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Abstrakt: Pocntic zaciatkom 20. storocia zacalo divadlo narabat s novym vyrazovym kon-
ceptudlnym literarnym a priestorovym slovnikom. Vyvoj metdéd generovania architekttry
priblizil tento synteticky indikator civilizacie a kultir v sti¢asnosti k bodu, ked sa z podsta-
ty svojho archetypu stava intelektudlnou kédovanou Sifrou. Spdsoby jej tvorby a percepcie
sa prostrednictvom novych médii zradikalizovali. Architektira bude v kontexte tejto stadie
reprezentovana scénografiou. Predmetna stadia nechdpe architektiru v klasickom vyzname
stavby a scénografiu ako kulisu. Skiimame ich vo vztahu k miestu a jeho inherentnym cha-
rakteristikdm aj cez heterotopiu a synestéziu, kde sa miesto stava sférou imaginacie publika
v jeho Specifickej role.

Klucové slova: divadlo, scénografia, architekttra, realizmus, histdria, divadlo dokumentu, si-
te-specific divadlo

Uvod

Docasnost, zaznamenanie sprav a informdcii, dokumentéarna reflektivnost — aj to
su vlastnosti divadelného umenia. Jednou zo zloziek, ktora tvori divadlo, je priestor,
kde sa odohrédva. Scénografia a divadelna architektira patria k tym castiam divadel-
ného diela, ktoré vyznamne formuju jeho koncept, st spoluurcujucimi faktormi pri
¢itani rezisérskeho vykladu, a zaroven zasadzuju dielo do urcitého estetického ram-
ca. Divadelny priestor atmosféry, rovnako ako architektonicky utilitdrny priestor, ma
svoje kultrne a spolocenské funkcie. Od pociatkov velkych divadelnych reforiem
20. storocia sa staval vyraznou, originalnou reinterpretdciou dramatickej predlohy.
Divadlo malo tendenciu predostriet apelativnu vypoved nielen po literarnej a he-
reckej stranke, ale aj svojim vizudlnym spracovanim. Divadelnici zacali narabat so
sirokou skalou vyrazovych foriem a prostriedkov.

V stadii prostrednictvom tedrie scénografie a architektiry analyzujeme také di-
vadlo, ktoré je divadlom miesta — priestoru a jeho symbolu takéhoto miesta. Stadiu
koncipujeme ako stru¢ny historicky prehlad dvoch divadelnych pristupov ku scé-
nografii, ktord vyuzila priestor mimo divadelnej budovy (scénografia hal a mesta
a divadlo-dokument), pricom scénografiu staviame do nového kontextu k médiu
architektary. Skiimame tu divadlo, ktoré je postavené na tiroven vernej ,socidlnej
imitdcie”, transformujice nadcasové hodnotové otazky, ktoré st predmetom dramy.
Zamyslame sa nad scénografiou, ktord pracuje s redlnou architekttrou, jej obrazom
alebo fragmentom vytvarajucim fikciu, ktorej sila pdsobi odlisne od priestorovych
divadelnych abstrakcii. Takéto dosaddzanie pribehov do zndmych architektonickych
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typoldgii' moze divakovi priniest analyzu vlastného hodnotového systému z inej
perspektivy, oproti vnimaniu scénickych vytvarnych abstrakcii. Specificka archi-
tektonicky-hyperrealisticka scénografia socidlnej a politickej imitacie dostava v dal-
Sej vrstve nové znaky a vyznamy. Architektonickd forma, ktord je predmetom tejto
Stadie, je zaroven scénografiou. Tedria architektiry tu bude diskutovana vo vztahu
k divadelnej vede, pricom priestor vinimame ako plochu obrazotvornosti.

Architektonicko-teoreticky diskurz s presahmi do filozofie, socioldgie a literatu-
ry, snaziaci sa o rieSenie systematickych definicii, je vo svojej mnohorakosti, ktort
mu prinieslo 20. storocie (t. j. moderna, postmoderné a poststrukturalistické expe-
rimentovanie, dekonstruktivizmus a 1i.), stale otvoreny. Slovami Hansa Lehmanna:
~Nastalo obdobie zmeny sp6sobu vnimania: simultanna a multiperspektivna per-
cepcia nahradza linedrno-postupnu. Povrchnejsie, no zaroven obsiahlejsie vnimanie
nastupuje na miesto koncentrovaného, hlbsieho, predobrazom ktorého bola lektara
literarneho textu.”

Spojenie teorii

Teoretik architektary Sigfried Giedion sa v diele Priestor, ¢as a architektiira (Space,
Time and Architecture: The Growth of a New Tradition, 1941) zaobera modernistickou ar-
chitekttirou. Za hlavnu tlohu stcasnej architektury povazuje , pretimocenie platného
spoOsobu zivota pre nasu dobu“?. Podla filozofa a teoretika umenia Karstena Harriesa
je tato Giedionova idea bez zadefinovania spdsobu Zivota pre nasu dobu neucelend,
napriek tomu Harries povazuje za pravdu, ,Ze nam architektiira ma dalej pomahat
najst svoje miesto a svoju cestu vo svete, ktory v nas vyvolava stale vacsiu dezo-
rientaciu.”* Pod etickou funkciou architektiry Harries rozumie jej ilohu napomoct
s artikulaciou spoloéného étosu. S Giedionom polemizuje aj o tlohe tlmocenia a in-
terpretacie architektury: ,, Ak je timocenie jej hlavnou tlohou, potom jej musi nalezat
schopnost reci.”> Nie je mu vSak jasné, ¢ije o architektiire mozné tvrdit, Ze rozpréva,
pripadne, v akom zmysle je to mozné povedat: ,Sémantika architektury bude fun-
gujuca, pokial bude mat architektira zdmer byt médiom k podaniu vyznamu s na-
strojmi, ktorymi st znaky: reprezentdcia a symbol. Architektura, ktord reprezentuje
int architekttru, plni sama symbolicka funkciu. Vyzyva nas, aby sme na 1iu — a teda
nutne aj na jej okolie — nazerali ur¢itym spésobom. Zmyslom architektonickych sym-
bolov nie je popisovat, ale vyjadrovat.”

