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Anotace:

Praca je analyzou dvoch inscenacii Thomasa Ostermeiera Hedda Gabler a Ein Volksfeind, ktorych cielom je
demonstrovanie prechodu divadelného jazyka od radu reprezentacie k radu prézentnosti. Vo svojej praci
skiimam akymi konkrétnymi rezijnymi prostriedkami sa da akcentovat $pecificka ¢asovost divadla spociva-
jlca v pritomnosti tu a teraz a aké désledky obnasa toto akcentovanie.
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Abstract:

Thesis deals with principles of representation and presence which are demonstrate by work of Thomas
Ostermeier (performances Hedda Gabler, Ein Volksfeind). My goal is to analyse this principles in concrete
director “s tools which Thomas Ostermeier use to emphasize specific time of theatre - here and now.

Key words:

Presence, representation, dramatic theatre, postdramatic theatre, performance, disappeaing of body and
voice of actor, shock, plethora, denial, cruel theatre, warm and coldness, hypernaturalism, pop, penetration
of reality, cultural industry, Ostermeier, Ibsen, Schaubihne.

Studie je vystupem grantového projektu specifického vysokoSkolského vyzkumu Divadelni fakulty JAMU
v roce 2013.

Akademické studie DIFA JAMU | 2014

lvan Buraj

Praca s principom prézentnosti
v inscenaciach Thomasa Ostermeiera




Ivan Buraj: Praca s principom prézentnosti v inscendcidch Thomasa Ostermeiera

meiera je aplikovanie terminu prézentnosti v analyzach dvoch ibsenovskych inscenacii Thomasa

Ciel’om mdjho Specifického vyskumu Praca s principom prézentnosti v inscenaciach Thomasa Oster-
Ostermeiera.

Termin prézentnost popisujd vo svojich pracach popredni nemecki teatrolégovia Hans-Thies Lehmann
a Erika Fischer-Lichte. Oznacuju nim pracu s divadelnymi prostriedkami, ktoré nesluzia primarne k repre-
zentacii vyznamov, ale k umocnovaniu jedineénej ¢asovosti tu a teraz a k akcentovaniu samotného vnima-
nia umeleckého diela.

Jadrom analyz diel u Lehmanna a Lichteovej st vSak najma formy ako performance a inscenacie takzva-
ného postdramatického divadla, ¢iZze najma diela , ktoré prekracuju model inscenovania pravidelného dra-
matického textu.

Vo svojej praci by som rad na ich snahy nadviazal a demonstroval moznosti pouZzivania principov akcento-
vanej prézentnosti hercov ale aj divakov v diskurze dramatického divadla skrz reZisérovu pracu s prostried-
kami ako suU: miznutie tela a hlasu herca, praca s teplom a chladom, hypernaturalizmus, plétora a prienik
realneho.

Moja praca vznikla na zaklade $pecifického vyskumu, ktory som realizoval poc¢as svojho mesaéného pobytu
v Berline. Zo vSetkych videnych predstaveni povazujem tvorbu Thomasa Ostermeiera za najmarkantnejsi
priklad mozZného prepajania performance, postdramatického divadla a dramatického divadla.

Ostermeier si totiz ako rezisér az programovo voli texty klasikov (najma Shakespeara a lbsena), avSak aj
napriek tomu je jeho tvorba velmi kladne prijimana kritikmi zastavajdcimi najprogresivnejSie pridy sucas-
nej teatrolégie. Preco to tak je a aké podoby nadoblda prézentnost v jeho tvorbe sa pokUsim rozobrat na
nasledujdcich strankach.

Thomas Ostermeier

Thomas Ostermeier sa narodil v nemeckom meste Soltau v roku 1968.V rokoch 1992-1996 Studuje réziu
na Hochschule flir Schauspielkunst - Ernst Busch v Berline. Po Skole asistuje Manfredovi Kragemu v di-
vadle v Wiemare a v Berliner Ensemble.

V roku 1996 ho angaZuje Deutsches Theater ako riaditela a kmenového rezZiséra Studiovej scény Baracke
am Deutscher Theater Berlin. Pocas tohto obdobia inscenuje najma sucasnych autorov. Medzi jeho insce-
nacie patri: Fette Manner im Rock (Tuéni muzi v sukniach) od Nicky Silver (1996), Messer in Hennen (Noze
v sliepkach) od Davida Harrowera (1997), na zaklade ktorych je prvykrat pozvany ako rezisér na jednu
z najprestiznejSich divadelnych prehliadok Berliner Theatertreffen, a Suzuki od Alexeja Schipenka (1997).

0Od roku 1999 sa stava kmenovym rezisérom a umeleckym riaditelom divadla Schaubihne am Lehniner
Platz a prebera tak Stafetu po slavnej ére Petra Steina. Za svojich klG€ovych spolupracovnikov, ktorych
v divadle angaZuje ako kmenovych reZisérov si voli mena ako Falk Richter, Marius von Mayenburg, Friede-
rike Heller, Alvis Hermanis, Romeo Castellucci, Rodrigo Garcia ¢i David Marton.

Sam inscenuje pocas svojej éry v SchaubUhne, ktora trva dodnes, prevazne klasické tituly ako napriklad:
Dantons Tod (Dantonova smrt) od Geogra Biichnera (2001), Lulu od Franka Wedekinda (2004) a Die Katze
auf dem heiBen Blechdach (Macka na rozpalenej plechovej streche) od Tennesseeho Williamsa (2007).

NajvyraznejSimi dramaturgickymi liniami s inscenacie Shakespearovych hier Ein Sommernachtstraum
(Sen noci svatojanskej) (2006), Hamlet (2008), Othello (2010) a Mag fir Ma (Oko za oko) (2011) a Ibse-
novych hier Nora (2002), Hedda Gabler (2005), John Gabriel Borkmann (2008/2009), Ein Volksfeind (Ve-
rejny nepriatel) (2012).

V priebehu svojho pdsobenia v SchaubUhne bol Thomas Ostermeier niekolkokrat pozvany zo svojou tvorbou
na divadelny festival v Avignone, ¢i na berlinske Theatertreffen. Obdrzal ceny nemeckych kritikov ako Ne-
stroy Preis a Politika Preis za inscenaciu Nory (2003), Hedda Gabler dokonca vyhrala cenu divackej priazne
Publikumspreis od divackej organizacie Theater Gemeinde Berlin, dalej cenu John Gabriel Borkmann ziskal
od franclzskych kritikov Grand Prix de la Critique za najlepSiu zahrani¢nu inscenaciu za sezonu 2008/2009
a v tom istom roku vyhrava Ostermeierov Hamlet cenu Barcelona Critics Prize taktieZ za najlepSiu zahra-
ni¢nu inscenaciu roku.
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V slcasnosti vedie Thomas Ostermeier aj nadalej ako umelecky $éf sibor SchaubUhne am Lehniner Platz
a vyucuje réziu na Hochschule fir Schauspielkunst - Ernst Busch v Berline. Jeho st¢asné aktivity smeruju
k prepajaniu umeleckého vysokosSkolského vzdelania na Ernst Busch s praxou Schaubihne a umoznuje
tvorit mnohé projekty na ktorych sa spolu s profesionalnymi rezisérmi a hercami podielajl aj Studenti.

1. Miznutie Heddy Gabler

Hedda Gabler

SchaubUhne am Lehniner Platz

Premiéra: 26. 10. 2005
Autor: Henrik lbsen
RézZia: Thomas Ostermeier
Scénografia: Jan Pappelbaum
Kostymy: Nina Wetzel
Hudba: Malte Beckenbach
Dramaturgia: Marius von Mayenburg
Video: Sébastien Dupouey
Svietenie: Erich Schneider

Osoby a obsadenie:
Jgrgen: Tesman Lars Eidinger
Hedda Tesman: Katharina Schuttler
Juliane Tesman, Tesmanova teta: Lore Stefanek
Elvstedt: Annedore Bauer
Richter Brack: J6rg Hartmann

Eilert Lavborg: Kay Bartholoméaus Schulze

V inscenacii divadla Schaublhne Hedda Gabler by som sa chcel zamerat na problém prézentnosti herca
skrz paradoxny fenomén odopierania o¢akavaného, konkrétne miznutia tela a hlasu herca v priestore.

Rezisér Thomas Ostermeier komponuje priestor, v ktorom mézeme rozlisit tri druhy hercovej prézentnosti.
V prvom pripade herca vidiet aj pocut bez akychkolvek zabran, v druhom mdzeme herca vidiet, ale nemo-
Zeme ho pocut a v tretom herca pocujeme, ale nemdzeme ho vidiet.

