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RYTMICKE CITENIE V SCENICKOM DIELE

Esteticka a mimoesteticka funkcia scénického umenia
vychadzajtca z ritudlnej podstaty divadla a mytologickych zdrojov
dramy na pociatku 20. storocia

PETRA KOVALCIKOVA
Fakulta dramatickych umeni Akadémie umeni v Banskej Bystrici

Abstrakt: Stdia sa zameriava na prenikanie ritudlnych prvkov do sti¢asného scénického ume-
nia. Reflexia rozoberanej problematiky sa stistredi na obdobie moderny a postmoderny v za-
padnom kultirnom kontexte, pricom dokumentacia javov vychadza predovsetkym z divadel-
nych experimentov tvorcov prvej a druhej divadelnej reformy.
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Situacia v scénickom umeni na prelome 19. a 20. storocia

Bohatd histdria divadelného umenia zapadnej kulttry, ktorého reflexia sa zacina
v obdobi antiky, ked formuluje svoje zdkladné principy a piliere prostrednictvom
Aristotelovej koncepcie obsiahnutej v Poetike, zaZiva z retrospektivneho pohladu na
dejiny divadla najevidentnejsi otras na prelome 19. a 20. storocia. Hoci k ¢iastocnym
krizam dochadzalo takmer v priebehu celého obdobia vyvoja divadla, vdcSinou sa
kriza objavovala v stvislosti s predchadzajacim stavom, ktory sa snazi reformovat
alebo restituovat. V priebehu 20. storocia sa vsak oproti ostatnym historickym epo-
cham spochybriovalo nielen predchadzajice obdobie, ale aj samotny vyvin a dejiny.
Vysledkom postmoderny, nového myslienkového smeru z konca 20. storocia najcas-
tejsie charakterizovaného ako stav radikalnej plurality, v ktorom je dnes vSetko moz-
né a uz zajtra spochybnitelné, bola nedévera v racionalizmus a odmietanie pokroku.
Désledkom tohto javu — stavu radikalnej plurality — sa stal rozpad celku. Podla ne-
meckého filozofa a estetika Wolfganga Welscha, na rozdiel od skorsej plurality, ktora
sa objavuje napriklad v moderne, je podstatou novej plurality to, Ze nepredstavuje
len fenomén vo vnutri celkového horizontu, ale sa dotyka kazdého takého horizon-
tu. Ide k substancii, pretoZe ide ku koretiom.! Dalsi z predstavitelov filozofického
postmodernizmu, Jean-Frangois Lyotard, v tejto stvislosti dopiiia, Ze moderné po-
znanie malo vzdy formu jednoty, pricom tato jednota vznikala odkazom k velkym
meta-pribehom. Moderna ma tri takéto meta-pribehy: emancipaciu ludstva (v osvie-
tenstve), teleoldgiu ducha (v idealizme) a hermetiku (v historizme). Charakteristic-
kou c¢rtou nasledujuceho obdobia je, ze uvedena jednota sa rozpada: , Ttizba po stra-
tenom rozpravani je pre velku cast ludstva stratena.”?

Tento rozpad celku sa postupne odrazil v socio-kultirnom zivote v podobe na-
stupu postmoderny, ale rovnako aj v drdme, a to vo formulovani charakteristickych
znakov postdramatického divadla. Casopriestorové jednota je zrusend, uzavretu for-
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mu nahradza otvorena. Pribeh, ktory sa predtym odvijal kauzalne a za sebou, aktu-
alne rozvija rozne epizody v casovej diskontinuite vedla seba, teda synchrénne. Pa-
ralelne zac¢inaju koexistovat rozne zanre, formy, Styly. Prostriedkom na pretazovanie
vnemu divaka ¢i Citatela sa stava eklekticizmus, montaz alebo demontdz pribehov.
Absentuje princip kauzality v dramatickom deji, prevlada kombinatorika Stylotvor-
nych postupov a fragmentacia. Rozpad celku sa odrazil nielen v rozklade zakladnej
formy dramy, ale je evidentny aj vo vnimani subjektu. Kym v klasickych drdmach
je subjekt zobrazeny ako psychofyzickd jednota, ktort recipient spozndva prostred-
nictvom spolocne prezivanych situdcii, v sucasnych textoch subjekt castokrat hfada
sposob, akym by charakterizoval a oznacil saim seba, pretoze do kontaktu s dalsimi
postavami prichadza ovela mene;j.

Ak hovorime o krize identity, ktort divadlo a vSeobecnejsie scénické umenie zazi-
vaju v obdobi medzi modernou a postmodernou, nejde len o krizu tykajticu sa insce-
nacnych postupov v scénickom diele, ktoré prestali na percipienta posobit. Zaroven
ide aj o spochybnenie povodu divadelného umenia, ktoré sa v procese vyvoja scénic-
kého umenia v kontexte zdpadnej kultury ocitlo pod nadvladou dramy. Reakciou na
tato situdciu sa stali prave experimenty prvej a druhej divadelnej reformy, v ktorych
sa Coraz CastejSie objavuje destrukcia formy dramy, najma jednej z jej zdkladnych zlo-
ziek — dejovej linie. Pribeh ako nosny pilier dramy a v fiom pouzita forma kauzalneho
principu prestavajt spifiat svoju estetickti tilohu, tym padom sa zacinaju rozpadat
vazby medzi scénickym dielom a jeho percepciou.

Aby sme pochopili, ¢o sa odohrdva v mysli moderného ¢loveka, je potrebné si
uvedomit, ¢o sa stalo s mytmi a ritudlmi, ktoré suplovali jednotu poznania, a ako st
vnimané z pohladu stcasnej spolocnosti. Sigmund Freud v publikacii Totem a tabu
rozliSuje tri myslienkové systémy, ktoré ludstvo vytvorilo v priebehu vekov: animis-
ticky (mytologicky), nabozensky a vedecky.® Na zaklade identifikacie zmien v mys-
leni a principoch jednotlivych myslienkovych systémov, prostrednictvom ktorych sa
vytvara Specifické nazeranie na ontoldgiu a gnozeoldgiu existencie ¢loveka, je mozné
reflektovat kultirny vyvoj nasej civilizacie. Kratky exkurz do nacrtnutej problemati-
ky ndm pomoZe objasnit, preco dochddza ku krize v scénickom umeni v zdpadnom
kulttrnom kontexte v obdobi moderny a postmoderny. V tejto stvislosti je doleZité
aspon strucne definovat vztah mytu, filozofie, vedy, umenia a ostatnych odborov,
ktoré sa z tohto vztahu formovali.

Prvym medznikom v zmene udského myslenia sa stava prechod od mytu k logu
- teda k vzniku filozofického myslenia. Mytologicky myslienkovy systém sa podla
Freuda nesnazi vysvetlovat len jednotlivé javy, ale umoznuje pochopit cely svet ako
komplex.* Mytologické myslenie zdroven odraza projekcie Iudskej emocionality do
prirody. Podla Carla Gustava Junga st myty povodné zjavenia predvedomej duse
— mimovolné vypovede o nevedomych duSevnych udalostiach.> ZjednoduSene po-
vedané, filozofické myslenie predstavuje prechod od predstav k pojmom.® Druhym
medznikom je novovek, ktory sa stdva pomyselnou branou do nového videnia sveta.
Novovek totiZ otvara hranice Iudského vnimania existencie Zivota na Zemi: rozsi-

*FREUD, S. Totem a tabu. Bratislava : Eurépa, 2015, s. 80.

* Tamze.
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ruje sa vedomie ¢loveka o sebe samom, spolocnosti, ndbozenstve atd. Ludska mysel
sa postiva za hranice konvencii, rozsiruje svoje vedomosti, viac si uvedomuje seba
samu. Do popredia sa dostavaju racionalne usudky, logika a empiria, az v kone¢-
nom doésledku dochadza k javu, ktory by sme mohli opisat ako premenu z mytického
a mystického myslenia a videnia sveta na myslenie vedecké.

