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inscenatorov, ktori vstupuju do diskurzu na tému performativneho obra-
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pribliZuje rozmanité stratégie tvorby, od narusania divadelnej ilizie a ob-
medzovania divickeho komfortu cez prepajanie klasickych hudobno-dra-
matickych diel s aktualnou Zivotnou realitou po implantovanie prostried-
kov hraniciacich s principmi imerzného divadla.

Operné divadlo; performativita; Milo§ Karasek; Romeo Castellucci; Peter
Konwitschny

The study concentrates on the creative principles in the works of contempo-
rary opera producers who enter the discourse on the theme of performative
turn. This is done not only in public spaces or alternative theatre spaces,
but also on classical opera stages. The author presents diverse strategies of
creation, from disrupting the theatrical illusion and limiting the spectator’s
comfort, through the linking of classical music-dramatic works with the
current reality of life, to the implantation of means bordering on the prin-
ciples of immersive theatre.

Opera theatre; performativity; Milo§ Karasek; Romeo Castellucci; Peter
Konwitschny

Mgr. Michaela MojziSova, PhD.

michaela.mojzisova@savba.sk

Ustav divadelnej a filmovej vedy
CVU SAV, v. v. i., Bratislava



49

KUDEJ 1/2025 ROCNIK 26

Studia je vystupom projektu VEGA ¢&. 2/0112/23 Poetika absurdity, nonsensu a paradoxu
v su¢asnom divadle.

I. UVOD

Opera je zvad$a vnimand ako narativny druh scénického umenia: spevaci a orchestralni
hrac¢i pod vedenim rezisérov a dirigentov stvariiuju pribehy fixované skladatelmi a libre-
tistami v opernych partitarach. No uZ v pociatkoch jej existencie prenikali do notdciou
zviazanych artefaktov performativne principy v zmysle jedine¢nej, pominutelnej udalos-
ti, ktort v jej priebehu spoloéne vytvaraju umelci a divaci. Spevaci v operach seria sa
uchdadzali o priazen publika brilantnymi koloraturnymi improvizaciami, prestavky vaznych
opier spestrovali improviza¢né komické intermezzd, ktoré polozili zaklady nového Zanru -
opery buffa.

Zatial ¢o termin performancia je zauZzivany pre uskuto¢iiovanie umeleckej ¢innosti pred
obecenstvom, tak performativita je spojena so situa¢nou dimenziou prijatia diela divakom,
ktoré sa odohrava tu a teraz. V kontexte slovenskej opernej tvorby sa s vedomym uplat-
nenim aktivnej spoluacasti divaka na priebehu predstavenia po prvykrat stretdvame pri
»kontinualnej opere® Milosa Karaska (koncepcia, libreto, rézia, vyprava) a Pavla Richtera,
Bharatu Rajno$eka a Michala Koténa (hudba) s ndzvom Au pair Opér (2003). Ustrednou
hrdinkou je mladé diev¢a z vychodnej Eurépy, ktoré prijima miesto au pair v rodine anglic-
kého generala vo vysluzbe a penzionovanej tane¢nice. Zo zamestnavatelov sa vykluju psy-
chopati opatrujici mftve babétko. Au pair sa najprv brani morbidnej pracovnej naplni, no
potom rezignuje a s viziou zdrobku a moznosti zdokonalit sa v cudzom jazyku sa (nacas?)
vzdava svojich idedlov.

