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DIVADLO V TOTALITE OBRAZU A ,MIDCULT-U“

LUBICA KRENOVA
teatrologicka

~Hegel napisal v predhovore k Filozofii prdva, ze filozofia, td sova z Atén, vzlieta
az za sumraku. Udalosti dia nastolili nové pomery — az ked sa den skoncil a jasavé
farby nasich kduz v simraku vSetky rovnako potemneli, moze filozofia zacat ,,Sediva
pracu pojmu”. V nikdy nekonciacom dni spolo¢nosti integrovaného spektaklu nemo-
Ze sova z Atén vzlietnut a my si nemdZeme urobit pojem o nasom svete, preto v iom
nevieme ucinne konat.”’

,Rozdiel medzi znakom (obrazom) a skuto¢nostou (zmyslom) tvori hlavna tému
zapadnej kultary. Obrazy preto nielen odkazuja na skuto¢nost, ktora sama nikdy
obrazom nie je, ale sti¢asne svojou materialnostou zvadzaju cloveka k tomu, aby za-
budol na rozdiel medzi obrazom a skutoc¢nostou a zil jedine medzi obrazmi — stal sa
fetiSistom. Strach z moci obrazu patri k naSmu chépaniu reality.”

Vedome odkazujem k tvaham inych a z ich vychodisk uvazujem o dnesnom di-
vadle, jeho premenach, o jeho potrebe vytvarania si novej (medialnej) skutocnosti.

V Sestdesiatych rokoch sa umenie stalo komunikaénym prostriedkom, drama-
tickost postavy bola vtiahnuta do Sirsich spolocensko-historickych procesov. V tom
spocivala jeho apelativnost nasmerovana k aktivizdcii divdka. ,,Oslovovanie Zivého
cloveka Zivym clovekom.” (Jan Cisaf) Vrstvenie obrazov nés este viac oddeluje od
primarnej divadelnej skutocnosti a vzdaluje od javiska, ¢oho vysledkom je obohaco-
vanie metaforického jazyka divadla, avsak prirodzenym tskalim je vyznamova de-
formacia a dezinformacia. Odcudzenie sa skuto¢nosti nie je odcudzovacim efektom,
ale narastanim vyznamovej vzdialenosti az za hranicu schopnosti vytvarat si pojem
o nasom svete. Neustrazenym vrstvenim vyznamov a ich kontextov sa straca vazba
ku skutoc¢nosti, v nasom pripade k divadelnej skutocnosti.

Deviétdesiate roky este verili slovu, ale ,,hazardovali” s jeho vyznamom. Zamer-
nym naduzivanim synonym, opakovanim slov, komolenim slov, monologizovanym
vyplavovanim podvedomia frustrovanych postav (predovsetkym nemecka a ra-
ktska drama), réznymi metédami vyprazdiiovania ich obsahov, vulgarizaciou (irska
drama a vieobecne cool drama) a podobne. Cim vecnejsie podanie, tym apelativnej-
Sie. Cim odcudzenejsie, tym téinnejsie. Tak ako sa kedysi v domécich podmienkach
(po¢ntic Divadlom Na zdbradli Jana Grossmana) patos odcudzoval civilnym gestom
a vecnymi vyznamami, tak tomu bolo aj o tri desatrocia neskor (opét pocnuc Divad-
lom Na zabradli, ale v réziach Petra Lébla). Postmodernisticka ,,vola” zo zaciatku de-
vatdesiatych rokov vsak eSte stdle neprekracovala hranice divadelného vymedzenia
slova a gesta, herecko-rezijnej mizanscény. Dnes velku rolu zacina preberat aspekt

' BELOHRADSKY, V. O spolecnosti spektéklu. Salon, & 570, In: Privo, 28. 5. 2008.
2 BELOHRADSKY, V. O postmodernej dobe. In: Kultiirny zivot, 25, 1991, €. 6, s. 14.
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vizualnej kultury (uz ako samostatny odbor), ktorti zaujima iba fenomén zobrazenia
(myslienkové posolstvo je v druhom plane).

Zijeme v dobe otvoreného titoku reklamy — velkoplosnych billboardov a bigboar-
dov zobrazujtcich zobrazované — (re)-prezentujtcich. Obraz prebija obraz, ak nieco
nie je dostatone masivne vtld¢ané do nasej obrazovej pamadti, takmer neexistuje. Re-
klama parazituje na vytvarnom umeni v najsirSom zmysle slova, divadelna scénogra-
fia sa napdja z oboch zdrojov. Prenikd do nej spektakularita, ¢asto kontraproduktivna
voci myslienkovému posolstvu inscendcie. Na druhej strane, pradve napadita scéno-
grafia moze byt tym jazyckom na vahach, inscena¢nym klti¢om. Ako priklad mozno
uviest rozdielny scénograficky pristup ¢eského vytvarnika Martina Chocholouska
v inscendcii Tracyho Lettsa Srpen v zemi indidnii (r. Michal Docekal, 2009), oproti
tradi¢ne pojatej slovenskej inscenacii s vopred umrtvujticou ,,obyvackovou” scénou,
ktort uvadza SND pod nazvom August: Strateni v Oklahome (r. Peter Mikulik, 2011).
Chocholousek abstraktnym scénografickym gestom umoznil rezisérovi vstupovat do
dusevnych pochodov cloveka cez ,,rezy” jeho sociopriestorov, ktoré urcuji jeho zivot.
Rozdielny scénograficky pristup sposobil zasadny rozdiel v inscenacnych vysled-
koch. Dostupnost a pristupnost k aktualnym trendom na medzinarodnej vytvarnej
scéne, moznosti tcasti domadcich tvorcov na medzindrodnych divadelnych festiva-
loch a rozvoj nielen technickych (a elektronickych) vymozZenosti, ale aj r6znych mate-
ridlov, to vSetko povysilo scénografiu na ,alfu omegu” inscendcie, od ktorej sa odvi-
jaju vSetky ostatné zlozky — rézia, pohyb hercov na scéne a ich vyrazové prostriedky,
a samozrejme kostym. Casto sa véak stdvame aj svedkami samotcelného ,,obZerstva”,
ktoré vedie k nefunkcnosti a v konecnom vysledku p6sobi voci tematickému rozkry-
tiu dramatického textu a jeho myslienkového posolstva (ach, ten vecne platny , archa-
izmus”!) obmedzujtico, kontraproduktivne. Nemaly vplyv na zmenu paradigmy — aj
v slovenskom divadle — mal vznik festivalu Theater.cz®> v Prahe a relativna blizkost
viedenského Theater Festwochen. Zatial ¢o v drame pretrvavala fascinacia irsko-
anglicko-nemeckou dramatikou, rezisérske invencie hladali inSpirdcie v inscendciach
etablovanych eurdpskych rezisérov na nemeckojazy¢nych javiskach. Prvé desatrocie
tretiecho milénia zaznamenava navrat k slovu a dokonca k ,,slovu klasikov”. Znovu-
oziva velkd drama, avSak vidend o¢ami , spektakuldrnej spolo¢nosti” (Guy Debord).
Optika domadcej réZie sa opatrne — a s casovym oneskorenim voci ,, vyspelejsej” zapa-
doeurdpskej kulture — , spektakularizuje”. Avsak divadlo je z antropologického hla-
diska predovsetkym synonymom pre spravanie (hranie, sebapredvadzanie), potom
situaciou a nakoniec zobrazovanim. Médid v prvom i v poslednom rade zobrazuju.*
Dobre vieme, Ze Specifikom umeleckého obrazu je, Ze zasahuje vsetky vrstvy psychi-
ky. A ¢im hlbsie vrstvy psychiky zasahuje, tym hlbsi je aj nas prezitok. Kardinal Karol
Boromejsky moc obrazu, na ktorej je zaloZena aj dnesnd ,,moc spektakularity”, defi-
noval uz v obdobi protireformadcie v Taliansku: ,,Do duse prenikne ovela lepsie to, ¢o
oko vidi, nez to, ¢o si mozno precitat v knihdch! Pre mysel dospievajtcich chlapcov
a mladych dievcat je ovela zhubnejsie slovo sprevddzané zodpovedajticimi gestami,
nez mrtve slové vytlacené v knihach.”