PopiSme si teda podobu tohto priestoru. Centralnym scénickym objektom je ploSina pddia, ktora je polozena
na javiskovej tocne. Na tejto ploSine sa kolmo pretinaju dve steny - sklenena a beténova. V iluzivnej rovine
tak vymedzuju tri priestory: sklenena stena od seba oddeluje luxusni obyvacku Tesmanovcov - zasaden(
do sUc¢asnosti, kde dominantu tvori obrovsky gau¢ a na druhej strane steny sa nachadza vonkajSia terasu
domu. Beténova stena od seba deli spominanud obyvacku a terasu od priestoru vchodovej chodby.

RieSenie umiestnujlce poédium na to¢nu umoznuje klast déraz podla potrieb jednotlivych scén na kazdy
z priestorov. Vznikaju tak tri moZné kompozicie: v prvej bezprostredne vidime obyvacku, kde mdzeme herca
vidiet aj pocut, pricom v tomto istom uhle hercov na terase iba vidime a hercov za beténovou stenou iba
pocujeme.
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Druha kompozicia vznika, ked bezprostredne vidime terasu, pricom hercov v obyvacke moézeme iba vidiet
a hercov za betoénovou stenou iba pocut.

Tretou moznou kompoziciou - najzriedkavejSie pouzivanou - je rieSenie v ktorom bezprostredne vidime
chodbu, pricom hercov na terase, alebo v obyvacke mbézeme iba pocut.

Ostermeier ale nepracuje s danym striedanim kompozicii iba ako so statickym systémom. Pohyb to¢ne vy-
uziva najma v pasazach prechodov medzi scénami, kedy dynamizuje rytmus celku najma tym, Ze niektoré
scény nechava dohrat uz za pohybu to€ne, a druhak tym, Ze estetizuje aj samotné prechody medzi scénami,
ked nechava na tociacej sa ploSine stat Heddu pred zaprSanou sklenenou stenou, ¢o vytvara introspektivne
prepady do sveta Heddy. Jadrom mojej analyzy je vSak najma efekt miznutia tela a hlasu herca, ktory vytvara
Lehmannom popisovany efekt Soku, nepatricnosti, ktory pdsobi matico v rade ocakavanych rezijnych po-
stupov (hovoriaceho herca ma byt vidiet) a tym iniciuje divakovo vedomie k vnimaniu predstavenia ako
prézentnosti - ktora sa tak stava jedine¢nou udalostou tu a teraz.

,Prézentni intenzita je zakousena naopak jako absence, jako preruseni a odpirani, jako ztrata,
pomijeni, neporozuméni, nedostatek, hriza. Teprve odpirani mobilizuje emocionalni intenzitu
prézentnosti. “1

Vdaka tomuto efektu dominuje ¢asovost pritomnosti nad minulym ¢asom textu - v tomto pripade realistic-
kej dramy Hedda Gabler odohravajlcej sa na zaciatku 20. storoc¢ia. Dekdédovanie Ostermeierovho jazyka
tak vyZzaduje reflexiu nielen vrstvy reprezentacie tvorenej semiotickou stavbou interpretacie textu drama-
turgicko-reZijnym konceptom, ale aj pocitanie s prézentnym hercovym telom a hlasom, ktoré nam Osterme-
ier odopiera.

Uvedme teda priklady rieSenia niektorych situacii, aby sme si tento princip miznutia tela a hlasu herca
demonstrovali na konkrétnom materialy.

Miznutie tela

Prvym moment, kde sa konfrontujeme s danym principom miznutia tiel hercov je hned Gvod predstavenia,
v ktorom sa hada Hedda so svojim muzom Tesmanom. Dévodom ich hadky je navsteva Tesmanovej tety,
ktora mu symbolicky prinaSa ako dar do nového domu papuce - z perspektivy Heddy - znak Tesmanovej
usadenosti a nudnosti.

Podium je nam otocené z perspektivy obyvacky, kde sa konflikt za¢ina. Po par replikach vycitky Heddy voci
Tesmanovi gradujl do otvorenej hadky a Hedda nie je schopnéa dalej pokojne sediet vedla Tesmana na
gauci v kf¢ovitom objati. Preto vstava a odchadza do priestoru chodby, kde ju nevidime iba po¢ujeme. Odtial
mu dalej vycita jeho vztah k tete a jeho akademicku strohost. Nachvilu sa tak Tesman ocita sam v priestore
obyvacky, kde mI¢i a pociva vyCitky Heddy a Hedda sa stransformuje na hlas zdrivej manzelky.

Jedna sa teda o metaforu pars pro toto. Heddinu komplexn( existenciu v danom konflikte reprezentuje iba
jej zarivy hlas. Poziciu jej tela, gesta ako i vyraz tvare si mdzeme len domyslat. Tesman naopak hlas straca
a jeho prézentnost sa redukuje iba na pohlad zabodnuty do divakov. Vnimame tak dva druhy prézencie.
Prézenciu hlasu a prézenciu pohladu. Hedda sa redukuje na hlas, ktory nevidi ani reakcie adresata -
Tesmana, ani reakcie svedkov ich vymeny nazorov - divakov, Tesman sa zase redukuje na micCiace telo,
ktoré vidi ako sa tvaria divaci a citi sa preto trapne.

Prézentnost herca sa teda moze umocnovat metaforou pars pro toto, ked je divakovi kompletna pritomnost
tela aj hlasu herca odopierana a miesto toho je konfrontovany iba s ¢astou tejto pritomnosti.

Nasledne sa Tesman rozhodne konat a energicky prechadza do priestoru chodby - nachadzajlcou sa za
beténovou stenou - aby kontroval vyCitkdm Heddy. V priestore obyvacky, ktory ako jediny tvori ,kvalitny“
priestor, kde herca vidiet aj pocut, nezostava nikto. Vidime iba priestor s gau¢om nad ktorym sa nesie zvuk
hadky Heddy a Tesmana. Samozrejme mohli by sme interpretovat tento okamih aj z pozicie reprezentacie.
Mohli by sme povedat, Ze sa jedna o alegoriu znazornujlcu rozpor medzi ,krasou” Cistého interiéru bez ludi
- ako ho pozname z katalégov IKEA - a realitou rozvratenych vztahov v tychto Gtulnych interiéroch. Mohli
by sme naviazat na spomienky z detstva a interpretovat Ostermeierovo rieSenie ako stavanie divaka do

1 LEHMANN, Hans-Thies. Prézentnost divadla. In RouBaL, Jan (ed.). Souradnice a kontexty. Praha: Divadelni Gstav, 2005,
s. 55.
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pozicie dietata ,pred ktorym sa nehada“. AvSak ani jeden z tychto vyznamov nie je v danom okamihu tak
dominantny, tak naliehavy ako samotny fakt, Ze je nam divakom v porovnani s naSou beznou skisenostou
s divadlom, kde je vSetko dobre vidiet a pocut odpierané ¢osi, ¢o patrilo k zakladu divackej percepcie - ze
nemozeme vidiet hercov a sme nuteni si ich teld domyslat. Tato skisenost Soku - a najméa jeho casova
proporcia - vystup za stenou trva minimalne dve minGty, kedy je ndm odoprety pohlad na telo hovoriacich
hercov - vytvara urcity potencial aktivizacie divackeho vnimania na intenzivnejSej Grovni. Jedna sa o po-
dobny druh zazitku, ktory popisuje Lichteova vo svojej Teorii performativity z performance Marini Abramovic
Tomasovy rty:

,Podobna performance se vymyka pristupim tradicnich estetickych tedrii. Tvrdosijné se
vzpird poZadavkim hermeneutiky, jejimz cilem je porozumét uméleckému dilu. V tomto pri-
padé se ale nejedna ani tak o pochopeni dila, jako spiS o zkuSenosti a reakce, které umélkyné
proZila a vyvolala v publiku - jinymi slovy o proménu vSech zuéastnénych... Jednani umélkyné
neznazornovala toliko ,jist s pit’, ,vyfiznout si do podbrisku péticipou hvézdu’, ,bicovat se” aj.
Ale bylo jimi vykonano to, co znamenala. Vsem zti¢astnénym, umélkyni i divakum, vytvarela
novou, viastni skutecnost. Tuto skutecnost divaci nejen interpretovali, ale primarné zako-
useli.“2

Miznutie hlasu/prizrak

DalSou situdciou v ktorej pracuje Ostermeier s principom nedostatku alebo odpierania, je prichod Tesma-
novho konkurenta v konkurze na post profesora a Heddinej davej lasky - Eilerta Lavborga. Podium je
v tomto vystupe otocené z perspektivy, kde bezprostredne vidime opat obyvacku. Tesman na oslavu pri-
chodu Lavborga do mesta nalieva Sampanské, avSak pretoze sa Lavborg pokUisa definitivne skoncit s pitim,
odmieta ho. Tak Tessman s Brackom odchadzaji vypit svoje pohare na terasu a Hedda za nimi zaslva
sklenend stenu. Vdaka tomu ich mdzeme vidiet, ale nie sme schopni ich pocut.

