého sa jednotlivci alebo skupiny vzajom rlme
dorozumievaju o prisluinych konaniach a motivoch svojho konanla:
o svojich potrebéach, Zelaniach, zimeroch, ndzoroch, poznatlioch atd.
a vzajomne sa zamerne alebo nezdmerne ovplyviuju v spdscboch
svojho citenia, mystenia a konania. {1981, 5. 223 - 224)

Divadlo sa teda chape ako zvld$ina forma komunikacie tvarou v tva.r.
V zhode s tymto presunom vedeckého dérazu propaguje Paul napojenie
divadelnej vedy na vyskum komunikécie.

Poznatky tohto teoretického modelu mozno zhrndt nasledovne’: .

Centralny vyznam pre konstituovanie divadelného umeleckeho dle%a
ma divak: ,Je to viak vidy publikum, ktoré divadelnému aktu poma:
ha k #ivotu, ktoré ho zavriuje a prepoZi¢iava mu ¢asové a nadcasové
pdsobenie” (1981, s. 231). o o

« Vymedzenie divadla vo¢i inym, hlavne novym, techmc.kyrrn .rrtedlan.rl.
Redukovanie divadla na komunikativnu ,jadrovu situdciu® vedie
k vytvoreniu tedrie, ktora si berie za ciel postihmit fenomen divadla

v ,Cistej forme®

7 hladiska tedrie a praxe vyskumu z toho vyplyvaji dva doleité dosledky:
1. Ak sa divadlo definuje ako vyimena informdcii v mode symbolického,
moie sa tfchto informaécii zmocnit len empiricko-kvantitativna diva-
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delna veda — akd sa napriklad pestovala v Mnichove v obdobi rokov
sedemdesiatych (» kap. 6.1).

2. Aksa podstata divadla konstituuje v jedinecnej interakcii medzi aktér-
mi a divikmi, potom sa vymykd historicko-hermeneutickému vedec-
kému pristupu, pre ktory je nevyhnutnd existencia intersubjektivne
preskuasatelnych textov, resp. zdrojov.

Pri pohlade spit viak tiito - v podstate logicku ~ tedriu ako moZny teo
reticky zdklad pre divadelni vedu treba problematizovat. Napriek niekol-
kym pokusom ostdva vyskum interakcie medzi divikmi a aktérmi in situ
tazkym podujatim. Vzhladom na svoj dejinny vyvoj sa divadelna veda
ako odbor ovela tesnejiie orientovala na humanitné neZ na socidlne vedy.
»~Empiricky obrat®, ktory pripravovala tedria socidlneho interakcionizmu,
sa teda okrem nickolkych impulzov v oblasti vyskumu publika prakticky
nerealizoval (»kap. 6.1).

Na sociologické pristupy nadvazuji aj pokusy vysvetlit divadlo prostred-
nictvom tedrie hry. Hlavnym referenénym bodom je vyskum etnoléga
Gregoryho Batesona Steps to an Ecology of Mind (Ekoldgia ducha, 1981
[1959]), ktory sa zaoberal fenoménom ,hry* ako zvldstnou formou meta-
komunikdcie: , Tento fenomén hry mohol vystipit len vtedy, ak zti¢astne-
né organizmy boli do istej miery schopné metakomunikicie, t. j. schopné
si vymiefat signaly, ktorymi mohli prenasat ozndmenie ,toto je iba hra™
(1981, s. 244). Ak ¢lovek raz ovlada tiito metakomunikaénui schopnost
aak s tieto signaly socilne etablované, potom moZe po nich siahnut aj
divadlo a urtif svoje konanie ako ,,toto je hra Na to, aby divadlo fungo-
valo ako hra, musi byt divak definovany ako prizerajuci sa hraé.

Divadeln4 veda uchopila ideu hernej metakomunikacie z rozli¢nych
perspektiv, aj ked sa nie vzdy explicitne odvoldvala na Batesona. Osobi-
tostou divadla, ako argumentuju napriklad Klaus Lazarowicz a Manfred
Brauneck, je dodrZiavanie ,pravidiel hry*, ktoré tvoria jeho zaklad. Jedno
z najdolezitejSich pravidiel je oddelenie publika od hercov. ,.Upustif od
tohto rozliSenia,” konstatuje Brauneck, ,,by znamenalo koniec kazdého
divadla; divadelnd situdcia by sa premenila na situdciu hry, ktord by bolo
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treba nanovo definoval podla jej bytostného zakladu, ibaZe to by uz ne-
bolo divadlo® (1986, s. 18)." Podobne argumentuje aj Klaus Lazarowicz,
ktory zavidza pojem triadicka koltzia®, s tvrdenim, Ze divadlo sa kon-
§tituuje na zdklade hernej dohody medzi hercami, divakmi a autorom
(1977, 5. 56).6

Teoretici performancie ako Richard Schechner (» kap. 3.2.5) sa vyslovne
odvolavaji na Batesona, ked im ide o uréenie $pecificky divadelného mo-
mentu v ramci potencidlne nekonednych javovych foriem hry. Zatial o
Lazarowicz a Brauneck sa so svojou te6riou hry usiluji stanovit relativne
tizky pojem divadla, Schechner naopak akceptuje Sirokt $kélu zmiesa-
nych foriem, ktoré napriklad nie st zaloZené ani na textovej predlohe,
ani na jasnom oddeleni fikcie a reality (1990).

Diferencovany na¢rt v ramci tedrie hry pochddza od Klausa Schwinda
(1997). Na rozdiel od Lazarowicza a Braunecka, ktori pojem hry skor
predpokladaju, neZ by ho teoreticky alebo pojmovo analyzovali, rozlisuje
Schwind rozli¢né roviny hry, ktoré tvoria podstatu divadla. Rozlidovat
treba medzi procesom hry na javisku a procesom vnimania divéka, ktory
voci hre herca zaujima metakomunika¢ny postoj:

+ herec hrd rolu, a tym konStruuje postavu

s rozliSovanie skutoénost - hra - fikcia z perspektivy divaka.

Podla tohto modelu sa divadlo konstituuje na zdklade dvoch hernych
konani intenciondlneho typu, ktoré sa vzdjomne stretivaju. Hercova rola
spotiva v zobrazeni a prezentécii, a divakova vo vnimani a predstavivosti.

Hoci toto zékladné rozliSenie sa nachadza uZ aj u Lazarowicza a Brau-
necka (prinajmensom v my3lienke hry, ktora sa konétituuje intencional-
nym konanim), Schwindova zdsluha spociva v tom, Ze interdisciplinarne
osvetluje komplexnost procesu na rovine vnimania (zahffia sem napri-

15 Pozri tesky preklad, Roubal, s 32, $tidia s. 31 - 41. (Pozn. prekladatelky.)

16 V Zeskom preklade Roubal, s. 23 - 30.
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klad aj semiotické, filozofické, sociologické, socidlnopsychologické a iné
pristupy). Schwind svojim pristupom akoby staval most medzi star$im,
v najsirfom slova zmysle socidlnovedeckym formovanim tedrie, a diva-
delnou semiotikou, ktora v sedemdesiatych rokoch 20. storodia v diva-
delnej vede ziskavala coraz vacsi vyznam.