Podstatnou zmenou v stcasnom divadle (po roku 1990) je, Ze prestalo verit v moc
slova a ¢oraz viac viazne v moci obrazu. Prestalo verit v divadelnt skutocnost, preto

> Pévodny nazov Prazsky divadelny festival nemeckého jazyka.
* LEHMANN, H.-T. Postdramatické divadlo. Bratislava : Divadelny ustav, 2007, 366 s.
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si vytvara novu realitu. Prestalo verit vlastnym zdrojom divadelnosti. V paralelnej
linii na overenych postupoch parazituje bohatd troda ,midcultu” (Umberto Eco).
Pri pohlade na premeny divadla poslednych dvoch desatro¢i jeho vyvoj osciluje me-
dzi dvoma extrémnymi polohami — tiplne nezvyklym a tplne zvykovym, a zaroven
akoby chybala ,Seda zéna” pravdy. Stvisi to s potrebou revizie divadelnosti a jej re-
definicie. Divadlo ,3edej zony” nerezignuje na myslienkové posolstvo ani na diva-
delnost a zdroven nepopiera mytus a logos ako jungovsky archetyp neoddeliteIného
prepojenia.

Prejav straty dovery v moc slova ma dva konce — jeho banalizovanie, vulgarizo-
vanie a vyprazdnovanie a jeho nahradzanie obrazom. Prvy jav suvisi s premenami
dramatického textu na antidramu a ne-dramu. Postavy vedu dialdg viac s divakom
nez s ostatnymi postavami. Ich monolégy st v mnohych pripadoch skér mimovolné
,prudy vedomia” — ¢asto myslienkovo a vyznamovo nestrodé, prerusované, pre-
trhavané a vytrhavané z kontextov a znova vkladané do inych kontextov. Urcité
,vybocovanie” od tematického jadra, opakovanie a naduzivanie slov, bolo zjavné uz
v dramach Thomasa Bernharda z osemdesiatych rokov. Sposob jeho dramatického
myslenia, ale aj inovacia dramatickej formy, ovplyvnili cely rad nemeckojazycnych
dramatikov (Werner Schwab, Peter Handke, Roland Schimmelpfennig, Ewald Palmet-
shofer, Handl Klaus, Bernhard Studlar, Ciastocne Dea Loherova), ak to vsak nebol
najskor Ernst Jandl so svojou vizudlno-lingvistickou tvorbou (vplyv tzv. vizualnej
poézie). St to zvacsa dramatické texty, teda nie , basnické diela”, ktorych re¢ ,,menej
mysli a viac hovori”. Napokon aj hra doméceho autora Martina Ci¢véka Kukura od-
kazuje k uvedenym inSpirdcidm. Blaho Uhlar v pociatkoch existencie divadla Stoka
na zaciatku devatdesiatych rokov tplne rezignoval na slovo a vyjadroval sa vylu¢ne
obrazom. Princip tvorby Viliama Klimacka v ramci jeho autorského divadla GUnaGU
—rovnako v devatdesiatych rokoch - sa taktiez odvijal od nedovery v slovo. Architek-
tonika jeho ,nového jazyka” (Casto az dadaistického) stavala na nezvyklych slovnych
spojeniach a spdjani odlisnych vyznamovych kontextov. Slovo ako také v nich vsak
stracalo primarny vyznam... Dokonca este napriklad aj rozlickova inscendcia s érou
Divadla Komedie® v Prahe v roku 2012 sa obisla tplne bez slov. DuSan Pafizek, re-
zisér inscenacie Hodina, v ktorej sme o sebe nevedeli (P. Handke), pomenoval kolobeh
zivota vylu¢ne obrazom (hereckym konanim a pohybom)...

