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1. UVOD

Maloktora performan¢na forma ma dnes na nemeckojazycnej scéne taka silna
poziciu ako nové dokumentdrne divadlo. Tento Zéner totiz V priebehu poslednych
patnastich rokov spociatku nadobuda narodny i medzinarodny ohlas ako samostatna
vetva nezavislej scény, odkial’ v§ak za¢ina prenikat’ uz na javiska Statnych scén, kde
sa jeho hrani¢né podoby dokonca najnovSie stavaji prostriedkom reformy
zabehanych divadelnych Struktar. Dokumentarny Zaner, ktory bol po dlhé roky
spominany akurat ako Ccitankova kapitola nemeckych dejin dramy po Druhe;j
svetovej vojne, tak dnes v Nemecku zaznamenava svoj progresivny navrat. V ¢om
teda spociva atraktivnost dokumentarneho divadla dnes? Aké moznosti mu otvorila
evolicia divadla po performativnom obrate? Ako sa mu dari d’alej rozvijat’ aktualne
divadeln¢ tendencie? Je to prave radikdlna esteticka premena javiskového
dokumentu, jeho schopnost’ prilakat’ do divadla publikum bez prisl'ubu uniku pred
problémami sveta ako aj moc redefinovat’ stanovené funkcie divadelnej inStiticie,
ktoré provokovali moju pozornost’ k hlbSiemu preskimaniu tohto zanru Vv ramci

mojej bakalarskej prace.

Po zhruba dvojrocnom pozorovani fenoménu dokumentarneho divadla som
dospela k presved¢eniu, ze pre posledny vyvoj Zanru sa stava progresivnym
predovSetkym spdsob, ako ziroCovat moment kolektivnej spoluucasti na
dokumentdrnom predstaveni. Odkedy sa totiz dokumentarne divadlo rozvija
V duchu performativnych divadelnych tendencii, otvorili sa mu dosial netusené
moznosti experimentu s posiliiovanim ucinkov, aké moze mat’ spolo¢né zakusanie
zivého predstavenie. Nové dokumentarne divadlo performativneho charakteru sa
tak pre divadelnych tvorcov stalo laboratoriom pre skumanie potencidlu
spocivajicom v divadle ako Zivom umeni komunikécie, ktoré umoziluje navrat
k chapaniu divadelného predstavenia predovSetkym ako wudalosti urcitého

spoloCenstva.

Aj ked’ je dnes dokumentarne divadlo globalne rozsirenym fenoménom, v snahe
0 jeho teoretické 1 analytické uchopenie sa budem opierat’ predovsetkym
0 nemeckojazyéné prostredie. Prave tu sa totiz dokumentarne divadlo zrodilo

a formovalo aZ k dneSnym radikdlnym a hraniénym performativnym podobam,
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mozno tu tiez vystopovat pociatky a etablovanie jeho teatrologického vyskumu.
Zaroven je dnes prave prostredie nemeckojazy¢nej divadelnej vedy povazované za
ustredné centrum teoretického skumania divadelnych foriem ovplyvnenych
performativnym obratom, ku ktorym patria aj sucasné podoby dokumentarneho
divadla. Som si sice vedoma silného pridu dokumentdrneho divadla vo Velkej
Britanii ¢i Spojenych Statoch americkych, no v tychto oblastiach sa zaner dodnes
vyvija predovietkym v ramei dramatickej literatry,' ktora vSak nesuvisi s mojim
vyskumom performativnych podob tohto zanru. Pre skiimanie sucasného stavu
dokumentarneho divadla a jeho otvorenych foriem preto povazujem za zisadné
prave nemecké prostredie a budem v inom hl'adat vychodiska pre teoreticku

I prakticku Cast’ tohto vystupu.

Narast dorazu na zivy priebeh predstavenia si do velkej miery vSimaji dva
klacové estetické systémy divadla mimo dramatického kanonu, na ktoré upriamim
pozornost’ v teoretickom diely. V casti prace, ktorti venujem Estetike performativity
(2003)? viestrannej teatrologicky Eriky Fischer-Lichte, budem sledovat’ faktory,
posiliiujuce tzv. autopoetickii spéitmovizbovii  slucku® Z diela frankfurtského
teoretika Hans-Thiesa Lehmanna zas zhodnotim ako jeho postrehy k prejavom
zdivadelnenia divadla, tak ajjeho osobita tedriu prézentnosti, oba pritomné
v prelomovom diele  Postdramatické divadlo (1999).* Koncepty u&inkov
prézentnosti podla Lehmanna a Fischer-Lichte, ktoré tvoria jadro mojej teoretickej

pripravy, sa d’alej poktsim aplikovat’ v analytickej Casti na pochopenie procesov

! Viz BOTTOMS, Stephen. Putting the document into documentary. An Unwelcome Corrective?. In
TDR/The Drama Review 50 Fall, 2006, ¢. 3 (T191), s. 56-68. ISSN: 1054-2043.; Viz DAWSON,
Gary Fisher. Documentary theatre in the United States. An historical survey and analysis of its
content, form, and stagecraft. Westport, Conn. : Greenwood Pr., 1999. 249 s. ISBN 0-313-30449-1.;
Viz REINELT, Janelle. The Promise of Documentary. In FORSYTH, Alison, MEGSON, Chris
(ed.). Get real. Documentary Theate Past and Present. 1. vyd. Basingstoke : Palgrave Macmillan,
2009. 256 s. ISBN 0-230-22115-7.

% Pri zhotoveni tejto prace bol k dispozicii ¢esky preklad z roku 2011. Viz FISCHER-LICHTE,
Erika. Estetika performativity. 1. vydanie. Brno : Na konari, 2011. 336 s. ISBN 978-80-904487-2-8.

® Autorkin preklad nemeckého originalu autopoietische feedback-Schleife. V &eskom preklade
pouziva Markéta Polochova termin autopoetickd spatovazebni smycka.

* Pri zhotovovani tejto prace mi bol k dispozicii slovensky preklad z roku 2007. Viz LEHMANN,
Hans-Thies. Postdramatické divadlo. 1. vydanie. Bratislava : Divadelny tustav, 2007. 365 s. ISBN
978-80-8898781-9.



posobenia dokumentarneho divadla v predoslych vyvojovych etapach ako aj

Vv ramci jeho sucasnych podob.

Zaner dokumentarneho divadla je uz od svojho vzniku spajany s oéakavaniami
mimoriadne silnych uc¢inkov, ktoré vyplyvaju z fyzickej spoluticasti aktérov
a divakov na udalosti predstavenia. Uvedomela prace S Zivostou predstavenia, je
pritom do velkej miery pritomny az v etape vyvoja nemeckého dokumentarneho
divadla po performativnom obrate, datovanej od deviatdesiatych rokov dvadsiateho
storocia, a preto moj rozbor teoretickych textov ako aj prakticka ¢ast’ prace mieria
k postihnutiu  tejto performativnej estetiky. Pri  ohraniCovani jednotlivych
vyvojovych stupiiov dokumentarneho divadla pritom vychadzam z periodizécie,
ktort vypracoval nemecky teatrolég a renomovany badatel’ v oblasti divadelného
dokumentu, Thomas Irmer, na zaklade svojho dlhodobého mapovania Zanru
v nemeckojazyénej oblasti.> Aj ten si v§ima vo svojom &lanku A Search for New
Realities. Documentary Theatre in Germany. radikalnu premenu tzv. nového
dokumentdrneho divadia,® ktoré ,skuma fenomén prezéntnosti cez prepracované
chapanie medialnej kultary, teorie dekonstrukcie a divadelnych foriem, ktoré nie su
primérne zaloZené na texte.“’ Tato praca, v ktorej mierim k bliz§iemu pribliZeniu
hrani¢nych pristupov k uchopenia pritomnosti v ramci dokumentarnych
performancii, vSak na predchadzajuce dve vyvojové etapy neodmyslitelne
nadvdzuje, a preto sa pokusim strucne predstavit’ aj Specifické aspekty estetik

predchadzajiacich stadii vo vyvoji dokumentarneho Zanru.

®> Thomas Irmer rozdel'uje doteraj§i vyvoj dokumentarneho divadla na tri etapy. Autorsko-réZijne
projekty neskorych devitdesiatych rokov dvadsiateho storocia pritom podl'a Irmera Startuju uz tretiu
etapu po ideologicky orientovanych inscenaciach Erwina Piscatora v dvadsiatych rokoch (prva
etapa) a dokumentarnej drame Sest'desiatych rokoch so zastupcami ako Rolf Hochhuth, Heiner
Kipphardt a Peter Weiss (druhd etapa). Viz IRMER, Thomas. A Search for New Realities.
Documentary Theatre in Germany. In TDR/The Drama Review 50 Fall, 2006, ¢. 3, s. 17.
ISSN: 1054-2043.

® Dalej uz pouzivam vyraz nové dokumentirne divadlo ako termin, oznatujuci dokumentérne
divadlo tretej vyvojovej etapy.

" Autorkin preklad z anglického originalu: ,,New German documentary theatre explores the
phenomena of the present through an elaborate understanding of media culture, the theory of
deconstruction, and forms of theatre that are not primarily based on text. Viz IRMER, cit. 5, s. 20.



Rozsah bakalarskej prace neposkytuje priestor pre komplexnejSie uchopenie
fenoménu nového dokumentarneho divadla a Sirokej skaly jeho sucasnych
drazdivych tendencii. Tato praca je teda d’alSim prispevkom k doterajSiemu, dosial
iba cCiastkovému a este stale z velkej miery priekopnickemu vyskumu poslednej
vyvojovej etapy nemeckého divadelného dokumentu, ktory zahiiiaju predovsetkym
Glanky v divadelnych &asopisoch,® zbornikové $tadie” a monografie venované

1 . .12 . .
¢i konkrétnemu tvorcovi.™ NavySe, neukonceny

urcitej zlozke,'° fenoménu,
proces transformacie zanru ukazuje, Ze na celostné preskimanie sucasného
dokumentarneho divadla ako uzavretej etapy divadelného vyvoja, jasne urenych
tvorivych postupov Ci estetiky eSte nenastal spravny €as. Pokus celistvo postihnut
nové dokumentarne divadlo teda v tomto okamihu nie je mozné, a preto sa na malej
ploche tejto prace pokusim postihnit’ aspont Ciastkové pri¢iny jeho narastajiceho

vyznamu.

Nie som si vedomé toho, Ze by iny vedecky vystup v Ceskej republike skimal,
ako apreco dnes dokumentarne divadlo inovativne pristupuje K praci s zivym

priebehom divadelného predstavenia. Napriek rasticemu zaujmu 0 dokumentarne

® Medzi pionierske texty, ktoré si v Nemecku v§imaju reinkarnaciu dokumentarneho divadla, patria
¢lanky Thomasa Irmera, ktoré v rokoch 2002 a 2003 publikoval este ako $éfredaktor v nemeckom
divadelnom mesacniku Theater der Zeit. Viz IRMER, Thomas. Reden als Festung der Gegenwart.
Theater der Zeit, 2002, &. 3, s. 4-6. ISSN 0040-5418. Viz IRMER, Thomas. Recherchen reflektierter
Gegenwart. Die Riickkehr des Dokumentartheaters zu anderen Bedingungen. Theater der Zeit, 2003,
¢. 4,s.30-31. ISSN 0040-5418.

® Irmer je tieZ autorom zasadnej §tiidie o novom dokumentarnom divadle v Nemecku, ktorou prispel
do pétdesiateho vydania amerického divadelného ¢asopisu TDR: The Drama Review, venovanému
prevazne dokumentarnemu divadlu anglofonnej oblasti. Viz IRMER, cit. 5.

19 Napriklad publikacia $pecializovana na herectvo v dokumentarnom divadle. Viz CANTRELL,
Tom. Acting in Documentary Theatre. 1. vyd. Basingstoke, Hampshire : Palgrave Macmillan, 2013.
197 s. ISBN 978-1-13-701972-1.

11V tychto ditoch vychadza prvéa publikcia venovana nemeckému fenoménu obéianskeho javiska,
ktory je sledovany na jeho modelovom priklade v Schauspiel Dresden. Viz. KURZENBERGER,
Hajo, TSCHOLL, Miriam (ed.). Die Biirgerbiihne. Das Dresdner Modell. Berlin : Alexander Verlag,
2014. s. 240. ISBN 389581332X.

12 Napriek tomu, Ze st monografické diela venované konkrétnym tvorcom dokumentérneho divadla
stale vzacnostou, vynimkami su prace o kolektive Rimini Protokoll ¢i $vajciarskom rezisérovi
Milovi Rauovi, ktorych dielami sa zaoberam aj v tejto praci. Viz BOSSART, Rolf. Die Enthiillung
des Realen : Milo Rau und das International Institut of Political Murder. 1. vyd. Berlin : Theater der
Zeit, 2013. 191 s. ISBN 978-3-943881-69-1.; Viz DREYSEE, Miriam, MALZACHER, Florian
(Hg.). Experten des Alltags. Das Theater von Rimini Protokoll. 1. vyd. Berlin : Alexander Verlag,
2007. 232 s. ISBN 978-3-89581-181-4.
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divadlo v Cechach, existuje dosial’ len jedina diplomova praca, ktora by sa tohto
zanru dotykala. Jej autorkou je Andrea Hercikova z Katedry rezie a dramaturgie
Divadelni fakulty Janackovi akademie muzickych uméni v Brne. Rovnako ako moja
préaca, aj jej Polohy soucasného dokumentdrniho divadla®™ vychadzaju v teoretickej
Casti z Lehmannovho Postdramatického divadlo a Estetiky performativity Eriky
Fischer-Lichte, no Her¢ikovej ide len o stru¢ny abstrakt zakladnych téz oboch diel.
Prakticka Cast’ prace uz nema teoretické ambicie a pokusa sa postihnut’ komplexnt
problematiku sac¢asného dokumentarneho divadla nacrtom histérie Zanru a
nesystematickym prehl'adom jeho aktualnych tvorivych principov ¢i inscenaénych
poddb so zameranim na vyber z tvorby nemecko-$vajéiarskeho kolektivu Rimini
Protokoll. Moja snaha prepojit’ liniu teoretického vyskumu sucasného divadla
s vyskumom nového dokumentarneho divadla je teda v Ceskom prostredi
ojedinelym pokusom o objasnenie principov sicasného dokumentarneho divadla na

teoretickom zaklade.

Doéraz na prezivanie neopakovatel'nej divadelnej pritomnosti je sicastou divadla
uz od Sestdesiatych rokov minulého storoCia a vyrazne prenikol aj do
dokumentarneho divadla. Aké ucinky dnes umozZnila radikalizacia performativnej
estetiky dokumentarneho Zanru, stru¢ne charakterizujem v zavereCnom zhrnuti.
Zaroven sa ku koncu prace pokusim vyhodnotit, nakol'ko performativny obrat
Vv rameci dokumentarneho divadla viedol k redefinicii Zdnru a aké nové moznosti

ponuka divakovi tuZiacemu po intenzivnej divadelnej skusenosti.