Ostermeier tento princip (za sklom nie je pocut), ktory divak pozna z vlastnej sklsenosti nepocutia jednania
za sklom, deleguje aj do situacie medzi jednotlivymi postavami a umocnuje tak napatie medzi nimi, ked’
necha Tesmana nepocut rozhovor Heddy s Lavborgom.

Levborg sa vyznava Hedde, Ze ju eSte stale miluje. MdZe si to dovolit, pretoze vie, ze Tesman ho cez sklo
nepocuje. AvSak Tesman sa z terasy neustale nepokojne pozera po dvojici Hedda a Lavborg a tak su obaja
nateni svoje telo a hlas prispdsobit dvom ré6znym motivaciam. Teld Levborga i Heddy odpovedaju Tesma-
novmu pohladu a predstieraji nezavazn( konverzaciu, avSak na Urovni hlasu su slobodni, a tak mozu ho-
vorit otvorenie o najintimnejsich pocitoch. Tymto rozdelenim, ktoré prirodzene determinuje priestor, vznika
obrovské napatie v hereckom vykone, kedy sa pred divakom plne rozkryva schizofrenicky rozpor v zZivote
Heddy Tesmanovej. Na jednej strane by totizZ chcela preZivat slobodny a autenticky Zivot - ktorému odpo-
veda jej narabanie s hlasom v danej situacii - emotivne chrlenie replik o davno potlac¢anych citoch a o ne-
moZnosti opustit Tesmana, pretoze je jeho pravoplatnou manzelkou, no na druhej strane musi reSpektovat
spolocenské konvencie, ktoré skutocne velmi presne Ostermeier interpretuje ako diktat pohladu, ktorému
musi sluzit ,slusné“ telo. V popisovanej situacii je to hypnotizujlci pohlad Tesmana, na ktory Lavborg aj
Hedda reaguji kicovitymi Gsmevmi a mavanim Tesmanovi, ktory im ale ich ,laskavost“ neoplaca a nadalej
sa uprene na dvojicu diva, aj ked mu v druhom plane, na terase, Brak nieco rozprava.

Ostermeier predvadza dokonall pracu s detailom. Princip ohrozovanej, alebo oslabovanej prézentnosti
herca skrz znemoznovanie divakovi raz herca pocut, inokedy vidiet, naopak hercovu pritomnost v drama-
tickej situacii umocnuje. llustracia dramatického textu sa skrz konkrétny zazitok Gbytku v toku akustickych
a vizualnych informacii stava udalostou tu a teraz. O ¢o je Tesman desivejsi ked je jeho prézentnost umoc-
nena ponuknutim iba pohladu na hercovo telo vzdialené od divakov i tiel Lavborga a Heddy na maximalnu
moZnu vzdialenost - naviac este telo nielen vzdialené, ale aj zbavené hlasu. Jeho herecka aura je v tomto
rieSeni intenzivnejSia nez keby bol na scéne pritomny bezprostredne a jeho nezavazny dialég s Brackom by
sme poculi rovnako ako dialég Heddy s Lgvborgom.

2 FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. MniSek pod Brdy: Na konari, 2011, s. 18-19.
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Popisované odopierajlce rieSenie ma svoju interpretaciu tak v rade reprezentacie, ako alegoria ,dozeraju-
cej spolo¢nosti“, ktorl reprezentuje Tesmanov pohlad (v tomto chapani sa nam umocnuje aj vyklad spomi-
nanych prechodov medzi obrazmi, kedy nam Ostermeier okazalo nastavuje Heddu v ludoprazdnom
priestore, ktory pripomina zrazu Z0O, alebo vyklad, kde je jasne definovany rad subjekt - objekt a Hedda
je nasim divanim sa aZ nasilne objektivizovana na vec), ako aj v rade prézentnosti, kde aj bez poznania
kontextu vnimame umocnené bytie Tesmana ako ,prizraku®.

Obdobny princip miznutia hlasu pouZziva Ostermeier v rieSeni situacie, kedy Brack, rodinny priatel Tesma-
novcov, v skutoénosti vSak tajny napadnik Heddy, zaéne Heddu po Lavborgovej smrti vydierat kvoli tomu,
Ze u neho bola najdena Heddina zbran.

Situacia sa odohrava v polohe, kedy bezprostredne vidime terasu, ale ta tvori akusticky jednotny priestor
s obyvackou, pretoZe sklenené dvere si otvorené. Akonahle Brack po prvykrat pred Heddou zmieni, Ze vie
o0 jej zbrani najdenej pri tele mitveho Lovborga, pozrie sa na divakov a micky zasunie cely blok sklenenych
dveri. Nasleduje cely jeden dialég ponoreny do ticha. Divak nepocuje jediny zvuk z priestoru obyvacky, ¢ize
nastava efekt ako ked pri televizii vypneme zvuk, ale obraz nam beZi v podobe, akoby zvuk znel dalej -
Ziadne vysvetlujlce gesta, ziadne titulky. Sme svedkami vedomého odopierania jednej zo zakladnych zlo-
Ziek pri vymene informacii v divadle - od zvuku. Ostermeier tto absenciu zvyraziuje pracou s totalnym
tichom, kedy nam do daného okamihu ani nepusti hudbu, aby obraz reZijne legitimizoval ako ,dobre posta-
veny“. Ostava kruté ticho kontrastujlce s vizualnou plnostou.

Samozrejme aj tu by sa dali pomenovavat roviny reprezentacie. Dané rieSenie mézeme chapat ako aleg6riu
tajnych dohdd (tak ¢asto tusenych v dnesnej politike), ktoré vnimame ako jednanie za zatvorenymi dverami
- vtomto pripade sa jedna o boj o kontrolu nad reZimom pravdy - teda ako bude pravdivo chapana Lgvbor-
gova smrt. AvSak Ziaden z tychto racionalnych Usudkov nie je v danom okamihu silnejsi ako priama skuse-
nost s Ostermeierovou reZijnou krutostou, kedy ndm ukazuje cely jeden obraz bez ¢ohosi naco si esteticky
v realistickej drame narokujeme pravo - na re¢ postavy. Miesto toho strdcame zretel postav a vnimame
aurou nabité tela v ich prézentnosti, ktor( vytvara nase stradanie. To divaka samozrejme angaZzuje domys-
lat si, ¢o si dani hrdinovia hovoria, alebo si skratka len uzivat intenzitu tu a teraz skrz princip narusenia
oCakavaného.

Teplo a chlad

Tému prézentnosti a umocneného ¢asu tu a teraz otvara aj rieSenie zaciatku druhého dejstva. Z reproduk-
torov hra sicasna popova piesen a la Jose Gonzales (gitara a prijemny muzsky spev). To¢ha sa pomalicky
otaca a ludoprazdny priestor osvetluje iba projektor, ktory premieta zabery na luxusné auta zaparkované
v high-society Stvrtiach. Divak sa ponara do celkového pomalého tempa, celé pédium sa trikrat stihne otocit
0 360 stupnov a v okamihu, kedy by sa mohlo zadat vytykat Ostermeierovi naduzivanie tejto atmosféry, tak
prave vtedy sa pri ota¢ani zacne odkryvat postava Heddy drZiacej piStol namierenl do hladiska. Stoji na
jednom mieste - v priestore chodby. Tym, Ze sa to¢nha stale pomaly pohybuje, Hedda stihne namierit skoro

na celu Sirku hladiska.

Ostermeier, ale nenecha vypnut hudbu ¢i projekciu. Nezastavuje ani pohyb toéne, vSetko sa hybe dalej
v rovnakom tempe. Heddino telo zodpoveda tomuto estetickému chladu - vébec sa nehybe. AZ v okamihu,
ked Hedda mieri na stred hladiska, toéna sa zastavi.

Hedda dalej mieri na divakov, projekcia pokracuje, ale tentokrat bez hudby - v zhustenom tichu. VSetci
napato ¢akajl na vystrel. Tu a teraz nadoblda hustotu Gtociacu na najzakladnejSie pudy divaka. Nikto sa
totiZ neboji redlneho naboja, aj ked pohlad na namierend zbran nebude nikdy prijemny, avSak kazdy sa
desi hlasného zvuku poplasnej pistole. Napatie umocnuje eSte Hedda, ktora so zUrivym pohladom ostro
zabodnutym do divakov zaéne vrastit tvar a ruky sa jej mierne roztrasu.

To ¢o bolo aZ opulentnou krasou estetizovanej pomalosti sa zrazu kontrastne zhustuje do dynamicky ,na-
pinavého“ okamihu pred vystrelom.

3 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007, s. 151.
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Ostermeier tak vytvara posobivy kontrast medzi nasim ocakavanim (opat uvidime Heddu za zaprSanym
sklom) a tym, ¢o miesto neho dostavame a taktiez pdsobivy kontrast medzi estetikou chladu a estetikou
tepla.