Prejav straty dovery v moc slova md svoju odvratent tvar v jeho nahradzani
obrazom. Dieta dnes, v ,spektakuldrnej spolo¢nosti”, si odmalicka vytvara vztah
k realite na principe miesania reality s fikciou a zachovava si od reality odstup. Ne-
ustale atakovanie médiami a ich obrazmi v fiom vytvara navyk iba sa vsetkému , pri-
zerat”. Prostrednictvom navyku, napriklad notorického opakovania , prizeraniu sa
zlu”, sa oslabuje jeho vnimanie skutoc¢nosti, cit a stcit. Svet fikcie (v pocitacovej hre)
povaZuje za ovela ,skutocnejsi”, pretoze dontho moze , aktivnejsie” vstupovat, riesit
ho a s mySou v ruke o nom rozhodovat. Zatial ¢o tej pravej skuto¢nosti sa len nemo
a pasivne prizera. Stratili sme doveru v skutocnost, ktora nas doposial drzala. Tato
strata dovery — povedané s Vilémom Flusserom , tato kriza viery” — nas doviedla do
situdcie, Ze pojem ,holej” skutocnosti sa uz pre nas nehodi. (Vilém Flusser)

Fotografia je ,matkou” vSetkych ,technickych deti” a ,starou mamou” ich ,elek-

® Prazské komorné divadlo pod vedenim reziséra Dusana D. Pafizka v rokoch 2002 — 2012.
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tronickych deti”. Od vzniku fotografie je zachytavanie sveta rozloZené do moci slov
a moci obrazov. Obrazy st dnes agilnejSie, agresivnejsie — s rychlej$im a silnej$im
ucinkom nez slova — a fazsie rozsifrovatelné. Pokial fotografia slizila na verné zobra-
zenie okamihu skutoénosti, dokumentovala ju. Dalsie technicko-optické experimen-
tovanie s fotografiou umoznilo manipulovanie so skuto¢nostou. Vysledné technoob-
razy a elektronické obrazy st preto uz vo svojej podstate klamné. ,Sa to ideologicky
skreslené znaky. Prekrucuju svoj vztah k svojmu vyznamu. A pretoZe dnes k ndm
vadsina informdcii o svete prichddza vo forme technickych obrazov, tlohou kritikov
(a vobec intelektualov) je odhalovat klam, ktory je v takychto obrazoch ukryty —
,odideologizovat” ho,” upozornuje cesky filozof Vilém Flusser.® K rozsifrovavaniu
obrazov (klasicka malba, kresba, grafika, ale aj literarny popis, mizanscéna na javis-
ku tvorena hereckou akciou) nam sltzi imaginacia. K rozsifrovavaniu technickych
obrazov (fotografia, film, objekty, instalacie, ale aj mizanscéna tvorena v sucinnosti
hereckej akcie a technickej scénografie) nam sluzi technoimaginacia, ktorej sme sa
udili od vzniku fotografie. K rozsifrovavaniu elektronickych obrazov potrebujeme
pestovat a rozvijat , elektronimagindciu”. Je to tlloha dneska. Deti ju dostavaju spolu
s dojcenskymi flaskami. Zatial ¢o technoimagindcia zaujimala vo¢i imaginacii kom-
plementarny vztah, rozvijala ju, agresivnejsia a silnejsia , elektronimagindcia” tradi¢na
imagindciu oslabuje. Deti stracaju predstavivost, potrebuju najprv obraz vidiet, aby
ziskali predstavu. Predstavivost na zdklade slov atrofovala. Instantné obsahy a zjed-
nodusené vyznamy ponukané v muzikaloch ¢i v zdbavnych konverzaénych typoch
dramy tomuto procesu napomahaji aj u dospelého divaka. ,Pritom imaginativne
myslenie je v rannych stadiach ontogenézy nepochybne funkciondlne zrelsie,”” zd6-
raznuje Jaroslav Vostry, vychadzajic z medzinarodne uznavanych psychologickych
vyskumov D. Ottosona a V. S. Rotenberga, ktori varuju, Ze ,¢im viac snahy sa pri
vychove vynaklada na to, aby diskurzivne myslenie nadobudlo dominujtce posta-
venie, tym vacSie usilie sa potom musi vynaloZitf na prekonanie obmedzenosti imagi-
nécie. Obaja autori preto naliehavo vyzyvaju k tomu, aby sa vztah k imaginativnemu
mysleniu pri vychove zdsadne zmenil. (...) Nejde totiz len o nejakt vychovu k ume-
niu..., ale o pestovanie celkového tvorivého pristupu ¢loveka ku skutoc¢nosti. Od neho
predsa napokon zavisi d'alsi osud I'udskej kultary.”® Je potrebné dodat, Ze vyskumy —
realizované v osemdesiatych rokoch minulého storocia — este nezohladnuja expanziu
obrazu dalSich desatroci. Expanziu, ktord uz nepodnecuje imaginaciu, pretoze
vnucuje hotové obrazy. Falosné obrazy. Vytrhnuté z reality, vytrhnuté z kontextu,
sluziace pre vytvorenie ,neskutocnej” novej reality. Pretoze akékolvek pozeranie sa
cez objektiv je hladanie stanoviska. Hladanie nazoru; interpretacia vyseku reality;
ideovo zamerané, teda nie ,nezamerné divanie sa” (Vilém Flusser). Napriek tomu
nedokazeme pred vrstvenim obrazov uhntt, tito¢ia na nas z obrazkovych ¢asopisov,
z reklamy, televizneho spravodajstva, z filmu... z divadla. St nasou novou totalitou.
Aj napriek klamu a vedomiu, Ze ,menia vyznam sveta” (Vilém Flusser), snazime sa
ich degifrovat vdaka rozvijanej , elektonimagindcii“. Co je vlastne , elektronimagindcia”?

®V ramci prednasky Nacrt teorie technoimaginace na 5. Medzinarodnom sympdziu , Der Kritiker ud
der Fotograf”, ktoré sa konalo v roku 1980 v Mtizeu moderného umenia vo Viedni.

7 VOSTRY, J. In: Uvod do studia reZie a dramaturgie. Praha : AMU a Statni pedagogické nakladatelstvi,
1988, s. 22.

8 Tamtiez.
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Schopnost deSifrovat elektronické obrazy na zaklade znalosti elektronického (obra-
zového) vzniku klamu. Cez medialne obrazy sa totiz divadelny divak nezucastiiuje
na divadelnej skutocnosti. Vrstvené obrazy ho od nej vzdaluju a zaroven ju defor-
muju (urcite aj v zmysle umeleckého zdmeru — zdvojovanie vyznamov, detailizacia
vyznamov, zvySovanie napdtia medzi paralelnostou obrazov). Chtiac-nechtiac po-
skytuju o divadelnej skutocnosti , dezinformacie”. Brania napokon aj katarzii. ,Podla
gréckej tradicie moZze ,logos” vladnut l'udom, len pokial sa nachadzaja v stave ,,ana-
isthesis”, t.j. v stave ahostajnosti k tomu, ¢o je zmyslové.”’