3 HERCIKOVA, Barbora. Polohy soucasného dokumentdrniho divadla. Diplomové prace,
Divadelni fakulta JAMU Brno. Brno : Janackova akademie mtzickych umeéni, 2013.
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2. K FENOMENU PREZENTNOSTI V KELUCOVYCH ESTETIKACH
DIVADLA PO PERFORMATIVNOM OBRATE

Tradicia nemeckého teatrologického vyskumu Zivosti predstavenia siaha
historicky az k samotnym pociatkom vzniku divadelnej vedy ako samostatného
vedného odboru. Tato Specificka vlastnost’ predstavenia zohrala dokonca kIi¢ovu
rolu uz v samotnom emancipacnom procese odstiepenia sa divadelnej vedy od
literarnovednych S$tadii, ktory prebehol prave na nemeckej akademickej pdde.
Vsetky dalSie teoretické vystupy vo vyvoji nemeckého uvazovania o divadle,
vratane estetickych konceptov Hans-Thiesa Lehmanna ¢i Eriky Fischer-Lichte, teda
nutne vznikali uz v kontexte chéipania divadla ako Zzivého Ccasopriestorového
procesu. Sktmanie Zivosti divadelného umenia ma teda v nemeckom

divadelnevednom prostredi jednak svoje korene a je tu i nad’alej rozvijany.
2.1 Zivost’ ako argument emancipacie divadelnej vedy

Moment zivého priebehu predstavenia je v ramci nemeckého akademického
uvazovania o divadle teda uz od pociatku reflektovany ako kl'aicovy ontologicky
prvok. Aspekt Zzivosti sluzil uz zakladatel'ovi nového umenovedného odboru,
Maxovi Herrmannovi, ako rozhodujici argument v procese emancipacie teatrologie
ako samostatnej vednej discipliny. Poévodom germanista a neskor zakladatel
berlinskej divadelnej vedy videl jadro estetického UcCinku predstavenia v prezivani

skutoénych tiel a skutoéného priestoru,™

a teda v zazitku z pritomnosti Zivych
bytosti zhromazdenych v urcity ¢as na urcitom mieste. Skimanie divadla by sa
preto podla Herrmanna nemalo realizovat na uzavretom hmotnom artefakte
literarneho diela, ktorého individudlna nekontaktna percepcia nepodlicha
Casopriestorovému determinantu, ale predovSetkym na udalosti divadelné¢ho
predstavenia. Semioticki produkciu vyznamov, ktorej medidlne principy si

stcastou aj d’alSich umeleckych druhov, pritom povazoval za samozrejmi a pre

postihnutie Specifickosti divadla az za druhoradu. Na zaklade tohto mozno

% FISCHER-LICHTE, Erika, ROSELT, Jens. Pfitazlivost okamziku — predstaveni, performance,
performativ a performativnost jako teatrologické pojmy. In.: Roubal, Jan: Souiadnice a kontexty
divadla. Antologie soucasné némecké divadelni teorie. Praha : Divadelni tstav, 2005, s. 148. ISBN
80-7008-189-1.
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konstatovat, ze zivému priebehu predstavenia, ktoré je predovSetkym telesnou
skusenost'ou spoluucasti na umeleckej udalosti, je uz od vzniku divadelnej vedy

prikladand konstitutivna, esencialna dolezitost’.
2.2 Prézentnost’ v kontexte sucasnej nemeckej teérie

Uvazovanie o prézentnej kvalite divadla, ktoré vyrazne pocalo uz vedeckou
¢innostou Maxa Herrmanna, pokracuje v nemeckom teatrologickom prostredi
dodnes. Svedectvom o0 jeho dalsom rozvoji sa stava zbierka Jana Roubala
Souradnice a kontexty. Antologie soucasné némecké divadelni teorie," ktora Geskej
teatrologickej obci priblizuje sucasny teoreticky diskurz nemeckojazycnej oblasti.
Selektor vyberu Roubal tu v predhovore'® vyty¢il jeho niekolko najvyraznejsich
pradov,” pricom uvaZovanie o Zivom priebehu predstavenia mozno vystopovat &i
uz vo vybranych textoch ontologického zamerania,'® ako aj v performativnej vetve

vyskumu. 19

Coraz va¢si medzinarodny vyznam dnes pre seba ziskava nemecka
teoreticka vetva, ktorda sa venuje Stadiu divadelnej performativity. JedineCna
prézentna a performativna povaha divadla boli pritom podl'a Roubala az do konca
osemdesiatych rokov teatrologmi v Nemecku vnimané skor ako neziaduci
hendikep® a na zéklade divadelnej praxe mozno citit, Ze sa jej obavali i samotni

tvorcovia. Odkedy viak divadlo pod vplyvom performativneho obratu®® prestalo

> ROUBAL, Jan (ed.). Souradnice a kontexty divadla. Antologie soucasné némecké divadelni teorie.
Praha : Divadelni tstav, 2005, s. 162. ISBN 80-7008-189-1.

® ROUBAL, Jan. Nékolik slov o par strankach (z) némecké divadelni teorie. In ROUBAL, Jan (ed.).
Souradnice a kontexty divadla. Antologie soucasné némecké divadelni teorie. Praha : Divadelni
ustav, 2005, s. I-XI. ISBN 80-7008-189-1.

Y Medzi d’aldie metodologické tendencie Jan Roubal zarad'uje fenomenologicky pristup, koncept
divadelnej interakcie a hry, ¢i divadla ako hry, pokracujici smer divadelnej sémiotiky a koncept
teatrality. Viz Ibid.

¥ Napr. LEHMANN, Hans-Thies. Prézentnost divadla. In.: Roubal, Jan: Souradnice a kontexty
divadla. Antologie soucasné némecké divadelni teorie. Praha : Divadelni ustav, 2005, s. 55-62. ISBN
80-7008-189-1.

19 Napr. FISCHER-LICHTE, Erika, ROSELT, Jens, cit. 17, s. 147-154.

% ROUBAL, cit. 17, s. IV.

2l Pod ,performativnym obratom“ rozumieme adaptovanie resp. reformovanie principov
predstavenia ako estetickej formy, ktoré sa prvykrat objavuje zaciatkom Sest'desiatych rokov
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vlastnu prézentnost’ potlacat’, otvorilo tak pre seba revolu¢né inscenaéné moznosti,
ktoré vyrazne premenili aj jeho estetiku. Napriek tomu, Zze vicSina teoretikov
z oblasti divadla tento fakt prehliadala, niektori teoretici ako Erika Fischer-Lichte a
Hans-Thies Lehmann uz tridsat’ rokov od performativneho obratu nedokézali d’alej
zvrat vo vyvoji divadla vo svojej teoretickej praxi ignorovat. Nielenze sa sami
s velkym medzinarodnym ohlasom pioniersky podujali na jeho teoretickom
uchopeni, ale sami tiez iniciovali aj jeho d’alsi vyskum. Nemeckojazy¢na oblast’ je
tak dnes povaZovana za popredné centrum pre vyskum sucasnych performativnych

podob divadla v rdmci teatrologického kontextu.??

K najrezonujlicejSim a najsubornejSim prispevkom do tohto vyskumu pritom
eSte i dnes stale patria diela spominanych teoretikov, a sice Estetika performativity
Eriky Fischer-Lichte a Postdramatické divadlo Hans-Thies Lehmanna. Vzhl'adom
na to, Ze si oba z tychto zasadnych textov do velkej miery v§imaji posun prace
s momentom zivého priebehu po nastupe performancie, stali sa hlavnymi

teoretickymi piliermi tejto prace. Moment kontaktnej zivosti predstavenia ako

dvadsiateho storo¢ia v ramci $irokej $kaly umeleckych druhov. Performativny obrat sa napr. vo
vytvarnom umeni prejavuje povysenim tvorby na verejnu udalost’ (akéna malba, body art, svetelné
sochy), alebo tiez dava vzniknit’ novému hybridnému umeleckému druhu performancie, ktora zas
vyrazne ovplyvnila divadlo od ¢ias druhej divadelnej reformy. Viz FISCHER-LICHTE, cit. 2, s. 21.
V textoch z nemeckojazy¢ného prostredia sa sice pre oznacenia tohto obdobia pouZiva termin neo-
avatngarda, no pre potreby tejto prace zachovavam oznacenie Druha divadelna reforma, zauzivané
Vv pol'skom, slovenskom i ¢eskom kontexte. Viz BRAUN, Kazimierz. Druhd divadelni reforma?
Praha : Divadelni tGstav, 1993. 171 s. ISBN 80-7008-037-X.

%2 Nez sa v ramei nemeckojazyéného akademického priestoru zacala utvarat’ vetva performativnych
stadii, v ramci anglosaskej oblasti uz existoval samostatny vedny odbor tzv. performanénych stadii.
Za ,otca* tzv. Performance Studies je povazovany americky rezisér Richard Schechner, ktory sa
v roku 1980 zaslizil o vznik prvej samostatnej katedry odboru, Department of Performance Studies,
na New York University, na ktorej dodnes posobi. Jednou z Cinnosti katedry je tiez vydavanie
¢asopisu The Drama Review, ktory sa orientuje na experimentalne divadelné formy, a z ktorého 50.
vydania do istej miery Cerpa i tato praca. Vedecka disciplina performancénych §tadii je zaloZena na
interdisciplinarnom zaklade, ktory prepaja antropoldgiu, filozofiu, sociologiu, estetiku, teoriu dramy,
teatrologiu, Stadium tanca, etnografiu, psychologiu, kulturologiu, rodovi teériu ¢i média.
O akademickom odbore performanénych $tudii referuje v ¢eskom prostredi doktorska praca Mareka
Hlavicu Performancni studia (Miz HLAVICA, Marek. Performancni studia. Vyd. 1. Brno :
Janackova akademie muzickych uméni v Brné€, 2008. 261 s. Vybérova fada doktorskych praci. ISBN
9788086928494.), slovenska akademicka oblast zas rozSirila povedomie o tejto $pecifickej
discipline prekladom Schechnerovej zakladnej publikdcie Performancia: teoria, praktiky, ritualy.
Viz SCHECHNER, Richard. Performancia : tedrie, praktiky, ritudly. 1. vyd. Bratislava : Divadelny
ustav Bratislava, 2009. 341 s. Svetové divadlo. ISBN 978-80-89369-11-9.
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nového spdsobu divadelnej komunikacie pritom tymto teatrologom slizi ako jadro
ich estetického systému divadla otvoreného tvaru, ktory viac nestoji na
vyznamotvornej poziadavke. Obe prace sa tak hlasia k odkazu Maxa Herrmanna a
vychadzaji z jeho konceptu popredného postavenia predstavenia ako fyzickej
komunikacie spoluucastnikov. Esejam Lehmanna a Fischer-Lichte sa navyse tymto
hlb§im rozvinutim uvazovania o prézentnej povahe divadla podarilo prepojit
performativnu liniu vyskumu s ontologickou vetvou, a vytvorili tak vyznamné,
komplexné a Vv medzindrodnom teatrologickom okruhu etablované estetické

systémy divadla dneska.

15



2.3 K teorii performativity Eriky Fischer-Lichte

Malokto mal na rehabilitaciu Herrmannovho modelu predstavenia tak
vyrazny vplyv ako Erika Fischer-Lichte. Ako popredna postava svetovej teatrologie
totiz realizuje vyskum parametrov sucasného performativneho umenia v ramci
medziodborovej iniciativy Studia javu performativity. Tento rozsiahly kulturalny
vyskum, ktory si v§ima predovSetkym vzt'ah medzi textualitou a performativitou,
totiz vychadza z presvedCenia, ze sa kultura neformuje len prostrednictvom textu
ale aj skrz najroznejiie formy performativnych ukonov.”® Prave radikalne
vyuzivanie performancnych aktov sa zacina vyrazne presadzovat od Sest’desiatych
rokoch aj v ramci umeleckej praxe, ¢o dnes oznaCujeme terminom performativny
obrat. Fischer-Lichte si pritom v§ima, aky spésobom sa S tymto prelomom premiena
aj pozicia fenoménu udalosti predstavenia, a preto uchopuje jeho nové estetické
parametre Vramci tzv. tedrie performativity. Svoj vyskum performativnych
umeleckych foriem pritom kontinudlne prehlbuje ako editorka teoretickych
zbierok,? autorka &iastkovych $tadii ¢ monografii,”® pri¢om k najvyznamnej$im
patri skompletnenie performativnej teérie v publikacii Estetika performativity.?
Respektované a nasledované dielo Eriky Fischer-Lichte tak jednak kriesi zaujem

vyskum performativity aj v §irSej oblasti kulturalnych $tadii.?” Erika Fischer-Lichte

2 Viz FISCHER-LICHTE, Erika, HASSELMANN, Kristiane (Hg.). Performing the future. Die
Zukunft der Performativitdtsforschung. Mnichov : Wilhelm Fink Verlag, 2013. 324 s. ISBN 978-3-
7705-5162-0.

% Napr. FISCHER-LICHTE, Erika, HORN, Christian, UMATHUM Sandra, WARSTAT Christian
(ed.). Performativitit und Ereignis. Tiibingen : Francke, 2003. 448 s. ISBN 978-3-7720-2944-8.

# FISCHER-LICHTE, Erika. Performativitit: eine Einfiihrung. Bielefeld : Transcript Verlag, 2012.
233's. ISBN 978-3-8376-1178-6.

% FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. Brno : Na konari, 2011, 335 s. ISBN 978-80-
904487-2-8.

?" Erika Fischer-Lichte je od roku 1999 hovorkyiiou a organizatorkou $pecialneho medziodborového
vyskumu Kulturen des Performativen na Slobodnej univerzity v Berline (Freie Universitéit Berlin).
Jej predmetom skumania st performativne prejavy kultary. Zatial poslednym publikaénym
vystupom vyskumnej skupiny je vysSie citovana zbierka Performing the future. Die Zukunft der
Performativitdtsforschung, ktora zahfiia jednotlivé prispevky z konferencie v Dome kultir sveta
v Berline v dinoch 8.-10. jala 2010, organizovanej pri prilezitosti ukoncenia jednej etapy vyskumu.
Viz FISCHER-LICHTE, HASSELMANN, Kristiane (ed), cit. 23.
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sa tak zasluhuje o vyrazni tendenciu nemeckej divadelnej a kulturdlnej teorie

skumat’ teatralne prejavy kultary prizmou udalosti predstavenia.
2.3.1 Performancia a jej nové estetické principy

Potreba Eriky Fischer-Lichte venovat pozornost konceptu predstavenia
Maxa Herrmanna suvisi s pokusom teoreticky ukotvit’ esteticky zlom v umeni po
performativnom obrate.”® \/ Sestdesiatych rokoch zadali totiz umelci ako Joseph
Beuys, Wolf Vostell, Viedenski akcionisti, ¢1 John Cage formovat’ prad akéného a
performanéného umenia, ktory mal vyrazny vplyv aj na d’alsi divadelny vyvoj.
Tym, Ze sa ich konceptudlne performativne vystipenia pohybovali na pomedzi
umeleckych druhov, ¢i dokonca prekracovali dosial’ pevnu hranicu medzi umenim
a skutoénym zivotom, vyrazne sa vymykali vtedajSim umenovednym klasifikaciam.
Vytvorila sa tak poziadavka teoreticky reflektovat’ a uchopit’ nezvycajné podmienky

produkcie a recepcie performancie ako $pecifického umeleckého diela.?