3.2.2 Divadelnd semiotika

Divadelna semiotika sa presadila zadiatkom sedemdesiatych rokov
a dodnes, hoci aj v oslabenej a zmenenej forme, do znacnej miery ur-
¢uje divadelnovedny vyskum v Nemecku, romanskych krajinach a gias-
tone aj v krajindch anglickej jazykovej oblasti. Semiotika predstavuje
samostatnu vedu, ktorej terminolégin a metodiku si osvojila aj divadelna
veda. ,Vitazné tazenie” (Hickethier, 1985, s. 128) divadelnej semiotiky
sa v jednotlivych krajindch realizovalo rozlicne. Prvé impulzy priniesla
v Ceskoslovensku v 30. rokoch 20. storo¢ia Prazska $kola. Jej myslienky
sa koncom pitdesiatych rokov stretli so silnou odozvou vo Franctzsku.
V divadelnej vede nemeckej a anglickej jazykovej oblasti bola semiotika
vieobecne prijatd aZ v osemdesiatych rokoch.

Zakladnou definiciou semiotickej tedrie divadla podla Eriky Fischex-
-Lichte je vyskum divadla ako ,systému, ktory produkuje vyznamy®
(1990, s. 234). Tym je semiotika divadla siucastou vieobecnej nauky
o znakoch, ktoré sa rozvinula v priebehu 20. storodia, podinajuc Ferdi-
nandom de Saussurom a jeho teériou jazyka. NajdoleZitej$im predmetom
vyskumu semiotiky su fudsky jazyk a re¢, ale jej vyskumné perspektivy
su mimoriadne mnohotvarne. Semiotika skima vietky druhy fudského
(aj zvieracieho) pouZivania znakov. Tento v ziklade hodnotovo neutralny
postoj sa pre semiotiku divadla ukdzal ako velmi produktivny. Kedze hu-
manitné vedy st zalozené na interpretdcii ,velkych diel” - ale divadelna
veda v dosledku tranzitérneho charakteru predstavenia takmer nijaké
velké diela nema — mdZe sa jej privilegovanym predmetom stat sawmo
divadlo - a nie jeho estetické monumenty. Filozof Roland Barthes uz
v 60. rokoch 20, storo€ia oznadil divadlo za ,semioticky privilegovany
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objekt” (1969, s. 102) — a to preto, Ze sa v iom rozli¢né znakové systémy
pouzivaji velmi komplexne.

Ako je zndme, semiotika rozozndva dva zakladné modely znakov: dya-
dicky model podla Ferdinanda de Saussura, ktory pozostdva z oznadu-
juceho (signifiant) a oznacovaného (signifié), a triadicky model podla
Charlesa Sandersa Peircea. Podla de Saussura sa znak sklada z materidl-
nej Easti (napr. zvukovd podoba slova: oznacujice) a zo sémantickej Casti
(v¥znam, ktory sa tym slovom vytvdra: oznacované). Ale aj Saussurovo
dvojité delenie je implicitne triadické, pretoZe vytvoreny znak sa musina
nie¢o vztahovat, t. j. musi mat referent. Peirce deli znak na reprezenta-
men, objekt a interpretant. Reprezentamen je materialny nositel znaku,
objekt je jeho referent a interpretant je vztah, ktory sa vytvara medzi
reprezentamenom a objelktom. Podla Peircea neexistuji fenomény, ktoré
by boli znakmi samy osebe. Znakmi sa stavajli aZ v procese pripisovania
vyznamu. Oba modely su medzi¢asom natolko zname a tak Casto opiso-
vané, Ze ich tu nebudeme podrobne vysvetlovat (» Noth, 1985, 5. 36 - 38
a 61 - 62; Eco, 1995).

triadicky model znaku
interpretant
(vyznam)
reprezentamen objekt
(nositel znaku) (referent)

Peirceov model recipovala semiotika divadla doteraz len vahavo. Preto
edte aj roku 1996 Patrice Pavis konStatoval, Ze Peirceov velmi komplexny
model sa v divadelnej vede stretol so slabym prijatim {2004, s. 200 - 201}.
Napriek tomu existuje cely rad dévodov, které naznaéuju, Ze prave tento
model by mohol zvla$t vhodne posliZit ako ki< k procesom signifikdcie
a interpretacie v divadelnej estetike. Tym, Zze do popredia stavia dyna-
micki a pragmatickd interpretéciu znakov, obsahuje v sebe potencial
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zvladnut meniace sa a nanovo vznikajice znakové procesy, a to jednak

v rovine tvorcov, ale aj v rovine recipientov. Napriek vahavému prijatiu

peirceovského modelu sa v diskurze semiotiky divadla presadili niektoré

jeho Casti a pojmy. V prvom rade je to ,objektovy vztah® k znaku, kto-

ry Peirce deli na ,ikon’, ,index" a ,,symbol” a oznacuje ho za zdkladnu

kategériu znakov.

» Ikonické znaky sii zaloZené na vztahu podobnosti. Napriklad: obraz
psa na tabulke ,,.Pozor, zly pes®

+ Indexové znaky predpokladaja medzi znakom a objektom priestorovy
alebo ¢asovy vzfah. Napriklad: pokyn prstom.

+ Symbolické znaky su tie, ktorych vyznam je urceny kultarne stano-
venyni a historicky premenlivymi pravidlami. Napriklad: ruZa ako
znak lasky.

V divadle sa nachddzaji vietky tri funkcie: ikonickost zodpoveda, as-
pon na povrchu, znamemu pojmu mimesis, pretoze ikonické znaky sa
vyznacujit podebnostou medzi znakom a objektom. Indexové znaky sa
nachadzaji predovietkym v dramatickom texte (osobné zdmena, tidaje
o ¢ase a priestore a pod.), ale aj v proxemike a gestike hercov; peirceovsky
symbol v zmysle disto konvencionalizovaného arbitrdrneho priradenia
vyznamu oznacuje nielen znakovy charakter fudskej re¢i, ale aj osobitost
divadelnych znakov, ktoré st nekoneéne pohyblivé a polyfunkené.

Z tychto troch spomenutych typov znakov je pre divadlo najddlezitejsi
ikon. Tkonickost v divadle zahf1ia nielen zobrazenie predmetov, priesto-
rov, postav a dejov, Co zodpovedd zvyCajnému pojmu mimesis, ale aj
idey a pocity, ktoré divadlo vzbudzuje v divakovi. Peirce k tomu hovori:
WJediny spdsob priamej komunikdcie myslienky je prostrednictvom iko-
nu“ (1931, 2, 5. 278). Peirce napriklad aj pocit vyvelany hudbou nazyva
ikonickou znakovou dynamikou. Priklad z hudby sa priamo dotyka aj
oblasti receptivnej estetiky a implikuje, Ze potencidl tdinku divadla sa
vzdy manifestuje vo forme ikonickych znakov.