Divadlo v zasade pracuje so synchronizovanym (dialekticky podmienenym)
posolstvom slova a obrazu. Stratili sme vsak doveru aj v divadlo v jeho tradi¢nej
divadelnosti a telesnosti a jeho zékladné principy zobrazenia nahradzame interme-
dialitou. Intermedialne divadlo zmnozuje obrazy interpretdcie, ale zaroven oslabuje
obrazy dramatického konfliktu. Avsak , pokles dramatickosti zjavne neznamena to
isté ako pokles teatralnosti,”’® pise Lehmann v Postdramatickom divadle. Totalita ob-
razu uvrhla slovo do neslobody; v intermedidlnom divadle najviac ,,trpi” herectvo.
Herec sa uz taktieZ nepodriaduje iba slovu, ale ¢oraz viac obrazu. Hereckd akcia
vstupuje do dialektického vztahu s medidlnymi obrazmi. Medidlne obrazy — napriek
svojej efektnosti — st nositemi chladu, nechdvaji nds ovela Iahostajnejsimi nez ziva
herecka akcia (navyk z televizneho spravodajstva). V triesti prevrstveného jazyka ob-
razov herec a jeho priamo (nazivo) sprostredkované gesto, priamo sprostredkovany
vyraz, straca poévodny vyznam. Kompaktnost jeho hry (hrania postojom, gestom,
mimikou) sa atomizuje do médiom prenasanych detailov, polocelkov a celkov, Casto
zobrazovanych naraz a z viacerych uhlov. Herec nepouziva gesto vo vztahu k slovu,
ale vo vztahu k obrazu. ,Osamostatriuje ho” a vklada do sluzieb nie telesného, ale
medialneho stvarnenia. NepouZiva fyziognomiu ako celok, ale iba jej detaily (detail
tvare, detail ast, detail ruky, detail prstov). Vznika multihra, syntetické posolstvo,
v ktorom je herec iba st¢astou, jednou zo zobrazujtcich vrstiev.

Neda sa povedat, Ze by slovenské divadlo ostatnych rokov pracovalo s novymi
médiami vyznamotvorne, skor v rovine estetickej (mechanické zacleriovanie video-
projekcie do zlozky scénografie, pripadne réZie; plnenie ilustrativnej a ciastocne in-
terpretacnej funkcie). Spomenme najvyraznejSie domadce inscendcie v uvedenom
zmysle — Heda Gablerovd (DAB, 1. S. Sprusansky), ale aj baletné inscenécie poslednych
rokov Odysseus (SDK, SND, r. O. Soth) & Everest (SND, r. P. Lanéari¢). Prikladnou
a azda aj ojedinelou inscendciou, ktord nardba s intermedialitou ako s inscenacnym
principom, teda vyznamotvorne, je Oresteia v SND (r. Rastislav Ballek, 2012). Insceno-
vana necelé dva roky po intermedialnej inscendcii ad oculos Matthiasa Hartmanna
Vojna a mier (v produkcii viedenského Burgtheateru), vyuziva totozné inscenacné po-
stupy a vyrazové prostriedky. Vojna a mier, uvedena aj v ramci festivalu Theater.cz
v roku 2011, napriek rozloZeniu vyznamov medzi slovo a obraz, napriek demontaze
textu, komentovaniu deja a vystupovaniu postav zo svojich roli, funguje vo vysledku
ako mozaika pribehov zjednotenych na principe linearneho prerozpravania herca-
mi." Na rozdiel od Hartmannovej velkolepej dramatickej epopeje, v ktorej obraz pre-
vazne prebera samostatnti casovo-dejovt liniu (v retrospektive a v simultannom zo-