Divadelna teoreticka Fischer-Lichte sa zhost'uje tejto ulohy a v priebehu
nickol’kych rokov postupne koncipuje tzv. estetiku performativity.*® Pokus
o uchopenie umeleckej performancie tak v kontexte jej teorctického diela
predstavuje prechod od vyskumu fenoménu inscenacie® k skimaniu dalsiecho z
aspektov teatralneho prejavu kultury, ktorymi sa zaobera v rdmci spominaného

interdisciplinarneho vyskumu kulturalnych $tadii.*® Teoretitka si vSak uvedomuje,

2 FISCHER-LICHTE, cit. 2, s. 11-28.

2 |bid., s. 27.

% pojem performativita je zavedena do filozofie jazyka v patdesiatych rokoch Johnom L. Austinom
v snahe uchopit’ autoreferenéné a konstitutivne recové akty. Vyskum performativity v oblasti
kulturalnych §tadii zaznamenava rozkvet v devatdesiatych rokoch, odkedy sa odbirava vSeobecné
hladisko chapania ,kultiry ako textu“ a zacina sa razit' ponatie ,kultiry ako performancie.*
Dochéadza tak k redefinicii konceptu performativity, ,ktery v sobé od té chvile explicitné zahrnoval
i fyzické jednani.” Viz Ibid. s. 33.

®! Viz FISCHER-LICHTE, Erika. Theatralitit und Inszenierung. In FISCHER-LICHTE, Erika (ed.).
Inszenierung von Authentizitdt. Tiibingen : Francke Verlag, 2007. s. 10-30. ISBN 3-7720-8208-4.

%2 yyskumné skupina Theatralitit. Theater als kulturelles Modell in den Kulturwissenschaften. sa
vrokoch 1996-2002 zaoberala teatralnymi prejavmi kultury od stredoveku po stcéasnost.
Performancia (Performance) v ramci ich vyskumu predstavuje jeden zo Styroch aspektov, ktoré hraja
rolu pri konstittcii a formulacii eurdpskych kultir prostrednictvom teatralnych procesov. Za d’alsie
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ako hlboko st estetické parametre performancie zakorenené prave v divadle
a teoretickom uvazovani o nom. Pozornosti Fischer-Lichte totiz neuniklo, nakol’ko
sa performancné umenie ,ustavilo intenzifikaci a radikalizaci pravé téch momentu,
na n&z se zam&kil Max Herrmann pii svém vymezovani divadla jako predstaveni. >
Herrmannov model predstavenia s kritériom fyzickej spolupritomnosti aktérov
a divakov sa preto pre Eriku Fischer-Lichte stava teoretickym vychodiskom, ktoré

moze modifikovat' v ramci svojej estetickej tedrie performativnych foriem umenia.
2.3.2 Predstavenie ako udalost’

Estetika performancie sa podla Eriky Fischer-Lichte utvorila radikalizéciou
tych aspektov, ktorymi Max Herrmann argumentoval Specifickost’ divadla ako
predstavenia. Podl'a Herrmannovej mienky totiz divadelné predstavenie, na rozdiel
od artefaktov inych umeni, nemé povahu autorského, materialneho diela, ale skor
charakter udalosti, ..divadelného sviatku,“** ktory je ,,vytvorem publika a jeho
sluzebniki.“*> Neexistuje teda nezavisle na autorovi a recipientovi, ale na jeho
tvorbe sa vramci jeho samotného podielaji vSetci ucastnici. ,,,Produkcia® i
,recepcia‘ predstavenia preto prebiehaji v tom istom Case a na tom istom mieste.“®
Uz Herrmann tak povazuje interaktivitu medzi aktérmi a divakmi za konStitutivny
prvok predstavenia, a vnima teda divadlo predovsetkym ako performativne umenie.
Préave tato Specificka interaktivnost’, pre ktorti Erika Fischer-Lichte zavadza pojem
,autopoeticka  spitnovizbova  slucka,“®’  vysvetluje prézentny charakter

predstavenia a stdva sa jadrom teorie estetiky performativity. Predstavenie totiz

zakazdym riadi autopoetickd spédtnoviazbova slucka ako dominovy efekt

aspekty s pritom povazované inscenacia (Inszenierung), Korporalita (Korporalitit) a vnimanie
(Wahrnehmung). Viz Ibid., s. 10.

¥ FISCHER-LICHTE, Frika. Pfitazlivost okamihu — predstaveni, performance, performativ
a performativnost jako teatrologické pojmy. In ROUBAL, Jan (ed.). Souradnice a kontexty.
Antologie soucasné némecké divadelni teorie. Praha : Divadelni ustav, 2005, s. 149. ISBN 80-7008-
189-1.

** FISCHER-LICHTE, cit. 2, s. 233.

* Ibid., s. 39.

% 1bid., s. 21.

3 Ibid., s. 52.
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originadlnych dynamickych akcii a reakcii, kedy ,,vSe, co dé€laji aktéri, ma dopad na

38 , ,
“*® Vnimavé

divaky, a vSe, co délaji divaci, md dopad na aktéri i ostatni divaky.
a impulzivne Tludské bytosti, ktoré tento mechanizmus davaji v priebehu
predstavenia do pohybu, tak spolocne vytvaraji zakazdym nepredvidatel'na
a neopakovatel'nu zdiel'ant udalost’. Performativne umenie, ktoré vznika osvojenim
si principov Casopriestorového divadelného predstavenia, ma pritom tendenciu

zvyraziovat’ prave tento udalostny charakter, a vytvarat tym vlastnl, Specificka

estetiku.
2.3.3 Zintenzivnenie zivosti predstavenia

Herrmannovo chapanie divadla ako udalosti fyzickej spolutiCasti aktérov
a divakov je v umeni po performativnom obrate dovedené do takych dosledkov, aké
by si sam sotva dokézal predstavit. Posun pristupu, akym dnesni performeri pracuja
s prézentnym charakterom predstavenia, priblizuje Erika Fischer-Lichte v prvej
kapitole Estetiky performativity, Proc¢ estetika performativity,*® na hrani¢nom
priklade soélovej performancie Tomdsove pery Mariny Abramovi¢. V priebehu
performancie tu  Abramovi¢ postupne vykonava sled nebezpecnych
sebadestruktivnych aktov ako napriklad rozdrvenie pohara rukou, sebabi¢ovanie, ¢i
vyrezdvanie péitcipej hviezdy ziletkou do vlastného podbrusSia. Predstavenie
prebieha po dobu dvoch hodin za sprievodu hlasnych reakcii vydesenych divakov
az do bodu, kym jeden z nich pohl'ad na toto krvavé divadlo viac neunesie a zabrani
jej Vv predstaveni d’alej pokracovat’. Uz tento zjednoduseny opis jedine¢nej formy a
priebehu tejto udalosti pritom provokuje mnozstvo otazok. Ak opisané porovname
s divackou skusenostou z divadelného predstavenia, mohli by sme vobec povedat’,
ze su ucinky predstaveni ¢inoherného divadla porovnatel'né s reakciami vyvolanymi
Tomasovymi perami? Dockédme sa pocas divadelného predstavenia takto silnych
spontannych reakcii? Mali by sme pri nich td moc, udalost divadelného
predstavenia svojvol'ne ukoncit'’? Citili by sme v pripade sledovania scénickej fikcie

vobec zodpovednost’ tak ucinit’?

8 Ibid., s. 52.
% Ibid., s. 11-28.
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Intenzivne, zadvazné ucinky Tomdsovych pier ponukaju otdzku, v ¢om sa tato
performancia zasadne 1i§i od bezného divadelného predstavenia. V prvom rade,
Abramovi¢ tu nevystupuje v postave z fiktivneho pribehu, ale prezentuje sa tu sama
za seba bez ambicie predstavovat’ hocijaky dej. NavySe, na rozdiel od divadelne;j
konvencie nepredstiera ani nenaznacuje jednotlivé extrémne akty a nimi spdsobené
utrpenie, ale naopak ich pred ocami divdkov realne uskutoéiiuje a preziva.
Vyuzivanim zivého ludského tela ako hlavného vyjadrovacieho prostriedku
a prisnym odstranenia ilizie sa tak performancia priblizila Zivotu samotnému ako
7iadne iné umenie.*® Autentické ucinky autoreferencného predstavenia sa tak
kvalitativne odliSuju od praktik reprezentacie, ktora bola v Herrmannovych €asoch

dominantnou divadelnou praxou.

Erika Fischer-Lichte, svedkyna tejto pamitnej udalosti, komentuje totiz

ucinok performerkinych ukonov takto:

»Svym jednanim pfivedla publikum do iritujici, bytostné zneklidiiujici a v tomto smyslu
strastiplné situace, ktera vybocCovala ze zdanlivé pevné uréenych a platnych norem a jistot. (...)
Dostala divaky do situace, jez je svymi pravidly a normami postavila na hranu uméni a bézného

zivota, estetickych a etickych postulati. V jistém slova zmyslu je uvrhla do krize, pfi jejimz

zdolavani se nemohli spoléhat na zazité vzorce chovani.“**

Z tejto bezprostrednej divackej reflexie mozno vycitit mimoriadne silny
uc¢inok predvadzanych udalosti. Uz z vlastnej sktsenosti pritom vieme, aké silné
afektivne a fyziologické pocity vyvolava prizeranie sa ndsilnym praktikdm
pachanym na vlastnom tele. Aj Aristotelova estetika tragédie prirad’uje divakom
otrasnych vyjavov reakcie strachu a siucitu, ktoré st poziadavkou katarzného
divadelného zazitku.*? Na rozdiel od Aristotelovej preferencie, kedy sa divaci maju
0 desivych udalostiach prinajlepSom len sprostredkovane dozvedat’ z prehovorov
ostatnych postav,* v performancii sa stavaju ich priamymi svedkami. Ni¢ pritom

nie je predstierané, ale vSetko sa realne uskuto¢fiuje priamo tu a teraz. Udalosti

“® Ipid., s. 297.
“! Ibid., s. 12-13.
*2 ARISTOTELES. Poetika. Praha : Nakladatelstvi Svoboda, 1996, s. 82—84. ISBN 80-205-0295-5.

3 Ibid., s. 82.
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preto nie su len pozorované ¢i sprostredkovane precitené, ale aj intenzivne zakiSané
na vlastnom tele. Moment, v ktorom situacia prebieha, tak divaci precituju ako
mimoriadny a ako spolutvorcovia predstavenia ovplyviiuju skrze vlastné silné
fyziologické, afektivne, volné, energetické a motorické reakcie aj jej dalsi

priebeh.**

Ak je predstavenie zbavené iluzie a vSetko fyzické jednanie ma aj redlne
dosledky, sucast'ou recepcie sa stava rieSenie etickych, moralnych, socidlnych, ¢i
politickych otdzok. Krvacajucej performerke v Tomdsovych perdach totiz hrozi
pocas predstavenia vazne nebezpecenstvo, ¢im performancia nalichavym spdsobom
apeluje na citlivost’ divakov, ktori tak pocituji za d’alsi priebeh riskantnych udalosti
moralnu zodpovednost. Tym, ako vel'mi sa predstavenie priblizuje skutocnému
Zivotu, sa pritomni prestavaju vnimat’ len ako bezmocni pozorovatelia iluzivnych
javov, od ktorych sa neocakava ziadna svojvol'na aktivita. Kazdy divak tu naopak
zacina vnimat’ samého seba ako jednajuci subjekt, ktory by sa v momente mohol
chopit’ zodpovednosti, vziat moc nad predstavenim do vlastnych rak a proti
nehumannym udalostiam zasiahnut. AvsSak, ked'Ze sa udalost’” kona pod zastitou
umeleckej institucie, divaci naprieck nehumannemu jednaniu vahaju, ¢i by sami
vobec mali do akcie zasiahnut za cenu porusenia divadelnej konvencie a
potencidlneho zmarenia zadmeru umelkyne. Takato performativna udalost’ na
pomedzi umenia a skutocnosti, ktorda podmienuje individudlne prekonanie redlnej
krizovej situdcie estetického, etického ako aj politického rozmeru, ponuka
ucastnikovi mimoriadne silny zazitok.

2.3.4 Predstavenie ako ritual

Vytvéranie prechodovych situacii na pomedzi umenia a reality, ktoré
pritomnym ponukaju uréit sktisenost, patri k najcharakteristickej$im ¢rtdm

performancie.”® Autoreferenéné a konstitutivne fyzické jednanie uz totiz neponuka

reprezenticiu deja a pozitok zjeho rozpoznavania,®® ktoré boli od antiky po

* FISCHER-LICHTE, cit. 2, s. 19.
S LEHMANN. cit. 4. s. 155.

*® Rovnako ako poziadavka reprezentacie deja tak aj pdzitok z jeho rozpoznavania sit v Aristotélovej
Poetike ukotvené ako poziadavky pre vznik divadla. Viz. ARISTOTELES, cit. 42, s.63-64, 71.
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tisicroCia povazované za nevyhnutnu sucast predstavenia. Cielom teda nie je
pochopenie deja, ale ,bezprostredna spolotna skusenost’ umelcov a publika.“*’
Inymi slovami, v performancii ide o premenenie vietkych zagastnenych,*® ku
ktorému dochadza v danom momente kolektivnym zaki$anim a prekonanim stavu

krizy.

Ulohou umelca sa v performancii stdva vytvorenie uc¢innej laboratorne;j
situdcie, ktord by jemu iostatnym zalastnenym sprostredkovavala istu

, , 4
transformativnu sktsenost’.*’

Aby v priebehu predstavenia vobec doslo k nastoleniu
krizovej situdcie, ktorej prekonanim dochddza k premene castnikov, experimentuje
sa prostrednictvom zameny roli aktéra a divaka sredefinovanim ustdlenych
opozicnych pozicii ako aktér-divak, subjekt-objekt, pozorovatel-pozorovany c¢i
oznaéujl’lci-oznaéovany.50 Prostrednictvom radikalneho vyuzivania antiiluzivneho
autoreferenéného jednania zas vzniké situdcia oscilujuca medzi umenim a redlnym
zivotom. Roznym spOsobom tak dochiddza k zneisteniu a prekracovaniu ramcov
umenia a skuto¢nosti, ¢i kolabovaniu zazitych divadelnych konvencii,” ktoré
vyvolavaju psychologické, emociondlne, energetické a motorické transformacie.>?
V priebehu performancie takto nastdva labilna, ambivalentna situdcia, ktora podl'a
Fischer-Lichte nasledne divakovi umoznuje esteticky pozitok tzv. [limindlnej

skusenosti, ,,v jejiz moci je proména zakousené¢ho subjektu.“53

Prirovnanim zazitku z predstavenia Kk prahovej, liminalnej skusenosti
teoreticka jasne deklaruje chapanie spojitosti medzi performativnym predstavenim

a prechodovym ritualom. Do teatrologického uvaZovania o performancii totiz

‘" LEHMANN, cit. 4, s. 155.