Pokrok vo vnimani, ktory sa zacal v novoveku, prebral vedenie v osvietenstve,
vrcholi v moderne a dodnes napreduje vo vedeckych vyskumoch, vSak zacal popri
sebe samom produkovat aj iny jav. PribliZzne od obdobia moderny sa objavuji kon-
cepty, ktoré poukazuji na opacnt stranu daru, ktory sme zacali rozvijat — odmietanie
racionalizacie. Edgar Morin, franctizsky filozof a sociolog, ktory zalozil Asociaciu pre
komplexné myslenie, v publikacii Veda a svedomie porovnava racionalizmus a racio-
nalizaciu, pricom dospieva k zaujimavému poznatku. Kym proti racionalizmu — po-
uzivaniu rozumu za tcelom poznania skuto¢nosti — nevyjadruje negativny postoj,
s racionalizaciou ostro polemizuje. PodIa neho totiz racionalizacia znamena zmrzace-
nie rozumu a jeho obmedzenie na niektoré zjednodusené postupy. Tie st casto spaté
s formalnou logikou, takZe neumoznuji uznat existenciu rozporov ani ponat kom-
plexnost skutoc¢nosti (ktorti dokazala sprostredkovat napriklad mytologia), pretoze
ta je podmienena diverzitou, s ¢im racionalizacia nekalkuluje. Problémom dnesnej
doby sa preto podla Morina nestéva ani tak racionalizmus, vdaka ktorému veda kra-
¢a vpred milovymi krokmi, ale racionalizacia sveta v jeho ttrzkoch, ktora nepriptsta
odchylky a inakost.”

Neustale pokroky vo vede a technike a lipnutie na racionalizacii, ako ich vnima
Morin, si vyziadalo dan v podobe narusenia videnia existencie cloveka v jeho kom-
plementarite. Delenie problémov na casti a ich nasledné vyhodnocovanie v ramci
samostatnych celkov prispieva k roztrieStenému vnimaniu sveta v ttrzkoch. Mytus,
ktory kedysi suploval jednotu poznania, sa teraz ocita v krize. A to nielen z dévo-
du narusenia celostnosti poznania, ale aj preto, Ze dochddza k vyprazdnovaniu vy-
znamov mytickych pribehov, obrazov, symbolov, metafor a pod., prostrednictvom
ktorych bolo umoZznené mysliet formou zastupnych obrazov v $irsich stuvislostiach.
Ako tvrdi americky existencidlny psycholdg Rollo May: ,,Bohovia starovekého Gréc-
ka a Rima zahynuli na rovnakt chorobu ako nase krestanské symboly: Tudia zistili,
ze si o nich uz ni¢ nemyslia.”®* Myty a ritualy sa pre pokolenie , cloveka pokroku”
stali nie¢im, ¢o sa neda overit v praxi. Jednotlivé pribehy, ktoré dnes v mytoch ¢i-
tame my, zobrazovali skor vSeobecné skusenosti o tom, odkial sme sa tu vzali, ¢o je
nasou ulohou a ako mame spravne zit. MoZeme povedat, ze mytus v sebe zahrnal
filozofiu, teoldgiu, antropoldgiu, vedu, etiku, moralku, psycholdgiu a vlastne vsetky
vedné odbory, ktoré sa ¢asom zacali separovat a vyvijat samostatne: , Mytus je for-
ma vyjadrenia, ktora ukazuje proces myslenia a citenia ¢loveka — jeho uvedomenie
vesmiru, druhych I'udi a seba samého, ako aj jeho reakciu na toto vSetko. Ide o kon-
krétnu a dramatickt formu projekcie strachov a ttizob, ktoré nemozno nijako inac
odhalit alebo vysvetlit.”’

Mytické myslenie v sebe iimerne zahftalo nielen raciondlne, ale aj emociondlne ¢i
zmyslové poznanie sveta. Toto poznanie bolo nasledne ,kédované” do dramatickej

7 MORIN, E. Vé&da a svédomi. Brno : Atlantis, 1995.
8 MAY, R. Tiizba po myjtoch. Bratislava : IKAR, 2007, s. 25.
® Tamze, s. 22.
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formy, ktorej dominoval pribeh. Ten vytvaral jednotu, no prave ona sa v procese vy-
voja dejin a kultary rozpada. Vedecky pristup totiZ postiva poznanie ¢loveka vpred
najma prostrednictvom racionalnych argumentacii a verifikacii téz. Tato racionaliza-
cia sveta v utrzkoch postupne potlacila do tizadia pozndvanie na zaklade subjektiv-
neho prezivania emociondlnej sktisenosti, a preto sa potreba komplexnosti poznania
formuluje v priebehu 20. storocia ako nieco, ¢o zacina v nasej spolocnosti chybat.
Tento jav vyustil do mytologickej krizy, ktorej aktudlne ¢eli moderna zadpadnd kon-
zumnad spolo¢nost. Umenie ako jedna z mala oblasti, ktoré sa formovali z ritudlnych
a mytologickych zakladov, si zachovalo schopnost zachytit komplexnost poznania
a snazi sa ju ozivovat prave zaciatkom 20. storocia.

Pre situaciu v scénickom umeni v zadpadnom kultdrnom kontexte na konci 19. sto-
rocia bolo priznacné, Ze scénické zlozky sa dostali pod nadvladu pisanej dramy
a vSetky vtedajsie inscenacné postupy a metody sa podriadovali vylucne interpretacii
textu. Podl'a nemeckého komparatistu a divadelného vedca Hansa-Thiesa Lehmanna
sa zapadné divadlo nachadzalo na konci dlhého obdobia rozkvetu ako vypracovana
diskurzivna formacia, ktora napriek vSetkym rozdielom umoziiovala prijimat Shake-
speara, Racina, Schillera, Lenza, Biichnera, Hebbela, Ibsena a Strindberga ako rozne
druhy rovnakej formy diskurzu, v ktorom sa aj nanajvys divergentné typy a mimo-
riadne osobnosti javili ako varidcie jednej diskurzivnej formacie, pre ktort je podstat-
né zlievanie dramy a divadla.”’ Diskurzivna forma divadla, v ktorej zacala prevladat
narativnost a ilustrativnost textovej predlohy, spdsobila ,,oddivadelnenie divadla”, ¢o
sa prejavilo v oslabenom posobeni vysledného scénického tvaru a jeho dramatického
ucinku: ,Priblizne od roku 1880 dochadza ku krize dramy, ktorej predzvestou boli
zatial nerevolu¢né zmeny divadla. To, ¢o sa v drame spochybiiuje a ¢o sa z nej vytraca,
je séria dovtedy samozrejmych konstituentov: textova forma dialégu plného napatia
a rozhodnuti; subjekt, ktorého skutocnost sa v zasade da vyjadrit Iudskou recou; dej,
ktory sa prednostne odvija v absoltitnej pritomnosti.“!! Z vyvinovej (historickej) per-
spektivy mozeme konstatovat, Ze scénické umenie postupne stracalo povodny silny
ritudlny charakter bezprostrednej udalosti a zacalo sa od publika oddelovat, uzatva-
rat do budov a stracat kontakt s divdkom za pomyselnou stvrtou stenou.

Téato situdcia si Ziadala zruSenie vSetkych predchadzajucich principov. Aj z toh-
to dovodu, ako dalej tvrdi Lehmann, sa paralelne a analogicky ku krize dramy ako
textovej formy vztahujucej sa na divadlo zacina prejavovat skepsa voci kompatibilite
dramy a divadla.”? T4 sa objavuje uz vo vrcholnom obdobi moderny: ,,Napriklad Pi-
randello bol presvedceny o nezlucitelnosti divadla a dramy. Edward Gordon Craig
v Prvom dialégu knihy Umenie divadla piSe, Ze Shakespearove vel'ké hry by sa vobec
nemali hrat na javisku! Je to vraj dokonca nebezpecné, lebo hrany Hamlet zabija cosi
z nekonec¢ného bohatstva imaginarneho Hamleta. (Craig neskor ttto hru inscenoval
a vyhlasil, Ze tento pokus potvrdil jeho tézu o nemoznosti uviest Hamleta.) Divadlo
sa tu chape ako nieco, ¢o mé vlastné, inak uspésobené a vo vztahu k dramatickej lite-
ratire dokonca nepriatel'ské korene a predpoklady. Craigov zaver znie, Ze text treba
divadlu zobrat — prave pre jeho poetické dimenzie a kvality.”"