o BELOHRADSKY, V. O spolecnosti spektaklu. Salon, ¢. 570, In: Pravo, 28. 5. 2008.
W LEHMANN, H.-T. Postdramatické divadlo, Bratislava : Divadelny tstav, 2007, s. 307.
" Blizsie In: Krénova, L. Nielen psy, hlavne , Cvicené opice!”. In: Kad, 2012, ¢. 1, s. 23 — 25.
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brazovani aktualneho diania) a logicky dopoveduiva slovo, je Oresteia R. Balleka skor
prikladom postdramatického, , postepického” a intermedialneho divadla, v ktorom
obraz prebera dominantnu tllohu a potlaca mytus. Slovo sa vzdava svojho prvotného
vyznamu, kltcovej tlohy pri deSifracii myslienkového posolstva. Divadelnt estetiku
Orestei, ktora absorbovala filmovy jazyk, estetiku klamu elektronickych obrazov,
mozno oznacif za vrcholné dielo , medidlneho divadla” na Slovensku, ale zaroven aj
za ,oméamenie sa moznostami”. Zivé divadlo sa v dosledku priznanej technickej
masinérie rozpadd na efekty. O to viac, Ze Ballek, az uvzato hladajtci reZisér, presku-
puje jazyk antického divadla s dnesnym elektronickym divadelnym jazykom, vysled-
kom ¢oho je nestirodost, neorganickost a excentrickost vyrazu, rozbijanie a vzajomné
prebijanie sa javiskovych vyznamov a najma odtelesniovanie herectva. Hlavnym
uskalim inscenacie Oresteia je teda nartisanie herectva ako podstatnej zlozky divadla.
Jan Mukarovsky a Jifi Veltrusky sa zhodovali v tom, ze herec je ,jednotiaci cinitel”,
ktory zabezpecuje integraciu celku. Zostava otazkou, ¢i v Orestei prave prostrednic-
tvom herca — ako najzlozitejSieho znakového systému — po vstupe intermediality
(a vyznamového zndsobenia jeho znakového systému) naberaji ostatné zlozky este
divadelnu funkciu? Ak tvrdenie Mukafrovského a Veltruského, ktori vnimali zaklad
divadelnosti v hereckom konani, prestava platit, mozno bol nazor Jifitho Honzla, voci
ktorému sa kriticky vymedzovali, viziondrskou intuiciou dnesného intermedialneho
divadla. Honzl prirovnaval herecké konanie k elektrickému (dnes by sme mohli po-
vedat aj elektronickému) priadu, v ktorom divadelnost vznika tak, Ze niektory diva-
delny prostriedok kladie odpor druhému. Obraz kladie odpor obrazu, gesto kladie
odpor gestu, mimika kladie odpor gestu atd. TakZe uZz ani nie brechtovské komento-
vanie jedného prvku druhym, ale Honzlovo ,kladenie odporu”. Téza Petra Karvasa,
ze divadelnost sa za¢ina tam, kde znakovy charakter prevladne nad realnym, tu vsak
plati. V Orestei je znakovost nad redlnym viacvrstvova. Nielen gesto je nad slovom
a scénicky text nad literarnym textom — tretiu vrstvu vytvara medialny text. Domi-
nantnt ulohu konania potom na javisku preberaja medialne obrazy (zobrazujice he-
recké konanie atomizované do detailov a sprostredkovavané nezdvisle na telesnom
konani herca na javisku). Herectvu je upreta kompakinost a kontinualnost. Niezeby
nemal dostatok priestoru, ale zmnozovanie obrazov rozdrobuje celistvost jeho preja-
vu. Po nastupe televizie sme charakterizovali televizne herectvo ako ,0scilaciu vyra-
zovych prostriedkov medzi divadelnostou a filmovostou”. Rozdiel v herectve spoci-
val iba v ich odliSnom uplatfiovani a v hierarchizacii. V Orestei s vyuzité oba
spOsoby uplatiiovania vyrazovych prostriedkov, pricom detaily preberaju tilohu do-
povedania, ale aj umocnenia ¢i spochybnenia. Zvukové a mimické (sprostredkované
cez medidlne obrazy) vyrazové prostriedky prevladaju nad gestickymi a predovset-
kym postojovymi prostriedkami. ZmnoZzuju sa dramatické situdcie odohravajuce sa
fyzicky na javisku a paralelne sa odohradvajice v medidlnych obrazoch na javisku.
Vysledné divadelné obrazy tak vstupuji do antindmie — silneji v znasobenych
efektoch a slabnti v zakladnych vyznamoch. Vznika dramaticka polyfénia (niekolko
navzajom prepletenych dejov) telesného a medidlneho konania. Umelecky sloh
inscenacie je dany strukturdlnou nejednotou a odvija sa od rezisérovej Stylizacie
v rovine hereckej, priestorovej, scénografickej, obrazovej, mimicko-vyrazovej. Na
zaver je ,vrhnutd vlna” — vrchol imaginicie a vyznamového tresku. Stylizacia
vsetkych zloziek napokon nartsa princip dramatickosti. Polyfonickostou hraného
a nehraného, telesného a netelesného, divadelného a medialneho deja Zial nevznika
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napatie, ale jeho diftizia (re-reprezentacia). Konanie ako ,stvisly vyznamovy rad”
(Jit1 Veltrusky) sa triesti o dalSie vyznamové pole (obrazové — herecka akcia v detaile
gesta a mimiky), ale aj hereckd (telesnd) akcia v popredi javiska a ind herecka (medi-
alna) akcia v pozadi javiska. Po vstupe medialnych vztahov do javiskovych drama-
tickych vztahov sa povodné znaky premieniaji, vyznamovo postvaju a znejasiuju.
Z intermedidlne pojatej Orestei sa vytraca pravda. Pojatie pravdy zavisi od pojatia
skuto¢nosti. Pri vytvdrani novej skutocnosti ma pravda znepravdepodobneny
vyznam. Je to eSte stale pravda? Ballekova inscendcia nespeje k sprdvnej pravde, ale
drzi sa antickej predstavy o pravde zodpovedajticej gréckemu slovu alétheia. Léthé
znamena skrytost, nejasnost, dezorientovanost (Siroka rieka zabudnutia). Pridanim
hlasky a vznika situacia, ked nie sme az taki strateni, a predsa len sa vdaka svojim
zmyslom a prostrednictvom oznamovania trocha orientujeme. Aléthein ma vsak
daleko od spravnosti (orthotés). Grécky basnik mal vzdy pravdu uz len tym, Ze ju zo
seba ,, vydychol”, hoci sdm pravdu nemal. Podobne je to aj s Ballekovou inscenaciou.
Nemozno jej upriet alétheiu, nemozno ju vSak oznacit za inscendciu ,divadelnej
spravnosti”, dokonca ani nie pévodnosti.'> Povedané nejednozna¢nymi slovami naj-
autoritativnejsej ceskej odbornicky na anticktt drdmu a divadlo Evy Stehlikovej:
»Jsem presvédcena, Ze tu neni nic ndhodného, tfeba nedokazu vSechny motivy iden-
tifikovat, natoz vylozit. Uhrnem to vée dava smysl — od bzudeni sartrovskych much
na pocatku az po délani papirovych lodicek a jejich pousténi ve vané a odklizeni
mrtvol v igelitovych pytlich. Nicméné je to vSe na hranici snesitelnosti — a pfiznavam,
Ze pro mne je to notnou dobu i za touto hranici...”** Teda za hranicou schopnosti vy-
tvorit si pojem o nasom svete. V Orestei, navyse, zvlast stupen desivosti slizi ako
miera novosti. ,Cim desivejsi, tym novsi.“* Co je to vlastne ,nové”? Nové znamend
kazdu situaciu, ktord sa snazi vymanit z tendencie smerujtcej k pravdepodobnosti.
Inymi slovami povedané — zo zvyklosti. Kazdé umenie by malo ist proti zvyku, aby
sa dontho znova vratilo. Kazdd nova estetika sa za¢ina ako , velky tresk” a ¢im viac sa
stava obvyklejsou (redundantnou), tym viac sa stisuje. (Vilém Flusser) Tak ako zani-
kajui staré estetické normy a vznikaji nové (¢iasto¢nou absorpciou starych), tak sa
vSetko nové nevyhnutne musi vratit do vSeobecnej tendencie, Ze sa stane starym. In-
termedidlne divadlo s odhalenou medidlnou masinériou je iba docasna kapitola vo
vyvoji, kym sa nestane skrytou, kym ju divadelny jazyk neabsorbuje ako , technolo-
gickti vymozenost”, ktord uz nebude transparentnou medidlnou estetikou.'® Prikla-
dom takejto absorpcie bola minimalisticka produkcia Thalia Theater z Hamburgu —
Kafkova Amerika v rézii Bastiana Krafta uvedena v ramci Theater.cz v roku 2010,
ktora pracovala s medidlnou estetikou v rovine narativnosti a organického prepojenia
telesného a netelesného obrazu na javisku nerusivym spdsobom, a tiez bez porusenia
efektov synergie a synestézie. ,Rezisér Rossmannov pribeh odohravajuci sa v jeho

12 Nakrticanie diania na obrovskom javisku a v obrovskej velkosti ako zakladny inscenacny princip
pouzil v roku 1996 napriklad aj Ivo van Hove v Caligulovi v divadle Het Zuidelijk Toneel.