*® FISCHER-LICHTE, cit. 2, s. 18.
* Ibid., s. 236.

* |bid., s. 19.

*! Ibid., s. 295.

*2 FISCHER-LICHTE, Erika. Die verwandelnde Kraft von Auffiihrungen. Von voriibergehenden zu
nachhaltigen Transformationen. In FISCHER-LICHTE, Erika, HASSELMANN, Kristiane (Hg.).
Performing the future. Die Zukunft der Performativitdtsforschung. Mnichov : Wilhelm Fink Verlag,
2013. s. 187 ISBN 978-3-7705-5162-0.

% FISCHER-LICHTE, cit. 2, s. 252.
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adaptuje termin liminality,>® ktory je vyuzivany v oblasti vyskumu rituélov pre

55

charakteristiku vrcholnej etapy tzv. prechodového ritualu.> lde o prahovi,

transformacnu fazu, ,,v niz budou transformovani uvedeni do stavu ,mezi‘ vSemi
moznymi sférami, které jim umozni nové, do jisté miry rozrusujici zkusenosti.«>®
V ramci performancie je prahovej faze podobna prave situacia krizy, kedy je divak
vyvadzany z miery silnymi G¢inkami performerovho jednania ¢i narusenim beznych
divadelnych noriem. S prechodom cez prahovi, liminalnu fazu je v prechodovom
ritualy spdjand magickd premena ucastnika. Ide teda o princip Aristotelovského
konceptu katarzie, kedy sa zazitkom krizy u pritomnych divakov dosahuje ogisty.>’
Na zaklade ro6znych paralel medzi tymito performativnymi formami mozno

konStatovat, Ze umelecky spektakel mal uz od ¢ias jeho vzniku Struktiru ritudlu

a ocakaval sa od neho aj magicky transformativny ucinok.

Ak sa teda performancie predovSetkym usiluju vyvolat u tucastnikov
predstavenia intenzivne U€inky, vyrazne tak prehlbuji pribuzenstvo medzi

predstavenim a ritualom. Poziadavka navratu divadla k ritudlu sa pritom formuluje

58

uz s prebudenim zaujmu o dionyzsky model divadla,™ ktorého vyznavacom

> Nie je mozné na tomto mieste uviest' definiciu, ktora by tento termin presne charakterizovala.
Liminalita je totiz charakteristicka prave svojou nedefinovatelnostou. Liminalne je teda vsetko to,
¢o sa vymyka beznym klasifikaciam, prekracuje etablované hranice a nachadza sa niekde v zone
»medzi*“ nimi, pricom obe ostdvaji platné. Liminalnou sktsenostou je teda prave zakasSanie tejto
prahovej situacie. Viz TURNER, Victor. Pritbéh ritudlu. 1. vyd. Brno : Computer Press, 2004. s. 96.
ISBN 80-722-6900-3.

*® Uvazovanie o tzv. prechodovych ritualoch zavadza do vyskumu ritualov francizsky antropolog
Arnold van Gennep, autor prace Prechodové ritudly : Systematické studium ritualii (Viz VAN
GENNEP, Arnold. Prechodové ritudly : systematické studium ritudalii. Praha : Lidové noviny, 1997.
201 s. ISBN 8071061786.) V ramci svojho konceptu si v§ima podobnosti medzi obradmi, ktoré st
spojené s roznymi podobami prechodov (napr. cestovanie, tehotenstvo, inicidcia, manzelstvo,
pohreb), pre ktoré je spolocny trojfazovy priebeh: faza odlucenia, prechodovy ritual a ritual zlicenia.
Prechodové ritudly pritom van Gennep spajal s jednotlivymi biologicky danymi a socialne
vyznamnymi fazami v zivote ¢loveka, prostrednictvom ktorych sa formalne potvrdzuje prislusnost’
Kk urcitej skupine. Viz MALINA, Jaroslav. Antropologicky slovnik, aneb, Co by mohl o ¢lovéku védét
kazdy clovek : (s prihlédnutim k dejinam literatury a uméni). Brno : Akademické nakladatelstvi
CERM, 2009. s. 197-198. ISBN 9788072045600.

% FISCHER-LICHTE, cit. 46, s. 252.

" ARISTOTELES, cit. 42, s. 69.

*% O obnovenie zaujmu o rituélnu podstatu divadla sa zasluzil nemecky filozof, Friedrich Nietsche vo
svojom Zrozeni tragédie, priCom o jeho rozdelenie umenia na tzv. dionyzsky a apollinsky model sa
opiera Kazimierz Braun v ramci snahy o priblizenie principov Druhej divadelnej reformy. Zatial'¢o

23



a propagatorom bol aj radikalny divadelny reformator, Antonin Artaud. Ddvod,
preco by sa podl'a Artauda malo textovo orientované divadlo opit’ priblizit' forme
ritudlu, je prave jeho transformativny potencial. Ako sdm uvadza v studii Dost uz
mistrovskych dél,” prave afektivne pdsobenie liminalnej skusenosti tranzu totiz
u divaka vyvolava iraciondlne zazitky, ktoré su nutné k oslobodeniu od nadvlady
racionalizmu a skuto¢nému aktivizovaniu jeho vnimavosti. Kolektivny zéazitok
liminality pocas predstavenia tak podla Artauda mdze napokon viest’ k ociste
spolo¢nosti od faloSnych mestianskych hodn6t ¢i konformizmu zépadnej civilizacie.
Uz Artaud teda prisudzuje divadlu schopnost’ transformacie ako jednotlivého
divéka, tak aj kolektivu. Tym, Ze si performativne umenie prisvojuje vyvolavanie
liminalnych zazitkov za jeden zo svojich hlavnych umeleckych prostriedkov,

priblizuju sa tak idealu Artaudovho konceptu predstavenia ako ritualnej udalosti.

Dal§im dovodom, preco prisudzujeme performancii pribuznost’ s ritudlom, je
z velkej miery jej verejny, kolektivny charakter. Rovnako ako ritual, tak aj
performancia vznika az zhromazdenim aktérov a divakov, ktori spolo¢ne zdiel'aja
urcity priestor po dobu priebehu predstavenia. Aj tu sa na jeho zaciatku zo
spoloCenstva zhromazdenych vyclenuje aktér Coby Saman, ktory tu pred ocami
ostatnych sam seba obetuje za to, aby pritomnym sprostredkoval o€istnu, limindlnu
skasenost’. Tym, ze pritomni tuto krizovl situaciu prekonavaju spolo¢ne, dochadza
tak k posilneniu kolektivnej identity spolo¢enstva, resp. K premene jednotlivych
divakov na jej &lenov.®® Ak je v intencii tvorcu porusovanie hranice medzi umenim
a skuto¢nostou, moze tak okrem upevnenia kolektivu dokonca dochadzat' k
posiliiovaniu socidlnej a politickej identity zhromazdeného spolocenstva. Umelecké

predstavenie sa tak priblizuje i€¢inkom prechodového ritudlu nielen po formalnej

appolinsky model charakterizuje divadlo ako aristokraticky model divadla snovej iluzie, dionyzske
predstavenia sa vyzna¢uji 'udovym charakterom ritualneho divadla. Viz BRAUN, cit. 21, s. 33.

® ARTAUD, Antonin. Dost uz mistrovskych dél. In ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec.
Praha : Hermann & synové, 1994, s. 84-94.

0 FICHER-LICHTE, cit. 2, s. 283.
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stranke, ale je aj navratom k jeho podstate, spocivajicej v ,,intenzivnim zakousSeni

pospolitosti.«®*

Ako demonstruje performativna tedria Eriky Fischer-Lichte, performancia
prinasa inovativny pristup k narabaniu s Zivym momentom predstavenia. Na rozdiel
od inych umeleckych druhov, performanéné predstavenic nema charakter
autorského diela, ale povahu udalosti, ktori utvaraji vsetci pritomni tu a teraz
prostrednictvom autopoetickej spitnovidzbovej slucky. Zatial'¢o sa bezna prax
iluzivneho divadla pokusa svoj prézentny charakter skor potlacat’, performativni
umelci naopak nachddzaji prostriedky, ktorymi by mohli Zivost' predstavenia
vyjavovat’, a maximalizovat’ tym pdsobenie danej situacie. Tendencia zvyraziovat
moment zivého priebehu predovsetkym prostrednictvom vytvarania krizovych
situacii sa pritom javi ako obzvlaSt preferovany postup pre ucinky, ktorym
predstavenie moze posobit na zhromazdené spoloCenstvo. Ked'Zze zakuSanie
krizovych situacii neprebieha individualne ale v radmci spoloCenstva divakov
a aktérov, jej prekonanim tak na ritualnych principoch dochadza k stmeleniu
identity tohto kolektivu. Ak teda budeme vychadzat’ z presvedcenia, Ze sa vedomie
urcite] kultiry moéze formovat nie len prostrednictvom textov, ale prave
Vv slavnostnej udalosti ¢i rituéli,® performativne predstavenie sa tak mézu stat’
mimoriadne silnym prostriedkom Zzivého, kolektivneho konStituovania vlastnej

kultarnej identity.

®1 Ibid., s. 253.
82 FISCHER-LICHTE, cit. 23., s.9.
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2.4 Zivy priebeh predstavenia v estetike Hans-Thiesa Lehmanna

Aj v teoretickych vystupoch nemeckého teoretika Hans-Thiesa Lehmanna
ma prvok zivého priebehu predstavenia elementarnu dolezitost. Jeho pozornost’ si
ziskava obzvlast' v suvislosti so zmenou paradigmy divadla od sedemdesiatych
rokov, ktoré oznaéil kontroverznym pojmom ,.postdramatické divadlo.“®® Lehmann
svoje vnimanie kvality zivosti predstavenia, a to nie len vradmci novych
divadelnych foriem, blizsie predstavil v texte Prézentnost divadla.®* Herrmannovo
chapanie Zivosti ako telesnej spolupritomnosti hercov a divakov vSak rozSiruje o
mentalny fenomén vnimania aury,65 ktoré¢ spolocne utvaraja zazitok tzv.
prézentnosti divadla. NavySe, tento konStitutivny prézentny charakter sa podla
Lehmanna stava estetickym kritériom, vdaka ktorému si divadelné umenie

Vv poslednych rokoch potvrdzuje vlastnu Specifickost’.
2.4.1 Reteatralizacia alebo Zdivadelnenie s politickym presahom

Divadlo si dnes podl'a Lehmanna nachadza vo vlastnej prézentnosti osobitt
esteticktl hodnotu, ktorou sa vyrovnava s nastupom filmovej, medialnej a digitalnej
éry. Ako poznamenava v stati Postdramatického divadla s nazvom Autonomizacia,
reteatralizacia, divadelné umenie tak muselo od prelomu 19. a20. storocia
opakovane cCelit' sebareflexii vlastnej Specifickosti, a redefinovat’ vlastni funkciu
i estetiku. Jednym z takychto prelomovych momentov bol napriklad vynalez filmu
ako mimeticky dokonalejSiecho média, ktoré pripravilo divadlo po prvykrat v jeho

tisicrocia starej historii o primat ,,pohyblivého zobrazovania konajucich Pudi.«®®

% Ppostdramatické divadlo nie je jednoznaénym prevladajucim divadelnym smerom ale skor
inscenac¢nou tendenciou divadla od nastupu medialnej éry v sedemdesiatych rokoch. Sice sa autor
Vv publikacii Postdramatické divadlo snazi vyty¢it' a pomenovat’ jeho pestru $kalu prvkov, striktnej
definicii pojmu sa vyhyba a Vv postdramatickych inscenaciach tiez pripasta toleranciu miesania
novych astarych Struktur. Samotné oznacenie pojmu ,postdramatické divadlo™ preto ostava
zahmlené a nejednoznacné. Viz LEHMANN, cit. 4, s. 19, 21.

 Studia je pozmenenou verziou kapitoly publikicie Postdramatické divadlo s nazvom

Performancia. Viz LEHMANN, cit. 4, s. 155-176. V nazeranej verzii bola publikovana v zborniku
Transformacie. Divadlo devitdesiatych rokov. Viz FISCHER-LICHTE, Erika, KOLESCH, D. -
WEILER, Ch. (ed.). Transformationen. Theater der neunziger Jahre. Berlin : Theater der Zeit, 1999,
S. 13-26. Text je tieZ stCast'ou vyberu Jana Roubala pre Souradnice a kontexty. Viz LEHMANN.
Prézentnost divadla. Praha : Divadelni tstav, 2005, s. 55-62. ISBN 80-7008-189-1.

% ROUBAL, cit. 16, s. VII.

| EHMANN, cit. 4, s. 57-59.
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Dnesné divadlo vsak musi v novej ére zdivadelnenia divadla, tzv. reteatralizdcie,
celit i dals$im novymi vyzvam: teatralizacii a dramatizacii médii, zvySenej
konzumacii iluzivnych obrazov v multimedidlnej civilizacii, ¢i virtualizécii
medziludskej komunikacie prostrednictvom internetu. Nasledkom tohto vyvoja tak
v oblasti divadla dochadza k reformnému uvedomeniu si momentu zivého priebehu
predstavenia ako dosial’ prehliadaného inscena¢ného potencialu. Na rozdiel od
sprostredkovania reprodukovanej, abstrahovanej, ¢i dokonca skreslenej skuto¢nosti
totiz divadlo méZe ako performativne umenie ponuknut’ zaZitok z neopakovatel'nej
autentickej pritomnosti zivych bytosti v spolo¢ne zdielanom priestore.
Akcentovanie zivého priebehu predstavenia sa tak dnes poklada za tustrednt
stratégiu zdivadelnenia®” &ize reteatralizdcie divadla, prostrednictvom ktorej si
sucasné divadlo obhajuje svoju autondmnu poziciu v dneSnom ,,virtualizovanom*

svete.

Ako teoretické podhubie Lehmannovho chapania reteatralizacie divadla po
nastupe novych médii mozno citit’ dielo vyznamného nemeckého filozofa kultiry
a literarneho kritika, Waltera Benjamina. Rozbor jeho konceptu aury nachadzame aj
vtexte Prézenmosi divadla.®® Lehmann sa tu pokusa opisat, preCo a akym
spdsobom spociva aura v podstate divadelného predstavenia. Opiera sa tak
0 Benjaminovo negativne stanovisko k dielam produkovanym technikou, ktory
deklaruje v stadii Umélecké dilo ve veéku své technické reprodukovatelnosti.”
Kontroverzny text sa kriticky stavia k momentu vyroby umeleckého diela pomocou

“7

technologii, ktoré ,,znehodnocuji (...) casové prostorovou jedinecnost™’™ vytvoru a

jeho status ,pravosti originalu. Umelcov vytvor tak stridca ritudlne udalostny

®” Pojmom zdivadelnenie sa oby¢ajne oznacuju inscena¢né snahy avantgardnych
hnuti ohradit’ sa proti nadvlade divadelného naturalizmu, ktory v snahe vytvorit

iliziu scénickej reality ,,maximalne zahlddza stopy po divadelnej produkcii.* Viz
PAVIS, Patrice. Divadelny slovnik. Bratislava : Divadelny tstav, 2004, s. 447— 448. ISBN 80-
88987-24-5.