OLEHMANN, H.-T. Postdramatické divadlo. Bratislava : Divadelny ustav, 2007, s. 55.
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Potreba obnovy interakénych ramcov medzi javiskom a hl'adiskom

Divadelné umenie na prelome 19. a 20. storocia znacne ovplyvnili antropologické
stadie, ktoré mu poskytli vychodisko najma teériami o jeho vzniku a povode. Vyraz-
ny vplyv mala Cambridgeska ritualisticka Skola, predovSetkym publikacie filozofky
Jane Ellen Harrisovej (1850 — 1928). PodIa jej tézy artikulovanej vo filozofickej pra-
ci Prolegomena k Stiidiu gréckeho niboZenstva (1903)™ stal na pociatku nabozenskych
predstav apotropaicky ritual. Sticasny cesky antropoldg Ivo T. Budil ho vysvetluje
ako magicky tikon zamerany na ochranu urody a obydlia. Personifikaciou ritualnych
tkonov sa nasledne zrodil daimon — grécky bozik vegetacie a plodnosti, ktory bol
predchodcom , velkych” bohov."

Popri Harrisovej sa touto témou zaoberali aj Gilbert Murray (1866 — 1957) a Fran-
cis Macdonald Cornford (1874 -1943). Pre divadelné umenie mala najvacsi vyznam
pravdepodobne Murrayova praca Excursus on the Ritual Forms preserved in Greek Tra-
gedy (1912), kde dokazoval, Ze starogrécka tragédia sa vyvinula z tane¢nych ritualov
dionyzovského kultu, pricom scendr nabozenskych obradov, z ktorych sa zrodila
tragédia, mal podla neho nasledujiicu Struktiru: 1. agon — siboj medzi bozstvom
a jeho thlavnym nepriatelom; 2. pathos — boh spéty s ro¢nym cyklom umiera obet-
nou smrtou; 3. posol/messenger — zvestovanie smrti boha; 4. therenos — oplakavanie,
lamentdcia; 5. anagnorisis — usmrteny boh je rozpoznany; 6. teofania — boh mani-
festacne vstava z mrtvych.'s

Bol to prave Murray, kto vyslovil predpoklad, ze tragédia sa vyvinula z prvot-
ného ritualu — sacer ludus."” Aj ked o vyvine dramatickych zanrov z prvotného
ritudlu neexistuju zZiadne priame dokumenty, Cambridgeska skola prispela k tomu,
ze divadlo zac¢ina hl'adat svoj povod v mytoch a ritudloch. Scénické umenie zapad-
nej kultary prechadza v tomto obdobi krizou, v rdmci ktorej po prvykrat uvazuje
o svojom povode, zdroji a snazi sa samo seba definovat a vymedzit sa voci drame.
Vysledky vyskumu tedrii o vzniku divadla viedli k autonomizdcii divadla od dra-
my. Ako piSe Lehmann: ,V rdmci vSeobecnej umeleckej revoltcie na prelome 19.
a 20. storocia dochadza paralelne ku krize dramy aj ku krize formy diskurzu samot-
ného divadla. Z odmietania tradovanych divadelnych foriem sa vyvinula novodobé
autondmia divadla ako samostatnej umeleckej praxe. AZ od tohto zvratu sa divadlo
pri volbe svojich prostriedkov vzdalo bezpecnej orientacie na poziadavky dramy
urcenej na inscenovanie. Tato orientacia neznamenala pre divadlo iba obmedzenie,
ale poskytla mu zaroven urcitt istotu remeselnych kritérii, logiku a zakonitost vy-
uzitia divadelnych prostriedkov sltiziacich drame. S novonadobudnutou slobodou
sa v tomto smere spajala aj strata, ktort z produktivneho hladiska mozeme opisat
ako vstup divadla do éry experimentovania.”'®

V tomto prelomovom obdobi zac¢ina divadlo hladat svoj povod v mytoldgii a ri-
tudloch. Pri realizacii experimentov zameranych na obnovu spojenia medzi divakom
a hercom sa obracia k vychodnému a azijskému umeniu, prekracujic tak hranice

“BUDIL, 1. T. Mytus, jazyk a kulturni antropologie. Praha : Triton, 2003, s. 252.
1> Tamze.

16 Tamze, s. 253.

7 SCHECHNER, R. Performance Theory. London : Routledge, 2003, s. 4.

8 LEHMANN, H.-T. Postdramatické divadlo, 2007, s. 57.
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umenia smerom k antropolégii. Prenikanie prvkov ritualov a obradov tzko stvisi
s druhou divadelnou reformou, ktorti v rovnomennej publikécii z roku 1979 popisu-
je polsky teatrolég Kazimierz Braun. M6Zeme ju chépat vo viacerych stvislostiach,
avsak stvisi najmé so zmenou inscenac¢nych postupov a usporiadania divadelného
priestoru. Podobne ako pre postmodernistické koncepcie, aj pre druht divadelnt re-
formu je prizna¢nym rozpad celku, konkrétne rozbitie Struktary scénického diela.
Nejde teda o uzavrety, staticky utvar, odrdzajtci na scéne istii skutocnost, ani o sa-
motny obraz ¢i o obrysy uzavretého tutvaru, ktoré uz predtym vznikli v predstavach
jeho tvorcu — inscenatora.'” Naopak, ide napr. o aspekty, ktoré Braun charakterizuje
ako prejavy inscenacnych konceptov druhej divadelnej reformy: , Spolutcast, parti-
cipacia. Improvizacia. Work in progres. Free theatre. Happening. Inscenacie, ktoré
maju iba sktisky. Improvizované premiéry bez skusok. Verejné skusky bez premiéry.
Kolektivna tvorba. R6zne verzie rovnakych inscendcii. VoIné inscenacné struktury
zavislé na rozloZeni divakov a hercov, na priestorovych a klimatickych podmien-
kach, na politickych pomeroch a na stupni ostraZitosti cenzury. Zaciatky predstave-
nia v hladisku eSte predtym, ako sa zacalo predstavenie na scéne. Prenasanie akcie
zo scény do hladiska. Z hladiska na scénu. Prerastanie dramy do akejsi diskusie, dis-
kusia do ukazky, ukdzka v manifestdciu, z manifestacie do happeningu, mierového
pochodu, do demonstrécie v masové agitaéné divadlo. Zdivadelnenie Zivota. Zivot
divadlom.”®