138 STEHLIKOVA, E. Bratislavsky dvojboj aneb Nékolik pozndmek ptichoziho odjinud. In: Ked, 2013,
¢ 1,s.17.

4 FLUSSER, V. Zvyk jako hlavni estetické kritérium. Moc Obrazu. In: Vijtvarné umeéni. The Magazin for
Contemporary Art, 3— 4 /1996, s. 44.

15 Podobnymi kapitolami boli kedysi v ¢eskoslovenskom divadle ,theatergraph” E. F. Buriana ¢i Laterna
magika Evalda Schorma. Obe boli jazykotvorné; obe poetiky sa napokon vstrebali do celkového divadelné-
ho jazyka.
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mysli uzavrel do priehladného skla s vnttornymi zrkadlami a fyzickt nepritomnost
ostatného sveta umocnil tym, Ze herec hra vsetky postavy v jednej osobe — strycka,
kurica, Robinsona... InSpirovany tizkostnymi obrazmi Francisa Bacona uplatnil intro-
spektivny pristup prostrednictvom sebasnimania jediného aktéra na kameru, ktoré
vdaka vzniknutej obrazovej dvojexpozicii nadobudlo povahu az psychologického
experimentu.”!®* Neokdazalého, nevtieravého a v urc¢itych momentoch dokonca aj hra-
vého.

Netreba opakovat, Ze divadelny jazyk vo svojom ,logos” odjakZziva cerpal podne-
ty a inSpirdcie z inych umeleckych oblasti. V urcitom obdobi to bol film, kontinualne
je to vytvarné umenie, ktoré celkovo ovplyviiuje scénicky vyvoj divadla, a v druhej
polovici dvadsiateho storocia to bol opét film, resp. video a videoart. Video-art sa
zrodil uz v patdesiatych rokoch minulého storocia v srdci televizie. Doba vyprodu-
kovala video ako novy spolocensky objektiv pre miliény r6znych pohladov, vide-
ni, umeleckych nazorov, ale aj technickych moznosti. Identifikovatelnt tvar — ako
nového média — dostalo uz zaciatkom sedemdesiatych rokov (Acconci, Campus,
Graham, Nauman). V osemdesiatych rokoch coraz vyraznejSie pojimalo do seba
kontakty s ostatnymi druhmi umenia: filmom (Godard, Kuntzel, Viola), literatirou
(Hill, Godard, Kuntzel), objektmi a instaldciami (Hill, Nauman, Paik), performan-
com a architektirou (Acconci, Graham), hudbou (Odenbach, Paik, Viola). Kol'ko vy-
tvarnych umelcov i divadelnikov (!) este v poslednom desatroci cerpalo z uhrancivej
video-inStaldcie Nam June Paika Video-ryba, ktora vytvoril v priebehu rokov 1979
- 1985?! Z vytvarnych umelcov spomenme dielo Davida Hirsta i jeho parodizéciu
Davidom Cernym; v divadle napriklad inscenaciu Zlaty kvetnik uvedenti na festivale
Theater.cz v roku 2010, ktord adaptovala uz inde ,,obohraté” napady v scénografickej
(Kathrin Frosch) i rezijnej (Sebastian Baumgarten) zlozke inscenacie. ,Vizualne str-
hujuci Zlaty kvetnik chtiac-nechtiac nutil k otazke, ¢i sa ndm to celé iba zda, alebo
sa to naozaj vsetko odohrava v jedinej jednej inscenacii? (...) Napriek prebujnenosti
divadelnych znakov, medzi ktorymi nechybaji videoprojekcie, dramatickost zosta-
va uvédznena v scénickej multiplicite a nespdja sa ani s textom, ani neprestupuje do
vnutorného sveta hrdinov.”'” Divaka i kritiku nechala chladnymi. Znamy jav je aj to,
ze divadlo zvicsa prebera nové trendy i ,moédne viny” s urcitym ¢asovym onesko-
renim. ,Nova spektakularita” s novymi postupmi vizudlnej dramaturgie prevzala
Stafetu video-artu na medzinarodnej divadelnej scéne az v osemdesiatych rokoch.
Medialna estetika na europskych javiskach zazivala svoj kulmina¢ny bod v polovici
devétdesiatych rokov'® a v sticasnosti sa tato kapitola (s odhalenou medialnou masi-
nériou) uzatvara. Potvrdzuje to aj osemndstrocna existencia festivalu nemeckojazyc¢-
ného divadla v Prahe Theater.cz, kde ,velky tresk” novych médii na javiskach zacal
ustupovat kratko po prichode nového milénia. Intermedialita sa medzi¢asom bud
»vstrebava”, alebo opat ustupuje primarnym divadelnym postupom. Aj posledny
ro¢nik festivalu ukazal, Ze dominanciu medzi divadelnymi zlozZkami nanovo prebera
herec a jeho telesné konanie na javisku.

Odstrénenie hranic medzi zdpadom a vychodom urychlilo priliv inSpirdcii, avSak

16 KRENOVA, I.. Zd4 sa, e troskotanie hrdinov nespeje ku katarzii, ale je zmierenim s hamartiou. In:
Kod, 2011, ¢. 1, s. 25.

17 Tamtiez, s. 23.

18 Vrcholnym bol divadelny epos Roberta Lepagea Sedem priidov rieky Ota (1994 — 1997).
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slovenské divadlo na zaciatku devétdesiatych rokov rychlo nadobudlo uspokojivy
pocit, ze muzikadlovym boomom dohnalo vyvoj. O novatorstvo na Slovensku sa vte-
dy, a zial aj doteraz, najviac usilovala alternativna scéna. Intermedialita prenikala na
domace javiska pomaly, viac-menej iba prostrednictvom mechanického uplatriovania
novych technickych a technologickych moZznosti. Hranice medzi novym a starym vo
vyvoji divadla nikdy nie st ostré, predsa vSak zvolent estetiku pre slovensku Ores-
teiu pocitujeme dnes na jednej strane ako pozoruhodnd, v slovenskych divadelnych
suvislostiach doslova nevidand, ale v kontexte medzindrodnej divadelnej scény skor
ako pozabudnutie sa v nedavnej divadelnej minulosti. Zatial ¢o slovenské divadlo —
opét s asovym posunom — sa iba prebudza do veku ,elektronimagindcie”, eurdpske
divadelno-rezijné trendy sa navracaju k primarnej divadelnosti a do ,Sedej zény”
pravdy. Aktuadlnym prikladom je opus Martina Kuseja In Agonie (Die Glembays / Ga-
lizien / In Agonie) — impozantnd inscenacia trilégie Miroslava Krlezu uvedena v ram-
ci Wiener Festwochen 2013. Kusejova rézia vytvara koncizne kompozicie obrazov
s doslednou figuralnostou, napajajucich sa z rydzo divadelnych prostriedkov.”

