RESUME

HMethodological Problems in the Research of the Czech Theatre

This book brings excerpts from the reports and discus~
sion contributidhg proffered at the work conference of the
Department for the Study of the Czech Theatre, Cgzechoslovak
Academy of Sciences, which took place on November llth and
12th, 1968 in Gottwaldov, Moravia. The subject of scientifiec
discussion at this conference was the methodological problems
which arise in connection with research projecta orn the Czech
theatre,; as well as in theatrological research generally.

I) The first thematie group of questions which the con-
ference negotiations took up, were the problems of individual
end collective theatrologicel work. 1In his report called
The a‘t rological Researchwork in
Teans, Frantisek Cerny spoke up for collective theatro-
logical and particularly theatre~historical research. In his
opinion it is the actual complicated nature of the theatrical
art that leads the scientist towards a search of creative
contacts with other experts, in ever greater measure. Parti-
cularly for the synthetic historiographical projects, which
the moast talented scientist in this field can hardly ever
manage on his own. That is why teamwork is getting more and
more popﬁlar. Its significance in the field of the social

sciences has greatly increased since 1945 in our country. The
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zkum, ale zdéroven, a to bych réd zddraznil, jsem Fikal, Ze
jak v zdjmu kvelitnfho Xolektivniho vyzkumu nebo, Jjak jsem
tehdy fekl, tymového vyzkumu, tak prosté v zéjmu dobrého ko-
lektivatho vyzkumu divedls je tfeba, aby tu byly i dobré stu-
die individudlni.

Pokudljde o pfedméty neSeho vyzkumu, kterym by bylo tfe-
ba vinovat zvldsf velkou pozornost, Jjsou tu dva: hudebnf 3i-
vedlo, tady bych vid&l pole, kde mime moc co déizt, a déle
pak vztashy nadeho divadla k jinondrodnim kulturém na nader
dzem! a vztehy k svitu vibec. Toto zazndlo i v diskusi myslfim
zcela oprdvnéng a my to musime zaregistrovat. .Musime si jiz
koredn® dotvorit zékladni monografickou fedu, kterd v posled-
nfch letech byla zalate e kterd by zmepovaiam vSechny zdékladni
dseky historie naSeho divadla.
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reasons Tor ihe increased significance of collective projecta
lie not only in the fact that society -~ on the threshold of
a new epoch ~ wanted synthetic historiographic works to ori-
ginate at a fast rate. The need for the association of forces
is greater in theatrology than anywhere else because of the
complicated nature of the subject studied, and moreover, also
because it is extremely difficult and does nct lie within the
sbilitities of the individual to acquire and evsluate in-
formation <rom such an extensive period, particularly with
the present-day state of the archives and museum collections.
But there are also subjective reasons: scientists of modern
times do not want to follow sims; the realization of ‘which is
uncertain, even if they are willing to devote their whole
lives to them.

However, conceptions of teamwork and methods vary. The
most elevated type'of collective work is teamwork agpiring to
create a work to represent a compact orgenism. One expects
of such a work that it will have all che attributee of an
excellent, individually prepared and compiled project, and,
ip the first place, a uniform conception. That is why there
must be a very clear conteption, methodology and periodiza-
tion of the work right at the beginning. This initisl concep-
tion must be further studied and compiled in a creative wey,
and should be corrected and altered through the result of the
work of the individual scientists during the course of its
compilation. Experience teaches us that it is favourable for
the team members to conaist.of persons close in underatanding
on methodology and world opinion, as a rule of & single ge-

reretion. In this connection we should point out that tension
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permeated through every team project, that is to say tension
between the editors on the one hand - who have the whole work
in mind in the first place, as a unit ~ and the authors on
the other hand, each of whom has his own section in mind in
the first plgce. On principle the editors in their unifica-
tion efforts must not go so far that the individuality of the
author disappears: this individuality nsturelly appears in
the concrete research tasks, as well as in the methodology,
style and composition used. In a way of course, collective
work means that the individual author is limited in scope, in
the interests of the whole project.'

In the discussion that followed these opinions were
opposed by the supporters of individual theatrological work.
Doubts were expressed, mainly along the lines that it would
herdly be possible to describe and comment the phenomenon
studied in ite evolution in a collective work in which the
research project is divided amongst a number of specialists
in the periodizetion epochs. In this connection it was also
pointed cut that every scientific project, which means aleo
individuel scientific work, is basically a collective work,
because what else does science express then a certsin replica
of a certain number of other individusl scientific reports,
which are then in this way included also in the results of
individual effort. Besides, it is also necessary to consider
the whole problem from the historical aspect: in our envi-
ronments,  after the period of methodology nivellization of
scientific work, it is particularly individual researchwork
that liberates inhibitions on this acore.