Hlavnt cast druhej divadelnej reformy sformulovali v teoretickych tvahach
a praktickych pracach vyznamni divadelnici, napr. Antonin Artaud, John Cage, Ber-
tolt Brecht, Tadeusz Kantor a Richard Schechner. Artaud vo svojom manifeste divad-
la krutosti znova definuje podstatu divadelného diela a jeho stvarnenia, pricom sa
vyjadruje ku vSetkym divadelnym zlozkdm — k dramaturgii, rézii, postaveniu auto-
ra hry, scénografii, svetlam, casu, hudobnej zlozke, funkcii divaka a v neposlednom
rade k hereckému prejavu a sposobu, akym ma divadelné dielo komunikovat s di-
vakom. Brecht doplnil Artaudove myslienky najma v stvislosti s hereckou zlozkou
diela a s funkciou, akou by malo dielo k divakovi prehovarat. Odporucil kriticky
vztah k svetu a kritické herectvo (kritické nielen voci predvadzanym udalostiam, ale
aj voci stvarnovanej postave), inStrumentélne ,mimoumelecké” vyuzivanie divadla
ako prostriedku pre ideologické, spolocenské a politické posobenie. Predstavenie uz
nemalo skutocnost vytvarat, ale ju ukazovat. Cage ststredil pozornost na problema-
tiku spoluti¢asti, ktort reflektujeme ako zakladny prejav vplyvania ritudlu na scénic-
ké umenie, ked skiimal moznosti zameny tloh medzi divakmi a hercami. Analogicky
k tejto situacii odporucal, aby sa stierala hranica medzi zivotom a umenim. V oblasti
divadla bol predchodcom tzv. ,work in progress” a ,,0sobnostného herectva”. Kantor
zase nastolil problém samej existencie divadla: v najhlbsich vrstvach svojej tvorby sa
javi byt predchodcom tych, ktori bolestne vidia a prezivaju premeny divadla ohlasu-
juce jeho zanik v doposial neznamych formach, a tych, ktori opatovne vytvaraju di-
vadlo zaloZené na protiklade umenia a Zivota. Tieto zdmery rozvijali a interpretovali
aj dalsie divadelné osobnosti, spolocnosti a zoskupenia, napr. Living Theatre, Jerzy
Grotowski, Peter Brook, Eugenio Barba, Robert Wilson a mnohi ini. Druhé divadelna
reforma a jej experimentovanie s jednotlivymi zlozkami scénického umenia ovplyv-

¥ BRAUN, K. Druhd divadelni reforma. Praha : Divadelni ustav, 1993, s. 30.
20 Tamze, s. 35.
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nili vznik novych foriem divadelnej inscenacnej praxe (site specific, happening, de-
vised theatre a pod.).

Na teoretické vychodiskd Cambridgeskej ritualistickej Skoly a divadelné experi-
menty druhej divadelnej reformy plynulo nadviazali performativne studia, ktoré sa
zaciatkom osemdesiatych rokov 20. storocia sformovali ako samostatné akademic-
ka disciplina. Priekopnikom v tejto oblasti bol Richard Schechner, a to najméa vdaka
praci Performancia: tedrie, praktiky, ritudly (1988). Neskor na nim ponuknuté vychodis-
k4 nadviazali a problematiku performativnych stadii rozvinuli dalsi teoretici, napr.
Aleksandra Jovicevi¢, John Langshaw Austin a ini. Schechner vo svojich teériach pra-
cuje s pojmom performancia, pod ktory sustreduje viacero ¢innosti ludskych aktivit
vykazujucich podobnu struktiru v ¢ase ich uskutocriovania. Do performacnych ¢in-
nosti zahfma aj scénické umenie. Performanciou za istych okolnosti moze byt podla
neho sport, hry, ritualy, spolocenské dramy a iné, avsak medzi hlavné kategorie per-
formacnych cinnosti radi estetické divadlo, nabozensky ritual, svetsky ritual, Sport
a spolocenskt dramu.” Performancia v zmysle, ako ju vnima Schechner, ma funkciu
spolocne zdielanej udalosti, v ktorej sa skupina Iudi rozhodne vystupit z ¢asopriesto-
rového kontinua bezného Zivota, prijat nové tlohy stvisiace s vytvaranim udalosti
a uskutocniovat ich a/alebo byt ticastnikom novovytvoreného casopriestoru a jeho
obsahu. Po realizacii konkrétneho obsahu sa tento ,fiktivny” casopriestor opusti
a Gcastnik sa vrati spat do bezného zivota. V konkrétnych performacnych ¢innos-
tiach (Sport, spolocenska drama, ritual, ale najmé scénické umenie) vidi zakladna
podmienku k ich vzniku, ktorou je konflikt. Ten je podla Schechnera pripustny len
v struktare performovania, nie v celkovej Struktire performancie.?

\ ioruéenie normy -kriza- néprava-reintegracia/ /

ZRAZ PERFORMOVANIE ROZCEOD

V sposobe, akym Schechner popisuje fadzy alebo Strukturu performancie, jed-
noznacne baddme analogiu s dramatickou Struktirou dramy, ako ju definoval Aris-
toteles. Koncept Aristotelovho obltika vyvinu udalosti v drame mozeme najst vy-
hradne v casti, ktortt Schechner oznacil ako performovanie. Jednotlivé casti — tvod,
kolizia, kriza, peripetia, katastrofa — stt v zovSeobecnenej forme obsiahnuté v Casti
Struktury, s ktorou Schechner pracuje a ktora je predmetom obsahu performanc¢nych
¢innosti. Tento pohlad rozsiruje nazeranie na divadlo ako na spolocensku udalost,
v ramci a vnutri ktorej sa odohra drama — t,j. performovanie. Divadelna udalost pra-
cuje so svojim obsahom, tj. drdmou (v inscenovanej podobe) este predtym, nez je
predvadzana pred publikom, a to nielen prostrednictvom inscenac¢ného procesu,
ktory prebieha urcity ¢as pred uvedenim diela, ale najméa rozdelenim tloh na perci-
pientov a realizatorov a prijatim tychto tloh tesne predtym, ako bude scénické dielo
vzhliadnuté. Ondrej Kas¢ak vo svojom vyskume v oblasti komparativnej pedagogiky
tvrdi: ,Ritudl je pre jeho ticastnikov komplex zavaznych aktivit, ktory svoju legiti-
mitu Cerpd z tradicie, a preto nepotrebuje racionalizéciu svojej opravnenosti. Ucast-

2 SCHECHNER, R. Performancie, teorie, praktiky. Bratislava : Divadelny tstav, 2009, s. 192.
22 Tamze, s. 193.
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nik ritudlu sa tak nachadza v situdcii, ked st stanovené relativne pevné interakc-
né ramce, ked je stanovena jasna vztahova Struktura, a ked st predvolené obsahy
interakcii.”# Skutocnost, Ze ide o zautomatizovany akt prebratia konkrétnych tloh
spolocenstva v momente predvadzania deja, poukazuje vo vyssie zmietiovanych su-
vislostiach na zautomatizovant/,, zabudnuta” estetickd, ale aj mimoestetickt funkciu
divadla vychddzajtcu z jeho ritudlnej podstaty, ktora sa vyvojom zdpadného divadla
zatlacila do tzadia. Ide o funkcie a pdsobenie scénického umenia principidlne iden-
tické s funkciou ritudlov v konkrétnom spolocenstve ludi: ,V tomto socidlne predde-
finovanom ritualnom ramci je tCastnik ritudlu vedeny od ¢innosti k ¢innosti s cielom
dosiahnut urcita zmenu v jeho spravani, pohlade na svet ¢i zmenu v jeho socidlnej
pozicii. Zmyslom ritualov je teda riadena osobnostna transformacia.”*

Ritualy vo vSeobecnosti stivisia s potrebou realizacie osobnej alebo spolocenskej
zmeny, pricom primdrnou funkciou ritualnych a ritualizovanych ¢innosti je snaha
»zahubit” predosly stav v prospech stavu nového. Ritual sltizi nielen ako nastroj k fi-
xacii a automatizacii zmeny, ktoru je potrebné v spolocnosti vykonat, ale tiez ako
nastroj k realizacii zmeny, teda k rozbitiu predchadzajticej automatizécie v prospech
novej zmeny: ,Ritudl nie je racionalna reakcia, ale je to najucinnejsi subor technik pre
manipuldciu identit v rdmci dobra kmenovej lojality. Apeluje na hlboké emdcie, na
priamu a vnatorna sktsenost kolektivnej jednoty za cenu potlacenia individuality
jedinca a raciondlnejsieho seba.”” Ako zdoraznuje Kascak, pri ritudloch je dolezita
edukacna funkcia zaloZena na emocionalnom preziti a kolektivnej ucasti konkrétnej
udalosti: ,Vedenie sprostredkované v ritualoch ma svoje tzv. telesné formy — vztahuju-
ce sa na telesné sposobilosti, na ritualizacie, na mimesis a rytmus ulice. Takéto telesné
vedenie je odliSné od poznania - ¢iZe analytického odhalovania faktov a empirickych
informacii. Zakladné formy ucenia sa prostrednictvom ritudlu totiZ prebiehaji nemo,
bez slov a pojmov, mimetickym spdsobom, od tela k telu. Znamena to, ze ddlezita
komunikativna funkcia ritudlov spociva v tom, sprostredkovat vedenie in actu, t. j. ve-
denie v konani. (...) Ritudly nehovoria o rolach, o pravidlach, o vztahoch a pohladoch
na svet, ale v rolach, vo vztahoch, v pravidlach a pohladoch na svet (...)."%