»Slovo spektékel je odvodené od slovesa spectare (divat sa, kontemplovat). Rov-
naky zaklad ma aj slovo teoria, odvodené od slovesa theorein (divat sa, kontemplo-
vat). V starom Grécku slovo tedria pévodne znamenalo ,sprievod pozvanych hosti,
na ktory sa Iudia divali”. V slove tedria je vSak sloveso ,,divat sa” obsiahnuté v zmysle
oslobodzujticeho odstupu od toho, ¢o je samozrejmé. Bez tohto odstupu nemdzeme
byt rozumni. V slove spektakel sloveso ,divat sa” naopak zotrotuje. Co ta dvojita
interpretacia pohladu znamena — nazeranie, ktoré z nas v jednom pripade robi pasiv-
nych divakov, v druhom naopak rozumejucich jednotlivcov? Tedria je pohlad plny
distancie k videnému, zatial' o spektakel je pohlad podliehajuci jeho lacnému po-
vrchu. Neosciluje vsak vSetko konanie legitimované kultirou medzi teériou a spekta-
klom? A nemoze sa spektakel zvratit v tedriu?”“* MoZze. Sucasny rakusky filozof Kon-
rad Paul Liessmann upozornuje na nebezpecenstvo tedrii, ktoré sa rodia na obhajobu
gycu ako umenia a ne-umenia ako umenia. Pretoze — ako sdm vravi — si¢asnym ume-
nim moze byt aj lopata na sneh — so spravnou a dérazne uplatnenou tedriou moze byt
Kklasifikovana ako strhujiice umelecké dielo. KedZe tedria sa snazi vSetko pomenovat,
ex post vytvorit tedriu, vznika riziko, Ze neerudované posudzovanie nedokaze rozlisit
umenie od podvrhu a mystifikuje. Na pseudoumenie sa potom navrubluje pseudote-
oria. Liessmann v publikacii Tedria nevzdelanosti. Omyly spolocnosti vedenia zdoraznuje,
Ze umenie, ktoré potrebuje tedriu, aby sa vobec mohlo vnimat ako umenie, Ziadne
umenie nie je. A inde nam dokonca udeluje pravo, ze , ak ide o zIé, standardizované,
alebo dokonca hltpe texty, ktoré nas skor chctt moralne donutit k tomu, aby sme na
Iubovolnu vec pozerali ako na umelecké dielo, mozeme ich... vyhodit bez zlého sve-
domia, ze budeme povazovani za zaostalych a reakénych obmedzencov.”*!

Tak ako sa pop-artistom zacali vymykat zbrane proti konzumu z rik a stavali sa
z nich prostriedky k popovej sebaprezentacii, tak ako sa Salvador Dali pohyboval na
hrane medzi umenim a snobizmom, tak ako sa Guy Debord napokon neubranil vlast-

1 Medzinarodny festival Theater.cz 2012 uviedol jeho inscenaciu Horké slzy Petry von Kantovej, v ktorej
pouzil ,staronové” médium — polopriehladné zrkadla, ktoré doslova nastavoval verejnej mienke spoloc-
nosti.

2 BELOHRADSKY, V. O spolecnosti spektéklu. Salon, & 570, In: Prdvo, 28. 5. 2008.

2 LIESSMANN, K. P. Univerzum véci. K estetice kazdodennosti. Praha : Academia, 2012, s. 53.
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nym zabranam, Ze chcel, aby bol antitelevizny, tak sa moze stat, Ze divadlo zahltené
v intermedialite sa stane medidlnym sebapredvadzanim. PretoZe najpodstatnejSou
értou ,,rozptylenej spektakularity” (Vaclav Bélohradsky) je to, Ze hlasy protestujtcich
sa stavaju tovarom a tispesne sa s nimi obchoduje. Spektakuldrna kritika spektékla sa
stava pokryteckym narekom nad situdciou.

Umelecka kritika by vSak nemala unahlene a nedockavo merat starnutie nového,
ale v kazdej ,novej forme” hladat zmysluplné jadro vypovede. Nepodliehat nekri-
ticky novym vlndm, udrziavat si meradla ,optimalnosti” a nepodriadovat sa man-
tinelovému posudzovaniu medzi dvoma extrémnymi polohami. Na jednej strane
krajnej nepravdepodobnosti a na druhej strane tiplnej pravdepodobnosti, ktora sa
blizi k tautologii, ustrnutiu vyvoja. Obe polohy tvoria horizonty estetického univerza
v kazdej dobe. Pri pohlade na premeny slovenského divadla poslednych dvoch de-
satroci akoby jeho vyvoj takisto osciloval medzi oboma polohami — tiplne nezvyklym
a uplne zvykovym -, a zaroven, akoby chybala akasi , Seda zéna” divadla, do ktorej
v prednovembrovom vyvoji patrili najma inscenacie rezisérov Milosa Pietora a Vla-
dimira Strnisku. Preto dnes vda¢ime za kazdy ,$0k”, len aby sme neskizali k po-
hodlnej priemernosti , midcult-u”. Bud' adorujeme kazdy experimentalny vyboj, aj
ked mnohokrat ide o ,jednookych kralov medzi slepymi”, nehovoriac o nepdvod-
nosti oproti svetovému vyvoju divadla, alebo viac ¢i menej akceptujeme proces, pri
ktorom sa esteticka kategodria krasy priblizuje k zjednodusSenej, komunikativnej, di-
vackej, kritéridm ndroc¢nosti sa vzpierajucej ,, peknosti”. ,Peknych” inscendcii na slo-
venskych javiskach st desiatky, ,jednookym kralom medzi slepymi” je napriklad
Oresteia. A predsa, alebo prave preto, sa stala v dnesnom stave slovenského divadla
takmer ,naddejinnym” dielom. Fascinujiicou inscenaciou so skrytou (absorbova-
nou) medialnou estetikou na domacej scéne bola ocenena, ale v uvedenom zmys-
le nedostatocne zanalyzovana inscenacia Opery SND Orfeus a Eurydika, v ktorej sa
filmova a videoklipova estetika plne integrovala do divadelnej. Scénografické rieSe-
nie umoznovalo simultannost niekolkych dramatickych planov a paralelné vstupo-
vanie do viacerych dejovych i ¢asovych rovin bez toho, Ze by sme si uvedomovali
princip — bez toho, Ze by scénograf Boris Kudli¢ka exhibicionisticky , vystavil na ob-
div” svoju znalost tcinnosti a efektnosti intermediality na javisku (r. M. Trelinski,
2008). Ako pozoruhodnti inscendciu nerusivého prestupovania zakladnej divadelnej
skutocnosti s novou realitou, zakladného scénického jazyka s jazykom novych mé-
dii — v tomto pripade svietenie projektorom a videoprojekcie ¢iarovych kédov — na
baze vyznamotvornej funkcie, moZzno klasifikovat tiez Napichovacov a lizacov Divadla
SkRAT (r. Dusan Vicen, 2011).