Americky teoretik a kritik architektiry, predstavitel svetovej architektonickej
postmoderny Charles Jencks charakterizuje postmodernu ako hybridnt formu ek-
lektiky a irdnie. Je pre neho nepretrzitym vyberom, dvojitym kédovanim, znakom

! Architektonickou typoldgiou v tomto pripade myslime druh stavebnych objektov podla ich ucelu
(napr. skolské stavby, stavby pre zdravotnictvo, Sportoviska, kultirne stavby, rezidencné projekty, admi-
nistrativne objekty ai.) s ich typickou funkénou a technickou prevadzkou a zazemim.

2 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava : Divadelny ustav, 2007, s. 13. ISBN 978-80-
88987-81-9.

* Citované podla HARRIES, Karsten. Etickd funkce architektury. Praha : Arbor vitae, 2011, s. 11. ISBN
978-80-87164-97-6.

* Tamze, s. 13.

5 Tamze, s. 23.

¢ Tamze, s. 139.
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sirokého vyberu, konfliktu a diskontinuity tradicie. Postmodernu vnima ako vtipnu
a nevinnd, s hybridnym vyrazom, ktora je jasne Stylisticky definovana a je straté-
giou — na rozdiel od fragmentarneho expresionizmu, agresivne orientovaného stylu,
definovaného ako neomodernizmus.” Pre Umberta Eca je postmoderna reakciou na
modernu, rozpoznavanim minulosti, ktord nemoze byt ignorovana, pretoZe jej des-
trukcia by viedla k utichnutiu. Musi byt preto znovu navstivena, ale s iréniou, nie
nevinne.®

Téma divadelnej scénografie je povazovana za rovnocennu zlozku komplexného
Gesamtkunstwerku. Izolovany diskurz o nej, bez rezisérskeho a hudobného vykladu,
nemusi byt teda relevantny. Scénicky priestor vSak v niektorych pripadoch, predo-
vSetkym pri citacidch fragmentov existujacej architektury, dokaze pre recipienta vy-
generovat natolko vyrazovo a vyznamovo silné miesta alebo dioramy, ze funguju aj
samotné, v zmysle urcenia zasadného konceptu.

Scénografické nastroje

Aby sme mohli scénografiu analyzovat, potrebujeme vypracovat teoreticky mo-
del jej tvorby, fungovania a recepcie. Scénografiu teoreticky analyzujeme vo vztahu
khercovi, k publiku, k obrazu, ktory scénografia vytvéra, a k miestu, kde sa realizuje.
Pojmy heterotopia a synestézia ndm pomahaju k filozofickému pochopeniu a prepo-
jeniu obrazotvornosti so scénickym umenim.

Akdkolvek reflexia reality je podstatne ovplyvnena vizualno-akustickou skuse-
nostou, vzormi a Sablénami. Rovina vizualneho vnimania umoziuje veciam vstupo-
vat do vedomia. To, ktoré faktory nam najviac utkveju, zalezi aj na fakte, ¢i budeme
priestor analyzovat ako objektivizovany alebo subjektivizovany.” Objektivizovany
priestor nas bude zaujimat ako stbor urcitych vlastnosti nezavislych na individual-
nych preZivaniach, zatial ¢o subjektivizovany priestor nam bude referovat o indivi-
dudlnych prezitkoch. Oba priestory st previazané a vzajomne sa ovplyviiuju. V diva-
delnej scénografii je toto rozdelenie mozné sledovat na fyzickom pouZzivani priestoru.
Scénografia vytvori svojimi objemami redlne hranice, ktoré navadzaju interpreta ku
schematickym manévrovaniam. Sticasne vSak ddva moznost reinterpretovat tieto po-
hyby a vyuZitie miesta individudlnym, subjektivnym pristupom.

Divadelny obraz nie je mozné chapat ako fixny artefakt, ani ho redukovat iba na
vizualne vnimanie. Skor sa prejavuje ako prchavy synesteticky fenomén, ktory sa
neodohrava osamoteny pred zrakom a sluchom divaka, ale je ako dianie v atmosfére
vnimany vSetkymi zmyslami na rovnakej tirovni. Vnimanie obrazu sa v tomto nahla-
de da pochopit ako synesteticky obrazovy jav, pri ktorom sa orientuje pozornost tak
na inscenovany divadelny obraz, ako aj na sprevadzajtice predstavy a vlastné telesné
pocity. Je to hra obrazov dejucich sa medzi vnitrom a vonkajskom, subjektom a ob-
jektom, prezentaciou a reprezentaciou.”

7Pozri éORMOVA, Eva. Space and the Postmodern Stage. Praha : MU Studio, 2000, s. 54. ISBN 8070081066.

8 Tamze, s. 54.

9 Pozri AJVAZ, Michal - HAVEL, Ivan - MITASOVA, Monika. Prostor a jeho ¢lovk. Praha : Vesmir, 2004,
s. 154. ISBN 80-85977-60-5.