Scénické umenie scasti tito edukativnu funkciu prebera a pracuje s fiou vlastny-
mi prostriedkami. Divadelné experimenty tvorcov prvej a druhej divadelnej reformy
prispeli k tomu, Ze je potrebné opatovne najst estetické a mimoestetické posobenie
scénického diela na divaka. Zaroven tieto experimenty poukazuju na to, Ze aby nieco
také vobec bolo mozné, je tieZ potrebna ¢i az nevyhnutna redefinicia funkcie perci-
pienta z divaka — nezainteresovaného pozorovatela, na divaka — ticastnika.

Redefinicia estetickej funkcie scénického umenia

Inscenacnd prax divadelného umenia 20. storoc¢ia poukazuje na opotrebovanie
interakénych vézieb dramy a jej percepcie. Prave v experimentalnej tvorbe inscenato-

2 KASCAK, O. Vyznam a miesto ritualov v pedagogickej tedrii a praxi. In Pedagogickd orientace, 2009,
roc¢. 19, ¢. 2, s. 38.

* Tamze.

» KOSTER, J. Ritual performance and the politics of identity. [online]. [cit. 10. 2. 2019]. Dostupné na interne-
te: http://www let.rug.nl/koster/papers/JHP Koster2.Edit.pdf.

26 KASCAK, O. Vyznam a miesto ritudlov v pedagogickej tedrii a praxi, s. 46.
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rov prvej a druhej divadelnej reformy reflektujeme snahu hladat a tvorit nové formy
estetického pdsobenia dramy na divaka. K tomu, aby sa obnovil vztah medzi adre-
satom a adresantom, inscendtori vytvaraji rozmanité techniky a metody, s ktorymi
v r6znych pomeroch viac ¢i menej tispesne pracuju.

Bez estetického ucinku nie je mozné odkaz diela odovzdat percipientovi. Pre-
to moZeme konsStatovat, Ze v scénickom umeni je estetickd funkcia nadradenou
a primarnou, kedZe dokdze vytvorit spojenie medzi divakom a scénickym dielom,
aby potom mimoestetickym pdsobenim, napr. sprostredkovanim vedenia prostred-
nictvom zazitku do vedomia, vtlacila odkaz alebo ideu diela do vnimania pozoro-
vatela. V kontexte vyvinu zapadnej divadelnej kultury sluzili k vytvoreniu vztahu
medzi javiskom a hladiskom predovsetkym empatia a katarzia. Tradicné eurdpske
divadlo vychadza z konceptu aristotelovského modelu dramy, pricom doéraz je kla-
deny na dej, kauzalitu a nardciu. Sposob divakovej participdcie a esteticka funkcia,
ktort tradicia zdpadného divadla rozvija, sa zameriava na rozpoznanie dejovej li-
nie alebo Struktury deja, charakterov a vztahov postav. Prostriedkom participdacie
sa v tomto pripade stava empatia — schopnost vcitenia sa do postdv a motivacii ich
konania. U¢inkom tohto konceptu je katarzia — prezivanie deja dramatického diela.
Ku katarzii za optimalnych podmienok dochadza pred katastrofou, ¢ize tplnym za-
verom diela. Aby sa docielila schopnost vcitit sa do postav a spolu s nimi prezivat
fiktivny, na scéne sa odohravajuci dej alebo situdcie, je potrebné cerpat z podobnosti
charakterov a dejov zo Zivota, ¢o Aristoteles oznacil pojmom mimézis.

Z uvedeného hladiska je vnutornym prvkom takého typu dramy istd forma gra-
ddcie situdcii na podklade dramatického obluku (Gvod — kolizia — kriza — peripetia
— katastrofa), ktora je vytvarana kauzalitou situdcii alebo v neskorsom obdobi ich
montazou (modernd a najméd postmoderna drama). Princip dramatickosti spoci-
va a vychadza zo schopnosti vcitit sa. Predstavitel divadelnej estetiky Otakar Zich
v tejto suvislosti tvrdi: ,Ak pozorujeme konanie ['udi, ¢i uz v zivote alebo na scéne,
vybavujeme si svoje vlastné sktisenosti motorického charakteru tplne bezprostred-
ne a bez toho, aby sme ttato okolnost uvedomovali; vybavuji sa nam tym hojnejsie
a tym silnejsie, ¢im dokonalejsie sa do konania druhych vzivame, ¢o samozrejme ¢i-
nime prave pri vnimani divadelnom. A nevybavuji sa nam len motorické predstavy;
okrem toho sme strnuti k vlastnému napodobneniu toho, ¢o vidime a poc¢ujeme, a to
aspon v akychsi ndznakoch, ktoré postacuji na to, aby sme sa do konania inych tplne
vzili. (...) Dusevnym odrazom tejto aktivity st dva city (vlastne skupina citov), totiz
cit dramatického napatia, resp. uvolnenia a vzrusenia, resp. upokojenia.“*

Aby bol divak schopny empaticky sa naladit na predvadzany dej, je dolezité za-
pojit dalsiu jeho schopnost — pozorovanie. Bez sustredeného pozorovania diania na
scéne je priamoumerne znizovana schopnost vcitit sa do charakteru alebo deja, a tym
padom prezitia findlneho, katarzného tucinku deja diela. Experimenty prvej a druhej
divadelnej reformy vSak priniesli snahy vytvorit spojenie medzi divdkom a hercom,
ktoré by fungovalo na inej baze, pri¢om inSpirdciu nachadzali prave v ritudlnom po-
vode divadla. Vzhladom na to, Ze dej modernej a postmodernej dramy je postupne
fragmentovany na kratSie vystupy (scény), neraz casopriestorovo nekompatibilné,
empatia ako ndstroj vytvorenia potrebného spojenia medzi divdkom a hercom pre-

27 ZICH, O. Estetika dramatického uméni. Praha: Panorama, 1986, s. 39.
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stava byt ti¢inna. Aj z tohto dévodu hladaju tvorcovia nové zdroje, v ktorych by obja-
vili spdsob, akym by bol obnoveny alebo nahradeny katarzny tcinok dramy. Tie vy-
chadzajt z ritudlnej a mytologickej podstaty divadla, a preto inscenatori nachadzaju
inSpiraciu prave v antropologickych vyskumoch tzv. prirodnych narodov, v ¢inskom
ajaponskom umeni a v indonézskej kulttre.