8 | EHMANN, cit. 64, s. 59.

89 BENJAMIN, Walter. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In BENJAMIN,
Walter. Dilo a jeho zdroj. Praha : Odeon, 1979, s. 17-47. 01-079-79.

n »Pravostou® veci Benjamin rozumie ,,souhrn vSeho, co si s sebou od vzniku nese, od trvani
hnotného az po historické svédectvi.” Viz BENJAMIN, cit. XY, s. 20. ?
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charakter, prichadza o svoju auru’ a poniZuje sa tym na Groveii priemyselného
vyrobku. Divadlo vSak pre svoju casopriestorovi kontaktni udalostnost’ zostava aj
VdneSnej ére ,,fascindcie reprodukovatelnostou‘ nereprodukovatelnym,
auratickym umenim.’? Uvedomelt pracu s momentom Zivého priebehu predstavenia
teda mozno povazovat za vysledok nevyhnutnej sebareflexie divadla v medidlnej
dobe, odkedy ako nereprodukovatelné umenie zuroCuje vlastnii originalitu

prehlbovanim sebe vlastnej, Benjaminovskej auratickosti.
2.3.2 Stratégie produkcie zintenzivnenej pritomnosti

Napriek tomu, ze je prézenost vzhl'adom na pritomnost’ I'udského faktoru chapana
ako zakladna vlastnost’ divadla, aby ju vSak tvorcovia dokézalo sprostredkovat
divikom, musia ju sami najskor ,,vyprodukovat. Lehmann v Prézenosti divadla"
pritom rozoznava sedem stratégii produkcie pritomnosti, ktoré su v tejto praci
zhrnuté v nasledujucich bodoch:

1. pritomnost’ performera, vystupujiceho namiesto herca

2. experimentovanie s médmi komunikacie medzi aktérmi a divakmi

3. hra medzi telom a médiom

4. rezignacia na fikciu

5. manifestovanie Specifickej telesnosti aktérov

6. vystavovanie materialnosti veci na javisku

7. zdoraznovanie trividlnosti

Vychadzajuc z popisanych inscenacnych postupov mozno konsStatovat, ze

zvyraznit' prézentnost  pritomnosti v ramci predstavenia znamena posuvat

™ Walter Benjamin opisuje auru ako ,jedineiné zjeveni dalky, i sebeblizsi, pri¢om toto
demonstruje na obraze ¢lovek, ktory v tieni oddychuje za letného popoludnia a vdychuje auru hor.
Viz BENJAMIN, cit. 71, s. 21.

2 Aj ked’ Jan Roubal v predhovore k Souradnicim akontextem, Nékolik slov o par strankdach (z)
némecké divadelni teorie vyuziva ako adjektivum od slova aura termin aureticky, napriek tomu
V ramci tejto prace uprednostnim vyraz auraticky. Jednak ide uz v ¢eskom prostredi o zauzivany
pojem a zaroveil sa najviac blizi franczskemu originalu aura. Tento korefi slova zachovam aj
v pripade jeho dalSich slovnych derivatov. Viz. ROUBAL, Jan. cit. 17, s. VIL. Viz
BEDNARiKOVA, Hana. Ceskd dekadence : kontext, text, interpretace. 1. vyd., Brno: Centrum pro
studium demokracie a kultury, 2000. 133 s. ISBN 80-85966-6.

8 LEHMANN, cit. 18, s. 59.
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inscenaénu formu smerom k performancii. Pozadovana produkcia pritomnosti’® je
dokonca cielom tohto druhu akéného umenia ako takého. Pritom, ako Lehmann
poznamenava v Postdramatickom divadle vstati Divadlo a performancia,’
podstatou performancie nie je reprezentacia ale realna, ,,bezprostrednd spolo¢na
skasenost’ umelcov a publika.“’® Inymi slovami, zdmerom performancie nie je
vytvorenie snovej ilizie urcenej k pasivnej recepcii ale skutoény zazitok zdielane]
neopakovatelnej pritomnosti. Eliminovanim znakovosti, odstranenim deja,
nahradenim herectva pritomnostou performera, demokratizaciou vztahu aktér-
divak, ¢i vystavovanim materidlnosti sa tak divadelné predstavenie zbavuje
iluzivnych ufinkov, ktoré by odputavali pozornost od prchavého momentu
zdielanej pritomnosti. Tymto odstranenim nutnosti nasledovat’ cas deja
a koncentrovanim sa na zivy okamih tu ateraz vtzv. zjaveni ,absolltnej
prezéntnosti“’’ dochadza a priori k zakuseniu Gasovosti tohto pominutelného
okamihu. Performanéné postupy tak divadlu umoZziuja priznat’ vlastnii smrtelnost’
Vv Casopriestorove] efemérnosti predstavenia, a prezentovat' tak vlastnii udalostna

auratickost’.

Na zéklade opisaného mozno zhrnut, ze prézentny charakter divadla nadobuda
V estetike prézentnosti Hans-Thiesa Lehmanna bazalnu ddlezitost. Tento teoretik
vychadza z konceptu auratickosti Waltera Benjamina a pripisuje tak prézentnosti
divadla ako nereprodukovatelnej epifannej sktisenosti spoluzdielania pritomnosti
status esencialne;j inStancie divadelnosti. Vyuzivanie  prézentnosti
V postdramatickom prude pritom Lehmann pripisuje reteatralizacnej snahe
0 uchovanie vlastnej divadelnej autonémie pod vplyvom ostatnych umeleckych

médii, no mozno ju tiez oznacit' aj za politickii reakciu na stav spolocnosti

" LEHMANN, cit. 4, s. 156.
5 Ibid., s. 155.
5 Ibid.

" Lehmann v Prézentnosti divadla vychadza z konceptu absolutnej prézentnosti (Das absolute
Prisens) Karla Heinza Bohrera, chapaného ako epifinny alebo tiez kontemplativny casovy moment.
Absolutny prézens, ktory sa Bohrerovi stdva zakladom ,.estetiky hrozy* pritom nachadza korene
v antike, romantikom pripisuje jeho pouZivanie k spritomneniu historickych udalosti a objavuje ho
napriklad aj v modernistickej literature Jamesa Joycea. Viz. BOHRER, Karl Heinz. Das absolute
Prdsens. Frankfurt am Main : Suhrkampf, 1994. ISBN 3-518-28655-2.
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presytenej iluzivnymi obrazmi. Snaha vyuzivat Specifikum divadla ako zivého,
nereprodukovate'ného umenia pritom tvorcov primarne nevedie k posililovaniu
literarnej zlozky a vyzdvihovaniu deja, ale k produkcii vyzarujicej a fascinujucej
pritomnosti. Rovnako ako Fischer-Lichte, aj Lehmannova tedria teda akurat
potvrdzuju, ze Specifickost’ performativneho predstavenia spociva predovsetkym

V bezprostrednom bytostnom kontakte medzi jeho ucastnikmi.
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3. SPECIFICKE UCINKY INSCENOVANIA SKUTOCNOSTI
PROSTREDNICTVOM DOKUMENTARNEHO DIVADLA

3.1 Ku vztahu dokumentarneho divadla a skuto¢nosti

Divadlo si je uz od ¢ias svojho vzniku vedomé vlastného mimoriadneho
potencialu postihovat’ svet, v ktorom zijeme. Svojou podstatou, ktord spociva vo
fyzickej spolupritomnosti zivych bytosti v ur¢itom ¢ase a na uré¢itom mieste, sa totiz
materialnou podobnost'ou priblizuje skuto¢nosti tak ako ziadne iné umenie. Napriek
tomu vSak divadlo pre svoj Casopriestorovy charakter nemdze tematizovat
skuto¢nost’ v celej jej komplexnosti bez toho, aby ju nutne nezjednodusovalo. Ak
ma teda divadelny tvorca ambiciu zobrazit’ svet, v ktorom zijeme, vytvara pren
zastupny model skuto¢nosti, ktory by mal schopnost’ sprostredkovat’ hI'adant realitu

v uréitej zredukovanej, kondenzovanej forme.

Vynimkou pritom nie je ani dokumentarne divadlo, ktoré sa ¢o mozno
najviac pokuSa priblizit skimanej realite odmietnutim diskurzu fikcie. Autori
dokumentérnej dramy Sestdesiatych rokov 20. storoCia, ktori sa zasluzili
0 etablovanie zanru dokumentarneho divadla, sa totiz rozlacili s predstavou, ze by
fikcia mohla slazit ako univerzalny divadelny model pre spracovanie jedine¢nej
problematiky ako je napriklad Vietnamska vojna, postoj cirkvi voc¢i deportacidm
zidovského obyvatel'stva, ¢i zodpovednost’ vynalezcu atomovej bomby za obete
Hiro$imy. Ako poznamenava germanista Brian Barton v ramci snahy o uchopenie
zanru v monografii Das Dokumentartheater, autori dokumentarneho divadla pocitili
potrebu odklonit’ sa od fikcie z presvedCenia, Ze niektoré socialne a politické
aspekty skuto¢nosti st natol’ko prenikavé, komplexné alebo naliehavé, Ze pokusit
sa postihnat’ ich prostrednictvom zastupného deja a postdv sa javi ako
nedostalujiice, a teda neadekvatne.”® Motivacia tvorcov dokumentarneho divadla
rezignovat’ na fikciu a Cerpat’ pre svoje diela priamo z objektivizovanej reality bola

teda predovsetkym podmienené snahou priblizit’ sa dne$nému zloZitému svetu.

S odklonom od fikcie, ktorym sa dokumentarne divadlo sebadefinovalo, je

vSak spojend nutnost' burat vSeobecné presvedCenie o nezlucitel'nosti divadla

8\iz BARTON, cit. 14, s. 1-2.
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a skutoc¢nosti. Ako totiz Patrice Pavis podotyka v savislosti s pojmom divadelnej
fikcie, ,v divadelnom diskurze panuje vSeobecné ocakavanie, ze sa text
a predstavenie povazuju iba za fikciu, (...) st od zaciatku do konca vymyslené
a obsahuju tvrdenia, ktoré nemaju pravdivostnii hodnotu.“’® Toto presved&enie isto
suvisi prave so vzitym chapanim divadla ako modelu fikéného kozmu, ktory zvacsa
postihuje svet len prostrednictvom vymysleného pribehu. Ak chce teda
dokumentarne divadlo potvrdit vlastmi relevanciu pravdivosti, musi sa v ramci
umeleckého diela vymedzit' vo¢i vnimaniu divadla ako fikéného modelu sveta.
Ulohou dokumentérneho divadla sa preto stiva preukazanie vlastného faktualneho
zékladu, ktory spoCiva vpraci s dokumentdrnymi materidlmi v ramci
estetickych medzi divadelnej formy. Ako totiz uvadza Barton, ,,aby dokumenty
spravne plnili svoju funkciu a vytvarali spojenie s vonkajSim svetom, musia aj po
javiskovom spracovani ostat’ v ur¢itom zmysle ,autentické.“®® Rovnako ako pri
vedeckej praci to znamena dolozit’ pravost informacie prostrednictvom citovania
pouzitého zdroja. Dokumentdrne divadlo sice na redlnom zdklade spociva
prostrednictvom dokumentarnych materialov, no svoju autenticitu vSak musi

nevyhnutne preukazovat’ v ramci umeleckej formy dramy resp. predstavenia.

Napriek tomu, ze dokumentarne divadlo vznika ako opozicia voci fikeii,
neznamena to hned’, ze je preto aj autentickym postihnutim skutoc¢nosti. Brian
Barton uvadza pri vytyceni problémov s inscenovanim realnych udalosti hned’
niekol’ko inscena¢nych zasahov, ktoré podla neho podmieniuji poskodenie
autenticity dokumentarneho divadla, ato napriklad vyber spracovanej latky,
modelacia dokumentarnych materialov, ich usposobenie do dramatickej formy
S dramatickymi postavami.®* Dokumentéarne divadlo mé sice predpoklad vytvorit’ si
mimoriadne silny vztah k objektivizovanej realite prostrednictvom citovania
dokumentéarnych zdrojov, no tieto si z nutnosti zachovania estetickym parametrov

uspdsobené do divadelnej koncepcie na zaklade subjektivnej vole tvorcov. Ako thto

" PAVIS, cit. 68, s. 166.

8 Autorkin preklad z nemeckého origindlnu: ,,Wenn die Dokumente ihre Funktion richtig erfiillen
und konkrete, unwiederlegbare Beziehungen zur Aulenwelt herstellen sollen, miissen sie auch nach
ihrer Bearbeitung fiir die Biihne in einem gewissen Sinne «authentisch» bleiben. Viz Ibid., s. 3.

8 Ibid., 7-21.
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Specifickll poziciu dokumentarneho divadla charakterizuje v studii The Promise of
Documentary britska akademicka Janelle Reinelt, nielenze dokumentarne divadlo
nepodava transparentny obraz skutocnosti, ale dokonca samo konStituuje realitu,
0 ktorti usiluje.?? Tak ako fikéné divadelné Zanre aj dokumentarne divadlo teda
ostdva napriek cCerpaniu z reality len zjednodusenym, subjektivnym modelom

skutoc¢nosti, nad ktorym ma moc jeho tvorca.
3.2 Antiiluzivny charakter dokumentarneho divadla

Na zéklade vysSie zistené¢ho teda vyvstava otazka, ¢i vobec existuje rozdiel
medzi dokumentarnym divadlom a fikénymi divadelnymi formami. Nie je
dokumentarne divadlo predsa len d’alSou S$pecifickou podobou iluzivneho divadla?
Napriek tomu, ze oba zanrové typy nutne modeluji skuto¢nost’ v rdmci limitov
divadelného média, pri dokumentdrnom divadle dochddza vyuzivanim
dokumentarnych materidlov k rozdielu na niekolkych urovniach, ktoré sa
v nasledovnej Casti pokusim blizSie predstavit. Prienik cudzorodého elementu
z vonkajsieho sveta, akym je dokumentarny material v rdmci inscena¢ného tvaru,
mdze mat’ totiz na divaka silné¢ ucinky, ktoré sa podstatne kvalitativne liSia od

posobenia bezného fikéného predstavenia.