V kontexte predkladanej $tadie nie je podstatnd - ¢o ako neobvykld - téma opusu, ale
implantovanie principov konceptudlneho umenia do hudobnodramatického diela. S ich
uplatiiovanim mal Milo§ Karasek bohaté skusenosti, po¢nic pracami realizovanymi
v Divadle Stoka az po vlastné autorské projekty.! V tomto pripade bol koniec opery, ktorej
$truktira sa zakladala na cyklickom opakovani priblizne dvadsatminutového tvaru, otvore-
ny: divaci mali potleskom ur¢it priebeh a dizku predstavenia, ndvod im poskytli instrukcie
v bulletine. Na premiére zaznel potlesk po druhom odohrani partitiry. Podla teatrologi¢-
ky Dase Ciripovej, ,,hravost, ktord rezisér pontikal pocas celého predstavenia, publikum
dostatoéne nevyuzilo. Alebo Zeby islo o ich zvedavost, ¢o sa stane po potlesku?“> Odpoved
véak bude s najva¢sou pravdepodobnostou zniet inak: Obecenstvo nebolo pripravené na
netradi¢ntl formu a neoboznamilo sa s Kardskovym ,,navodom na pouzitie opery*

' Viac o prvkoch konceptualneho umenia v tvorbe Miloga Karéska pozri Ciripova, D., 2018.
2 Ciripova, D., 2003.
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V ostatnych rokoch sa performativita v oblasti opernej interpretacie spédja aj s neohla-
senymi a pre okoloiducich prekvapujucimi populariza¢nymi performanciami vo verej-
nych priestoroch (napr. vtipné vystipenie prestrojenych solistov prazskej Statnej opery na
Hlavnim nadrazi, upozoriujice na otvorenie rekonstruovanej budovy divadla, 2020), ¢i
s balkénovymi koncertmi opernych spevakov poc¢as pandémie Covid-19. V tejto §tadii sa
v$ak nebudeme bliZsie venovat performativnosti v opere z historického uhla pohladu, ani
mapovat jej spomenuté alternativne ¢i ,okrajové® formy, ale sa zameriame na performa-
tivne principy v tradi¢nych divadelnych priestoroch, pripadne na etablovanych opernych
festivaloch. Takto tematizovany diskurz totiz naberd na intenzite aj v opernej teatrologii
fokusovanej na stic¢asné inscena¢né podoby klasickych opernych diel. Napriklad nemecky
muzikolog a teatrolog Clemens Risi, vychadzajuc z tedrii performancie, performativity a fe-
nomenologie, sa v monografii Opera in Performance: Analyzing the Performative Dimension
of Opera Production (2021) zameriava na dialég medzi interpretmi a publikom, reprezen-
taciou a pritomnostou, zndimym a novym, a svoje poznatky nasledne aplikuje na kritické
opisy vlastnych zaZzitkov z opernych predstaveni. Prave Risiho koncentricia na zazitkovost
a spolupritomnost odohravajicu sa medzi interpretom a divakom/posluchi¢om rezonuje
v kritickej odozve na jeho knihu ako originalny po¢in.?

V nasledujiicom texte budeme prioritne skiimat inscena¢né stratégie pracujuce s prin-
cipmi performativity, prostrednictvom ktorych tvorcovia naru$aju divadelnu ilaziu. Ako
priklady posluzia prace talianskeho divadelnika Romea Castellucciho (1960) a nemeckého
operného reziséra Petra Konwitschného (1945). Ich poetika je vyrazne odli$nd, no sledova-
ny ciel velmi podobny: eliminovat taky sposob vnimania divadla, pri ktorom je publikum
konzumentom zézitku, a nahradit ho divakovou aktivnou participaciou, pri¢om jej mo-
mentalna emociondlna kvalita nie je podstatna.

II. DIVADLO AKO OBRAZ O REALITE CI REALITA V DIVADLE?

Jednym z charakteristickych znakov tvorby Romea Castellucciho je fuzia divadelnej fikcie
a mimodivadelnej reality. Inscenované opusy ¢asto prepaja so situaciami a udalostami re-
alneho Zivota, ¢o v divakoch prirodzene generuje iny sposob vnimania a prezivania neZ pri
iluzivnych opernych produkciach.