Divadelné znaky sd spravidla ,,znaky znakov® (Fischer-Lichte, 1983a,
5. 19). To znamend, %e zdvojuju znaky, ktoré v prirodzenom svele uz
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existuju alebo ktoré ako znaky rozpoznivame. Znakovy charakter ob-
jektu v divadelnom kontexte viak voci svojmu semiotickému urceniu
v prirodzenom svete vykazuje isté diferencie. Vynimku z tohto pravidla
tvoria v divadle skor nezvyéajné situdcie, ked sa predmet alebo osoba nie
napodobiiujd, ale redlne prezentujii priamo na javisku. Keir Elam takyto
pripad opisal terminom ikonicka identita (1980, s. 22). MéZe ist o pred-
met (skutoéna zlatd minca, ak sa v texte hovori o zlate), kostym alebo
- v krajnom pripade - aj o herca, ako napriklad v pripade Juliana Becka
z Living Theatre, ktory tvrdil, Ze hra len sim seba (Elam, 1980, s. 23).

Stupen ikonickosti v divadle zdvisi od rozli¢nych historickych a kul-
turnych zmien, ktoré sa odliduju v zévislosti od krajiny, epochy, ale aj
divadelnej formy v rdmci tej istej kultiry. Ako priklad mézeme uviest
etnické herecké obsadenie. Zatial ¢o farbu pleti v ¢inohernom divadle
este vidy silno uréuje pokial mozno velkd zhoda medzi zjavnou etnickou
prisluinostou herca a jeho roly, v hudobnom divadle takéto tivahy hraju
len sekundérnu ulohu. Opernd spevacku afrického pévodu nebudeme
posudzovat na zéklade jej fyzickej podobnosti s rolou (napr. madama
Butterfly), ale podla kritérii jej hlasového a hereckého vykonu.

Kazdy znak v divadle, nech uz je akykolvek, je moZné nahradif inym zna-
kom, napriklad priestor slovom, predmet ¢lovekom a podobne. V tom-
to zmysle sa hovori o mobilite a polyfunkénosti divadelnych znakov.
Mobilita znamend, Ze znak na javisku mdZze takmer neobmedzene prijat
funkcie inych znakovych systémov: ,,Dekordcia [méZe byt nahradend]
slovami, rekvizity gestami, gestd zvukmi, osvetlenie rekvizitami atd.”
(Fischer-Lichte, 1990, s. 238). Polyfunké¢nost divadelnych znakov zna-
mena4, Ze podas predstavenia mézu reprezentovat rozlicné veci. Stél moze
v jednej a tej istej hre predstavovat stol, ale aj vrch alebo tunel. Herec
mé#e stvarnit viacero tiloh a v monodrame méZe zahrat dokonca vietky
bez toho, 7e by publiku pésobilo problém porozumiet mu. Vieobecne
sa d4 povedat, ze realistickd divadelnd estetika mé tendenciu obmedzit
moznosti mobility a polyfunkénosti, zatial ¢o nerealistické divadelné styly
(ako napriklad klasické divadelné formy Dalekého vichodu) ich naopak
uprednostiuju. Toto funkéné rozdelenie viak nie je mozné absolutizovat.
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Tadeusz Kowzan sa ako prvy (1968) pokusil vyvinut systematizaciu di-
vadelnych znakov. Jeho model sice niektori vedei modifikovali (» Fischer-
-Lichte, 1983a; Elam, 1980), ale v zdsade ho nezmenili. Nasledovna
schéma vychddza z Kowzana, ale obsahuje aj niekolko minimalnych

modifikacii.

¢ Znakové systémy v divadle podla Kowzana

'____ o ___E vovztahukhercovi i vovztahuk priestoru

i vizudlne » mimika "o rekvizity

i e gestika e scénografia
» pohyb o osvetlenie I
+ litenie

f » uces

P e kostym 1

 akustické » reé Teored i
s TONn . e oM

| + hudba '+ hudba

S ... MNTDIRCSEON  L... SOS—

Zatial ¢o Kowzan napriklad znaky, ktoré sa vztahujt k priestoru, zara-
duje do kategorie vizualnych, tu sme ich zahrnuli pod akustické znaky.
Priestor v divadle sa niekedy sugeruje ¢isto akusticky opisom alebo zvu-
kovou kulisou.

Znakové systémy moZno delit, resp. ¢lenit aj dalej: napriklad podla pro-
tikladu tranzitdrne (pre znakové systémy vztahujice sa k hercom) a dl-
hotrvajiice (pre systémy priestoru) (» Fischer-Lichte, 1983a, s. 27).

Centradlny problém prenosu lingvisticky definovanej semiotiky spociva
v terminologii. Analogizacia jazyka a divadla vedie k osobitnej termi-
nolégii, ktord nie vzdy prispieva k pojmovému vyjasneniu divadelnych
procesov. Najzretelnejsie sa to prejavuje vo viadepritomnom pojme textu,
ktory sa pouziva aj v suvislosti s predstavenim, pricom sa nevztahuje len
na divadelnu predlohu. Problematicky je aj pojem kédu, pretoze v pripade
divadelného kadu ide o komunikaény proces, ktory pouZiva viacero zna-
kovych systémov naraz, pricom kazdy z nich pracuje so svojim vlastnym
kédom.
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Popri pojme znaku je aj vyraz kéd terminom, ktory sa v semiotike pou-
#iva najéastejsie. Erika Fischer-Lichte pre divadelnu semiotiku definovala
kéd jednak ako repertodr znakov, resp. systém znakov, a jednak aj ako
pravidld, ktorymi sa tieto riadia:

Pod divadelnym kodom rozumieme celok repertodru znakov ako
aj véetky syntaktické, sémantické a pragmatické pravidld, ktoré sa
pouzivaju pri tvorbe jednotlivych diel (inscenacii) a ktoré su v jadre
viacerych diel. (1990, s. 65)

Prisne vzaté by pravidelnost kodu mala stif v protiklade k jedine¢nosti
predstavenia. Alebo povedané inak, zaujimavost predstavenia spociva
v tom, ako zaobchddza s normami divadelného kédu, pricom ale samo
uvedenie nemdze byt jeho manifestaciou.