V prvom rade mad dokumentarne divadlo skrze dokumentarny material
schopnost’ sprostredkovat’ recipientovi kontakt s realitou priamejSou cestou, nez
prostrednictvom fikcie. ZatialCo divadelné¢ zanre, zalozené na fikénom pribehu,
spritomiiuji  vonkaj$i svet na zaklade metaforickej podobnosti a abstrakcie,
faktudlny zaner dokumentarneho divadla sa priamo opiera o konkrétne aspekty
nasSej reality, ktord bude nad’alej existovat’ aj po skonceni divadelného predstavenia.
Ak pod pojmom abstrakcia rozumieme nie¢o vzdialené, rozumové, snové
a redukované, tak naopak pod konkrétnostou chapeme nieco blizke, dosiahnutel'né,

vecné a ucelené. Fikény Zaner teda tiahne K ilazii, k mestianskemu modelu divadla

8 The experience of documentary is connected to reality but is not transparent, and is in fact
constitutive of the reality it seeks. Viz REINELT, Janelle. The Promise of Documentary. In
FORSYTH, Alison, MEGSON, Chris (ed.). Get real : Documentary Theate Past and Present. 1.
vyd. Basingstoke : Palgrave Macmillan, 2009. s. 7. ISBN 0-230-22115-7.

33



distancie a pasivneho snenia,®® a ma preto blizko k appolinskému modelu divadla.
Dokumentarne divadlo naopak vzniklo ako pokus o vymedzenie sa proti tejto
mestianskej tradicii, na C¢o poukazuje ajdielo Die Dramaturgie des
dokumentarischen ~Theaters.?* Dokumentarny Zéner teda prostrednictvom
predkladania faktudlnych materialov usiluje o jasnost, spristupnenie a priblizenie
urcitych problematickych aspektov reality, a ma tak i pre svoj otvoreny a socidlny
charakter ambicie tiahnut skor k dionyzskemu typu divadla. Na rozdiel od
univerzalnejSej fikcie sa sice vzdava vSeobecnej platnosti citovanim
dokumentarnych materidlov s jedineénym Casopriestorovym a spolo¢ensko-
politickym pozadim, no o to lepsie tak moze posluzit' priamemu tematizovaniu
aspektov pritomnosti resp. nedavnej minulosti. Ako teda vynimoc¢nost’ faktudlnej
formy komentuje Barton, ,,sila dokumentarneho divadla spoc¢iva v jeho schopnosti
zobrazit’ a interpretovat’ na javisku zasadné otazky dnesSnej doby.“85 Na zaklade
vysSie zmieneného mozno konstatovat’, ze zatial'Co fikéné formy divadla odvadzaju
divakovu pozornost’ od prebiehajicej pritomnosti do fikéného divadelného ramca,
dokumentarne divadlo pozyva publikum o nej bezprostredne komunikovat

V jedine¢nom momente tu a teraz.

Dali rozdiel oproti fikcii uréuje v dokumentarnom Zanri je pritomnost
cudzorodych elementov z reality. V dokumentarnom divadle sa totiz nekonStruuje
umelecka realita len na zaklade mimetickej napodoby ako Vv pripade fikcie, ale
skuto¢nost’ sa tu mbze redlne spritomnit’ na zaklade otvorenej prezentacie
dokumentarnych materidlov. Ked'ze spisy, protokoly, listy, fotografie, rozhlasové
programy, filmy ¢i iné dokumentarne materialy sa odkazuju bezprostredne samé na
seba, divaci ich nepovazuju za nositelov vyznamov, kde sa rozliSuje medzi
oznacujucim a oznacovanym, @ mozno ich preto povazovat za autoreferencné

prvky. Ak sa budeme opierat’ o chapanie materialnosti estetiky performativity,

8 FISCHER-LICHTE, Erika. Die Entdeckung des Zuschauers. Paradigmenwechsel auf dem Theater
des 20. Jahrhunderts. In KREUZER, Helmut (ed.). Theater im 20. Jahrhundert. Gottingen :
Vendenhoeck, 1991. s. 13-36.

8 HILZINGER, cit. 15, s. 7.

& Autorkin preklad z nemeckého originalu: ,,Die Stirke des dokumentarischen Theaters liegt in
seiner Fahigkeit, die Kernfragen der heutigen Zeit auf der Biihne darzustellen und zu interpretieren.*
Viz BARTON, cit. 85, s. 2.
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tymto otvorenym uzivanim dokumentarnych materialov Vv ich pripade do popredia
vystupuje materidlnost samotného izolovaného elementu z reality, ¢o podla Eriky
Fischer-Lichte umoziuje vnimat ho analogicky v jeho fenomenalnom
byti.®*Dekontextualizované elementy z reality tak v dokumentdrnom predstaveni
mozu pdsobit’ ako mimoriadne. V podobnom duchu zas Lehmann hovori v
suvislosti s prienikom prvkov reality do divadla o potenciali ich sebareflexivneho
pouzitia: ,, Tato sebareferen¢nost’ umoziuje uvazovat’ o hodnote, mieste, vyzname

mimoestetického v estetickom a tym o posune tohto pojmu.«®’

Ak je ocividnou
sticastou inscenaéného tvaru autoreferenény prvok z reality, uz nie je potrebné
vnimat’ jeho pritomnost’ ako urcité referované posolstvo, ale je vyslovene chapané
nie ako forma a obsah ale ako prelinanie medzi realnym elementom a inscenovanou
konStrukciou. Priznanym prezentovanim dokumentarnych materidlov v ramci
inscenacného tvaru teda vzdy dochddza k uvedomeniu si inscena¢ného gesta voci

realite, ¢im sa na principe scudzovacieho efektu zabrani vzniku iluzivneho,

zjednoduSeného obrazu.

Ako uz bolo podotknuté vysSie, dokumentarne divadlo predstavuje v ramci
tematizacie skutoCnosti prechod z abstrakiného mimetického modelu sveta k
umeleckej parafraze konkrétnej skutoc¢nosti. Sice sa tym dokumentarne divadlo
priblizuje mimoumeleckej objektivizovanej realite ako ziaden iny divadelny zaner,
stale vSak ostava len jej zjednodusenym modelom a umeleckym komentarom.
Realitu tu totiz vzdy reprezentuju len vybrané dokumentdrne materialy, ktoré
podliehaju subjektivnej dramaturgickej selekcii a st neskér umelecky formulované
do viac-menej konvencionalizovaného inscenaéného tvaru. Tym, ze do
dokumentérneho divadla prostrednictvom dokumentarnych elementov do velke;j
miery prenikaji prvky reality, vysledné dielo tak rozruSuje hranicu medzi umenim
a skuto¢nym zivotom, pricom formulovanie tohto napéitia medzi faktom a fikciou,
pravdou a iltziou sa tu stava predmetom tvorby divadelného dokumentaristu. Prave

tento prechodovy, limindlny charakter dokumentarneho divadla sa stava kl'ai¢ovym

8 FISCHER-LICHTE, cit. 46, s. 203.

8" LEHMANN, cit. 2, s. 115.
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pre posilnenie uc¢inkov dokumentarneho divadla pod vplyvom performativneho

obratu, ktorého sa bliz§ie dotknem v neskorsej Casti tejto prace.
3.3 K u¢inkom dokumentarneho divadla pred performativnym obratom

Dokumentarne divadlo byvalo od c¢ias vzniku zénru konfrontované
snazorom, Ze nepontka viac, neZ zjednoduieny, iluzivny obraz skutocnosti.®®
Pritom, ako naznacila uz predchadzajica Cast’ prace, antiiluzivne tendencie su vo
vyvoji dokumentarneho divadla pritomné uz od zaciatku, a st teda neodmysliteI'nou
sucastou estetiky tohto zanru. Vzhl'adom na to, Ze najaktudlnej$i vyvoj
dokumentarneho divadla prehlbuje nedramatické pristupy z minulych vyvojovych

periodd, pod'me si ich v nasledujuce;j €asti trochu priblizit’.

Ohliadnuc za prvymi dvoma vyvojovymi etapami skimané¢ho Zanru mozno
spozorovat, Ze dokumentarne divadlo hladalo uZz od pociatku Specifické ucinky
mimo tradiciu iluzivneho dramatického divadla. Uz formovatel’ prvej vyvojovej
etapy aneskdér vyznamny inscendtor dokumentdrnych hier, Erwin Piscator,
neusiloval o realistické zobrazenie, ale Vvramci svojich spektakularnych
dokumentarnych inscenacii dvadsiatych rokov (Hoppla, wir leben!, 1927, Trotz
Alledem!, 1929) pouzival techniku montaznej skladby. UZivanie principu montaze
autentickych reci, ¢lankov, novinovych vystrizkov, ¢i d’alSich zobrazovacich médii
ako filmu ¢i fotografie®® pritom Piscatorovi umoznilo rozsirit' dianie na javisku o
historické a tematické savislosti, a dosahovat’ tak §ir§i nahlad na skimany

fenomén. Tieto antiilluzivne komponované inscendcie sa sice stali zdkladom

# 0 negativnom vymedzovani sa vo¢i nemeckej dokumentarnej dramatickej tvorbe Sestdesiatych
rokov sa dozvedame z publikacie Die Dramaturgie des dokumentarischen Theaters. Jednym
z velkych kritikov dramatického adaptovania skutoénych udalosti bol napriklad spisovatel Martin
Walser, podla ktorého bola dokumentarna drama len povrchnou imitaciou skutoCnosti bez
umeleckého prinosu, ktora akurat potvrdzovala neprekonatelny rozdiel medzi umenim a realitou.
Ked'ze podla Walsera dokumentarne divadlo nikdy nedosiahne realitu pre svoje zobrazovacie limity,
uplne sa tym straca aj jeho samotny vyznam. Viz HILZINGER, cit. 15, s. 6-8.

#Viz PISCATOR, Erwin. Dokumentérna drama. In PISCATOR, Erwin. Politické divadlo. 1. vyd.
Bratislava : Slovenské vydavatel'stvo krasnej literatury, 1962. s. 61.

% Autorkin preklad z nemeckého originalu: ,.(...) mit dem Montageprinzip kénne der Autor oder der
Regisseur sowohl auf geschichtliche wie auch thematische Zusammenhidnge hinweisen.“ Viz
BARTON, cit. 14, s. 43.

36



konceptu epického divadla Bertolta Brechta,™ no na rozdiel od Piscatorovho
pokracovatela tu dokumentdrny materidl nemal provokovat ku kritickému
mysleniu. Piscator totiz predovSetkym veril v ,spontdnnu, emociondlnu agita¢nu
silu“®? dokumentarneho divadla, ktoré mdze poslazit v boji proletarskej triedy.”
Ako uvadza Barton v ramci nacrtu prehistorie dokumentarneho Zanru, Piscator citil
ako nutné zriect' sa snovej javiskovej iluzie a prepojit’ javisko s vonkajSou
politickou skuto¢nostou. Predstavenie potom nechd divaka vnimat samého seba
ako politicku bytost, ktora je sucastou SirSiecho realneho spolo¢ensko-politického
kontextu. UzZivanie dokumentirneho materialu malo teda na javisku Erwina
Piscatora predovsetkym vytvarat’ pocit nalezitosti do SirSieho politického ramca,
a prostrednictvom sugestivneho ucinku tak pdsobit’ na publikum ako agitacny

nastroj triedneho boja.

Autori dokumentarnej dramy Sestdesiatych rokov vSak estetiku epického
divadla vyuzivaja s celkom inym zdmerom. Druhd etapa vo vyvoji dokumentarneho
divadla sice rozvija principy epického divadla v Brechtovskom duchu podnecovania
kritickej reflexie, no na rozdiel od Piscatora i Brechta nema zaujem pouzivat’ t¢inok
autentickych materidlov ako mocensky nastroj ideologickej propagandy.
Podobnost’ s Brechtom pritom mozno najst’ aj po obsahovej, tak aj po formalnej
stranke. Ako konstatuje Hilzinger, dokumentarna drama V Sestdesiatych rokoch
totiz jednak ponukala na posudenie urcité komplexné moréalne konflikty doby, no
zaroven sa vyznaCovala aj sStriedanim dramatickych pasazi a epizujtcich,
scudzovacich prvkov. Autori dokumentadrnych hier tak rozkladaji dramaticka
schému napriklad predpisovanim komentarnych projekénych vsuviek ako v hre Vo

veci J. Roberta Oppenheimera Heinara Kipphardta,® alebo tu autor ako rozpravaé

s FISCHER-LICHTE, Erika. Episches Theater. In FISCHER-LICHTE, Erika, KOLESCH Doris,
WARSTATT Matthias. Metzler Lexikon Theatertheorie. Stuttgart, Weimar : Verlag J. B. Metzler,
2005. s. 91. ISBN 347601956 X.

92 BARTON, cit. 14, s. 45.

% FISCHER-LICHTE, Erika. Politisches Theater. In FISCHER-LICHTE, Erika, KOLESCH Doris,
WARSTATT Matthias. Metzler Lexikon Theatertheorie. Stuttgart, Weimar : Verlag J. B. Metzler,
2005. s. 242. ISBN 347601956X.

* KIPPHARDT, Heinar. Ve véci J. Roberta Oppenheimera : hra podle dokummenti. Praha : Dilia,
1965. 206 s. Mala fada (Dilia); sv. 4.
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vrozsiahlom vedlajSom texte dramy opisuje Sir§i kontext komplexnych
historickych udalosti, ktoré presahuji malu plochu dramatického textu (Zdstupca
Rolfa Hochhutha®™). Preruovanim dramatického toku sa tak text predstavuje nie
ako uzavrety, objektivny obraz sveta, ale naopak transponuje samého seba ako
Strukturny mechanizmus, ktory je subjektivnym dielom kompozicie autora, a mozno
Kk nemu teda pristapit’ kriticky. Ako K rozdielu medzi iltziou a scudzenim v ramci
dokumentarneho divadla uvadza Hilzinger, zatial'¢o iluzivne zobrazenie
neproblematizuje svoju totalitnl, zjednoduSujicu jednostrannost, ,scudzenie
vyobrazenia znamena scudzenie skutocnosti coby otvorenie dialektického procesu
poznania a pokraGovanie realnej historickej dialektiky.“*® Dokumentarna drama uz
prostrednictvom epickych postupov nepodstuvala ideologické posolstvo, ale
podnecovala skor analyticky pristup k problematickym otazkam minulosti bez

naroku na vynaSanie jednoznac¢nych rozsudkov.