V inscendcii La Passione, vytvarno-hudobno-divadelnej instalacii Bachovych Matu-
Sovych pasii (Staatsoper Hamburg, 2016), premostil transcendenciu biblického pribehu
s imanenciou skusenosti Zivota a smrti prostrednictvom osemnastich hranych, s pasiami
zdanlivo nesuvisiacich pribehov zo stc¢asnosti. Vokalne ¢isla interpretovali solisti a zbor
situovani na pédiu v zadnej Casti saly, zatial ¢o v priestore pred nimi instaloval Castellucci
predmety, procesy a ¢innosti pochddzajuce z kazdodenného Zivota. Ako obvykle boli ak-
térmi vyjavov neherci, pricom mnohi z nich mali priamy vztah s predvadzanou ¢innostou

3 Pozri napr. Van Treeck, E., 2022, s. 380.
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alebo javom (zamestnanci upratovacej sluzby, chemicki laboranti, zapasnici a pod.). V za-
vere¢nom obraze s ndzvom Apostol vystupil pan, ktory mal pod dlhymi nohavicami ukryté
kovové protézy. Titulky predstavili 63-ro¢ného Clausa Zappu, Zijuceho osem kilometrov od
centra Hamburgu, ktory pred niekolkymi rokmi v désledku pracovného urazu v pristave
prisiel o obe nohy. Emocionalnu udernost vyjavu umocnovala blizkost miesta nestastia —
hambursky pristav sa nachddza nedaleko od priemyselnej haly Deichtorhallen, kde sa per-
formancia konala.

Hladanie novych, nedivadelnych priestorov, ktoré odkazuji samy na seba a predstavuju
autondomnu zlozku inscenaénej koncepcie, patri k podstatnym principom performativneho
obratu. V Castellucciho hudobno-divadelnej tvorbe ho e$te vyraznejsie nez La Passione
reprezentuje festivalovy projekt Résurrection (Aix-en-Provence, 2022), kreovany na hu-
dobnej baze Mahlerovej 2. symfonie ¢ mol ,Vzkriesenie“ a uvddzany v Stadium de Vitrolly.
Nefunkény $tadidn od roku 1998 chatra, symbolicky teda ilo aj o vzkriesenie umierajiceho
priestoru. Zamyslany site specific efekt performancie v§ak takmer prekryl iny jej rozmer -
neplanované prepojenie s vysoko aktudlnou spoloc¢enskou emdciou.

Plytko pod tmavou, blatistou hlinou pokryvajicou nerovna podlahu $tadiéna sa ukry-
val realisticky vyzerajici masovy hrob, z ktorého zamestnanci UNHCR pocas devitdesia-
tich minut sugestivnej Mahlerovej kompozicie pomaly, pedantne, ru¢ne i prostrednictvom
malych bagrov exhumovali viac nez stovku autenticky posobiacich atrép tiel dospelych,
deti aj novorodencov. Naturalizmus in$taldcie nemal podla reziséra smerovat k vyvolaniu
beznddeje, ale k nddeji na katarziu (,Praca na exhumdcii a identifikacii osob reaguje na
bytostnu potrebu, aby Zijuci mohli oplakévat svojho milovaného.“*), no percepciu inscena-
cie sproblematizovali okolnosti jej uvedenia. K historickym asocidcidm masovych hrobov
v Buchenwalde, Srebrenici (a i.) sa pridala ¢erstva evokacia hrobov v ukrajinskej Buci, takze
hrozilo, Ze Castellucciho inscendcia vyznie ako krutd kopia skuto¢nych udalosti. Aby sa za-
branilo takejto interpretdcii, festival rozoslal divakom e-maily s informaciou, Ze koncepcia
vznikla rok pred vypuknutim vojny na Ukrajine.