19 Pozri WIHSTUTZ, Benjamin. Theater der Einbildung — Zur Wahrnehmung und Imagination des Zuschauers.
Bielefeld : Transcript Verlag, 2011, s. 16. ISBN 978-3-934344-94-5.
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Divdk sa stava castou celku zazitého miesta, resp. miesta sktsenosti, hoci i tu
ostava vo vzdialenosti, ktora urcuje sledovanie inych procesov. Cez vedenie svojho
pohladu vytvara najprv suvislosti a vztahy. Sleduje sdm seba, a zaroven sleduje sle-
dovanie inych divakov. Miesto divadelnej sktisenosti sa stava laboratériom videnia
a pohl'adom na casti procesov, organizuje pohlady a dokaZe robit tieto procesy vidi-
telnymi a neviditelnymi.

Redlne miesta, ktoré sticasne reprezentuju a vysvetluju viaceré iné sledované
miesta a ¢asy, moZeme nazvat heterotopiou. T4 podl'a nemeckého teoretika divadla
Stefana Tiggesa reprezentuje miesta, ktoré predstavuju ,, protimiesta” — uskutocnené
utdpie, v ktorych vsetky skutocné miesta dokazu klast otazky. Su miestami leziacimi
mimo vsetky iné miesta, hoci sa nechajii samé lokalizovat."! Zobrazenia vztahujuce sa
na skutocné miesta tematizuju divadelny priestor, alebo vytvarajui miesta nezvycajné
— abstraktné. Divadelnymi prostriedkami kreuju redlny cas, kedZe vo svojom vyraze
nevytvaraju fiktivnu casovu vrstvu.?

Sucasna divadelnd prax vo svojej kontextudlnosti a interdisciplinarite prebe-
ra antropologiu popri inom aj v rovine vyskumu konkrétneho miesta — uz nie ako
scénografiu, ale ako skutocné miesto udalosti, teritérium, jeho zdokumentovanie
a kontextualizovanie. Ak Studujeme divadelny priestor ako heterotopicky, zistuje-
me, Ze v urcitej socidlnej skupine otvdra moznost formovat utvaranie kolektivnej
pamati. Teoreticka literatary Svetlana Boym chdpe kolektivnhu pamaét ako ,zdielané
orienta¢né body v kazdodennom Zzivote”, ktoré preklenuja a zaclenuju individual-
ne spomienky do zdielanej socialnej siete.”® Symbolmi tvorené umelecké obrazy tak
dostavaju Specifickti narativnost, CitateInt pre zdielatelov tejto kolektivnej pamati.
Suvisi to s dramaturgickou a scénickou volbou spracovavat v divadelnom umeni
citacie predmetov alebo objektov, ktoré sa vztahuju na historicky nedavne obdobie
do roku 1989 (napr. v diele scénografky Anny Viebrock). V si¢asnom divadle je pre-
zentovanie konkrétnych vizualnych symbolov z obdobia pred rokom 1989 nastro]om
»ostalgického” diskurzu." Spolo¢nost a jej priestor sa utvaraji vo vzajomnom vztahu
porozumenia vlastnej minulosti a pritomnosti. Toto porozumenie sa materializuje
najma v miestach, ktoré tato spolo¢nost obyva, pripadne v miestach, kde im chce
porozumiet — v naSom pripade v divadlach.

Hudobné divadlo ako syntéza

,Z urcitého hladiska nie je divadlo, ktoré kombinuje svoje vyjadrovacie prostried-
ky, nové, lebo spajanie roznych druhov umenia je staré ako umenie samo. (...) Od-
delovanie tychto druhov umenia pravdepodobne nasledovalo vo vyvoji Iudského
vedomia po rozliSeni umenia a zivota. (...) Civilizdcia trvala na Specializacii umelec-
kych funkcii. Z historického hladiska sa len potom mohli $pecialisti v jednom ume-

' Pozri TIGGES, Steffan — PEWNY, Katharina - DEUTSCH-SCHREINER, Evelyn et al. Zwischenspiele —
Neue Texte, Wahrnehmungs und Fiktionsrdume in Theater, Tanz und Performance. Bielefeld : Transcript Verlag,
2010, s. 319. ISBN 978-3-8376-1015-4.

12 Pozri DECK, Jan — SIEBURG, Angelika et al. Paradoxien des Zuschauens — Die Rolle des Publikums im
zeitgendssischen Theater. Bielefeld : Transcript Verlag, 2008, s. 15. ISBN 978-3-89942-853-7.

18 Pozri ZALESAK, Jan. Minuli budoucnost. Brno : Vysoké uéni technické, 2013, s. 74. ISBN 978-80-214-
4794-3.

!4 Pojem ostalgia vznikol v byvalom vychodnom Nemecku spojenim slov Ost (Vychod) a algia (smutok).
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leckom odbore spédjat s odbornikmi z iného odboru a vytvarat moderné divadelno-
-hudobno-taneéné kompozicie ako opery.“*?