Lehmann tento esteticky princip kontrastu medzi chladom a teplom popisuje nasledovne:

»Pre toho, kto oCakava zobrazenie ludskych - v zmysle psychologickych - skusenostnych sve-
tov, méze tento krok [odopierania [udskych sklisenostnych svetov, poz. ib] predstavovat tazko
znesitelny chlad. Ten pdsobi mimoriadne prekvapivo, pretoZe v divadle v skutocnosti nejde
o Cisto vizualne procesy, ale o ludské tela s ich teplom, s ktorym vnimajtca obrazotvornost
nevyhnutne asociuje ludské skusenosti. Je teda provokativne, ked' su tieto ludské prejavy
sputané vo vizualnych rastroch a napriklad vojenska scéna vo Wilsonovych The Civil Wars je
zobrazena ako hrozivo chladné (a krasne) prepracované masové umieranie.“3

Zvuk popu, pomalé otacanie, potemnené svietenie kontrastujlice s ostrym ploSnym svetlom, slow motion
zaber kamery - vytvarajud Lehmannom popisovan( estetiku chladu, voci nej kompozi¢ne stavia Ostermeier
telo Heddy a piStol odkazujlcu k telam divakov. Teda tento esteticky hlad odhmotnenej krasy obrazne po-
vedané zahrieva telesnou prézenciou Heddy a upozornenim na ohrozené (najma strachom z neprijemného
vystrelu) tela divakov.

Klacova Glohu v tomto momente zohrava praca s hudbou. Ak Lehmann uvadza ako priklad tvorbu Roberta
Wilsona, musim k jeho postrehu z The Civil Wars dodat, Ze z vlastnej sklsenosti s Wilsonovou pracou na
projekte VEéc Makropulos viem, ako je v jeho rezZijnom jazyku podstatné neustale nechavat zniet hudbu.
Nejedna sa vSak o prejav nedostatocnej rezijnej invencie, ale o zachovavanie permanentného chladu -
teda odtelesnenej krasy. Wilson vnima hercovo telo ako stcast scénografie a estetizovanym pohybom herca
potlaca akukolvek pripomienku jeho telesnosti. KIGCovym pri tomto procese je nepocut hercove telo nikdy
v jeho telesnej doslovnosti. Preto hudba znie nad kazdym krokom, nad kazdym nadychom, zvukom padu
atd.

Ostermeier kumuluje v popisovanej pasazi chlad najma vd'aka prijemnej pomalej (popovo ,krasnej“) hudbe.
AvSak v momente, ked sa hudba vypne a my pocujeme (akoby) neestetizované zvuky hladiska a zvuk dychu
Heddy, sme v sekunde konfrontovani s teplom nasich tiel. Naraz tychto dvoch principov - teda urcita forma
estetického Soku - generuje umocnenu prézentnost, kedy vSetky ramce dramatického textu prekonava
postdramaticka, alebo performativna kvalita priamej sklisenosti s tu a teraz. Opat sme vytrhavani z radu
reprezentacie k radu prézentnosti.

Vyvrcholenim Ostermeierovho konceptu miznutia tela a hlasu herca je zaver predstavenia.

Podium umiestnené na toCne je nastavené z perspektivy obyvacky. Evistedova, Lavborgova spolupracov-
nicka si uvedomuje, Ze ma odlozené Lgvborgove poznamky a tak jeho kniha moéze byt vydana. Tesman ma
z tejto informacie obrovsku radost, pretoZe by jeho dielo rad vydal pod svojim menom. Elvstedova, Tesman
aj Brack zac¢nu po zemi rozkladat Lavborgove papieriky s poznamkami a snaZia sa ich usporiadat. Hedda je
z chovania spolo¢nosti znechutena a preziva vrcholné zhnusenie zo svojho manzela i z neldspechu Lgvbor-
govej romantickej samovrazdy, ktora spolo¢nostou, v ktorej Zije nijako nepohla.

Odchadza preto do priestoru chodby, kde ju nevidime. Chvilku sledujeme skupinku pracujicu nad poznam-
kami, naco sa zo zadného priestoru ozve divoka punkova hudba. Tesmana vystrelok Heddy vyrusSuje v praci,
a preto vola cez celé javisko na Heddu, aby stiSila hudbu. Hudba sa vypne. Nasleduje vystrel z priestoru,
ktory vSetci odignoruji ako zvy€ajni nahnevanu reakciu Heddy - pretoZze Hedda zvykla ¢asto strielat z pis-
tole svojho otca. Tesman sa dokonca nad jej rebelantskym gestom zasmeje. Skupinka pokracuje v praci
triedenia poznamok dalej. Vrcholna scéna Heddinej samovrazdy je nam odopreta, ani jeden z hercov na fu
nereaguje. Hedda Gabler zmizla definitivne. Je tu mozné vnimat paralelu estetického principu miznutia
Heddy s posvatnostou ekyklémy a zobrazovania smrti v gréckej tragédii. Tragika konca Zivota hrdinu je
neobsiahnutelna, neznazornitelna. Neexistuje princip, ktory by bol adekvatnejsi k smrti hrdinu ako nepri-
tomnost jeho tela v priestore tiel ostatnych postav. Princip, ktory sa tym uvolfuje, je principom transforma-
cie. A to tak transformacie tela Heddy od fyzickej pritomnosti k definitivnej nepritomnosti, ako aj
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transformacie celej zobrazovanej spolo¢nosti Tesmana, Bracka a Elvstedovej. Zmiznutie Heddy totiz nespri-
tomnuje iba samotnl Heddu, ale aj nanovo spritomnuje v zmysle postdramatickej prézencie stale rovnako
pritomné teld ostatnych. Jej nebytie transformuje kvalitu bytia Gipernych prospecharov Tesmana, Bracka
a Elvstedovej na kvalitu az iritujlcej pritomnosti.

Na zaver analyzy inscenacie Hedda Gabler uvadzam citat z diela si¢asného francizskeho filozofa Ernesta
Laclaua, ktory dany princip miznutia/nepritomnosti popisuje na alegbrii ludi Zijdcich v blizkosti zvuku vodo-
padu:

,Vzpomenme si na dobfe znamy pripad lidi Zijicich u vodopadu. Tito lidé po cely Zivot slysi hluk
padajici vody - to znamena, Ze tento zvuk ve skutecnosti viastné neslysi. Pokud ale padani
vody jednoho dne z jakéhokoli divodu ustane, zacnou slySet to, co striktné vzato slySet nelze:
ticho. Je to chybéni néceho, co takto nabylo plné pritomnosti... ticho je slysitelné pouze ja-
koZto chybéni nékdejsi pinosti.“4

Laclauov citat m6Zeme teda chapat ako zdévodnenie vyznamu ostermeirovskej krutosti odopierania a pa-
ralela s pojmom divadla krutosti Antonina Artauda je celkom na mieste. Jej podstatou nie je samoucelny
Sok, ale spritomnovanie ¢ohosi, o moZe byt pritomné len skrz svoje miznutie.

2. Ein Volksfeind. Od hyperrnaturalizmu k prieniku redineho

Ein Volksfeind (Nepfitel lidu)
SchaubUhne am Lehniner Platz
Premiéra: 18. 6. 2012
Autor: Henrik Ibsen
Rézia: Thomas Ostermeier
Scénografia: Jan Pappelbaum
Kostymy: Nina Wetzel
Hudba: Malte Beckenbach, Daniel Freitag
Dramaturgia: Florian Borchmeyer
Svietenie: Erich Schneider
Malby na stene: Katharina Ziemke
Osoby a obsadenie:
Dr. Stockmann: Stefan Stern
Peter Stockmann: Ingo Hilsmann
Katharina: Eva Meckbach
Hovstad: Christoph Gawenda
Aslaksen: David Ruland
Billing: Moritz Gottwald
Morten Kiil: Thomas Bading

4 LacLAu, Ernesto. Emancipace a radikalni demokracie. Praha: Univerzita Karlova, 2013, s 131.-
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Vo svojej analyze inscenacie Thomasa Ostermeiera Ein Volksfeind by som sa rad zameral na problematiku
vztahu medzi hypernaturalizmom a prienikom realneho. Ostermeier vo svojej rezijnej kompozicii inscenacie
Ein Volksfeind totiZ pozoruhodne pracuje s budovanim kontrastu medzi hypernaturalistickou illiziou a cie-
lenym Gtokom na Au prostrednictvom akcentovania mimoestetickych prvkov, ktoré ju nartsaji. Tento dy-
namicky vztah ilUzie a reality tvori takpovediac odveky problém samotnej estetiky, avSak v kontexte nase;j
globalizovanej civilizacie Zijlcej v kazdodennej pritomnosti vplyvu kultirneho priemyslu nadobuda tento
esteticky problém nové spolocenské konotacie, s ktorymi Ostermeier vedome pracuje ako si ukdZzeme na
nasledujtcich prikladoch.