Performativny obrat, prinasajtci koncepciu diela ako jedine¢nej pominutelnej udalosti tu
a teraz, sa da prezentovat aj na Castellucciho predchadzajicej inscendcii v Aix-en-Provence,
Mozartovom Requiem (2019). Tvorca neponal opus ako omsu za zosnulych, ale ako medi-
taciu o minulosti a buddcnosti ludstva. Performanciu zastresil koncepciou ,, Atlasu velkych
vyhynuti“ - encyklopédiou objektov a javov, o ktoré fudstvo prislo, i tych, o ktoré prave pri-
chadza alebo v blizkej budticnosti moze prist. Na platne zadného prospektu sa pocas celého
predstavenia v rychlom slede premietali nielen ndzvy vyhynutych zvierat, rastlin, prapredkov
¢loveka, mftvych ndbozenstiev a zaniknutych miest, ale aj pojmy spité s Gplne neddvnou
minulostou ¢i aktudlnou pritomnostou. Na premiérovom uvedeni v Aix-en-Provence to
popri Pripiati, Cernobyle alebo Fukusime bola aj veza neddvno vyhorenej parizskej ka-
tedraly Notre Dame, v reinscendcii v australskej Adelaide (2020) zase poziare, s ktorymi

4 Castellucci, R. - Di Matteo, P, 2022, s. 17.
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krajina v tom ¢ase bojovala, vo Viedni a Bruseli (obe 2022) zbombardované divadlo v ukra-
jinskom Mariupole.

Ideotvornu funkciu mimodivadelnej reality v Castellucciho tvorbe reprezentujd aj in-
scendcie Gluckovho Orfea a Eurydiky (Wiener Festwochen, 2014) a Mozartovej Carovnej
flauty (La Monnaie/De Munt Brusel, 2018). Myticky pribeh Orfea, vydavajuceho sa do
podsvetia vyslobodit milovand manzelku, prepojil rezisér s pribehom mladej rakuske;j ta-
nec¢nice Karin Anny Giselbrechtovej, ktora v roku 2011 upadla do bdelej kémy a v ¢ase
nastudovania inscendcie lezala vo viedenskom sanatériu Am Wienerwald. Premietané ti-
tulky okrem iného informovali divakov o skutoénosti, Ze Karin Anna poc¢uva predstavenie
Gluckovej opery v priamom prenose v nemocni¢nej izbe. Divaci sledovali obraz cesty
snimanej kamerou z pozicie vodi¢a idtiiceho auta, potom spolu s nim presli nemocni¢nym
parkom a chodbami neurologického oddelenia, az vos$li do miestnosti. Raz zahmlené, ino-
kedy vyjasnené oko kamery v detailoch pribliZovalo postavu leZiacu na polohovatelnej po-
steli a snimalo artefakty spité s jej Zivotom (tane¢né cvicky, fotografie, plySové hracky); cas
na meraci vitdlnych funkcii kore§pondoval s redlnym ¢asom v divadelnej sale.

V Carovnej flaute vystavil Castellucci konfrontacii s ich realistickou podstatou a néasled-
kami ritudl osvietenia i skusky ohfiom a vodou, ktoré musia podstupit Tamino a Pamina
kracajaci k zasvdteniu. Dej Mozartovej opery prepojil so skuto¢nymi pribehmi piatich
nevidiacich Zien a piatich muzov, ktorym ostali trvalé nasledky po trazoch sposobenych
popalenim. Neherci a nehere¢ky v civilne neumelych ¢inohernych vystupoch deklamovali
svoje Zivotné pribehy, smerujuc k ideovej pointe popierajiicej osvietenecké vitazstvo svetla
nad tmou. Popaleni muzi prezentovali svetlo (ohern) ako ¢osi bolestivé, ¢o najprv spésobuje
a potom odhaluje jazvy, aj Zenam bola tma milSia nez svetlo, ktoré ich opustilo - ¢i uz pri
narodeni alebo v ddsledku postupného oslepnutia.