Aspekty vnimania divadelného umenia v zmysle, ako ich popisal autor tohto vy-
roku, teoretik umenia Richard Kostelanetz, m6Zeme demonstrovat na komplexnom
divadelnom druhu — hudobnom divadle, konkrétne na opernom umeni. Prave zrod
opery v 16. storoci vyznamne podnietil vyvoj scénickej a javiskovej technoldgie. Ako
pretrvavajtiica forma vSak opera v stucasnosti prechddza obdobim vyznamového
prehodnocovania. Analyzou operného umenia sa zaoberaju aj Barbara Beyer a ko-
lektiv v publikacii Die Zukunft der Oper (Buducnost opery). Socioloég a kulturoldg
Dirk Baecker v nej tvrdi, Ze barokova opera, ktora vznikla na kniezacich dvoroch
a neskor bola tvarovand v mierkach mestiackych divadiel, sa v 20. storoci vyvinula
do svojej vlastnej karikatary. V dnesnej spolocenskej sieti sa usiluje o nova formu
svojho stikromia, privatneho zaobchadzania so sebou samou a o svoj vlastny spolo-
censky vyvoj.'s

Inym argumentom, preco st vyvoj a preZzitie operného umenia komplikovanejsi-
mi neZ je to pri inych druhoch umeni, je fakt jeho historickosti. RéZia operného diela
je definovana ako umenie interpretacie, pricom moze ist o interpretdciu historickych
alebo novodobych partitar a opernych libriet. Diskurz o takzvanom ,rezisérizme”
alebo ,reZisérskom divadle” ako pristupe k interpretdcii je vedeny predovsetkym pri
spracovavani starsich predloh, na ktoré je uz naviazana uvadzacia prax a je mozné
ich vo svojej historii porovnavat. Reinterpretacie, ktoré sa odchyluju od instrukcii
v partitirach, od poznamok samotnych autorov ¢i od interpretacnej praxe precho-
vavajucej konzervativny, rekonstrukény narativny princip zobrazovania, nahliadaja
na historicky motiv ako na latku, ktora je potencialne transformovatelnd vo vztahu
k sticasnosti.

Divadelny obraz podl'a Benjamina Wihstutza

Teatrolog Benjamin Wihstutz vo svojej praci Theater der Einbildung — Zur Wahr-
nehmung und Imagination des Zuschauers (2011)7 publikoval o divadelnom obraze na-
sledujtce tézy: Divadelné obrazy st inscenované obrazy. Inscenovanie dava obrazu
jeho ram. Divadelné obrazy st pominutelné. Nejedna sa o dielo — obraz, ale o obraz
—udalost (jav). Divadelné obrazy sa stavaju vnimanymi vo svojej casovej syntaxi. T4
prepaja pritomné s minulym a budticim. Divadelné obrazy st synestetické obrazy.
Ako synestézie sa stavaju zazitymi v jedinecnej podstate.

Podl'a Wihstutza, pri ramovani obrazu nejde vzdy o doslovné ohranicenie objek-
tu. Inscenovanie divadelného obrazu by sa dalo zjednodusene chapat ako aranzo-
vanie vSetkych elementov divadelného diania — od hereckych sktisok po technicka
vypravu a prislusenstvo s jeho naslednym riadenim a logistikou. Architektonické in-
scenované miesto vSak samo osebe nedokdaze bez divadelného inscenovania vytvorit

» KOSTELANETZ, Richard. Divadlo zmiesanych médii [online]. Dostupné na https://is.muni.cz/el/1421/
podzim2011/IM047/um/RichardKkostelanetz.pdf [cit. 31. 1. 2017].

16 Pozri BEYER, Barbara — KOGLER, Susanne - LEMBERG, Roman et al. Die Zukunft der Oper Zwischen
Hermeneutik und Performativitit. Berlin : Theater der Zeit, 2014, s. 27. ISBN 978-3-943881-88-2.

7 WIHSTUTZ, Benjamin. Theater der Einbildung - Zur Wahrnehmung und Imagination des Zuschauers. Ber-
lin : Theater der Zeit, 2011. ISBN 978-3-934344-94-5.
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divadelny obraz.KedZe je divadlo umenim okamihu, jeho zobrazenie (divadelny ob-
raz) je skor originalnou udalostou bez schopnosti d'alSej presnej reprizy. Divadelny
obraz je origindlom, ktory sa udeje pred publikom a v okamihu opét zmizne. Je este-
tickou kontemplaciou, ktora sa odohra v moduse zotrvania. Divadelny obraz sa teda
udeje vo svojom uvedeni este predtym, ako je sim obrazom.

Divadelny obraz sa nikdy nevyskytuje v bezznakovom alebo bezvyznamovom
priestore. Vzdy je vnimany v kontextoch, ktoré ur¢ia vyznamové pridelenie. Tento
kontext moze byt ovplyvneny dvojako: na divadelny obraz je nazerané bud v rdmci
predstavenia v stvislosti s predoslymi a nasledujiicimi obrazmi, alebo v zavislosti
od divakovej skuisenosti, spomienky ¢i ocakavania. Wihtstutz tvrdi, Ze nie je mozné
oddelovat scénické obrazy od subjektivneho divackeho vnimania. Na jednej strane sa
stavaju javmi pritomnosti inscenovanymi pred divakmi. Zaroven st vsak aj predlo-
hami a napodobeninami ¢i subjektivnymi predstavami vo forme spomienok, asocia-
cii a o¢akdvani. Vnimanie scény je teda mozné uchopit ako dvojaka syntézu. V prvej
su obrazy svojou podstatou syntetizujucimi fenoménmi: nenechdvaju sa redukovat
na svoju vizualitu ¢i inti vyznamovu troven, ale budt vnimané komplexne, vset-
kymi zmyslami. Druha syntéza — pocitova — naraba v obraze s pocitom priestorovej
atmosféry. T4 generuje u divdka konkrétne emocie. Predlohy a napodobeniny, spo-
mienky a ocakavania st vedomé i podvedomé predstavy niecoho nepritomného, ¢o
sa spdja s pritomnym — s obrazom scény.