Hypernaturalizmus. Pop a hipsteri

Hypernaturalizmus ako taky definuje Lehmann najma skrz princip hustoty znakov. Zatial ¢o napriklad v ly-
rizovanom divadle tvorca zamerne vytvara urcité medzery medzi materidlom, z ktorého je hmotne tvorena
a jeho imaginativnou nadstavbou, tak v hypernaturalistickom divadle je tento priestor redukovany na mini-
mum. Nastupuje tak estetika doslovnosti. Napriklad pokial v lyrickom divadle herec zacne brechat, avSak
je to len alegoria pars pro toto a divak si musi domyslat ostatné rysy vytvarajlce zobazovaného psa, v hy-
pernaturalistickom zobrazeni symbolizuje psa skutoCny pes. Hypernaturalizmus Cerpa svoje pdsobenie
v pritomnosti vy$Sej hustoty znakov. Dalo by sa povedat, Ze v hypernaturalizme prichod skutoéného psa
bude vzdy symbolom psa rovnako ako v lyrickom divadle, avSak hustota obrazu (jeho zrnitost) skutocného
psa na javisku bude intenzivnejSia (viac prvkov odkazujucich k psovi ako ho pozname z mimoestetickej
reality) ako hustota obrazu herca, ktory napodobnuje zo psa iba brechanie.

Predpona hyper odkazuje k takej podobe naturalizmu, kde je tato hustota dovedena az do krajnych dosled-
kov. Reflektovanie tejto hustoty totiZ vedie k reflexii samotného vnimania divaka, k jeho o¢akavaniam voci
zobrazovaniu reality na javisku. Predmetom umeleckej vypovede sa tak nestavaji len skutoénosti zobrazo-
vané prostriedkami naturalizmu, ale aj hypernaturalizmus a jeho hustota oznacovania ako taka.

Tieto nové perspektivy, ktoré otvara pojem hypernaturalizmus a jeho konfrontacia s realitou samotnou sa
tak stand klGcovymi pre nasu analyzu inscenacie Ein Volksfeind.

Ostermeier zasadzuje dej inscenacie striktne do stucasnosti. Doktor Stockmann, Zije so svojou manzelkou
Katharinou v spoloénom byte s priatelmi Billingom a Horsterom. Ich prislusnost k sii¢asnym pomerom sa
vo vizualnej stranke inscenacie podciarkuje najma prostrednictvom kostymu. VSetci okrem Petra Stoc-
kamnna Alsakena a Mortena Kiila sl obleceni ako takzvana subkultira hipsterov. Teda stG¢asnych mladych
[udi, prislusnikov generacie Y, ktori sa zaujimaji o médu a ¢asto sa odkazuji k méde 80. a 90. rokov.
Charakterizuje ich aj niekedy Gprimny, niekedy pozérsky zaujem o ekologické a politické témy. Mnohi z nich
majl tendenciu zaujimat sa o umenie, alebo ho priamo praktizovat. Odvratenou strankou subkultiry hip-
sterov je rozpor medzi tymito idealmi a konzumnou realitou v ére kultu sebaprezentacie. Mnohi z hipsterov
sice kritizuju kapitalizmus, avSak nakupuji svoje imidZové dopinky v ndkupnych centrach, aby ich nasledne
spektakularne demonstrovali na socialnych sietach.

Stockmann nosi kockovanu koSelu, vintage kozenl bundu a samozrejme Uzke nohavice, jeho manzelka
Katharine zase ma na sebe Ciernobielu retro bllzku a koZené Uzke nohavice. Billing ma typické - pre sub-
kultiru hipsterov az ikonické - okuliare znacky Ray Ban. Hovstad posobi ako vystrihnuty z katalégu firmy
H&M, ktora patri medzi vyhladavané znacky komunity hipsterov. AvSak okrem danej subkultiry, o ktorej sa
sice v inscenacii nehovori otvorene, ale je nam vizualne priamo ukazovana, sa Ostermeier pribliZzuje v ucho-
peni kostymov aj k vizualnej podobe dnesnych top manazerov a ludi pracujucich v nadnarodnych korpora-
ciach. Imidzové okuliare postavy $éfredaktora miestnych novin Aslaksena odkazuju k zalube mocnych
demonstrovat svoj cit pre sticasny design, dokonale padnuci drahy oblek a masivne hodinky zase jasne vo
vizualnom kode slcasnej spolo¢nosti zasadzuji postavu Stockmannovho brata Petra do skupiny si¢asnych
politikov.

Ostermeierov hyperrealizmus nekon¢i len pri rieSeni kostymov. Je badatelny aj v praci s priestorom a jeho
znakovou hustotou. Priestor prvého dejstva velmi verne predstavuje spoloéne zdielany byt mladych. Zaria-
denie odkazujlice k IKEA vyrobkom je rozloZené cez cell Sirku javiska. Nalavo je umiestnena obyvacka
s gaucom a konferenénym stolikom napravo je velky dreveny nenalakovany (IKEA prirodne posobiaci) jeda-
lensky st6l. Okolo neho sU hudobné nastroje: elektricka gitara, elektrické bicie a mikrofon, avSak nejedna



Ivan Buraj: Praca s principom prézentnosti v inscendcidch Thomasa Ostermeiera

sa o nastroje, ktoré by sllzili brechtovskym songom, ktoré by rozriedovali hyperrealistick( hustotu oznaco-
vania, ale popisuju zalubu mladych priatelov v hudbe. Stockmann s manZelkou a Billingom totiZ maji svoju
kapelu. Priestory pre alegorické dopliovanie ,literarnej nedouréenosti“ st tak v praci s obrazom minimalne.
Princip doslovnosti dominuje, a to nielen v statickom obraze, ale aj v rieSeni hereckych situacii.

Avsak toto pracovanie s hypernaturalizmom nie je prvoplanové. Okrem toho, Ze tvori kontrast prieniku real-
neho, v IV. dejstve povazujem Ostermeierov hyperrealizmus aj za prejav legitimneho vyrovnavania sa s his-
torickym textom. Literarna autorita diela a jej aura je totiZ v pripade uvadzania klasikov ¢asto silou, ktora
odvadza pozornost divaka od pritomnosti, neustale sa totiz pohybuje v spomienkach na predoslé inscenacie
textu, lovi po nedokonalostiach zobrazovania historického prostredia, alebo dohliada na ,spravnu intepre-
taciu“. lbsen uvedeny v tak vernom prostredi sicasnosti dava divakovi i tvorcom nachvilu zabudnut na
velkolepost diela, ktorého historicky odstup len doklada, Ze ,dielo sa preverilo vekmi“. Ostermeier sléas-
nym hypernaturalistickym rieSenim otvara moznosti vnimania problému kipelného mestecka ako aktual-
neho problému, ktory namiesto ¢asovosti opakovania nadobuda ¢asovost tu a teraz, alebo aspon vacsi
potencial k nej.

Hned v Gvode po prichode Stockmanna do bytu ho vita manzelka, ktord odchadza do zakulisia, aby vzala
hrniec s cestovinami, z ktorych sa pari, a nasledne sa vSetci zidu pri vecery, kde spoloéne cestoviny sku-
to¢ne konzumuiju.

Ked na konci prvého dejstva prichadza Katharinin otec, Stockmannov svokor Morten Kiil, prichadza so
skutoénym psom, viéiakom. Hypernaturalisticku ilUziu Ostermeier dotahuje az do komickych dosledkov, ked'
realisticky reziruje psa. Ten totiZ je vycviceny aby pocas dialégu Kiila s Stockmannom sedel na jednom
mieste a to aj v momente odchodu pana - Mortena Kiila, ktory si az pri dverach uvedomuje, Ze mu pes
chyba, a tak na neho zapiska, aby spolu odisli.

VSetky tieto detaily akoby narisali ¢itanie textu a smerovali pozornost k prézentnosti tu a teraz.

Pocit hypernaturalizmu umochuje aj praca s casom. Ostermeier cielene narisa temporytmus dramatického
textu predstavujlceho ,dolezité“ fragmenty fabule. Cielene niektoré situacie predlZuje v tichu po ukonéeni
dialégu. Rusi konvenéné ramovanie.

Napriklad v druhom dejstve v okamihu, kedy doktor Stockmann odovzdava Hovstadovi ako redaktorovi
miestnych novin svoju spravu o chemickom rozbore pramena. Hovstad odchadza a Ostermeier miesto
strihu nechava este chvilu Stockmanna zmétene sediet samého v gauci a nasledne priblizne mindtu cel-
kom zamyslene chodit po byte. AZ po tomto intermezze prichadza dalsi vystup s manZelkou Katharine.