Kritikom Castellucciho koncepcie Carovnej flauty komplikovala jej radikdlne odmietnu-
tie konfrontacia s autentickou bolestou skuto¢nych Iudi. Podobne ako v Orfeovi a Eurydike,
i tu sa divak ocitol v eticky kontroverznej pozicii voyeura. S tym rozdielom, Ze kym pro-
tagonistka Gluckovho diela nemohla rozhodnut o svojej tcasti ¢i neucasti na projekte, tak
patica nevidiacich performeriek i pitica popalenych performerov spolupracovala dobrovol-
ne; zaroven nebolo mozné ignorovat inkluzivny rozmer produkcie. Telesnost tematizujice
mizanscény v Carovnej flaute, podobne ako napr. zmieneny obraz Apostel v La Passione,
demonstruju prezentnost ako zasadny prvok Castellucciho poetiky v tom vyzname, ako ju
v suvislosti s aktérovou telesnou pritomnostou a jeho vplyvom na pozorovatelov definuje
teatrologicka Erika Fischer-Lichte: ,,Pre divakov, ktori pocituju tato prezentnost alebo st
nou ovplyvneni ako magickym prudom, sa zdd nepredvidatelnd, nekontrolovatelnd, ne-
uchopitelnd a pohlcujica. Pocituju silu, ktord vychadza z predstavitela a nuti ich sustredit

nan celd svoju pozornost bez toho, aby sa citili pohlteni.“®

5  Fischer-Lichte, E., 2011, s. 25.
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III. PREVYCHOVA KONZUMNYCH DIVAKOV

Na rozdiel od Romea Castellucciho, ktory zachovéava od publika introvertny intelektudlny
odstup a svoje idey $ifruje vo vrstevnatych obrazoch, je poetika Petra Konwitschného pria-
mej$ia a smerom k divikom kontaktnej$ia. Zatial ¢o u Castellucciho sa fuzia iluzivnosti
a reality odohrava na javisku, Konwitschny cieli rovno do hladiska. Nie ndhodou je jednym
z reZisérov, ktorych reflektuje kniha Clemensa Risiho skiimajica emocionalne prezivanie
obecenstva; odmietavé bucanie, hlasné protesty ¢i demonstrativne odchody zo saly st na
predstaveniach Konwitschného inscendcii beznym javom.

Ku konstantnym znakom jeho rukopisu patri rozsvecovanie priestoru hladiska. Rezisér
nedovoli divakom, aby sa skryti v diskrétnom pritmi dojimali nad opernymi pribehmi,
ale ich vyzyva, aby sa stali spoluzodpovednymi uc¢astnikmi prezentovanej dramy. Nejednu
opernt hrdinku (napr. Mimi, Co-¢o-san a Violettu v inscenacidch Pucciniho Bohémy
a Madama Butterfly a Verdiho La traviaty) nechal umierat pri rozsvietenom hladisku, ak-
centujuc tak socidlno-kriticky tén svojich koncepcii. Rovnakym spdsobom pripravil o ano-
nymizujicu intimitu 4rie ustrednych hrdinov Cajkovského Eugena Onegina ¢ Halévyho
Zidovky, ked z nich urobil verejné spovede prednesené do publika. Podobnych mizanscén
by sa v inscendcidch Petra Konwitschného dali vymenovat desiatky, pricom ich uc¢elom je
zakazdym rozrudenie divadelnej iluzie a priame oslovenie divéka.

Stcasne s osvetlenim saly Konwitschny ¢asto prestiva dej z javiska do hladiska. V zmysle
prelamovania $tvrtej steny je referen¢nou pracou jeho inscendcia franctzskej verzie Verdiho
Dona Carlosa (Wiener Staatsoper, 2002), konkrétne rieSenie vyjavu autodafé, ktory sa za-
¢al odvijat uz pocas prestavky. Televizna komentatorka euforicky ozndmila divikom, ze
Viedensku $tatnu operu pocti nav§tevou $panielsky kral s manzelkou a pozvala ich sledovat
prichod vzacnych hosti vo foyeri, pripadne na televiznych obrazovkach vnutri sily, kam sa
prostrednictvom kamier prenasalo vonkajsie dianie. Oslavny zbor sa rozoznel na javisku
este pocas navratu divakov z prestavky, ¢o prekvapilo najma tych, ktori sedeli v sale. Zvia-
zanych védznov prehnali mucitelia hladiskom i javiskom a nakoniec ich vyviedli von opat
cez hladisko. Ked kralovsky sprievod vstupil do saly, vokélne ¢islo Filipa II. zaznelo me-
dzi divakmi, aZ potom protagonisti vkro¢ili na javisko, sprevadzani bleskami fotoaparatov
a sledovani televiznymi kamerami.