Divadlo dnes prevazne zabava a utvrdzuje nés v uz poznanom tak, aby napliiialo
vkus , midcult-u“?, teda ,strednej” kultury. Do tohto rozmedzia sa vmesti cely rad
tzv. zvykovych inscendcii, ktoré st charakteristické vSeobecnou zrozumitelnostou,
pouzivanim zndmych postupov, zneuzivanim a deformovanim prvkov ,vysokej”
kulttry, zdmernym vyvolavanim efektov a afektov (dojatia) az po hranicu gyc¢u. St
to inscendcie, o ktorych sa marketing cielenymi prostriedkami usiluje presved¢it kon-
zumenta, Ze sa stretdva s umenim, pricom v nds vzbudzuju opravnené rozpaky, ¢i
vobec mame docinenie s umenim. St to ale inscendcie, ktoré st od tych umeleckych

2 DEBORD, G. O spolecnosti spektiklu. Praha : Intu, 2007, 167 s.
» Termin z estetickej terie Umberta Eca. Blizsie In: Skeptikové a tésitelé. Praha : Argo, 2006.
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rozpoznatelné predovsetkym tym, Ze sa im nepodarilo dopéatrat pravdy Iudskej, ani
umeleckej. Co je véak pravda? Co je to pravda na javisku? Stanislavskij, a po tiom
najmé Lee Strasberg, ju hladali v hercovej psychike, ktord bola cestou k hercovej
pravde. Pravda v umeni uskuto¢fiuje nasu premenu. Clovek — prekrociac vieobecné
vzorce poznania a porozumejic tomu novému — sa stdva inym. Pravda je skusenost,
ktora rozvracia zvrchovanost nasho vedomia. Prave skusenost pravdy nas posuva
zase o krok dalej. Uplatiiujuc prisne kritérid estetiky roznych estetickych tedrii ne-
moZeme obist fakty, Ze umenie nevznikd na objedndvku a jeho skutoéna hodnota
nepodlieha trhu. Ze umenie vzbudzuje cit, nie dojatie. Ze umenie — pokial sa vyhne-
me postmodernému (nepévodnému) — ma prekvapovat, nie Sokovat. V zéne druhej
krajnosti — hoci v tiprimnom zapase o originalitu — je tendenciou sti¢asného divadla
precenovanie logos a podceniovanie mytu. Divadlo v premenach ostatného dvadsat-
rocia vzbudzovalo emdcie chladom, humanizovalo dehumanizaciou (vplyv nemec-
kojazy¢nej dramatiky a divadla), kultivovalo vulgarizaciou (vplyv predovsetkym
irskej dramatiky) a podmanovalo nie mocou slova, ale mocou obrazu. Chybalo viac
zastupené divadlo ,Sedej zony”, ktoré vzdelava (ideal osvietenstva) alebo esteticky
zuslachtuje. Chybalo umenie myslienky v divadle a umenie pravej divadelnosti. Za
ostatnych (vyse) dvadsat rokov ich azda bolo (vySe) dvadsat. Z ¢inohernych insce-
nacii slovenskych profesiondlnych divadiel sem mozno zaradif tituly Proces (1992),
Armagedon na Grbe (1993), Tance na konci leta (1994), Ujo Viria (1995), Visiiovy sad (1995),
Ako sa vdm pdci (1996), Matka (1996), Les (1997), Scény z domu Bessemenovcov — Mestiaci
(1998), Historky z viedenského lesa (1999), Stolicky (1999), Macbeth (1999), Blizsie od teba
(2000), Ignorant a sialenec (2005), Tvanov (2006), Popol a viser: (2007), Vsetko za nirod
(2008), Anna Kareninovd (2009), Médea (2009), A budeme si sepkat’ (2009), HOLLYROTH
(2010), Coriolanus (2010), Pohania (2011)... a snad aj dalsie. Cest vynimkam.

THEATRE IN THE TOTALITY OF IMAGE AND “MIDCULT*
Lubica KRENOVA

The author in this paper confrontates a global developement of the theatrical
aesthetics catering for primarily the influence of the fine art and the film within the
international context, with the evolution of the theatre in Slovakia, understandably
with a time lag. Inspired by the contemplations of the contemporary philosophers,
especially the Flusser’s, Bélohradsky’s and Liesmann’s, and regarding their intersec-
ting areas in “spectacular society” (Deborg), the author gives a concise analysis of the
metamorphosis of the contemporary theatre in the meaning of the Jung’s archetype
disruption of mythos and logos — in the process from disbelief in word, the loss of its
power, to obtaining of the total power of picture, by which the developement of the
intermedia theatre is directly influenced. The theatre, which emphasizes an interme-
diality, is regarding by the author as a chapter in its evolution. There are the theatrical
representatives — within the theatrical aesthetics — in which an intermedia machinery
is ceoncealed or uncovered, and in accordance with this divergence the thought me-
aning is being changing. The author reachs the conclusion that in contemporary the-
atre we lack the performances of the ,grey zone” of truth, which arises out of belief in
word and a primary theatricalism.