Dokonalym prikladom je prva navsteva Stockmannovho brata Petra. Peter prichadza na navstevu k svojej
rodine v priatelskej atmosfére. Stockmann, ktory sa ale prave dozvedel o zavadnosti pramenov v mestskych
kupelov, okamzite konfrontuje svojho brata - ¢lena mestskej rady - so svojim zavaznym zistenim. Ingo
Hilsmann hrajuci Stockmannovho brata tu dokonale do najpreciznejSich intonaénych a gestickych detailov
predstavuje mestského radného Petra Stockmanna ako dokonaly prototyp stéasného pokryteckého poli-
tika. Jeho reakcia na bratovu spravu je najprv nesmierne sucitna. Prejavuje zhrozenie. Rytmus situacie dava
hercom Cas vyhravat vSetky pauzy, konkrétne Peter si v piethom zamysleni drzi velmi dlhd pauzu, kym
pomalicky zacne davkovat svojmu bratovi svoje skutocné nazory. Velmi precizne voli pojmy, ktoré sidiac
podla divackych pobavenych reakcii odkazuji k jazyku si¢asnych nemeckych politikov.

Nakoniec sa Peter dostava k vyjadreniu, Ze vysledky chemického rozboru miestneho lieCivého pramena
musia byt utajené, pretoze inak by to znamenalo krach pre mesto, avSak bez akéhokolvek narusenia integ-
rity svojho monolégu, ktory sa zacinal zhrozenim nad touto ekologickou katastrofou. Hilsmannov cit pre
Zaner je v celom uchopeni Petra Stockmanna nesmierne presny. Ani na jediny moment svoju postavu ne-

5 Osobne mi hypernaturalisticka detailnost herectva velmi pripominala herectvo v tvorbe reZiséra Larsa von Triera, ku
ktorého filmu Dogville akoby odkazovala aj Cierna zadna stena v obyvacke Stockmannovcov pokreslena kriedou. VSetky
herecké dialdgy sl budované s dérazom na psychologicky popis postav a vztahov medzi nimi a s doslednou pracou
s detailom. Paralela medzi inscenaciou Ein Volksfeind a filmom Larsa von Tiera je eSte o to zaujimavejSia, Ze tvorcovia
vytvaraji podobny esteticky efekt zrkadlovo obratenymi postupmi - v Dogville sa do prirodzene hustého znakového
prostredia filmu klade riedkost vypravy v ¢iernom Studiu, zatial ¢o divadlo prirodzene s hypernaturalisticky redSim pro-
stredim, Ostermeier rezijnymi prostriedkami naopak zahustuje. Paralelu medzi inscenaciou Ein Volksfeind a filmom
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zradza vysmechom - parddiou, cell inscenaciu si uvedomuje komicky kontext celku, avSak do tohto smie-
chu sa kladie spolu s postavou bez naruSenia ramca hypernaturalizmu. Nasledne sa medzi bratmi rozvinie
konflikt, ktory graduje aZ do fyzickej konfrontacie, kedy sa doktor Stockmann vrhne sa svojho brata, zhodi
ho na gauc a uz-uz by ho udrel, keby mu nezachytila ruku jeho manzelka Kathrin.

Cela situacia sa odohrava v ploSnom bielom svetle. Nezaznieva hudba, Ostermeier opéat dokazuje ako ve-
dome dokaze pracovat s hyperrealistickou kvalitou ticha. Scéna stoji len na psychologicky dokonale vykres-
lenych hereckych vykonoch. Rytmus dialdgu odmieta akykolvek automatizmus, vSetko akoby vznikalo
priamo pred divakom. Ostermeier az demonstrativne pouziva vSetky kazdodenné pauzy, zakoktania, odkas-
lavania, epizodické odbocky komentujlice detaily v priestore, teda velmi precizne vytvara plasticky rytmus
plny naruSeni a neCakanosti v mikropriestoroch dialégu, ktoré tymto nesamozrejmym rytmom odkazuji
k zneniu kazdodennosti.>

Samozrejme sa jedna o zdanie. Aj ked herci reSpektuji v popisovanej situacii Stvrt( stenu a situacia akoby
spontanne vznikala pred nami - vSetko je dopredu naskisané a herci si uvedomuji imaginarnost Stvrtej
steny.

Ostermeierov Ein Volksfeind vznika v celkom inom spoloéenskom kontexte ako realizmus Stanislavského
a Antoina. Vznika totiz v ére kazdodennej sklsenosti siicasného ¢loveka s takzvanym kultdrnym priemys-
lom.

Médiami, ktoré kultlrny priemysel vyuZiva najcastejSie, su nesporne film, televizia a fotografia. Teda média
s prirodzene pomerne vysokou hustotou obrazovej popisnosti. Kym literatira svojim , literarnym nedource-
nim*“ poskytuje Citatelovi velky priestor pre jeho fantaziu - film, televizia a fotografia v rukach kultdrneho
priemyslu neocakava takmer Ziadny vklad fantazie od konzumenta. Plochy nedouréenosti s minimalne.
V kontexte tejto doslovnosti buduje Baudrillard svoju koncepciu pojmu hyperrealizmu. Ten chape ako bez-
duchy princip medialne vystupnovanej podobnosti veci so sebou samymi.

Nesporne tato forma hyperrealizmu slGzi v mnohych pripadoch reklam ¢i soap opier ako uréity ,navod ako
zit“.

Narozdiel od kontextu kultirneho priemyslu (ktory mézeme vnimat napriklad v kinosalach multiplexov,
v rame billboardov ¢i pod logom televiznych stanic ako NOVA) disponuje SchaubUhne inym ramcom, v kto-

rom tento hypernaturalizmus® nadobuda novy kontext. Divadlo je teda priestorom urCitej oCakavanej trans-
formacie ako o tom piSe Lehmann:

,Divadlo tak zaroven pripomina priestor nového konstituovania, liSiaceho sa od oficialne
schvaleného, podnecuje implicitne nielen k performativnym aktom, ktoré vytvaraju novy vy-
znam, ale aj k takym, ktoré novym sp6sobom prinasajd, alebo lepsie: riskuju vyznam.“7

SchaubUhne je divadlom, ktoré vedome tento fenomén akcentuje a velmi dba o svoj spolocenskokriticky
obraz (organizovanie prednasok s filozofmi, sociolégmi a politolégmi o stave sucasného sveta, angaZzovana
dramaturgia, uverejnovanie roznych spoloéenskokritickych eseji v divadelnych novinach Schaubihne atd.).
Tento kontext vSak nie je len PR imidZzom divadla, ale aj materialom, s ktorym Ostermeierove inscenacie
vedome pocitaja.

Hypernaturalizmus Ostermeiera teda cielene ukazuje hustotu znakov znamu z kultirneho priemyslu, ale
nevoli toto rieSenie preto, aby vytvaral hyperrealistické modly, aby prezentoval nové trendy v méde alebo
interiérovom vybaveni, ako to mnohé produkty kultirneho priemyslu takzvanym product placementom ro-
bia. Jeho hypernaturalizmus je citaciou spominanych principov (kostymérka sa nesnazi vytvorit nové trendy
v obliekani, ale cituje aktualne - aj ked ani tato moznost hyperrealistického dekddovania Ostremeierovho

Dogville podporuje aj zadna stena v obyvacke Stockmannovcov pokreslena kriedou, v ktorej nie je tazké vidiet Cierne
Stadio Dogvillu s kriedou nakreslenymi prostrediami.

6 Hyperrealizmus pouzivam iba pre popis foriem kultirneho priemyslu- odkazujdc na Baudrillarda, hypernaturalzmus
pre popis principov si¢asného divadla- odkazujuc na Lehmanna.

7 LEHMANN, H.-T. Op. cit., s. 127.
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hypernaturalizmu nie je nikdy vyliéena), ktoré sa v kontexte divadla akym je SchaubUhne stavaju minimalne
problematizovanymi - ich vyznam sa zacina riskovat.

Aby sa tento zamer akcentoval, je divak pocas usadzania sa na svoje miesto pred zaciatkom predstavenia
konfrontovany s platnom natiahnutym cez cely javiskovy ram, na ktorom je projekcia Gryvku textu sicas-
ného politického filozofa Julie Coupata s nazvom Vzpoura pfichazi.8 Tento text je priznaénym ramom, ktory
vytvara kontext vSetkému Ostermeierovskému hypernaturalizmu a kazdodenné popisné drobnosti zasa-
dzuje do spolo¢ensko-politicky kritického postoja, ktory reprezentuje Coupat.

Velmi podobne funguje aj zachadzanie s popovou hudbou, ktora je pre Ostermeierov jazyk charakteristicka.