Tento zdanlivy protiklad vyriedila Erika Fischer-Lichte tym, ze zaviedla
pojmovii dvojicu interné a externé prekédovanie. Pod prekédovanim
v Sirokom zmysle méd na mysli proces tvorby vyznamov. ,, Interné preko-
dovanie® treba chépat ako proces tvorby vyznamov, ktory sa realizuje na
zdklade vnutrotextovych, resp. vautroscénickych vztahov: to znamena,
#e inscendcia alebo divadelny text mdZu produkovat svoje vlastné sys-
témy vyznamov a vytvarat ich sudrznost v ramci textu alebo inscendcie.
Prikladom interného prekédovania by mohla byt inscendcia, kde vietci
muzi hrajt Zenské postavy a vietky herecky stvarfiuji muZské roly. Vtedy
by to bol pripad jedineénej stratégie tvorby vyznamov, realizovanej pre
konkrétnu inscendciu, ktord na to, aby jej publikum rozumelo, nepotre-
buje nijaké osobité externé kultiirne vedomosti.

Naopak ,externé prekédovanie® na to, aby vytvaralo vyznam, potrebu-
je ,ako premisu Specifické kultiirne vedomosti (1983, s. 102), ktoré sa
vztahujii na dej a znakové procesy. Inscenicia Shakespearovho Richar-
da II1, ktord na scéne ukazuje ako znak hakovy kriz, vychadza z toho, Ze
divék si na zaklade svojho kultirneho povedomia cez tento znak vytvori
spojivo k ideolégii ndrodného socializmu. Externym prekédovanim sa
teda Shakespearova hra ustivztazni s politickou ideologiou 20. storodia.
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Pod pojmami ako kéd alebo prekédovanie sa mo#no ukryva tajnd uto-
picka nadej divadelnej semiotiky (a semiotiky véeobecne), Ze je mozné
najst alebo nacrtnit klne k nikdy sa nekondiacim procesom tvorby vyz-
namov. KedZe tento klaé (na rozdiel od fudmi skonstruovanych kodov,
ako je napriklad Morzeova abeceda) sa nikdy nebude dat néjst, ostava
pojem kédu nevyhnutnym postuldtom, kiory méa v oblasti divadla hlavne
teoreticky vyznam.

Pojem tvorba dominant tizko suvisi s pojmom premeny kodu. Termin
dominanta vznikol u na péde ruského formalizmu s cielom semioticky
opisal proces premeny $tylu. Z formalistického hladiska znamend tvorba
dominént alebo presun dominant vlastne semioticky mechanizmus, pri
ktorom jeden znakovy systém ziskava regulaéni funkciu. Roman Jakob-
son v tomto zmysle roku 1935 precizoval pojem ako .t zlozku ume-
leckého diela [...], podla ktorej sa orientujit vietky ostatné. Dominanta
ovlada, uréuje a transformuje ostatné zlozZky a garantuje integritu $truk-
tary® (1979, s. 212). Dominanta urcuje nielen individualne umelecké
dielo, zaner &i tvorbu kanonu, ale ovplyviluje aj zmenu epoch a vedcom
dovoluje ,,poukézat na hierarchie rozliénych jazykovych funkceii v ramei
basnického diela® (1979, s. 215).

V stvislosti s divadlom pouzivali tento termin uz prislusnici Prazskej
gkoly v tridsiatych rokoch 20. storodia. Strukturalista a divadelny reZisér
jindfich Honzl vychadzal z pojmu Lhierarchie” prvkov v umeleckom die-
le a vo svojej stati Hierarchie divadelnich prostfedkil (1943) aplikoval iden
worby dominant na problém modernych inscenacif starogréckych hier.
Podla Honzla sa divadelné prostriedky v antickom divadle akcentovali
tplne inak ako dnes. ,,Kazdé prispésobovanie slovného prejavu antic-
kej hry schémam a sposobom dialégu nadej hry musi vyvratit celistvost
a rovnovahu starych diel.” (Honzl, 1943, s. 18717 Pod ,.divadelnymi
prostriedkami” chape Honzl rozlicné znakové systémy, ktoré sa podielaji
na divadle: hudbu, dialég, pohyb atd. Presun dominanty preto znamend

17 Original pozri
http://sas.ujc.cas.cz/archiv.phpfart=4141
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podstatnii zmenu kodu, ktory tvori jadro diela. Fischer-Lichte (1983a,
s. 188 a d.) pojem presun dominanty pouZiva vo vieobecnej divadelne;
semiotike a mimo nej aj ako integralnu sucast inscenalnej analyzy, pre-
toze jednotlivé inscendcie takisto podliehaji procesu tvorby domindnt.

3.2.3 Postdtrukturalizmus a psychoanalyza

V stvislosti so silnejicou kritikou §trukturalizmu v 60. a 70. rokoch
20. storoéia ako opozicia vodi privelmi rigidnej semiotike vznikd po-
stitrukturalizmus (» Frank, 1984). Pojem posttrukturalizmus je viak
nevyhnutne len pribliznym terminom na oznacenie celého stiboru mys-
lienkovych pridov. Tento vyvoj sa zacal vo Franciizsku, kde $trukturaliz-
mus vo svojej lingvistickej (Ferdinand de Saussure, A. ]. Greimas, Roland
Barthes) a etnologickej (Claude Lévi-Strauss) interpretacii ziskal vedice
postavenie. Trochu zjednodusene by sa dalo povedat, Ze poststruktura-
lizmus ,bezprostredne nadvizuje na klasicky Strukturalizmus [...] a tak si
s nim zachovava vaitorn savislost” (Frank, 1984, s, 31 - 32}. Postétruk-
turalizmus teda spochybfiuje problémové okruhy a pojmy $trukturalizmu
a definuje ich nanovo. V oblasti teérie divadla sii to okrem iného pojmy
ako znak a text, ako aj za¢lenenie psychoanalyzy Jacquesa Lacana.

Prvé impulzy k postétrukturalisticke] teérii divadla priniesli dvaja popred-
ni franctizski filozofi: Jacques Derrida a Jean-Frangois Lyotard. Derrida
svojou kritikou $trukturalistického pojmu znaku vyrazne ovplyvnil
postitrukturalistické myslenie a zaviedol textovit metédu dekonstruk-
cie. Vyslovne otdzkami divadelnej teérie sa viak zaoberal len okrajovo.
Najdélezitejsie su zrejme jeho dve state o Antoninovi Artaudovi," kto-
ré uverejnil v spise L'écriture et la différence (Pisanie a diferdncia) roku
1968, Derrida chapal Artaudovu poziadavku divadla krutosti nielen ako
divadelny program a ttok na psychologizujiice dramatické divadlo, ale
poukazal u Artauda aj na paradox, ktory opisal pojmom ,,ohrani¢enost

18 V deskom preklade in Mysleni o divadle IL, zost Miroslay Petficek ml, Praha :
Herrmann a synové, 1993, s, 115 — 131. (Pozn. prekladatelky.)
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reprezentacie®. Derrida oznaéil Artaudovo hladanie divadla bezprostred-
ného z&zitku za marne hladanie divadla ,&istej prezencie®, pretoze divadlo
je uz per definitionem vzdy v zajati reprezentdcie. Prisne vzaté, Artau-
dovo divadlo vlastne uZ ani nie je divadlom. Tito filozofickd diskusia je
7 hfadiska tedrie divadla zaujimava v tom, Ze formuluje problém, ktory
mé kfa¢ovy vyznam pri zapodievani sa paradivadelnymi inscena¢nymi
formami, ako napriklad umenim performancie (» kap. 9.3).