Aj tradi¢né eurdpske divadlo nepochybne vychddza z ritudlnych prvopodiatkov,
avSak rozvija predovsetkym oblast posobenia scénického diela, ktora sa sustreduje
na vnimanie. Naproti tomu, tradicia vychodného divadla a umenia vo vicSej mie-
re posobi na divakovu intuiciu a emocionalitu. Ta fascinuje niektorych eurépskych
tvorcov prave z hladiska estetickej funkcie, prostrednictvom ktorej pdsobia na di-
vakovu percepciu. Ide najma o gesta, obrazotvornost, masky, spdsob herectva atd.
V tejto suvislosti mozeme spomentt napriklad Antonina Artauda, ktorého k ivaham
o divadle inSpirovalo predstavenie suboru z Bali, ¢i Bertolta Brechta, ktory formulo-
val odcudzovaci efekt epického divadla z efektu scudzenia, ktory videl v ¢inskom di-
vadle. Michail Cechov v publikécii Psycholdgia gest (1920) formuluje herecki techniku
vychddzajticu z antropozofie Rudolfa Steinera, pricom Steiner cerpal in$piraciu naj-
ma z indickych filozofickych systémov. VSeobecne znamy je obdiv k japonskej kine-
matografii, divadlu N6 a japonskej kultare u Ariane Mnouchkinovej, ale aj mnohych
dalsich tvorcov, ktori svoju divadelnt prax zalozili na antropologickych vyskumoch
(napr. Grotowski, Barba, Brook a inf).

Jeden z konceptov, s ktorym vychodné divadlo pracuje a na ktorom buduje svoju
tradiciu, je dzo-ha-kju. Princip progresie dZo-ha-kju sa spdja s osobnostou Motokyja
Zeamiho (1363 — 1443), japonského estetika, herca a dramatika, ktory sa do povedo-
mia eurdpskej a americkej divadelnej spolo¢nosti dostal opat koncom 19. storocia. Aj
japonsky herec a rezisér Yoshi Oida, znamy najma tvorbou pre divadelna spolocnost
Petra Brooka v Parizi, opisuje v ¢lanku nazvanom The notion of Jo Ha Kyu jednodu-
ché cvicenie s hercami, ktoré absolvuju preto, aby im vysvetlil princip fungovania
rytmickej schémy, ktort uz kedysi ddvno formuloval Zeami: ,Casto ziadam hercov,
aby si posadali do kruhu, zavreli o¢i a tlieskali spolu rukami, kym sa zvuk tlieskania
nezjednoti. Ziaden vedtci, ziadny predpisany rytmus. Vzdy, ked sa skupina zladi,
tlieskanie sa za¢ne zrychlovat, az kym nedosiahne svoj vrchol. Potom sa tlieskanie
opét nahle spomali, avSak nie na uroven predoslého tlieskania, a eSte raz sa zacne
zrychlovat k druhému vyvrcholeniu. A tak dalej. Pred Seststo rokmi majster japon-
ského divadla N6, Zeami, povedal: ,Kazdy fenomén vo vesmire je podmieneny urci-
tym postupom progresie. Dokonca aj spev vtakov, alebo zvuk chrobakov nasleduju
tento postup. Vola sa dzo-ha-kja.’“*

Oida dalej uvadza, Ze v takejto schéme sa zacne pomaly, potom postupne a ply-
nulo zrychlovat smerom k vel'mi rychlemu vrcholu. Po vrchole sa zvycajne nachddza
pauza, potom sa opatovne spusti cely akceleracny cyklus odznova. Japonolég Ivan
Rumaének dodava, Ze cely princip dZo-ha-kju je zloZeny z piatich stupriov oznacova-
nych ,dan”: ,Zeami v pojednaniach Fasikaden a Sandé piSe o troch fdzach predsta-
venia z hl'adiska dynamiky: dZo, ha a kji. DZo znamena tivod, ha by sa dalo preloZzit
ako ,rozbitie’ a kju ,zrychlenie’, pri¢om aj samo ha sa eSte deli na druhotné dZo-ha-
-kja. Takto sa hra skladd z piatich stupriov oznacovanych dan. Prvy dan - dZo —je

% The Notion Of Jo, Ha, Kyu. [online]. [cit. 12.3.2019]. Dostupné na internete: https://understandingcine-
ma.files.wordpress.com/2013/11/the-notion-of-jo-ha-kyu.pdf.
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vstup wakiho a wakicureho po koniec ich spolo¢nej piesne. Druhy dan — zaciatok ha
(haové dzo’) — je vystup Siteho a jeho piesen. Treti dan — stred ha (;haové ha’) —je
stretnutie wakiho a Siteho, ich rozhovor a prva pasaz zboru. Stvrty dan — koniec ha
(haové kju’) — tvori jadro hry, jej pohybovo-slovné tazisko, do ktorého sa z tohto do-
vodu zaraduje prave kusemai ako Specifickd zlozka hry. Piaty dan — kju — moze byt
tanec alebo energické pohyby Siteho v rychlom rytme.”%

DZO HA KJU
DZO HA KJU
1. Dan 2. Dan 3. Dan 4. Dan 5. Dan

Kazda hra, ¢in, scéna aj individudlna re¢ v japonskom divadle maju vlastné DZo-
-ha-kju. Dokonca aj gesto, akym je zdvihnutie ramena, sa zac¢ne s urcitou rychlostou
a kon¢i mierne rychlej$im rytmom. Stupen zrychlenia sa moze lisit: niekedy je pre
divaka celkom evidentnym, inokedy je zmena tempa takd mierna, az sa zda, Ze nie je
viditeIna. AvSak vzdy je pritomnd, zmysel dalSieho stupriovania totiz nikdy nesmie
absentovat. Niekedy sa povrch akcie moZze spomalit alebo tplne zastavit. V tomto
pripade nemusi byt dZo-ha-kji tplne zretelné, napriek tomu sa stale vyvija na vna-
tornej trovni. Vo vSeobecnosti sa rytmus dzo-ha-kju pripodobnuje k rytmu organic-
kému, biologickému ¢i, mohli by sme povedat, instinktivnemu, a ten je mozné lahko
pozorovat a porovnat so sexudlnym aktom konciacim orgazmom.

Dokladom toho, Ze z dedicstva vychodnych kultar dnes cerpd viacero umelcov,
je napriklad technika, ktorti sformulovali americké rezisérkyAnne Bogart a Tina
Landau. Predstavujt ju v publikacii, ktord vysla v ¢eskom preklade Uhly pohledu:
Prakticky pritvodce systémem 1ihlii pohledu a kompozice a je koncipovana ako prakticky
sprievodca tréningu uhlov pohladov so zameranim aj na metédu kolektivnej tvor-
by. Autorky c¢lenia svoje praktické sktisenosti do dvoch casti. Prva je formulovana
ako uhly pohladov — herecka metdda obsahujtica aj konkrétne cvicenia na rozvijanie
hereckej kreativity. Druha cast sa venuje kompozicii vysledného divadelného diela.
Princip dzo-ha-kju vnimaju ako rytmicky vzorec objavujuici sa v hereckych akciach,
ale aj v celkovom usporiadani scén alebo sekvencii divadelného diela. Na podkla-
de Zeamiho tivah nachddzaju tento rytmicky vzorec v celkovej divadelnej udalosti,
dalej v predvadzanej inscenécii, vo vztahoch postav, situdciach ¢i v konani hercov
na scéne: ,Vecer ma dzo-ha-kju. Hra mé dzo-ha-kju. Vystup md svoje dzo-ha-kju.
Scéna ma svoje dzo-ha-kju. Vztah ma svoje dZo-ha-kju. Akcia ma dZo-ha-kju. Gesto
ma dzo-ha-kju.”*

Rytmicka strukttra obsiahnuta v produkciach vychodného divadla poskytla tvor-
com 20. a 21. storocia stéle zivy zdroj rituality, ktory pontika vychodiskd k tomu, aby
bolo mozné vytvorit ,nové” spojenie medzi percepciou a predvaddzanymi udalosta-
mi na scéne. Jednou z moZznosti sa pritom stdva vyuzivanie rytmickych foriem a ryt-
mizovanych ¢innosti. Z lingivistického hladiska je ,rytmus” odvodeny z gréckeho
slova ho rhythmos, pricom podl'a Bohumila Nusku bol tento pojem formulovany pra-
ve v oblasti gréckej antickej civilizacie. Ho rhythmos znamena pradenie, pravidelny