Kapela doktora Stockmanna, jeho Zeny a Billinga nespieva svoje piesne, ale cituje uZ existujlice skladby
Crazy od Gnarlsa Barkleyho, Guns of Brixton od The Clash a Changes od Davida Bowieho. Domievam sa, Ze
Ostermeier opat nepouziva popularnu kultiru iba ako rozumny marketingovy tah, ale zasadzuje ju do kon-
textu problémov v dneSnej spolocnosti. Naviac fetiSistickl radost zo znenia popularnej hudby v duchu hy-
pernaturalizmu neustale nardsa.

V situacii, kedy Billing spieva Crazy vo velmi pomalom tempe a vytvara tak prijemnu lyrick( atmosféru,
ponaranie sa je vyruSené zvukom zvonenia mobilného telefonu. Billing vSak pokracuje v speve dalej. Nato
vbieha na scénu Katharina, ktora hlada zvoniaci telefon. Pyta sa Billinga, ¢i nevie, kde je, Billing dalej hra
piesen. Katharina zmetene pobieha po priestore a hfada mobil, do toho zacne zo zakulisia plakat dieta,
prichddza doktor Stockmann, Katharina mu chce povedat, aby sa postaral o plactce dieta, ale pri hluku
hudby, placu a telefénu ju Stockmann nepocuje - tak Katharina okrikne Billinga, aby konecne prestal hrat.

Obdobné narusenie popu hyperrealizmom kazdodennosti nastava, ked kapela skisa svoju interpretaciu
Changes. Skiska zacina tesne po prerusenej hadke Stockmanna s Katharinou o tom, ¢i by sa mal v kauze
zamorenych pramenov angazovat. Biling dvojicu ako malé deti oddeluje a privadza ich za ruku k nastrojom.
Sam zacne hrat na elektrickej gitare. Katharina spieva, avSak stale sa nahnevane pozera na Stockamnna.
Ked' herci rozvinu skladbu a divak sa do nej zacCina zapocuvavat, Katharina nahle nahnevane prestane
spievat a bez pauzy naviaZze na hadku v ktorej ich prerusil Billing. Mikrofon - ako jednotné akustické pro-
stredie - vytvara paralelu medzi manzelskou hadkou a spevom. Je to ten isty ramec zvuku, v ktorom pocu-
jeme Changes a hned' nato vyCitky manzelovi, ktory svojim aktivizmom ohrozuje rodinu.

Ostermeier teda popkultiru - existujlcu vzdy v urCitej vzduchotesnej izolacii voci realite - ostro konfrontuje
s hyperrealizmom kaZdodennosti. Tento efekt posobi ako naraz, pretoze esteticky je popkultira opakom
kaZzdodennosti - je urcitym idedlnym svetom. Tato zdanlivost je inscenacnymi prostriedkami velmi zretelne
demaskovand a opat viac ako reprezentacia vyznamu posobi v konkrétnej skisenosti divaka raz s popom
ako s plétorou, prehustovanim znakov, kedy sa miesa pop so zvukom mobilu, detského placu a reci Katha-
rine a degraduje sa iba na zloZzku velkého hluku nasej kazdodennosti. Inokedy pop pdsobi ako ironicky
komentar seba samého, ked nad hypernaturalistickou hadkou manzelov znie idealizujdce Ch-ch-ch-chan-
ges.

Okrem tohto kontextu je eSte nutné zmienit urcit( fragmentarnu pravdivost popu ako o nej piSe v Gott ist
ein DJ Falk Richter. Zdelenia popularnych piesni nikdy nevytvaraji celkovy myslienkovy systém, sa vSak
schopné emocionalne angazovanejSie - vdaka posobeniu hudby - umocnit fragmentarne tvrdenia. Su to
akési vykriky, zdanie signalov, ktoré svojou fragmentarnostou, vytrhnutostou z kontextu, pésobia tajomne
a tym mysticky pravdivo.

Ulomky textov: changes (zmeny), turn and face to strange (oto¢ sa k zvlastnemu), | remeber when | lost my
mind (pamatam si, kedy som stratil mysel), who do you think you are? (kdo si mysli§, Ze si?), When they
kick at your front door how you gonna come? With your hands on your head or on the trigger of your gun
(ked ta vyhodia od dveri, ako sa vrati§? S rukami nad hlavou, alebo na spuUsti tvojej zbrane?) atd. ... tak
pbsobia ako metazdelenie stiznejlce so zakladnou témou spolocenskej vzbury, stavaju sa akymisi emocne
umocnenymi keywords inscenacie.

Praca s doslovnostou popu, subkultiry hipsterov, filozofickym textom Coupata je pozvanim k ich vnimaniu
v novych ramcoch a tato priama skiisenost ako zakusanie kazdodennosti v ramci ,umenia“, alebo popu

8 Cesky: NEVIDITELNY VYBOR. Vzpoura pfichazi. Praha: Rubato, 2012.
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v ramci kazdodennosti je formou prézentnosti, ktora vyZzaduje v prvom rade priame zakUiSanie tychto prie-
nikov ramcov, a az v druhom rade je reprezentaciou vyznamu. Skutocnosti v hypernatualizme Thomasa
Ostermeiera sa nam teda ukazuju, nastavujd sa naSmu Usudku a ten sa v druhej ¢asti stane spolutvorcom
inscenacie.

Prenik redlneho

Pokial sme doteraz pisali o principoch hypernaturalizmu, tak sme pisali primarne o Ostermeierovej praci
s ilGziou. Pretoze hypernaturalizmus je iluzivny, nejedna sa o realitu samotnu. Spontaneita je precizne na-
skuSana a autenticky posobiaci rytmus je vysledkom citu reziséra pre pracu s ¢asom. AvSak vSetko podlieha
dohode, a preto sa nejedna primarne o realitu samotnd, ale o pracu s jej prvkami. AvSak spominany prienik
realneho je realitou samotnou - ¢imsi Zivelnym, nevypocitatelnym, podliehajldcim nahode.

Kompoziéne velmi ostry kontrast prieniku redlneho do hypernaturlistickej inscenacie nastava na zaciatku
IV. Dejstva, kedy doktor Stockmann zvolava mesto, aby pred verejnostou otvoril problém zamoreného pra-
mena v miestnych kipeloch.

Situacia vacsinou byva zobrazovana v tradicii realistického divadla, akoby z profilu. Stockmann vystupuje
pred verejnost, ktorl reprezentuje skupina hercov. AvSak v Ostermeierovom rieSeni sa jedna o situaciu
rieSenl Gelne, kedy sa divaci stavaji verejnostou a forma dial6gu medzi hercami sa meni na prejav k diva-
kom a neskor na otvoreny dialég medzi javiskom a hladiskom.

Situacia verejného zhromazdenia sa zaCina prestavbou scény. Znie prechodova elektronickd hudba miesa-
juca vykriky davu a ostrymi Gdermi basov. Zaznu sa reflektory nad divakmi. Prichadzaju Billing, Stockmann,
Katherina a Hovstad. Ber( do zakulisia stoly, ktoré boli rozlozené pre lIl. dejstvo ako pracovisko miestnych
novin. Odchadzaju do zakulisia a prinasajd maliarske valGeky a farbu a premalovavaja vsetky steny na bielo.

Uz tento prechodovy moment - ploSné svetlo v celej sale prepajajlce javisko a hladisko, fyzickd namaha
hercov, ktora nie je predstierand, ale skutocna - udavaji ton prieniku redlneho. Nasledne vchadza Peter
Stockmann s Séfredaktorom miestnych novin Aslaksenom a stavaju sa do hladiska vedla divakov. Na-
sledne prichadza Billing, ktory prinaSa recnicky pult a zapojuje mikrofén. Billing skiSa mikrofén: raz, dva,
raz, dva, tri a nasledne si sklsi maly beatbox, naco okamzite reaguju divaci potleskom. Vztah javisko -
hladisko sa ustanovuje ako ovela priamejsi. Billing, ktory sa uz chystal odist, poteSeny potleskom divakov
sa vracia a improvizuje eSte jeden beatbox, naco sa opat strhne salva potlesku. ESte urobi gag s dalSim
navratom, no tentokrat sa uz otoéi s pocitom, Ze uz by toho bolo vela, a naviac za jeho chrbtom uzZ stoji
doktor Stockmann. Ten sa postavi za recnicky pult privita divakov a zacne recnit o probléme s kontamino-
vanou vodou, nato na javisko vbieha jeho brat Peter odtahuje ho od mikrofonu a zacne recnit o financnej
krize a o nutnosti nakopnut ekonomiku.