Kritikou vedeckej semiotiky divadla su efte silnej$ie ovplyvnené teore-
tické idey J. F. Lyotarda. Tento filozof uz roku 1973 spochybnil doleZitost
teérie znaku pre analyzu divadelnych predstaveni. Ak je znak, ako to
tvrdi Peirce, vzdy ndhradou za nieco iné, ¢o je nepritomné, potom sa
z hladiska tedrie znakov zaoberame nie¢im, foho niet. Lyotard Ziada,
aby sme namiesto znakového modelu s reprezentativnymi nahradami
zaostrili pozornost na pridy energie a na ,libidinézne presuny” (1973,
5. 95 - 96). V takychto formulaciich, ako to ¢asto byva zvykom v post-
§trukturalizme, sa mie$a teéria (ako tvorba modelov) s programatikou,
takie nie je celkom jasné, & tu ide o divadlo ako predmet analyzy alebo
o tuzbu po takom divadle.

Lyotardov zdujem o ,libidinézne presuny” signalizuje, Ze do dvah o di-
vadle sa vtahuje psychoanalyza. Pre postitrukturalizmus celkovo hra
psychoanalyza a jej dalSie rozvijanie u Jacquesa Lacana kiicovu tlohu.
Jacques Lacan prepéja freudovské kategorie s lingvistickou tedriou znaku
de Saussura a na&rtdva model ludskej psychiky, presnejdie: nevedomia,
ktoré je vo svojej struktiire podobné jazyku. Tedria divadla si osvojila
a rozpracovala viaceré Lacanove idey. NajddleZitejiou a najznamej$ou
z nich je idea ,decentrovaného ja“ Koncept ,decentrovaného ja“, ktory
uz medzicasom skorodoval do prazdneho sloganu, otvara komplexni
a dodnes ddleziti diskusiu o otazke subjektivity, ktorou sa zapodievaju
filozofia aj psychoanalyza. K najdélezitejsim tlohdm filozofickej dekon-
$trukcie bezpochyby patri destabilizovat ideu intaktného, autonémneho
subjektu, ktora pochddza z racionalistickej filozofie raného osvietenstva.
Z pohladu psychoanalyzy vyzera otizka subjektivity trochu kompliko-
vanejsie.
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Lacan za rozhodujtci zlom v ranom vyvoji dietata pokladd moment,
ked dieta v zrkadle spoznd svoj obraz. Ak diefa dovtedy bolo intaktnym
subjektom, ktory v predrecovom §tadiu Zil v oblasti imagindrneho, potom
vnimanie vlastného zrkadlového obrazu sa ¢asovo kryje so $tadiom osvo-
jovania si re¢i (,zrkadlové $tadium®). Tuto fdzu Lacan nazyva vstupom
do symbolického poriadku. Symbolicky poriadok znamena jednak, Ze
red je zalozena na symboloch, a jednak znamend napojenie na poriadok,
resp. ,zakon" otca v protiklade k ,imaginirnemu® poriadku matky. Toto
rozdelenie subjektu medzi sféru imagindrneho (svet pudov, nevedomych
ti¥ob a skor nonverbélnej komunikacie) a sféru symbolického (re¢, ro-
zum) je umoZnené tym, ze sim symbolicky poriadok je rozstiepeny, a to
v déstedku toho, Ze oznatované sa neprekryva s oznacujucim. Pri tolkych
rozitiepeniach a zlomoch sa nemozno ¢udovat, Ze Lacan vnima ¢loveka
ako subjekt definovany hfadanim nedosiahnutelnej jednoty alebo celist-
vosti, pri¢om zlyhanie (pre Lacana: nedostatok) tohto hladania produkuje
v flom tizbu, Tizba je sti¢asne trochu paradoxnd, pretoze sa obracia na
»iné*, ktoré je vlastne sucastou alebo projekcion ,.ja"

Postétrukturalistickd teéria divadla objavila v Lacanovej psychoana-
Iyze niekolko déleZitych zichytnych bodov. Najskor to boli americké
feministické teoreticky, ktoré v Lacanovej teorii zrkadlového stadia
nasli analégiu k divadelnej te6rii mimesis (v anglictine ide o slovnua
hru, pretoze Lacanov pojem smirror stage moze znamenat jednak stu-
pest vivoja, jednak javisko). Metafora zrkadla je prinajmensom taka
stard ako Hamletova re¢ k hercom (IIL1) a odvtedy ju uz pouZili mno-
hi teoretici ako zaklad idey, ze javisko zrkadli subjekt a svet. Vicsina
mimetickych teérii sa zaoberd otazkou vztahu medzi divakmi a ich
»ztkadlovym obrazom" na javisku. V tejto savislosti moze Lacanova
psychoanalytickd tedria poskytnuf zaujimavé vysvetlenie. Podla nej by
subjekty konstruované na javisku mohli tvorit identifikaéné a projekéne
plochy pre tuZiace Hjat

Medzi postétrukturalizmom, psychoanalyzou a z nich sa odvijajicou
feministickou, resp. genderovou teériou neexistujd jasné hranice. Takisto
ani feministické a genderové tedrie nemo#no chapat ako synonymum,
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hoci je jasné, Ze medzi nimi existuje mnozstvo vzajomnych vztahov a ze
genderové tedria sa vyvinula z feminizmu. Tedrie, ktoré vznikli v okruhu
silno subverzivneho feministického divadla a umenia performancie, sa
intenzivne zaoberali dekonstrukciou a prevratenim normativneho (muz-
ského) pohladu (Reinelt, 1992, s. 386). Tito psychoanalyzou ovplyvnend
teéria pohladu bola najskér formulovand v suvislosti s hollywoodskymi
filmami (Mulvey, 1975), ale medzicasom sa o nej diskutuje aj v rdmci
divadelnej vedy (Diamond, 1992; Case, 1988 a i.).