Dokument doby

Nemecka teatrologicka Erika Fischer-Lichte tvrdi: ,Divadlo, ktoré nedokaze
vytvorit ilaziu a divakovej fantazii neumozni prezit predvadzané zazitky, nebude
schopné uskutocnit premenu a transformaciu ani u idedlneho divaka. Zostane len
kratochvilou a zabavou.”*® Podla Richarda Schechnera sa divadlo popri jednoznac-
nych umeleckych formach vztahuje tiez na politické a spolocenské ceremonialy ¢i
Sportové udalosti. Ide o podujatia , priestorovo sa odohravajtice prevazne na velkych
plochdach. Arény, stadiony, kostoly a divadla st stavby, ktoré nebyvaju ekonomicky
sebestacné. (...) Tieto priestory st vyuzivané ndrazovo a intenzivne. Maju jedine¢né
usporiadanie, ktoré umoznuje velkej skupine Iudi sledovat malt skupinu — a zaroven
si uvedomovat samu seba. Takéto usporiadanie vyvolava dojem obradnosti a oslavy.
(...) V priestoroch, kde sa performuje realita, dochadza k oziveniu znovupotvrdeniu
moralnych hodnot spolocenstva — posiliiuju spolocensku spolupatri¢nost.”* Aby di-
vadlo neostalo iba vyssie spomenutou kratochvilou, divak by s jeho metaforickym
jazykom mal byt schopny prepajat a vnimat udalosti, javy a objekty, ktoré ho obklo-
puju a ktoré priamo Zije.

V priebehu svojho vyvoja si divadelna architektiira kamennych instittcii osvojo-
vala nové slohové, technické alebo dispozi¢né riesenia. 20. storocie prinieslo celkom
nové myslenie o umiestneni divadla. Nie st to iba alternativne skupiny, kto vyuziva
nezvycajné priestory a posuva recepciu divadelnictva. Niektoré, aj renomované di-
vadelné inStittcie umiestiiuju svoje produkcie alebo cast sezény (napr. festivaly) do

18 FISCHER-LICHTE, Erika. Dejiny drdmy. Bratislava: Divadelny tstav, 2003, s. 104. ISBN 80-88987-47-4.
9 SCHECHNER, Richard. Performancia: teérie, praktiky, ritudly. Bratislava : Divadelny tstav, 2009, s. 28.
ISBN 978-80-89369-11-9.
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priestorov, v ktorych divadelné diela funguji ako priestorovo-Specifické podujatia.
Stavaju sa diverzifikovnej$imi a otvorenej$imi aj pre novych divakov.

Reformatori divadelného myslenia prvej polovice 20. storocia boli v oblasti archi-
tektonickych a priestorovych moZznosti tvorivi. VSetkych zjednocovala snaha narusit
kukatkovy divadelny princip. Vyhladéavali exteriéry amfiteatrov, nddvori, prirod-
nych scenérii jazier a hor, spoluvytvarali politicko-propagandistické divadelné akcie.
Produkcie prestvali do obrovskych cirkusov, povodné divadelné saly prestavovali
za ucelom rusenia bariér medzi javiskom a hladiskom.

Scénografia hal a mesta

Rozmach vystavby divadelnych budov s ich scénografickymi technologiami
kulminoval priblizne od konca 18. do polovice 19. storocia, teda v ¢ase narodnych
obrodeni vacsiny eurdpskych krajin. Talianska barokova scénografia prezivala svoj
vrchol, no jej ilustrativna dramatickd ilazivnost a izolovanost, postavend na de-
koraciach ako najdolezitejSej divadelnej zlozke, vo svojej povodnej idei neustéle
nardzala na dramu, ktora mala snahu prezentovat ¢o najviac mechanizmov a ku-
lis. Mdlo pruzna scénografia nevyhovujica novej divadelnej praxi a tieZ vyvoj
chdpania umeleckého vnimania vo vztahu k zobrazovanej skutocnosti podnietili
umelcov k hladaniu novych miest pre uvadzanie dramatickych textov. Divadelnici
v 19. storoci zacali objavovat mozZnosti inscenovania hier v inych auditoridlnych
priestoroch. V tomto obdobi prekvitala v Eurdpe stavba cirkusovych budov, ktoré
boli zaroven vyuzivané aj ako festivalové haly, kde sa uvadzali klasické hudobné
symfonické diela.

Optstanie kamennych divadiel a inscenovanie divadelnych diel na pdvodne
nedivadelnych miestach sa v 20. storoci objavuje uz v tvorbe rakuskeho divadelné-
ho a filmového reziséra a producenta Maxa Reinhardta (1873 — 1943). V protiklade
k dovtedajsim, casto schematickym spracovaniam divadelnych predloh sa Reinhardt
snazil uplatnit v dramaturgii i rézii individualny pristup ku kazdému inscenované-
mu dielu. Pouzival mnohé technické novinky: otacavé javisko, farebné svetlo, beziaci
pas. Komponoval scénické obrazy, ktoré boli vo vyrazoch, svetle a farebnosti inspi-
rované klasickymi maliarmi, napr. Rembrandtom. Pri koncipovani divadla citil jeho
intimnu (,, Kammerspiele”) ¢i naopak monumentalnu mierku. Ked sa v berlinskom
Neues Theater roku 1905 zdvihla pred divakmi opona a uvideli krasnu zalesnenu
scénu Shakespearovho Sna noci svitojdnskej, bolo jasné, Ze ,,neprichadza iba revoltcia
scénografie, ale zaciatok nového divadla“®. Sofoklovu tragédiu Oidipus Rex insceno-
val v roku 1910, po takmer 2000 rokoch od jej vzniku, ako mohutny ndvrat gréckej
dramy v obrovskom berlinskom Zirkus Schumann* (neskor Grosses Schauspielhaus)

2 PATTERSON Michael, The revolution in German Theatre — 1900-1933 [online]. New York: Routledge —
Taylor and FrancisGroup, 2016. Dostupné na https://Ink.sk/mtDX [cit. 1. 2. 2017].