Nasledne sa medzi bratmi strhne konflikt o to, kto ma reénit, a doktor Stockmann zakri¢i do mikrofénu, aby
divaci hlasovali o tom koho chcu pocut. S tym suhlasi aj Peter Stockmann. Divaci v oboch predstaveniach,
ktoré som videl, hlasovali za doktora Stockamanna. Ten nasledne predniesol prejav, ktory je citaciou textu,
ktory sme mali moznost vidiet ako projekciu pred zaciatkom predstavenia: Vzpoura prichazi od Neviditel-
ného vyboru. AvSak ani tu sa situacia neupokojuje, nestava sa prednesom, kde by sa jasne vymedzilo ja-
visko od hladiska. Peter Stockmann sice bol prehlasovany, avSak nadalej nahlas v hladisku diskutuje
s Aslaksenom o tom, ako jeho brat manipuluje verejnostou. Divaci v tomto novom prostredi taktiez zacnu
medzi sebou viest rozhovory o tom, ¢o sa deje. S pobavenim sa predné rady ota¢aju dozadu, aby si prezreli
reakciu ostatnych. Takzvanou ,podivanou” prestava byt iba priestor javiska a stava sa nou cely sal aj s hla-
diskom. Ohniskom pozornosti kvoli simultalnemu dianiu je viacero hracich pléch - dokonca aj tie, ktoré
vznikajld nahodou.

Prikladom moze byt moja osobna divacka skisenost. KedZe som si uvedomoval, Ze si musim robit poc¢as
predstavenia poznamky, vzal som si velky blok. Pocas tohto prieniku realneho, kedy sa rozsvietilo svetlo
odhalujlice hladisko, som si zapisoval niekolko postrehov, avSak v§imol som si, ako touto ¢innostou v
»Zmatku“ ktory vznikol, pritahujem pozornost ludi sediacich okolo mna. Nahodou totiZ vedla mna stal Ingo
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Hllsman hrajlci Petra Stockmanna, Cize si asi niektori z divakov mysleli, Ze hram jeho asistenta zapisuju-
ceho poznamky zo zhromazdenia a pravdepodobne ocakavali, Ze aj ja vystlpim z hladiska a zaénem viest
nejaky prejav.

V urcitom bode Stockmannov prejav prerusi Aslaksen, ktory vybehne na scénu, vezme Stockmannovi mik-
rofén a vyzve divakov, aby vyjadrili svoj nazor na dany problém. Ci je pre mesto lepsie mysliet na zisk, ktory
by mohol mnohym nezamestnanym najst pracovné miesta a rozbehnut nové investicie, alebo byt moréalne
dosledny - zavriet kipele a pripravit tak o pracu polku mesta. Divaci sa mohli hlasit a herci im nasledne
prinaSali mikrofén. Mnohi komunikovali s hercami skrz ich fiktivnhu identitu postavy, avSak skisenost
s tymto priamym kontaktom otvorenym akejkolvek nahode (pretoze niektoré divacke prejavy boli skutocne
velmi zdihavé) bola nesporne prenikom s realitou diskusného féra, kde kaZzdy, kto mal chut, mohol vyjadrit
svoj nazor tak na problém, ktory sa rieSil v inscenacii, ako aj na globalnejSie otazky, ktoré tento problém
otvaral. Ostermeier tak sice na podoryse ilGzie - kedy herci odpovedali divakom vo svojich postavach -
inicioval skuto¢nul besedu, ktora nebola nijako skisana a méZzem konstatovat, Ze z perspektivy dvoch vide-
nych predstaveni mala aj velmi rozdielny priebeh.

Kym na predstaveni 19. 9. 2013 bola diskusia ovela jednoznaénejSia a vSetci divaci sa jasne postavili na
stranu doktora Stockmanna a kritizovali jeho brata Petra s Aslaksenom, 20. 9. 2013 sa priamo medzi di-
vakmi rozputal spor, kedy jeden z prispevkov problematizoval moznosti demokracie byt aj nad'alej spravnym
rezimom vladnutia, pretoze ludia rozhoduju o veciach, ktorym ¢asto nerozumeja, ¢o vyvolalo ostri reakciu
druhého divaka napadajliceho tlto polemiku.

Diskusia sa uzatvorila velmi zivelnym vpadom Billinga a Hovstada, ktori z hladiska vbehli pred podium
a vodnymi piStolami rozstriekali na Stockmanna farby, ¢o vyvolalo zméatok, z ktorého nasledne Peter
Stockmann uzatvoril diskusiu.

Zakladnym prvkom ostermeierovského prieniku realneho bol teda divak a nevypocitatelnost jeho reakcii,
ktora tvorila napln celého IV. dejstva. Herci mali za Glohu iba provokovat divakov k formulovaniu vlastnych
nézorov, avak ich obsah, forma a diZka trvania boli vecou ndhody ako znaku reality. T& vytrhavala pozor-
nost divaka od plnenia planu, ktory vytyCuje dramaticky text, od neustaleho napredovania v deji a akcento-
vala miesto toho pritomny okamih teda prézentnost tak divakov ako i hercov.

Posledné dejstvo je opat navratom k hyperrealizmu. Stockmann stoji na mieste Spinavy od farieb. Chvilku
vzlykd, ked ho to unavi, otoCi recnicky pult, ktory je z druhej strany redlnou chladni¢kou, kde sa mu chladi
pivo. Nasleduje posledna cast, v ktorej dostane Stockmann od Katheriniho otca danajsky dar - vSetky akcie
kupelov. AvSak kompozi¢ne sa uZ sa jedna iba o akysi epilég velkého finale, ktorého tvorcami boli divaci
a herci spolocne.

3. Zaver

Na uvedenych inscenaciach Hedda Gabler a Ein Volksfeind od Thomasa Ostermeiera som sa pokdsil de-
monstrovat konkrétne priklady, na ktorych je vidiet, Ze vedoma praca s prézentnostou herca a divaka ako
aj problematizovanie hranice oddelujlice jednu skupinu od druhej prestava byt len vydobytkom prefor-
mance a performerov, ¢i takzvaného postdramatického divadla, ale prenika aj do postupov divadiel pracu-
jacich s klasickym dramatickym textom. Prednostou prézentnosti voéi reprezentacii je nesporne vacsia
intenzita zaangazovania divaka do udalosti, ktorou by divadlo vzdy malo byt.

Udalosti ako procesu, kedy sa riskuje vyznam, kedy divak skrz efekt Soku oplsta svoje vZité postoje
a schémy vnimania a otvara sa moznosti nadobudndt nové. Tento proces ma v ére ¢oraz vacsieho rozsiro-
vanie sfér vplyvu adornovského kultdrneho priemyslu nesporne aj svoj spolocensky angaZovany vyznam.

Divak - konzument je totiz kultdrnym priemyslom uvrhnuty do pasivnej pozicie konzumacie ve¢ného na-
vratu toho istého (jednotvarnost seridlovych zapletiek, opakujlce sa formalne postupy televiznych relacii,
podobnost zobrazovania krasy, hrdinstva, smrti, priatelstva, dobra a zla v hollywoodskych blockbusteroch
atd’.), naproti tomu divak - hladag, ktory je konfrontovany s estetikou Soku a neistoty s estetikou neustaleho

9 FISCHER-LICHTE, E. Op. cit., s. 216.
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dynamického oscilovania ramcov od reprezentacie k prézentnosti, sa stava aktivnym a ako taky ma moz-
nost nazerat na svet a jeho spolocensku situaciu ako na problém a nie ako na danost.

Divadlo si ako médium v konkurencii ovela popularnejSich novych médii, akymi su film, fotografia, televizia
i internet, postupne zacina uvedomovat svoje Specifikum, ktoré ho oproti ostatnym médiam zvyhodnuje -
a tym je nesporne prézentnost Zivého tela herca a jej vnimanie tu a teraz divakom.

VSetky zlozky progresivneho dramatického divadla, akym je nesporne aj to Ostermeierovo, sa tak pomaly
zacéinaju odklanat od ilustracie dramatickych textov a formulovaniu mySlienkovych téz vyplyvajlcich z re-

Zijno-dramaturgického kltGéa a hladaji cesty ako umocnovat pritomnost, ako tematizovat samotné vnima-
nie a miesto jasnych rieSeni zobrazovanych problémov prinasat ich novi intenzitu.

Erika Fischer-Lichte vo svojej praci Estetika performativity k tejto téme uvadza:

,Cim Sasteji dochéazi k pfechodu mezi Fadem prézentnosti a fadem reprezentace, tedy mezi
,hahodilym* a spiSe cilenym procesem vnimani a utvareni vyznamu, tim vice vzrista nepredvi-
datelnost celého procesu a pozornost se presouva k samotnému aktu vnimani. Recipient si
¢im dal tim zretelnéji uvédomuje, Ze vyznamy mu nejsou podsouvany, ale Ze je to on, kdo je
utvari, a Ze by také mohl utvaret vyznamy zcela jiné, kdyby ke zméné radu vnimani doslo
o chvili pozdéji nebo k ni nedochazelo tak ¢asto.“°m
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