3.2.4 Fenomeno]égia

Fenomenologicku tedriu divadla by sme nemali — tak ako to robime
v tejto knihe - chronologicky radit az za post$trukturalizmus, pretoze
filozofické ulenie Edmunda Husserla, z ktorého vychadza, siaha uz do
19. storocia a v priebehu 20. storocia sa kontinudlne vyvijalo. Spolo¢nym
znakom fenomenologickych a postitrukturalistickych tedrii divadla je, Ze
oba prudy sa didtancuji od prisneho semiotického pristupu. Podobne ako
pri poststrukturalistickom, aj pri fenomenologickom pohlade na divadlo
sa do centra dostdvajii prvky, ktoré sa vzpieraju semiotickej klasifikdcii.
Fenomenoldgia ako filozofickd metéda sa zavjima o to podstatné vo fe-
noménoch. To chce z rozli¢nych strén a perspektiv osvetlif a umoZnit tak
uvidiel podstatu. U? tento zdujem o podstatné ju stavia do diametrdl-
neho protikladu voéi kritickému projektu post§trukturalizmu, ktorému
ide o dekonstrukciu esencializmov akéhokolvek druhu.

Fenomenologickd tedria divadla sa zvy¢ajne chipe ako sicast estetiky,
resp. jej koncepty sa aplikuji na divadlo. Medzi najvplyvnejsie fenome-
nologické vyskumy v nemeckom jazyku patria prace Husserlovho Ziaka
Romana Ingardena, ktory sa v dodatku k svojej stardej $tadii z roku 1931
Das literarische Kunstwerk (Literdrne umelecké dielo), publikovanom roku
1960, zaoberal aj osobitostami dramatickej reci. ,Re¢ v divadelnej hre®
je preftho ,hraniénym pripadom” literarneho jazyka, pretofe v drame
sa ,popri redi vyskytuje aj iny prostriedok zobrazovania - totiz vizudlne
aspekty sprostredkované a konkretizované hercami a ,dekoraciami, v kto-
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rych sa vyjavuji zobrazované veci a osoby” (1960, s. 403). ¥ Ingardenova
$tiidia mé fenomenologicky charakter v tom, Ze literdrne umelecké dielo
sa pokui$a systematizovat v jeho ,,podstate” a nezohladfuje historicke,
spolocenskeé ¢i moralne faktory.

Hoci Ingarden uznéva komplexnost divadla, jeho pozornost sa obme-
dzuje len na textovu rovinu. Jeho zrejme najddleZitejsim #iakom v oblasti
divadelnej vedy je Dietrich Steinbeck, ktory sa vo svojom diele Einlei-
tung in die Theorie und Systematik der Theaterwissenschaft (Uvod do
tedrie a systematiky divadelnej vedy, 1970)® podujal na tosi ako fenome-
nologicky kompletny prehlad v oblasti tvorby pojmov v divadelnej vede.
Steinbeck sam si je viak vedomy problematickosti fenomenologického
konceptu, o je okrem iného zjavné v tom, Ze termin spodstata” dava
vzdy do uvodzoviek. »Aby sme samotny fenomén adekvatne obsiahli
v jeho komplexnej tvarovej plnosti, bolo by [...] zrejme potrebné po-
tvrdif a zaistif fenomenologickd ,podstatu’ divadla v jeho konkrétnych
javovych formach® (1970, s. 6). Steinbeck sa pokasa divadlo zachytit
fenomenologicky z hladiska jeho ,zédkladnej situdcie’, ktorou je diva-
kovo vnimanie herca v jeho fiktivnej role, Pokial ide o herecké umenie,
Steinbeck medzi redlneho herca a hrant rolu vkladé tretiu instanciu,

a to nositela roly:

Nositel roly existuje ako kontrukt vytvoreny hercom. Vznika v tvori-
vych aktoch hercovho vedomia, ktoré tu nazyvajme Jihtencionalne
akty”, a sprostredkovane aj v aktoch vedomia pévodcu literarnej
roly, dalej v konstruktoch, ktoré tieto akty vedomia transcenduju
a z&roven st od nich bytostne zavislé. [...] Tento zvlastny konstrukt,
ktory tu nazyvajme ,nositefl roly’, tvori tretiu vrstvu divadelného
umetleckého diela, a tu - zjednodusene povedané - treba umiestnit
medzi vrstvu realnych 0séb a predmetov a vrstvu ich domnelych

19 V feskom preklade
INGARDEN, Roman. Umélecké dilo literdrai, Prel. Antonin Mokrejs. Praha : Odeon,
1989, 5. 371. ISBN 80-207-0104-4.

20 Ciastofne v éeskom preklade, in Roubal, 5. 3 - 10. (Pozn. prekladatelky.)
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vlastnosti. Takymto spdsobom mozno rozlisovat tri vrstvy divadel-
ného umeleckého diela:

a/ vrstvu redlneho vyznamu

b/ vrstvu intendovaného (zamysfaného) vyznamu

¢/ vrstvu domnelého vyznamu. (1970,s. 91)*

Predovietkym tretiu vrstvu — vrstvu domnelého vyznamu, teda vyznamu,
ktory divadelnému umeleckému dielu pripisuje divik, mozno skiamat
v stivislosti s problémom vnimania v divadle. V 80. rokoch 20. storocia
teda divadelna veda znova zacala skimat divadlo menej v jeho predmet-
nosti a va<dmi v zmysle procesu vnimania.

Kazdy teoreticky model, ktory sa pokusa divadlo zredukovat na nevy-
hnutnt ,,jadrovu situdciu’, je v zdsade orientovany fenomenologicky. Naj-
rozsiahleji{ pokus o fenomenolégiu tedrie divadla podnikol americky
divadelny vedec Bert O. States vo svojom diele Great Reckonings in Little
Rooms (Velké ziiétovania v malych miestnostiach, 1985). States vychddza
z kritiky toho, na om spociva idea mimesis — a to je princip referencnosti
v umeni. Podla tohto principu by umenie, kedZe je napodobiiovanim,
malo vidy odkazovat na nie¢o, ¢o je nepritomné. V tomto bode sa States
zhoduje s uZ spominanou kritikou postitrukturalistov: ,Divadlo sa stdva
chodbou, ktorou sa nesie néklad vyznamov nazad do spolo¢nosti (po
umeleckom zjemneni) prostrednictvom jazyka znakov® (1985, s. 6}. Vy-
chadzajic z franctzskeho filozofa Mauricea Merleau-Pontyho konitatuje
States, Ze vnimanie - &i uZ v divadle, alebo inde - nemoZno rozlenit.
Ked7e viak semiotika spociva v rozélefiovani procesov signifikicie, nie
je vhodna na postihnutie divackeho zaZitku.

Svoju fenomenologicku perspektivu ilustruje States na priklade takych veci
a bytosti na javisku, ktoré sa nedaju celkom volne prekédovat, teda nie je
mo#né z nich urobif znaky. Hodiny, deti a zvieratd st podla Statesa veci,
ktoré vo vysokej miere vykazujii en soi (v terminologii Merleau-Pontyho).

21 V éeskom preklade in Roubal, s. 4. (Pozn. prekladatelky.)
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St tym, &im s, a tak vykazuju silmi rezistenciu vodi pripadnej semiotizacii.
Takéto prvky je moiné postihnut len fenomenologicky a nie semioticky.