Dal$im svedectvom o tom, Ze sa dokumentarne hry vymykali dramatickym
strukturam, je rozbor tohto fenoménu v Postdramatickom divadle.”” Hans-Thies
Lehmann si tu v§ima tendenciu nemeckej dokumentarnej dramy utiekat’ sa skor ,,k
formam podobnym oratériu, k ritudlom, ktorymi st prave vysluch, vypoved’ a sudne
pojednavanie, a preto povazuje tato etapu Vv SirSom kontexte divadelného vyvoja za
jeden z prejavov prechodu z dramatickej estetiky na postdramaticku. Prave ucinky
podobné ritudlu mozu byt tym, o si dokumentarni autori mohli sl'ubovat’ od
rekonstrukcie verejne znamych momentov z minulosti. Ako spravne podotyka
Lehmann, dokumentarne hry totiz nemohli na Ccitatela resp. divaka zapdsobit
vyvinom udalosti v rdmci dramatického obluku. ,,O tom, o ¢o vlastne tematicky ide
(...), sa davno rozhodlo z historického ipolitického hladiska mimo divadla.«®®

Napriek tomu vSak dokumentarna drama mohlo posobit’ silnymi, afektivnymi

ucinkami. VtedajSi divdk mal totiz k zobrazovanym udalostiam vytvoreni vizbu

% HOCHHUTH, Rolf. Naméstek : hra. 1. vyd. Praha : Orbis, 1966. 356 s. Divadlo (Orbis); sv. 88.

% Autokin preklad z nemeckého originalu: ,Die Verfremdung des Abbildes bedeutet Verfremdung
der Wirklichkeit als Er6ffnung des dialektischen Erkentnisprozesses und als Fortfithrung der realen
geschichtlichen Dialektik.” Viz HILZINGER, cit. 15, s. 13.

" LEHMANN, cit. 2. s. 62-63.

% | EHMANN, cit. 2, s. 62.
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bud'to skrz priamu osobni skusenost alebo skrz spoloéenstvo, ktorého bol
stcast'ou, takze ozivenie neprijemnych momentov vlastnej minulosti mohlo na
divakov posobit’ dokonca intenzivnej$im uc¢inkom nez identifikacia s akymkol'vek
fiktivnym pribehom. NavySe, vyraznu rolu tu tiez zohraval politicky charakter
reprodukovanych udalosti, ked’Ze vtedaj$i dramatici si ako dramatickt latku volili
zlomové momenty Zz nedavnej minulosti, ktoré determinovali osudy ludi na
globalnej Grovni. Opidtovnym  spritomnenim  minulosti  prostrednictvom
dokumentarneho divadla tak nedochadza len ku konfrontacii jednotlivca s jeho
osobnou histériou, ale predovsetkym k formovaniu identity divakov ako
spoloCenstva prostrednictvom ritudlneho prekonavania krizovych situacii zo
spolo¢nej minulosti. Prave toto Lehmannovo upozornenie na suvislost medzi
dokumentarnym divadlom a ritudlom mi poslizilo ako vyznamny impulz
k pozorovaniu  ritualnych wc¢inkov formovania spolocenstva, na ktorych je
dokumentarne divadlo zaloZzené a s ktorymi V oraz viacSej miere pracuji jeho

najnovsie javiskové formy.

Vzhl'adom na opisané Crty prvych dvoch etap vo vyvoji dokumentarneho
divadla mozno konStatovat,, ze zdner nemal ambicie ponukat’ iluzivny obraz reality,
resp. nevidel svoju funkciu len v realistickom zobrazovani skutocnosti a jej
dramatickych u¢inkoch. Naopak, uz od Cias vzniku Zanru sugeruje prostrednictvom
viazby na skutocnost predovsetkym premenu divakov na clenov urcitého
politického ¢i socidlneho spolocenstva, a posilnenie tak ich kolektivnu identitu.
Erika Fischer-Lichte spaja vo svojej Estetike performativity vytvaranie kolektivne;j
prislusnosti na performativnej baze s liminalnou skusenostou prechodového ritualu,
a preto mézeme dokumentarne predstavenia povazovat prave za takéto ritudlne
formy predstavenia. Aj éra dokumentarneho divadla, ktora nastupuje na konci
dvadsiateho storo¢ia, prehlbuje opisany esteticky potencial utvarania spolocenstva
na baze ritudlu, pre ktoré vSak hl'add nové vyrazové prostriedky uz v performativnej

estetike.
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3.3 K t¢inkom performativneho dokumentarneho divadla
3.3.1 Stru¢na charakteristika nového dokumentarneho divadla

Zatial’ posledna etapa vo vyvoji dokumentarneho divadla, ktorti oznac¢ujeme
ako nové dokumentdrne divadlo, so sebou priniesla vyrazny posun smerom
k performativnej estetike. Divadelna dokumentaristika totiz za¢ina po tridsatro¢ne;]
odmlke®® opit’ formovat’ tvar nemeckého divadla az na prelome 20. a 21. storogia,
ked uz v divadelnom diskurze vrcholi dekonstrukcia iluzivnej dramatickej formy
Vv pokracujicom procese tzv. reteatralizicie divadla. Aj dokumentarne divadlo,
ktoré¢ sa od Sest'desiatych rokov rozvijalo vyhradne ako dramaticky Zaner, sa
pridava k performativhym tendencidm divadelného diskurzu a odklana sa od

dramatického textu.

Nové dokumentarne divadlo uz rezignuje na dramatickt predlohu a rozvija
sa predovSetkym vo forme autorsko-rézijnych projektov, kde reSers, selekciu
a inscenacné zhodnotenie dokumentarnych materidlov realizuje inscenator, prip.
tvorivy kolektiv.'®® Uz od javiskovych dokumentov priekopnikov Hans-Wernera
Kroesingera, Rolanda Brusa ale ani v praci neskor nastupujicich ako rézijneho
kolektivu Rimini Prokotoll ¢i tvorcov uz viac divadelny text nefiguruje ako hlavna
zlozka, ktora by bola vyhradnym sprostredkovatel'om dokumentarneho materialu.*™*
Dramaticky text teda prestdva inscenacnému tvaru dominovat, ¢im dochddza k

osamostatneniu jednotlivych inscenacnych zloziek, pricom dokumentarny material

mdze byt najnovsie formulovany ktoroukol'vek z nich. Okrem dekompozicie zanru

% Tked’ sa éra dokumentarnej dramy javila uz v polovici sedemdesiatych rokov ako uzavreta kapitola
nemeckych dramatickych dejin, nie je presné tvrdit, ze by uz neskor uplné prestala existovat.
Niektori predstavitelia zlatej éry dokumentarnej dramy sa eSte ineskor uchyl'uji k vydavaniu
dokumentarnych hier zaoberajucich sa nedorieSenymi otdzkami histérie, ako napr. Rolf Hochhuth
(Juristen, 1980) ¢i Heinar Kipphardt (Bruder Eichmann, 1983). Pre ich zriedkavost’ v8ak nemozno
dalej hovorit’ 0 pokracovani tradicie dokumentarnej dramy v Nemecku ale skor o solitérskych
pocinoch, ktoré uz zasadne neovplyviuji ani suc¢asni podobu tvorby divadelnych textov, ani neskor
inkarnované nového dokumentarne divadlo. Viz IRMER, cit. 5, s. 19.

10 Takto je znama napriklad metoda Hans-Wernera Kroesingera, ktory vyber a montaz
dokumentarnych materialov realizuje v diskusii s hercami vznikajucej inscenacie, trojélenny rézijny
kolektiv Rimini Protokoll Vv jednotlivych projektoch v réznom zlozeni zdiel'a dramaturgicko-rézijnu
pracu, feministickd performanéna skupina She She Pop dokonca demokratizuje i vztah medzi
materidlom a tvorcom, ked’Ze ide Vv ich pripade v zasade 0 sebainscenované performancie.

91 v/iz IRMER, cit. 5, s. 20.
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mozno projektom nového dokumentarneho divadla d’alej pripisat’ napriklad stylova
roéznorodost, znaky nedramatickej formy, otvorenej i metadivadelnej Struktury, ¢i
performativity, ¢ize vyuzivaji celu skélu prostriedkov postdramatického divadla.
Navyse, dokumentarne divadlo si svojim uzkym vztahom k realite nachadza cestu
predovsetkym k performan¢nym postupom , ¢oho dosledkom dochadza k reforme

estetiky zanru.

Oslobodenie sa spod podriadenosti dramy, ktorou nové dokumentarne
divadlo sebakriticky reagovalo na limity zobrazovania komplexnej reality v ramci
dramatického textu, vedie tvorcov a priori k upriameniu pozornosti na ziva udalost’
predstavenia a jeho Specifické ucinky. Pre zatial' posledné obdobie vyvoja zanru je
teda typické mapovanie potencialu, ktord dokumentarnemu divadlu ponuka fyzicka
spoluticast’ aktérov a divdkov vurCity cas na urCitom mieste. Dokumentarne
divadlo, charakteristické svojim uzkym vzt'ahom k realite a tendenciou upevnovat’
u divakov pocit spolupatri¢nosti, nachadza v rdmci vyvoja po drame novy vyrazovy
jazyk osvojenim si prave prvkov umenia performancie. Obe formy totiz koliduje na
pomedzi umenia a skutocnosti, je Im vlastna pritomnost’ autoreferencnych
elementov a maji predovSetkym ambiciu vyvolavat u ucastnikov predstavenia
liminalne G¢inky na baze autopoetickej spatnoviazbovej slucky. Prave performancné
postupy sa tak v najnovSom vyvoji dokumentarneho divadla stavaju vyrazovymi
prostriedkom, ktorymi si nové dokumentarne divadlo posilituje vlastny charakter

udalosti blizkej ritualu.

V snahe o postihnutie u¢inkov, akymi dnes pdsobia prave najnovsie
dokumentérne predstavenia, sa budem opierat’ o priklad fenoménu obcianskeho
javiska. Nielenze tato Specifickd hrani¢na podoba dokumentarneho divadla
predstavuje vyborny priklad toho, ako pokracuje vyvoj estetiky Zanru po
performativnom obrate a kam sa dnes posuva vyuzivanie ritudlnych principov
dokumentéarnych predstaveni, no dokonca tiez méze predznamenavat’ aj smerovanie
buduceho vyvoja divadla ako takého. Finalnu cast’ tejto prace preto venujem snahe
struCne charakterizovat’ procesy, ktoré mozu vznikat v priebehu predstaveni
obc¢ianskeho javiska Coby radikalnej a zaroven demokratickej formy nového

dokumentarneho divadla.
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3.3.2 K ucinkom predstavenia obc¢ianskeho javiska

S premenou estetiky dokumentarneho divadla po performativnom obrate
suvisi podstatnd zmena oproti minulym etapam vyvoja zanru, atou je jeho nové
produkéné zazemie. Zatial' co napriklad v Sest'desiatych rokoch to boli oficidlne,
Favicovo orientované kamenné divadla,*® ktoré prezentovali Serstvii dokumentarnu
dramu, dne$na forma autorsko-rézijnych projektov uz vzisla z prostredia nezavislej
scény. Sucasna vlna divadelného dokumentu sa totiz osvojenim si performancne;j
estetiky a vSeobecnym experimentalnym nabojom zacala spociatku formovat ako
atraktivna vetva menSinového, alternativneho divadla a dodnes ju zastreSuju
predovSetkym najprestiznejSie insStitucie nemeckej nezavislej kultary. 103 Autorské
forma performanéného dokumentarneho divadla sa vSak v Nemecku za svoj
novodoby vyvoj uz natol’ko etablovala, Ze v poslednych rokoch ¢oraz viac prenika
uz aj do prostredia velkych Statnych divadiel, vo¢i ktorym sa predtym zvykla
vymedzovat.’® Niektoré $tatne scény uz prilezitostne uvadzaju projekty
zavedenych novodokumentaristov, ¢i dokonca zaraduji autorské dokumentarne

inscenacie na svoj vlastny repertoétr,105 alebo si prostrednictvom dokumentarneho

102K najvyznamnejich znich patrilo Theater der Freien Volksbithne Berlin, kde sa pod
intendandskym a rezisérskym vedenim Erwina Piscatora dockali svojho premiérového uvedenia
napr. dokumentarne hry Der Stellvertreter (Zdastupca) a Soldaten od Rolfa Hochhutha, In der Sache
J. Robert Oppenheimer (Vo veci J. Roberta Oppenheimera) Heinera Kipphardta ¢i Ermittlung z pera
Petra Weissa (Vypocivanie). Viz BARTON, cit. 85, s. 54-68.

103 7a pomyselné centrum sucasného dokumentirneho divadla je dnes povazovana jedna
Z najvyznamnejSich scén nezavislého divadla v Eurépe, Theater Hebbel am Ufer v Berline. HAU
dnes totiz zastreSuje projekty najvyznamnejSich tvorcov v oblasti dokumentarneho divadla ako
Pop.
%4 O novej pozicii dokumentarneho divadla v Nemecku diskutuje s Martinom Sladetkom
v rozhovore pre Casopis Svét a divadlo dramaturg Rimini Protokoll, Sebastian Briinger. Viz
SLADECEK, Martin. ,,N&kdy sta¢i mala jiskra...” Svét a divadlo 24, 2013, &. 4, s. 41. ISSN 0862-
7258.

195 Jednou z vyraznych podporovatel'ov predstavitelov nového dokumentarneho divadla spomedzi
mestianskych divadiel je Statna &inohra v Drazd’anoch (Staatsschauspiel Dresden). Jednak pod
svojou produkénou hlavickou prezentuje projekty nezavislych umeleckych subjektov, orientujucich
sa na dokumentarne formy (napr. Remote Bremen, Rimini Protokoll; Testament, She She Pop), alebo
si dokumentarnych umelcov prizyva k rézii inscenacie priamo pre repertoar divadla (napr. 100%
Dresden, Rimini Protokoll). Dalsim divadlom, ktoré na svoju pddu nechava vstipit expertov
vSsedného dia, je napriklad Theater Bremen, kde Lola Arias zhotovila repertodrovi inscenaciu
s bezdomovcami The Art of Making Money — Die Bremer Strassenoper von Lola Arias.
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divadla osvojuju revoluény spdsob prace s publikom vramci platforiem tzv.

obcianskeho javiska.

Prave participujuce projekty, realizované v ramci osobitej repertoarovej linie
mestského divadla, tzv. Biirgerbiihne alebo obcianskeho javiska, sa stavaji
modelom, vd’aka ktorému si dokumentarne divadlo performanéného charakteru po
prvykrat ziskava stabilni poziciu uzZ aj na $tatnej scéne. V snahe o pribliZzenie tohto
Specifického inscenaéného fenoménu si prepozi¢iavam charakteristiku Martina

Sladecka:

,»,ObCanska jevisté® jsou jakymisi stalymi divadelnimi dilnami, které pro své
divaky zfizuji méstska divadla. (...) Nejde pfitom o amatérské scény. Na ,obCanskych
jevistich® nevystupuji ob¢ané v divadelnich hrach a rolich, ale stoji tam sami za sebe.