» RUMANEK, I., Japonska drama né. Ziner vo vyvoji. Bratislava : Veda, 2010, s. 187.
% BOGART, A. Uhly pohledu. Praha : Divadelni tistav : Divadlo Archa, 2007, s. 140.
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pohyb, a preto byvalo spajané s casom, kedZe vo svojej podstate , prebieha v case”:
,V koreni slova gréckeho ho rhytmos, v povodnom vyzname ,pradenie’, s ktorym
sa bytostné spaja i predstava temporality, je grécke sloveso rhed, rhein vo vyzna-
me, ze nieco plynie, tecie, prudi.”*' Nuska dalej upozornuje na stvislosti s gréckymi
substantivami ako st hé rhésis — hovorenie, hé rhétra — re¢, to rhéma — prehovor,
konkrétna reé¢, ho rhétor — recnik, he rhetoriké — recnenie, rétorika.®? UZ z tohto hla-
diska je vidiet, Ze anticka kultira vnimala rytmus najma vo verbalnom prejave ¢love-
ka. Chapanie rytmu v kontexte antickej kulttiry a v kontexte verbalneho/zvukového/
akustického prejavu cloveka potvrdzuju aj prace niektorych filozofov, ktori venovali
pozornost tomuto fenoménu. Najvyraznejsimi z nich st Platén, Aristoteles, a Aristo-
X€enos.

Platénove chapanie rytmu je v prvom rade podmienené dedi¢nostou. V jeho diele
Zikony je zachyteny vyrok Aténcana, v ktorom sa uvadza, Ze uz na pociatku muzic-
kého a gymnastického umenia sam boh umenia Apollén , vstepil ndAm Iudom zmysel
pre rytmus a harmdniu“®. Aristotelove poznatky o rytme, ktoré povazujeme za urcu-
juce v suvislosti s vyvojom divadla zdpadnej kulttiry, si najma tie, v ktorych rytmus
oznacuje ako biologicku danost ¢loveka. Preto ten, kto rytmus vytvara, ale aj rozpo-
znava, dokaZe mat z jeho napodobnovania pozitok: ,Rytmus svojou existenciou zod-
poveda 'udskej prirodzenosti, pretoZe naSej prirodzenosti zodpovedd napodobrio-
vanie a tieZ melddia a rytmus. (...) Od prirody teda mame schopnost napodobriovat
rovnako, ako mame zmysel pre meldodiu a rytmus; verse su totiz druhy rytmov.”“*
Je dolezité poznamenat, ze Aristoteles vo svojich pracach spomina rytmus najma vo
vztahu k dynamike reci a akustickym prejavom cloveka a pouziva rytmus vyhradne
v kontexte s dychanim. KedZe anticka drama je pisana v prvom rade formou prozo-
dickych systémov, pricom obsahuje nielen monologické a dialogické pasaze, ale aj
text uréeny pre chdr, mézeme tvrdit, Ze je to prave rytmizdcia akustického prejavu
a textovej zlozky dramy, ¢o dominovalo v obdobi antiky.

Aristoxenos, povazovany za zakladatela hudobnej vedy, opieral tedriu rytmu
o jeho auditivnu vnimatelnost prostrednictvom hudby. Ako vysvetluje Bohumil
Nuska: ,Rytmus podla Aristoxena je povazovany za delenie ¢i rozdelovanie casu
v stanovenom, danom poriadku a rytmus sa sklada z formujtceho principu (rhyt-
mizén) a formovanej latky (rthytmizémenon). (...) Rhytmizémenon, t. j. to ¢o je for-
mované, moze byt pri tom prezentované recou, melddiou, alebo pohybom tela, pri-
com rytmus de facto spdja rozne umenia, ktoré st realizované v case a pohybom.”*
Hoci v nadvéznosti na uvedené autor tvrdi, Ze v Ziadnej inej zo starovekych kultir
sa nestretavame s adekvatnym pojmom k pojmu rytmus, uvadza i dalSie oznace-
nia v arabdine a indickom jazyku, ktoré st pre nas zaujimavé z perspektivy vztahu
rytmu a scénického umenia. Sa to arabské ,maqam” a indické ,tal”, ktoré oznacujua
periodicky sa opakujtice vzorce (patterns). Tieto vzorce st pre nas dolezité, pretoze
¢lovek mé schopnost rozoznat ich v r6znych ¢innostiach, dokonca dokéaze z nich mat
pozitok.

3 NUSKA, B. Rytmus, tvorba, divadlo. I dil. Praha : Prazska scéna, 2013, s. 49.
32 Tamze, s. 50.
3 Tamze, s. 55.
3 Tamze, s. 57.
% Tamze, s. 61.
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Schopnost vnimat a prezivat rytmus sa javi ako biologicky dana predispozicia
existencie zivota. Nachadza sa totiz v kaZzdej Zivej a neZivej casti prirody, v kazdej
casti doposial vnimaného sveta. Rytmicky sa pohybuji vesmirne telesd, ¢ierne diery,
svetlo a vSetka hmota vo vesmire. Rytmus sa tyka i nasej planéty, kedZze ta obieha
okolo vlastnej osi aj okolo Slnka. Rytmus sa nachddza v [udskom tele nielen v podobe
tlkotu srdca, dychania a inych cyklicky sa opakujtcich zékladnych funkcii organizmu,
ale aj v naSej nervovej sustave, hlasivkach, pohybe, emdcidch. Rytmus existuje v bun-
kach v podobe pohybu castic, ktoré osciluji okolo jadra, dokonca je mozné rozpoznat
rytmus vo vibracidch tychto castic, pretoze oplyvaju vlastnou toc¢ivostou. S rytmom sa
spajaju dalsie vlastnosti ako tempo, pulzacia, oscilacia, vibracia, rotacia okolo vlast-
nej osi, obiehanie, vlastny mechanicky moment castice, ale aj periodickost, cyklickost
a navratnost, resp. zvratnost. Rozlisujeme rytmus vonkajsi a vntitorny, vedomy a ne-
vedomy, rytmy abiotické (pohyby vesmirnych telies a pohyby bunkovych castic),
rytmy biotické (tie, ktoré bezprostredne stvisia s clovekom, napr. biorytmy) atd.

V aktivite vedomej [udskej ¢innosti rozoznavame rytmus vo zvykoch, tradiciach,
ornamentoch, stereotypoch, hudbe, tanci, reci, speve a umeni vobec, ale aj v mate-
matike, fyzike, psycholdgii, ekondmii, histérii a pod. Uz v nevedomych Tudskych
¢innostiach rozoznavame rytmické vzorce zakdédované v emocnej pamiti a tiez de-
di¢né (,, predprogramované”) zakladné rytmizované vzorce a Struktary, rozvijanim
ktorych sa formuje napr. inteligencia. Cesky divadelny teoretik Alexej Pernica v tejto
savislosti tvrdi: ,Dalim rysom Zivych organizmov je proces diferenciacie ich po-
vodne spontannych ¢innosti v podobe reflexov. Tie z nich, ktoré neodumierajt a ne-
zostdvaju nemenné, su schopné rozvijat sa ucenim a vytvarat asimilacné schémy.
Prave rytmické Struktary v nich tvoria jeden zo zdkladov rozumového vyvoja diefata
do obdobia zhruba dvoch rokov. V neskorsich urovniach — od dvoch do péatnastich
rokov, ked st uz zaznamenavané predstavy u dietata, prekryva rytmické struktury
zvnutornena alebo operacna zvratnost.”*

Popri tom, Ze je rytmus organickou sucastou zivota na nasej planéte, je dolezité
uvedomif si, z akych casti sa sklada, kedZe drama aj scénické umenie st vo svojich
formdch, Strukttarach a zlozkach zaloZené na opakovani tohto principu: ,Na zéklade
sledovania elektromagnetickych vin prislunych nervovych systémov bola zachyte-
na neustala celostnd rytmicka ¢innost prebiehajtica v kazdom organizme. Tento ne-
pretrzity sled istych ,napéti a uvolneni’ prebieha bez ohladu na to, ako aktivne ale-
bo pasivne sa organizmus javi navonok pripadnému pozorovatelovi. Preto sa stava
pre celu ziva prirodu zakladnou rytmickou schémou pravidelné striedanie napatia
auvolnenia. Preto ked sa kedykolvek stretneme s akoukol'vek rytmickou struktarou,
stretavame sa tieZ s povodnym rytmickym zakladom. Nésledkom toho méze nasa
emocna skusenost, spolocne s rytmickou ¢innostou v nds posilnovat vedomie celost-
nosti rytmicky prezivanych javov.”¥’