States pritom divadelnt semiotiku celkom neodmieta. Prave naopak:
postuluje teériu divadla s binokuldrnou perspektivou. Té pozostava
na jednej strane zo semiotickej perspektivy, ktora by mohla obsiahnut
tvorbu vyznamov v divadle, a na druhej strane z perspektivy fenome-
nologickej, ktord berie do tvahy bezprostrednii zdZitkovost vnimania.

Tendenciu k tomu, aby divék veci na javisku (ludi a predmety) ,,zazival®
mimo semiotickej referenénej Struktiry, ma v zasade experimentilne
divadlo. Napriklad opakované vyjadrenia Roberta Wilsona proti ,inter-
pretacii sugeruju, Ze tento tvorca chee v divadle posilnit fenomenolo-
gické, teda Eisto zazitkové a vnimacie zlozky. Intenzivnejiie pozorovanie,
ktoré sa tym dosahuje, podla Statesa zodpovedd fenomenologickému
spdsobu nazerania. To sa podla neho v divadle odohréva vidy, aj ked
v nasej analytickej metodolégii hré coraz mensiu rolu.

3.2.5 Teatralita a tedria performancie

Pojmy teatralita a performancia roz8iruji pojem divadla. Zahthaju roz-
licné formy paradivadelného spravania ako napriklad oslavy, ritudly
alebo ceremdnie, v zasade kazdu javovu formu inscenovanej skutoCnosti.
Oxymoron inscenovand skufoénost je zimerny, pretoZe centralne oblasti
prirodzeného sveta ako napriklad politika alebo spravy dnes Coraz vacsmi
podliehajti tym istym procesom inscenovania ako realizacia divadelne]
hry na javisku. Rozéirenie pojmu divadlo v zdujme postihnutia takychto
fenoménov dovoluje divadelnej vede jednak silnejsie sa napojit na vyvoj
v kulturologickych veddch a jednak otvorif sa aj veddm o médidch.

Historicky termin teatralita, ktory vznikol na prelome 19. a 20. storocia,
definuje divadlo ako $pecificki umelecki formu vymedzent voti litera-
tare. Divadelni teoretici a reformatori ako napr. Georg Fuchs Ziadali, aby
si divadlo uvedomilo svoju svojbytnost a vratilo sa k prvotnym zdrojon.
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Divadlo nie je ani literdrna drama, ani siéinnost vsetkych umeniv zmys-
le gesamtkunstwerku; divadlo je ,umenie samo pre seba“ (1905, s. 40).
V tom istorn ¢ase vznikol aj dalsi, eéte Sirsie pofiaty pojem divadla. Rusky
teoretik divadla Nikolaj Jevreinov (1879 - 1953) postuloval divadlo ako
kultirny model, ktory svojim ti¢inkom zasiahne do mnohych oblasti
reality. Jevreinov definoval teatralitu ako ,predesteticku schopnost ¢lo-
veka® (Xander, 1994, 5. 113), t. j. ako svojho druhu pud, ktory predsta-
vije hnaci moter fudského vyvoja. Rozumie pod fiou potrebu ¢loveka
~vnimat svoj skiisenostny svet podla (Zelanych) obrazov; ktoré vznikaju
v jeho predstave, a tymto obrazom ho prispésobovat® (ibid.). Hoci Je-
vreinov tento Zivotny model berie z divadla, v kone¢nom désledku ho
vedie k bezbrehosti pojmu.

V rokoch devitdesiatych sa v nemeckej jazykovej oblasti zacala nové
diskusia o teatralite, ktora obsiahla historické aj teoretické dimenzie.
NajddleZitej$im teoretikom v tejto oblasti je berlinsky divadelny vedec
Helmar Schramm. Schramm chdpe divadlo ako kultirny fenomén, ako
formu umenia a myslenia. A% spolupdsobenim tychto troch pojmov di-
vadla - kultiry, umenia a myslenia - vznik4 to, ¢o Schramm nazyva
teatralitou. Na rovine teoretickej definuje tri rozhodujuce faktory, kto-
vé Specifickym sposobom spajaju kultirnu energiu: aisthesis, kinesis
a semiosis. Vztah medzi nimi Schramm konceptualizuje ako »magicky
trojuholnik®™: Vo vztahu k teatralite st tieto tri klticové body* zaujimavé
ako $tyl vnimania, 3tyl pohybu a semioticky styl® (1996, s. 254). Kinesis
pre Schramma znamend nielen Tudsky pohyb na scéne, ale pohyb ako
taky, aj pohyb pozicii pozorovatela v dneinej ére médit:

Enormny vplyv technického vyvoja na tvarovanie Stylu pohybu
zvlast silno udrie do ogi, ked si pomyslime na sietové prepojenie
dopravy, technolégie vnimania a informaénej technolégie v 20. sto-
roci. Teatralita sa Casto kladie do spojitosti s prezentaciou inscenova-
nych skutocnosti pohyblivého obrazu v ramci kinematografickych
a elektronickych médii, a to v tom zmysle, e média chapeme ako
projekénu plochu kvalitativne novych spsobov inscenovania so-
cialnych, kultirnych, umeleckych masiek a roli. (1996, 5. 259)
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Vzijomny vztah medzi vnimanim a pohybom, medzi aisthesis a ki-
nesis, je len jednym prikladom toho, ako sa kontituuje teatralita vo
vzdjomne sa postvajacich vztahoch. Schramm sa usiluje naértnut
utépiu tedrie a zaroven aj utépiu divadla. Aj ked takéto tvahy daleko
presahuji umelecké divadlo, ba tykaju sa ho len do urcitej miery,
nechce Schramm celkom stratit z o¢i ani divadlo v uz5om vyzname.
Eite v2dy duifa, Ze umelecké divadlo by mohlo rozvinif svoje vlastné

mediilne moZnosti:

Presuny problémov, ako sme ich tu naznadili, mozno titat ako kres-
lenie otaznikov, ako skicu kultdrneho scénického priestoru, z kto-
rého vyjde mozno celkom nové forma divadeiného umenia, ktorej
fyziognémiu este nepozname, ktora viak uz v maskach dnesného
divadla obtas prebleskuje z trhlin, zlomov, priestrelov. Cosi tusime
v okamihoch, ked' sa radikalne hiadanie stava tancom na lane, pri
ktorom sa velké umenie a velké zlyhanie v sekunde hrdzy vzajomne
udrziavaju v rovnovahe. (1996, s. 264)
Vychodisko k americkej performance theory tvori stat Richarda Schech-
nera Approaches to Theory/Criticism (Pristupy k tedrii/kritike). Touto
programovou esejou publikovanou roku 1966 ohlasuje Schechner vame-
rickej divadelnej vede obrat k socidlnym veddm. Schechner, rezisér a di-
vadelny vedec z New Yorku, tu po prvy raz definuje pojem a parametre
vyskumnej oblasti, ktord celkom tesne prepdja divadelnu vedu s kultdr-
nou antropolégiou a sociolégion. Prihovira sa za to, aby sa do pojmu
performarcia zahrnuli takmer vietky formy ludskych prezentdcii a ich
spoloéné struktiry: ,formélne vziahy medzi hrami, spolo¢enskymi hra-
mi, §portom, divadlom a ritudlom” (1996, s. 34). Neprekvapuje, 7e takiito
definiciu poniika prave Schechner, ktory je taky skepticky vodi estetike
a usiluje sa situovat te6riu performancie skor do oblasti socidlnych vied.
Schechner do svojho nového interdisciplinirneho konceptu chee zahrnit
aj sociologicky pojem roly a techniky zo psychologie a psychoterapie.
Tymto presunom dérazu z divadla ako umenia na vieobecné perfor-
mativne fenomény Schechner priblizuje divadelnu vedu k etnograficke;
praxi terénneho vyskumu (» kap. 10.3}.
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Hoci u Schechnera je silno pritomné spojivo s etnografiou, vyskumné
oblasti, ktor¢ sa z jeho konceptu medzi¢asom etablovali, sa rozhodne
neobmedzujt len na etnografické ¢i interkultirne témy. Marvin Carlson
vo svojom prehlade k téme performancie (1996) identifikoval cely rad
teoretickych pristupov, ktoré sa stali sicastou performance theory. Ide
o tedrie najrozli¢nejdej proveniencie. Popri uz uvedenych etnologicky
definovanych problémoch tu centrélnu tlohu zohrivajd sociologické
a lingvistické tedrie. Z oblasti sociolégie treba spomentit predovietkym
spisy Ervinga Goffmana. Ten vo svojej najdolezitejsej knihe — The Presen-
tation of Self in Everyday Life (Sebaprezentdcia v kazdodennom Zivote,
1959)* — analyzuje hranie roli v kazdodennom #ivote, pri ktorom rozvija
prepracovanu divadelni metaforiku. Goffman definuje performanciu
ako , komplexnii aktivitu individua, ktora sa objavuje pocas obdobia
vyznacen¢ho jeho kontinualnou pritomnostou pred urgitou skupinou
pozorovatelov a ktord md na fu isty vplyv® (1959, s. 22). Pri tejto velmi
Siroko ponatej definicii, ktord zahffia kazdé bezné divadelné predsta-
venie a mnozstvo daldich aktivit, treba rozliSovat medzi spravanim vo
vieobecnosti a tym, ¢o Goffman nazyva ,performanciou”. Rozhodujticim
faktorom je tu pritomnost divikov, resp. pozorovatefov a ich reakcia na
to, o sa im vedome alebo nevedome ,,predohrava®

Zatial ¢o bddania o performativite sit u Schechnera a Goffmana orien-
tované v najdirfom zmysle sociologicky, resp. etnologicky, naopak
Erika Fischer-Lichte sa pokusa vo svojej rozsiahlej $tidii Asthetik des
Performativen (Estetika perfomativneho, 2004)” pochopit ju ako zi-
kladny obrat v sti¢asnom umeni a kultire. Podla nej spoéiva estetika
performativneho v prvom rade na udalostiach a nie na dielach. Zatial

22 Cesky preklad vydiel pod ndzvom

GOFFMAN, Erving. Viichni hirajeme divadlo : sebeprezentace v kadodennim Fivote,
Prel. Milada McGrathova. Praha : Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 1999. ISBN 80-
902482-4-1. (Pozn. prekladatelky.)

23 Cesky preklad vysiel pod ndzvom
FISCHER-LICH'TE, Erika. Estetika performativity. Prel. Markéta Polochovd. MniSek
pod Brdy : Na kondri, 2011. ISBN 978-80-904487-2-8. (Pozn. prekladatelky.)

3

Tecoria divadla

¢o semiotika divadla sa z mnohorakych znakov a kédov predstavenia
pokusala konitruovat ,text” analogicky k dielu, tedria performancie na-
opak postuluje performanciu ako samoregula¢ny systém, ktory uvidza
do pohybu slugku ,,feedbacku” medzi divakmi a hercami.

Zoti-vodi diskusii o teatralite, ktora je v sicasnosti v plnom pride, ako
aj etablovaniu samostatného a od divadelnej vedy nezivisl¢ho odboru
performatyvnych §tidii (performance studies) v USA vznikd pre nds ,,ne-
bezpetenstvo', ze zo zorného pola stratime svoj vlastny predmet, ktorfm
bolo doteraz umelecké divadlo. Na druhej strane v§ak divadelna veda
ziskava na interdisciplindrnom vyzname a vyvizuje sa z eurocentric-
kej perspektivy. Divadlo sa stdva klaéovym médiom a odbor divadelnej
vedy funguje ako idedlna spojnica k moznostiam interdisciplinarneho

vyskumu.

Daléia literatiira: Zarrilli, 1986; Schechner, 1990; Phelan, 1993, 1998; Carl-
son, 1996; Huxley/Witts, 1996; Fischer-Lichte/Kolesch/Warstat, 2005.
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____ Zbrnatie _
Poj em , tebria diva-dl;:‘";ahfﬁa deji;;teoretickej reflexie o divadle rov- !

, nako, ako aj tvorbu modelov pre sticasné divadlo. V dejindch teérie
s za zrod teérie divadla povaZuje Aristotelova Poetika — aj ked toto
’f dielo, podobne ako aj mnohé dalsie neskor, ktoré sa ststredili na dra-

' mu a dramaturgiu, treba vnimat skér ako tedriu drimy. Najdélezitejiie
H

-t

| POJmy tejto teGrie sii mimesis, poiesis, katharsis a aesthesis, Otézkami ;
napodobiiovania/reprezentacie, skladby deja, u¢inku a vnimania dramy
'a divadla sa zaoberali aj mnohé neskorsie teérie. A% do konca 19. storo- i
¢ia i8lo viac-menej o nové revidované ¢itanie aristotelovskej teérie a az
v 20. storocf vznikli konkrétne protindvrhy s antimimetickymi, anti-
E diegetickymia antiidentifika¢nymi tendenciami (napr. Artaud, Brecht). !!
: Po druhej svetove] vojne zacina odbor divadelnej vedy vyvijat aj vlastné -
' modely, ktoré sa konfrontovali s modernymi estetikami a divadelnymi
formami. Vo formovani tedrie divadelnej vedy sa vykrystalizovalo ;
| v zasade pat rozli¢nych konceptov: sociologické modely (symbolicky l
‘ interakcionizmus a tedria hry), divadelna semiotika, poststruktura-
lizmus a psychoanalyza, fenomenolégia, ako aj tedrie teatrality, resp.
,;‘tg(’)‘ljia_ Regforma_che.

—_— — SEI—
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