Témata Cerpaji ze svého Zivota a pod vedenim rezisérd a divadelnich pedagogt vytvareji

. ST r Yv 1 . ’ 1
inscenace, zataditelné do b&Zného divadelniho provozu.«'®

Na zaklade vysSie uvedenej citacie mozno spozorovat, ze tendencie
odburavania iluzivneho momentu a demonstrovania vlastnej autenticity, ktorymi sa
zaner dokumentarneho divadla definoval v predoslych etapach vyvoja, dnes
pokracuje prostrednictvom uzivania postupov umenia performancie. Revolu¢nou
zmenou vo vyvoji dokumentarneho divadla po performativnom obrate sa teda stava
predovsetkym preferencia nahradzovat’ dokumentarny material subjektom tzv.

experta vsednéeho dna, 107 ktory v ramci dokumentarneho divadla novym spdsobom

198 Jednu z prvych zmienok otomto fenoméne v &eskom prostredi nachadzame prave vo vysie
citovanom rozhovore zroku 2013, kde SladeCek priblizuje tento pojem obcianskeho javiska
v kratkej poznamke pod &iarou. Viz SLADECEK, cit. 104. Je viak nutné podotknut’, Ze okrem linie
autorsko-rézijneho dokumentarneho divadla s expertmi vSedného dna rozvija obcianske javisko aj
inscenacie dramatického textu v duchu rezisérskeho divadla, ktoré vSak do urcitej miery do
umeleckého tvaru inscenacie integruju realne pozadie participujtcich predstavitel'ov.

Y7 pod expertom vsedného diia rozumieme osobu, ktora na javisku nepredstavuje herecki rolu, ale
vystupuje z pozicie seba samého. Napriek absencii hereckého vzdelania v§ak nie je chapany ako
amatérsky herec ochotnickeho divadla. Vystupuje totiz ako reprezentant svojho vlastného zivota, ako
autoreferencny element z kazdodennej reality, ktory stoji v centre zaujmu celej inscendcie, a stava sa
teda subjektivizovanou alternativou objektového dokumentarneho materialu. Pracu s tzv. expertmi
vSedného dna sice do dokumentarneho divadla zavddza rézijny kolektiv Rimini Protokoll, no
medzicasom sa uz toto oznacenie stalo zavedenym pojmom pre Coraz rozsirenejSiu autorsko-rézijnu
inscenacnu prax dokumentarneho zanru. Viz DREYSSE, Miriam, MALZACHER, Florian. Vorwort.
In DREYSSE, Miriam, MALZACHER, Florian. Experten des Alltags. Das Theater von Rimini
Protokoll. Berlin : Alexander Verlag, 2007. s. 8-9. ISBN 978-3-89581-181-4.
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plni funkciu spojovacieho média medzi javiskom a mimojaviskovou skuto¢nostou a
ktory zaroven konstituuje i samotné dianie na javisku. Dokumentarny material oby
autoreferenény element z reality, ktory bolo predtym potrebné adaptovat’ do
estetického systému dramatického textu alebo neskor ozivovat’ prostrednictvom
inscenaénych zloziek, tak nahradza zivy predstavitel a jeho autoreferencné
jednanie. S nahradenim materidlneho média médiom Tudskym tak dochadza k
posilneniu fyzickej spolupritomnosti aktérov a divakov v Case a priestore priebehu
predstavenia, ked’Zze sa zo sprostredkovéavania reality stdva jej zdielanie v ramci
jedinecnej Casopriestorovej udalosti. Estetika performativneho dokumentu, kde
herca nahrddza expert vSedného dna, je potom zaloZena na vzijomnej vymene

Specifickej energie na principe autopoetickej spatnoviazbovej slucky.

Prave predstavenie ob¢ianskeho javiska ma vynimoc¢né predpoklady pre to,
aby vjeho priebehu dochadzalo ku silnému kumulovaniu energie medzi
predstavitelmi a divakmi. Dolezitym momentom, vdaka ktorému dochadza
K podstatnému zblizeniu zhromazdenych pritomnych, je pritom demokratizacia
vztahu aktér-divak. Miesto profesionalnych hercov ¢i performerov, obdarenych
mimoriadnym tvorivym talentom, sa tu totiz predstavuji vybrani obyvatelia daného
mesta Coby urcitd nehierarchizovand vzorka lokdlneho obcianstva bez ambicie
prezentovat’ svoje u¢inkovanie ako umelecky vykon. K spracovaniu su tu vyberané
témy z aktudlneho diskurzu zivota mesta, ktoré su tu nazerané¢ z mnohych stranok
prostrednictvom 0sobnych skusenosti pestrej palety participujucich expertov, ¢im sa
tiez da predpokladat’ zvySena miera identifikacie divakov s aktérmi. Dramaturgovia
nemeckého obéianskeho javiska tu v pripade tejto inscenac¢nej formy hovoria
dokonca o moznosti uéit sa jeden od druhého, ako presnejSie pochopit’ novu
podobu roztriesteného sveta, v ktorom Zijeme.'® Vzhladom na opisané vzajomné
posobenie medzi aktérmi a divdkmi na afektivnej, spolocenskej, osobnej ako aj
existencialnej urovni moze V pripade obcianskeho javiska dojst k vynimocéne
silnému energetickému prepojeniu T'udskych bytosti v ¢ase a priestore priebehu

predstavenia.

108 KURZENBERGER, Harro. Da ist zunichst einmal eine neue Energie. Theater heute 55, 2014, &.
3, 5.46-49. ISSN 00 40-55 07.
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Mimoriadny vyznam formy obc¢ianskeho javiska vSak spoc¢iva predovsetkym
v $pecifickych ritudlnych procesoch, ktoré tieto predstavenia sprevadzaju. Okrem
opisaného pnutia, ktoré bezprostredne vznika v priebehu predstavenia zo vzajomnej
fyzickej pritomnosti spoluobcanov na oboch stranach rampy, sa tu totiz moze este
produkovat’ mimoriadna energia prekonavanim série krizovych, prahovych situécit,
ktorych prostrednictvom sa experti vystavuju vV ramci predstavenia. Jednak mozno
ucast’ experta vSedného dna na inscenaénom projekte ob¢ianskeho prirovnat K
ucasti na prechodovom rituali, ked’ze prechadza jeho Standardizovanou trojicou faz
(odlicenie zo spolocnosti, transformacia v prahovej faze a opidtovné prijatia
s novym spolo¢enskym statusom). Zaroven vSak tento expert prekonava v priebehu
sériu dalSich liminalnych situacii, ktorymi obohacuje svoju energeticka sféru.
Jednou z nich je uz samotné rozhodnutie participovat’ na inscenac¢nom projekte
s neistym vysledkom bez hereckych sktsenosti, znamené prekroc¢it’ vlastné osobné
hranice, opustenie bezpe€nej zony a vydanie sa napospas neznamym zazitkom. Za
prekonanie d’alSej liminalnej situdcie moZzno povazovat verejné zdiel'anie vlastne]
minulosti, kedy expert otvorene hovori o vlastnej privatnej sfére a opatovne preziva
krizové momenty Svojej osobnej historie. S kazdym predstavenim inscenacie, na
ktorej expert vSedného dna participuje, sa tak vramci svojho performanéného
vykonu obetuje ako zastupca urCitého Specifikovaného spolocCenstva, a sebe
i ostatnym pritomnym tak ako Saman sprostredkuva ocistny, katarzny zazitok.
Konflikty dramatického deja sa tak v performan¢nom dokumentarnom predstaveni
premienaju v zavislosti na téme inscenacie na prekonavanie vlastnych osobnych
hranic, prekonavanie osobnej historie, ¢i skratka vyrovnavanie sa s urcitymi

aspektmi reality.

Okrem vystavovania vlastného bytia na javisku mozno za vyznamné obetné
momenty Vv priebehu predstavenia oznalit napriklad vykonavanie recovych
iokulacnych aktov,'®® ktoré sa v dokumentarnej performancii stavajii vyrazovym
prostriedkom potvrdzovania autentického zakladu predstavenia namiesto citovania

dokumentérneho materialu. Mimoriadne energeticky pdsobivou obetou sa potom

109 pod jokulaénymi (performativnymi) re¢ovymi aktmi mézeme rozumiet’ vypovedanie vety, ktoré
nesu $tatat pravdy. Viz PAVIS, cit. 70, s. 166.
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stava, akondhle expert vSedného dna v ramci scénického prehovoru prekonava
vlastné zabrany a zverejiiuje tu o sebe citlivé informacii z privatnej sféry, ¢im tu
ostatnym ucastnikom sprostredkuje zazitok liminality. Aké u¢inky potom moze mat’
takato dokumentarna performancia, ktord nahradza dramatické jednanie takymito

autoreferenénymi aktmi?

Vystiznym prikladom pre predstavu, ¢o vSetko umoznilo vyuZivanie
performanénych postupov v ramci obCianskeho javiska, je inscenacia Moy spis a ja
(Meine Akten und ich, 2013) z produkcie prvého obc¢ianskeho javiska vobec v ramci
Statnej ¢inohry v Drazd’anoch (Die Biirgerbiihne des Staatsschauspiels Dresden).
Inscenacia reziséra Clemensa Bechtela spracovala individualne skusenosti obéanov
mesta Drazd’any s Ministerstvom Statnej bezpeCnosti Nemeckej demokratickej
republiky, pri¢om jednotlivi pamétnici sa tu v priebehu predstavenia delili 0 osobné
spomienky na danti dobu monologickych vystupoch, aranzovanych do scénografie
regalov s ich realnymi spismi. *° Jednym z predstavitelov bol pritom aj byvaly
agent Statnej bezpe¢nosti, ktory sa tu v priebehu predstavenia verejne priznava ku
svojej haklivej minulosti. Vykonanie reGového aktu priznania ako aj uc¢inkovanie
Vv predstaveni ako takom pritom zjeho strany vyzaduje pri kazdej reprize
vynaloZenie ocividne velkého usilia, ktoré moézu divaci na zdklade vlastnej
citlivosti precitit’ pri pohl'ade na trastcu sa fyziognémiu placuceho pamétnika na
javisku. Ked’Ze ide 0 dokumentarnu inscenaciu lokalneho charakteru ob¢ianskeho
javiska, expert tu nadobuda vykonanim performativneho aktu priznania aj novy
spolo¢ensky status, ktory mu tak v ponimani ostatnych pritomnych ostava aj po
skonceni predstavenia. Ak bol totiz pred zaciatkom predstavenia len neznamym
anonymom, po jej skonceni uz nesie ndlepku agenta-kajucnika, ktory sa opidtovne
poktsa zaradit do spolo¢nosti. Divadelné predstavenie sa tak pre tohto
predstavitel’a stava elementom, ktory zasahuje do jeho Zivota natolko, Ze je v jeho

moci nie len ritualna ocista od vlastnej minulosti, ale dokonca aj potencialna

10 Tnscenacia Mdj spis aja vznikla ako stdast projektu Asocidice Divadelna Nitry s nazvom
Paraleiné zivoty, v ramci ktorého sa Sest’ participujucich divadelnych subjektov z krajin byvalého
sovietskeho bloku zaoberalo minulostou s intiticiou Statnej bezpeénosti. Drazd’anska inscenacia
bola spomedzi projektov jedinou, ktora vyuzivala principy ob&ianskeho javiska. Premiéra: 28. Aprila
2013, Kleinen Haus 3, Staatsschauspiel Dresden.
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premena jeho vlastnej buducnosti. Navyse, rozmer jeho ¢inu prekracuje v priebehu
predstavenia inscenacie Moj spis a ja rozmer Cisto len osobnej ocisty. V kontraste
S ostatnymi G¢inkujicimi, ktori sa ocitli v pozicie obete tu totiz ako jediny byvaly
kolaborant na seba berie vSetku tarchu viny a obetuje sa tu za ocistenie vsetkych

pritomnych od traumy minulého rezimu.

Na zaklade nacrtnutia tohto inscena¢ného konceptu mozno zhrnut, ze
V predstaveni obcianskeho javiska ide zakazdym o redlnu individudlnu obetu
expertov vSedného dia, ktori tu prekonanim série liminalnych situacii transformuja
nie len seba samého, ale obetuju sa tu aj za celé spolocenstvo, ¢im mdze V roznej
miere sprostredkovat’ pritomnym katarzné vykupenie. Ked’ze st tu predstavitelia
ako aj autoreferenéné akty autentické, takéto performanéné predstavenie
dokumentarneho divadla sa tak modze stat umeleckym ritualom obrody uréitej
spolo¢nosti, ktory pritomnym sprostredkuje mimoriadny zazZitok. Vzhl'adom na to,
ze tu zhromazdeni pritomni tvoria urcité spolocenstvo uz od zaciatku predstavenia,
na jeho konci tak méze dojst’ k vyraznému posilneniu pocitu spolupatri¢nosti,
pricom prostrednictvom komunikovania ur¢itych moralnych hodnot méze dojst’ tiez

k vyraznej tvorbe kulturnej identity.
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4, ZAVER

Napriek tomu, Ze bolo mojou prvotnou ambiciou zmapovat pestrost’
pristupov, ktorymi dnes popredni predstavitelia dokumentarneho divadla
nemeckojazy¢nej oblasti posuvaji formalne hranice medzi divadlom a skutoénym
zivotom prostrednictvom vyuzivana prézentneho charakteru Zanru, rozsah
bakalarskej prace sa pre takyto koncept ukéazal ako nedostato¢ny. Svoju pozornost’
som preto zamerala na Specificky aspekt, ktory dokumentarnemu divadlu umoznila
estetickd premena po performativnom obrate, atym st silné afektivne ucinky
S mocou upeviovat spoloCenstvo zhromazdené¢ na Zivej udalosti predstavenia.
Odkedy totiz dokumentarne divadlo nahradilo objektovy dokumentdrny material
I'udskym subjektom, tzv. expertom vSedného dna, ziskalo si ¢oby 0sobity umelecky
ritual v sucasnej divadelnej kulttre az tak silni poziciu, ze sa mu podarilo
adaptovat’ performan¢né postupy nezavislej scény uz aj na velkych javiskach
mestskych divadiel. Divadelné inStiticie sa tak prostrednictvom dokumentarneho
divadla stavaji atraktivnymi miestami zivej komunikacie nad zivotom v urcitom

spoloCenstve.

Dalsi vyskum v oblasti t¢inkov ob&ianskeho by mohol pokratovat’ jednak
rozborom adaptovania fenoménu experta vSedného dina, porovnanim jednotlivych
inscenacnych pristupov, ¢i postavenim fenoménu do kontextu stredovekym

plenérovym liturgickym hram ¢i fenoménu mestianskeho divadla.

Ak sa teda ku koncu tejto prace pokuasim zodpovedat’ na otazku, v com
spociva atraktivnost’ zanru sticasného dokumentarneho divadla, ktoré si v relativne
kratkom ¢ase dokazalo vybudovat’ obl'ubu ako u navstevnikov nezavislych scén, tak
u divakov mestianskych divadiel, je to prave jeho schopnost’ ponuknut’ spolo¢nosti
alternativu intenzivneho zazitku v kontakte s ostatnymi pritomnymi bytostami
Vv jedine¢nom okamihu priebehu predstavenia. Zda sa totiz, Ze dnes spolo¢nost’
zacina pod vplyvom vSadepritomnych medidlnych obrazov vyhladavat autenticky
kontakt so svetom, ktory mu mdze poskytnit prave dokumentarne divadlo s jeho

uzkym vztahom k realite.
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