Aby sme pochopili, akym spdsobom sa d4 vnimat rytmické citenie ako esteticka
funkcia, je potrebné zamerat sa na to, akym sposobom divak aktivizuje kognitiv-
ne schopnosti v priebehu predstavenia. Clovek do procesu poznavania veci a javov
najcastejSie zapdja pocitovanie a vnimanie. Pocitovanie je rozpozndvanie impulzov

* PERNICA, A. Mytové kofeny dramatickyjch postav. Brno : Janackova akademie muzickych uméni, 2013,
s. 13.
¥ Tamze.
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z prostredia prostrednictvom zmyslov (zraku, sluchu, hmatu, ¢uchu a chuti), ktoré
vyvolavaju reakciu v organizme ¢loveka — pocit. Ten je dokladnou, celostnou a prvot-
nou informdciou o podnete z prostredia. Tato prvotnd informacia je nasledne podro-
bend vnimaniu.

Domnievame sa, zZe schopnost dekodovat rytmické Struktury v predstaveni je
zalezitostou primdrneho a najjednoduchsieho poznavacieho procesu — pocitovania.
Pocitovanie je tym padom instinktivna danost, pretoZe sa tyka vyhradne zmyslo-
vého vnimania ¢loveka. Schopnost rozozndvat rytmus sa realizuje prostrednictvom
instinktivnych, ,predprogramovanych” biologickych schopnosti kazdého cloveka.
U¢inok je v tomto pripade vyvolany z emoc¢nych centier percipienta. Rozdiel medzi
katarznym ucinkom a tcinkom, ktory vyvolava rytmus, spociva v tom, ze vo chvili,
ked receptory zaznamenaju isté frekvencie rytmickych struktur, ktoré ¢loveku spo-
sobuju slast, pésobia na neho prave v konkrétnom okamihu - tu a teraz, v case, ked
je rozpoznana rytmicka Struktira pomocou analyzatorov a tie automaticky vyvola-
ja reakciu. Velmi jednoducho si mozno predstavit tento efekt napriklad v hudbe —
moment, ked pri poc¢avani kvalitnej hudby cloveku prebehne po chrbte mraz alebo
dostane zimomriavky. Na druhej strane, katarzny t¢inok vyvolany prostrednictvom
empatie je produktom vnimania scénického diela ako celku. Toto vnimanie v sebe
zahfma c¢iastkové vnemy a pocity, ktoré percipient vyhodnocuje v rdmci svojich pre-
doslych skuisenosti. Katarzny tcinok vyvolany prostrednictvom empatie je skor in-
dividudlnou zaleZitostou, kedZe vo velkej miere zavisi od emocionalneho vyvoja je-
dinca a jeho individualnych skusenosti, ktoré pocas svojej existencie nadobudol a na
zaklade ktorych moZe predvadzany dej vyhodnotit a vztiahnut k osobnym emocio-
nalnym zazitkom.

Schopnost rozpoznat rytmické struktiry a pocitovat pozitok z ucinku rytmu na
Tudsky organizmus sa javi nielen ako geneticka predispozicia Iudskej prirodzenosti,
ale aj sam clovek rytmus pocas svojho zivota vytvara, ¢i uz na vedomej alebo ne-
vedomej trovni. Rytmizaciu vyuziva a od prvopociatku s niou pracuje aj scénické
umenie. V prvom rade hovorime o forme rytmu nachadzajtcej sa v celkovej organi-
zacii diela. Pouzijac formuldciu Patricea Pavisa, ,VSetky rozlicné rytmy scénickych
systémov predstavenia (ktorych vyslednica vytvéra inscenaciu) sa daja precitat iba
vnutri rémea fabuly. Rytmus napliia vlastnt funkciu, ked $truktaruje ¢as na epizody,
repliky, série monoldgov alebo stichomytii, na striedanie vystupov.“* Tato organi-
zacia sekvencii moze prebiehat v dvoch rovinach — v textovej rovine, ¢ize v drame,
a v rovine scénickej, ¢ize v predstaveni. V rovine textovej predlohy sa v procese vy-
voja dejin divadla vyvinula a v zapadnej kulture etablovala predovsetkym Struktara
usporiadania dramy, ktort definoval Aristoteles (tzv. Aristotelova krivka deja). Vo
vychodnej kultire sa v rovine scénickej interpretacie primarne pracuje rytmickou
formou Dzo-ha-kjui, formulovanou Zeamim. V tejto rytmickej Struktare reflektujeme
zivy zdroj rituality, ktory sa zo zdpadného divadla vytraca.

Rytmické citenie v scénickom diele sa javi byt jednou z perspektiv prenikania ri-
tudlnych vplyvov, ktora sa zacala pociatkom 20. storoc¢ia implementovat do inscenac-
nych postupov a hereckych technik scénického umenia zapadnej kultary. Dovodom,
preco sa prave uvedena estetickd funkcia v tomto obdobi objavuje a znovu zaclenuje

¥ PAVIS, P. Divadelny slovnik. Bratislava : Divadelny tstav, 2004, s. 367.
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do experimentov divadelnej tvorby, je potreba, aby scénické dielo posobilo nielen na
individudInu percepciu divaka, ale aby vyvolalo spolo¢ny zazitok prostrednictvom
kolektivne zdielanej udalosti.

V obdobi postmodernej konzumnej spolocnosti zd6raznujtcej racionalizaciu sve-
ta, v ktorej je uprednostriovana predovsetkym individualita jedinca, paradoxne celi-
me krize identity jedinca a spolocnosti. T4 sa objavuje vo vSetkych aspektoch Zivota,
vratane scénického umenia, a hlada spdsob, akym by bolo mozné tento stav zvratit.
Ako tvrdi Nuska: , Prostrednictvom ndvratnosti opakujicich sa udalosti, fiest, slav-
nosti a sviatkov, akoby sa realizoval aj stary mytus Ve¢ného navratu, ono Velké opa-
kovanie — cyklické navraty, kedy jednotlivec, ale aj celé spolocenstvo nachvilu pocitia
zavan blazeného ,bezcasia’, a zaroven sa clovek a celé spoloc¢nosti onymi ritualizova-
nymi udalostami istym spdsobom seba-identifikuji. Ludia si vd'aka nim uvedomuju:
ano, sme, doposial tu ostavame, my trvame!“*

Schopnost nielen precitit, ale aj vytvérat rytmus v r6znych vedomych aj nevedo-
mych aktivitach ¢loveka sa javi byt jednym z moZnych vychodisk z krizy, a zaroven
sposobom, akym je mozné kolektivny zazitok realizovat a prinavratit tato funkciu
scénickému umeniu zapadnej kultury.

RHYTHMIC FEELING IN PERFORMANCE WORK.
The Aesthetic and Non-aesthetic Function of Performance Art Based on the Ritual Nature
of Theatre and Mythological Sources of Drama in the Early 20th Century

Petra KOVALCIKOVA

The study focuses on the penetration of ritual elements into contemporary perfor-
mance art. Reflection of the discussed topics focuses on the period of modernism and
postmodernism in a Western cultural context, while the documentation of pheno-
mena is based primarily on the theatrical experiments of the creators of the first and
second theatrical reforms.

Text vznikol v ramci doktorandského stidia na Fakulte dramatickych umeni Akadémie
ument v Banskej Bystrici, skolitel’ Jan Vedral.
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