2 Zirkus Schumann, ktory prevadzkoval vyznamny varietny podnikatel Albert Schumann, patril p6-
vodne inému cirkusovému a varietnému prevadzkovatelovi, Ernstovi Renzovi. Jeho Circus Renz z roku
1842 bol prvou nemeckou budovou tohto typu. Budova vsak musela ustupit novej vystavbe, a tak pre-
stavbou velkej trhovej haly vznikol novy Circus Renz, neskér premenovany na Zirkus Schumann. Albert
Schumann, nasledne zalozil druhé velké varietné divadlo, Albert Schumann Theater vo Frankfurte nad
Mohanom.
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pre priblizne 5000 divakov.” Pred uvedenim v Berline vSak Oidipus Rex precestoval
celtt Eurépu, hralo sa zasadne vo velkych sélach, pricom turné sa zacalo v mnichov-
skej Musikfesthalle pre 3000 divakov. Budovanie mohutnych divadelno-varietnych,
operetnych a cirkusovych divadelnych objektov po celom Nemecku bolo na vzostu-
pe od polovice 19. storocia, ked divadlo plnilo predovsetkym spektakuldrnu a zébav-
nu funkciu.

Pre uvadzanie gréckych tragédii hladal Reinhardt arénovité javiska. Oidipus Rex
bol pre neho prvou skusenostou, ked ho pri tvorbe neobmedzoval portalovy obluk.
Scéna pozostavala predovsetkym z ¢iernych zavesenych textilnych ploch s reduko-
vanymi drobnymi a abstrahovanymi kulisami. Za Reinhardtovu najtypickejsiu a za-
roven najvizualnejsiu pracu sa da povazovat inscenacia hry Karla Vollméllera Das
Mirakel (Zazrak), premiérovana v roku 1911 v londynskej vystavnej hale Olympia®.
Pre inscenovanie archetypalneho spojenia drdmy a nabozenského ritudlu — stredo-
vekej legendy — bola v Olympii vytvorend monumentéalna scénografia znazornujtca
stredoveku katedralu. Hralo sa bez hovoreného slova, kedZe rozloha a usporiadanie
scény by znemoznili jeho pocutelnost. Na produkcii sa podielal viac nez 2000-¢lenny
Stab zlozeny z hercov, hudobnikov, zboru, tane¢nikov, Statistov a iného persondlu.

Max Reinhardt, ktory bol popri Richardovi Straussovi a Hugovi von Hofmann-
sthalovi spoluzakladatelom Salzburskych slavnosti (1920), prispieval k ich konaniu
rezisérskym dielom. Otvaracim predstavenim prvého rocnika festivalu bola moralita
Huga von Hoffmansthala Jedermann. Das Spiel vom Sterben des reichen Mannes Jeder-
mann* v rézii Maxa Reihnardta a so scénografiou Alfreda Rollera. Inscenacia sa hrala
na Domplatz (Namesti pred démom), pred vstupom do chramu. Podla profesora
Johna L. Styana, autora monografie Director in perspective — Max Reinhardt, sa zdala
byt viac ritualnym divadlom nez festivalovym programom a jej divaci skor komuni-
tou nez festivalovym publikom.”

Skutocnd scénografia mesta prepozicala Jedermannovi Specificky symbolicky cha-
rakter. Dej sa sice odohraval iba na drevenom javisku pred dverami katedraly, no
divdk mal zdanie hry po celom meste. Herci predstavujici roézne charaktery vcha-
dzali na scénu vZdy z inych nadmesti, z katedraly, alebo anonymne sediaci v publiku
vstupili do hry z auditoria. Reinhardt naplno vyuzil danost miesta vo vSetkych jeho
detailoch: vo zvuku organovej hry a zboru z katedraly, v zvoneni zvonov z okolitych
chramov, v hlasoch zo vzdialenejsich mestskych vezi ¢i stredovekého hradu, odkial
sa zvuk preniesol omnoho neskor a znel ako zo zahrobia. Tato symbolika bola vede-
na v stulade s rezisérovou interpretaciou a charaktermi postav. Reinhardt pracoval
predovsetkym s prirodzenym svetlom: s premenou denného svetla od simraku az
k tme osvetlenej faklami. Patril medzi prvych rezisérov, ktori detailne dbali na kazdu
zlozku produkcie, ¢o dokazuju aj dokonalé rezijné a technické inscena¢né poznamky
v jeho rezisérskych knihach.

2 Pozri ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA : Max Reinhardt [online]. Dostupné na https://www .britan-
nica.com/biography/Max-Reinhardt [cit. 1. 2. 2017].

% Olympia bola postavend ako najvacsia vystavna hala v Anglicku v roku 1884 spolocnostou Andrew
Handyside and Company.