Aj v Halévyho Zidovke (SND, 2017) zbor roztruseny v hladisku a vysmievajuci sa z pra-
ve prebiehajiceho konfliktu medzi postavami na javisku navodil situdciu nie nepodobnt
imerznym divadelnym projektom: publikum pozorovalo zboristov vo svojej blizkosti a za-
roven sa mohlo citit pozorované pri vlastnych reakciach. Pri konflikte milencov, Rachel
a Léopolda, interpretka v hladisku civilnou prézou® posme$ne komentovala Léopoldov ci-
tovy vylev a oslovovala divacky: ,,O, tenor spieva 4riu! Aj ten va$ doma to tak zvykne?*

8 Jazyk sa odvijal od miesta uvadzania tejto koprodukénej inscenacie, v SND to bola slovencina.
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Doposial asi najblizsie k imerznému divadlu sa Konwitschny dostal v inscenacii opery
Bernda Aloisa Zimmermanna Die Soldaten (Staatstheater Niirnberg, 2018), ktora je krutym
socidlno-kritickym obrazom vzostupu a padu mestianskej dcéry Marie Wesenerovej. V zave-
re¢nom $tvrtom dejstve, ktorému predchadzala prestavka, boli vsetci divaci presmerovani
na javisko uzavreté Zeleznou protipoziarnou oponou. Medzi nimi sa predierala strapata
Zena v $pinavych $atdch, civilnym hlasom prosiaca o almuZznu, pretoze tri dni nemala ni¢
v ustach. Divaci tak boli bez predchddzajiceho upovedomenia interaktivne vtiahnuti do dra-
my, citili sa trapne a odvracali zrak od herecky, mozno si (v duchu zdmeru lavicovo orien-
tovaného tvorcu) uvedomovali, kolkokrat sa s podobnou situaciou stretli v redlnom Zivote.

IV. ZAVER

V texte sme sa pokausili priblizit dve z moznych, poetikou sice odli$nych, ale v zmysle u¢inku
na divaka podobne motivovanych podédb performativity, ktoré do operného divadla prenik-
li ako ddsledok performativneho obratu. Principidlny rozdiel medzi Romeom Castelluccim
a Petrom Konwitschnym spoc¢iva okrem iného v tom, Ze kym prvy z nich cielene pracu-
je s principom prezentnosti a na javisko popri umelcoch stavia aj civilnych performerov,
druhy stéle ostdva v priestore inscenovanej opery. Konwitschny prostrednictvom perfor-
mativnych prvkov vedie divakov k aktivnemu vnimaniu inscendcie a zaujatiu postoja, no
v skuto¢nosti, napriek ildzii interaktivity, nepo¢ita s ich realnym zapojenim. Nikto z pub-
lika privedeného na javisko v zavere Die Soldaten nedal Zobrajticej Marie almuZnu, Ziadna
z divé¢ok Zidovky neodpovedala Rachel na otdzku, ¢i aj jej partner namiesto muzného ¢inu
vyspevuje rozlutostené arie. Radikdlnej$iemu prieniku performativity do opernych insce-
nécif brani predovsetkym partittrou fixovana hudobnéa dramaturgia. Nie ndhodou viésina
z pouzitych prikladov (najma z tvorby Castellucciho) pochadza z divadelnych nastudovani
nedivadelnych opusov (oms$a, symfénia), alebo pri nich doslo k viac ¢i menej razantnému
zésahu do $truktiry operného diela. Co je bezpochyby zaujimavé ozvléstnenie, hlavnym
priadom operného divadla sa v§ak takmer urcite nestane.
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