* Hoffmansthalov Jedermann sa hra na Salzburskych sldvnostiach s vynimkou obdobia 2. svetovej vojny
nepretrzite.

» Pozri STYAN, John L. Director in perspective — Max Reinhardt [online]. Cambridge : Cambridge
University Press, 1982. Dostupné na https://Ink.sk/vxUY [cit. 1. 2. 2017].
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Popri Specifickych projektoch v exteriéri mesta ponukaju Salzburské slavnosti aj
predstavenia v atraktivnom objekte niekdajsej Felsenreitschule (jazdeckej Skoly). Do
skaly vytesana budova sa stala jednou zo scén festivalu v roku 1926. Max Reinhardt
tu popri inom inscenoval Goetheho Fausta (1933). Vtedy spolu so scénografom Cle-
mensom Holzmeisterom umiestnili do zadnej a bo¢nych stien kamennej arkddovej
architektary ponuré mesto, vytvorené zoskupenim chudobnych domov a katedraly.
A ked Benétske biendle pontklo vo svojom prvom roc¢niku (1934), ktory bol venova-
ny divadlu, priestor klasickej drame odohravajuicej sa v Bendtkach so zadanim, aby
bol pribeh inscenovany priamo v uliciach mesta, k prvym inscenaciam patril Shake-
spearov Kupec benitsky, pripraveny Maxom Reinhardtom na malom namesti Campo
San Trovaso.

Aj Jacques Copeau, iniciator franctzskej divadelnej reformy na pociatku 20. sto-
rocia, reziroval v tridsiatych a Styridsiatych rokoch, ked uz bolo plenérové insce-
nované divadlo etablovanym druhom, niekolko takychto hier v malebnej Florencii.
Prvou inscenaciou bola hra Mirakulum o svitej Ulive. Na nadvorie jedného z florent-
skych klastorov umiestnil hlavné a bo¢né pddia, na ktoré divaci hladeli spod arkad
loggii. Vrcholom Copeauovej linie exteriérovych miesto-Specifickych inscendcii bolo
inscenovanie starofranctizskeho mystéria Zdzrak s pozlitenym chlebom, uvedeného pri
prilezitosti 500. vyrocia hospicu a chudobinca na nddvori v meste Beaune. Hlavnym
scénickym prvkom so symbolickym vyznamom sa stala stara studila predstavujiica
peklo.

Divadlo dokumentu

Iny, o niekol'ko desatroci mladsi princip divadla, ktory vyuziva realny priestor ako
vyznamny kontextualny rozmer, tvoria divadelné skupiny, ktoré privadzajua divakov
k divadelnej akcii aj mimo kamennych auditérii. Jednym z prvych a najznamejsich
zoskupeni je nemecko-$vajciarska umelecka skupina Rimini Protokoll, aktivna od
konca devatdesiatych rokov 20. storocia. Tu posobiaci umelci byvaji oznacovani za
zakladatel'ov tzv. novej viny dokumentarneho divadla.

Divadlo faktu, ako sa tiez takéto divadlo oznacuje, vo vSeobecnosti kreuje svoje
predlohy a scendre na zdklade existujucich dokumentarnych pramenov. ,Najzna-
mejsie projekty spéjaju konkrétnu udalost zachytenti prostrednictvom rozhovorov,
novinovych clankov, int skupinu tvoria inscendcie, ktoré cez prizmu stcasnosti
,prehodnocuji” minulost cez dokumentarne materialy (dobové filmové zabery, pre-
javy, piesne) v konfrontdcii so sicasnostou. Mnohé z nich nadobtdaju silny politic-
ky rozmer.”* Diela skupiny Rimini Protokoll zapadaju do diskurzu teoretikov, ktori
o podobnych formach divadla hovoria ako o ,divadle, ktoré nenaraba s fikciou, di-
vadle, ktoré predtym, neZ sa zacne pripravovat (...) vychddza z nejakého prieskumu,
prieskumu situacie — aktudlnej alebo historickej. Divadle, ktoré nie je fikciou.”*

Priestorové a scénografické rieSenia Rimini Protokoll st1 v produkciach altiziami
na redlne miesta vytvorenymi pomocou novych médii (video a fotoprojekcii), ¢istymi
bezkulisovymi javiskovymi plochami, site-specific projektmi alebo vysunutym audi-

2 PODMAKOVA, Dagmar. Dva svety dokumentarneho divadla. In Slovenské divadlo, 2011, ro¢. 59, ¢. 2,
s. 130.
2 Tamze.
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tériom, ktoré putuje ako mobilné kukatko autoprivesu za svojim javiskom. Scénické
premyslanie skupiny vznikd v rovine pochopenia divadla ako kukatka alebo voye-
ristického priezoru na I'udi.”®® Vyskumny charakter vztahu divdka k scéne, k literdrnej
predlohe a hercom (performerom aj skutoénym skimanym a civilnym osobam) je
pritomny v kazdom projekte. Tie byvaju subormi skiimanych spolocenskych feno-
ménov v niekolkych castiach, trvajucich aj viac rokov.

Predstavenie, resp. cyklus predstaveni Truck Tracks Ruhr (2016) je konceptom mo-
bilného divadla — hl'adiska. (Idea pohyblivého auditéria bola pritomna uz v pred-
chadzajacich pracach Rimini Protokoll.) Divadelnici prostrednictvom tohto projektu
skiimajui percepéné moznosti divakov voci scéne, ktorou je architektiira a krajina,
ktora divaci minaju v pohyblivom hladiskovom boxe upraveného nakladného vo-
zidla: jeho zasklend pozdiZna stena tvori rdm vnimaného predstavenia. Projekt mé
tiez druhti, audio rovinu, prezentovant zivou rozhlasovou hrou. Divak v auditériu
preskleného nakladného auta vizualne spractiva zvukové stopy, vzdy v tizkom vzta-
hu realnych momentov z okolia pristaveného vozidla.

Kinému typu dokumentarnych divadelnych projektov patri javiskové dielo Qua-
lity Control (2014). Hlavnym protagonistom takychto projektov byva rozpravac — ne-
herec, respondent, ktory preberd vlastnt tému. V Quality Control je nim Zena, ktora
ochrnula v nasledku trazu. Inscendcia je umiestnena v studiovom priestore. Scéno-
grafia v naznaku evokuje miesto, kde sa tragédia udiala: plytky bazén, skok do kto-
rého sa stal poslednym Zeninym velkym pohybom. Redukcia scénického zobrazenia
pracuje s videom a redlnymi rekvizitami stvisiacimi s postihnutim. Text nie je lite-
rarnym dielom, ale vecnou vypovedou, spolupdsobi iba so scénickymi utilitdrnymi
fragmentmi.

Pristup Rimini Protokoll k site-specific projektom demonstruje projekt Ciudades
Paralelas — Parallel Cities (2010), transportujtci idey a interpretacie k realnym mest-
skym Struktaram. Umelci skupiny oslovili niekol'kych inych umelcov, aby si vybrali
mestské struktury, predovsetkym funkéné objekty. Ti si za sledované divadelné sta-
nice zvolili verejne exponované miesta (frekventované ulice) vo vztahu k intimnym
alebo sukromnym priestorom (pohlad do okien bytoviek). Akciou, ktort zrezirovali
na tychto, za normalnych okolnosti vSednych, anonymne preplnenych miestach, sa
umelci snazili priviest divakov k uvedomeniu si a prehodnoteniu ich percepéného
vztahu k vybranym objektom. Akcia sa odohravala zrezirovanim udalosti v bytovych
jednotkach, ktoré boli cez okna zretelne viditelné aj pre divdkov z ulice, na monito-
roch vlakovej stanice, ktoré v redlnom case premietali inscenovany konflikt, pripadne
Sepotom v sltichadlach, sprevadzajtcim divakov po mestskej kniZznici. Podobne ako
iné projekty Rimini Protokoll, aj Ciudades Paralelas — Parallel Cities je putovny, a za-
roven patri k tym, ktoré st skor procesom a vyskumom nez divadelnou exhibiciou.

Zaver
Peter Brook ako jeden z prvych autorov pomentiva vo svojich teoretickych mate-

ridloch o divadelnom umeni neviditelnost. Brook chape javisko ako miesto, kde sa
moZze cez nase myslienky zjavovat neviditelné (,The Theatre of the Invisible-Made-

% Pozri DECK, Jan — SIEBURG, Angelika et al. Paradoxien des Zuschauens — Die Rolle des Publikums im
zeitgenossischen Theater, s. 63.
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-Visible”®). Kazdé divadlo, ktoré sa nevyda na cesty hladania novych — aj riskant-
nych — moZnosti, je podl'a neho mftvolnym divadlom vsadzajicim na istotu.

UZ spominany teoretik Richard Schechner, aj na zdklade skisenosti so svojou sku-
pinou Performance Group, ktord mu slazila ako laboratérium na overovanie jeho
myslienok, opisuje v publikacii Six Axioms for Environmental Theatre (1968) dramatic-
ky priestor, kde si publikum musi hl'adat svoje miesto a sti¢asne nasledovat hereckt
akciu. Inscendcie su utvérané predovSetkym priestorom. Schechner rozlisuje pojmy
transformovany priestor (teda zdmerne upraveny) a ndjdeny priestor (taky, kde pre-
bieha inscendcia vo vzajomnom dialégu s priestorom). V pripadoch, ked sa divadlo
dostava von z budovy a funguje bez strikinej diferenciacie hladiska a javiska, herca
a divaka, aj bez klasickej divadelnej dramaturgie, je mozné hovorit o priestorovej ak-
cii, o roznych druhoch happeningov a performancii, ktoré su blizsie k vytvarnym
konceptom nez k inscenovanému divadlu.

V priebehu dejin vzniklo niekolko diel, ktoré sa stali medznikmi sticasne v diva-
delnom umeni, vytvarnom umeni a v architekttre. Potvrdzuju podstatu scénografie
a divadla ako intermedidlneho umeleckého druhu, v ktorom sa postupne stracaju
hranice medzi jednotlivymi odbormi.

THEATRE SCENOGRAPHY OF ARCHITECTURE OBJECTS
Peter MAZALAN

Since the beginning of the 20th century theatre has developed a completely dif-
ferent form of expression tools. The development of architectural methods has rea-
ched the point where it is continually moving apart from its archetype to newer and
newer intellectual encryption. The method of its creation and perception have been
radicalised by means of new media to offer a greater extent of its own representation.
Architecture in the context of our study will be represented by the scenography. Ar-
chitecture will be explored in relation to a space and its inherent characteristics by
means of heterotopy and synaesthesia. Space with its specific role becomes a sphere
of imagination for the audience. The study does not consider the classical term of ar-
chitecture as the building and scenography as a staging of decorative mise-en-scéne.
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» Cit. podla Jerzy Grotowski [online]. Dostupné na http://owendaly.com/jeff/grotowsm.htm [cit.
1.2.2017].