As a contradiction to these opinions, however, the dis-
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cuesions mlso brought examples of the advantages of collecti-
ve work. The individual 1is confronted with the work of a
large group of scientists when working on such a project.
The mere collection of material pertaining to only a section
of the project is far beyond the possibilities of the indi-
vidual, buf, on the other hand, in tr: case of teamwork this
1imit is exceeded and a2 new, fuller set of facts is con-
strued, to the advantage of the work and the individuel.
There was also one opinion that an association of scien-
tists for the aobject of teamwork can only come about when
a certain method is founded and compiled which would bind
the individual scientists together, that is to say a certain
school. This idea, however, was opposed with the statement
that a method can never be set in advance. That it is some-
times only the set of complete materials - and the task of its
analysis into development dependences that creates the pre-
supposition for the question of method tc arise at all.
According to another opinion, the problem of teamwork
has no connrction with the problem of ified method. The
term “team™ cannot be used to describe a group of persons
unified in opinion and working with the same method. Team
collaboration is something different than Jjust the mere
collaboration of a group of scientists of the same branch.
This is a typé of collective collaboration in which a single
phenomenon is studied by an association of scientists of va-
rious fields, of different schooling, who bring knowledge of
differing material. This sort of collaboration 1is very pro-

luctive at a time when the borderline problems of science

slay such an important role. Becsause of the synthetic cha-
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racter of the theatre art, the the;tre science hes more pre~
suppositions for teamwork then any other art science.

II) The second group of questions and problems discussed
at the conference were the actual methodological problens
pertaining to the development of the theatre. Milan Obst, in
hisreport The Metho dological Prob -~
lems of Theatre Ra search in Mo -
dern Theatro e, stated that in present times a de-
cisive drop is evident in our country in the sense of method
and conception in scientific research. After an analysis of
the reasons for this state of affairs, Mr. Obst tried to
point out several topical tasks of methodological character
which should be solved in the research project on the modern
theatre. In this connection he particularly pointed out the
problem of the relation between method and material. As far
as the modern theatre igs concerned, a relation between mate-
rial and method is expreased that is full of tension,because,
from the metodological point of view, it is difficult to link
into unity material that is 80 extensive and internally ccn-
troversial. That is why the basic presupposition for success
in this case is the ability of the scientjist to see this
theatre in context with the development process. Only such a
synthesizing view can lead to an answer to the elementary
question of methodological character, the question of the
specific character of the theatre of this period. It is not
the point to choose a certain content for the tern “"modern
theatre”, but to discover a8 new model of theatre expression
for the recent decades, and after the definition of this

model also to determine a good term for it. 1In contradiction
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to the traditionsl structuralistic interpretation of modern
art, according to which the modern artist purposely creates
internal controversy in his work - understanding controversy
as a matter of semantics and a basic element of the structu-
re ~ it is necessary to accentuate particularly those fac-
tors, which create the significance and style unity of the
work. Also wodern tbeatré art them appears as a dynamic
structure in which controversisl elements are purposely built
up in the sense of a counterpoint ‘of meanings and simplte-
neously also as a closed unit of meaning, &s an expression
of & certein relationship towards reality, as an expression
of the artistic personality end its characteristic, indi-
vidual form. And in modern times it is perticularly the stage
director who is the determining creative element.

The special charscter «i’ nodern art even modifies the
traditional principles of scientific work in a certain way,
in reseerch projecta on tha r.dern theatre. In this connec-
tion & reminder was made for the need of a precise analysis
of the shape as well =88 the social relations of the work
atudied, because more than elsewher* do we find the threat
in research of the modern theatre that the author, the parti-
cipant of the events descrlbed, will become subject to his
subjective experiences. It is also necessary to keep in mind
end apply the standpoint of comparisons systematically, and,
when d--ermining the development factors to see that even
that experiment cen become a d:=velopment element which does
not offer eany new ways and means, but only because it dimi-
nishes the field of new possibilities as a whole. The in-

ternal controversy of the modern theatre shows also in the
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fact that the historical and the social value of the work of
art are being separatzd. Hence stem the problems that appear
when the modern theatre is being evaluated.

Czech theatrology can renew its methodology in the first
pisce on a basis of the permanent discoveries of Czegb struc-
turalism, which has brought new research methods on the inner
construction of the work of art and the unity of its meening.
But one must bear in mind the new world discoveries in struc-
turelism. It will alsc be necessary to take note of othar
methodologicel systems that are based on Husserl ‘s phenomeno-
logy, Sartre’s existentialism, the theory of informstion,etc.
Czech theatrology can gain much from all these systeme in the
practical and free development of the various methodas and
from a confrontation with their results. _

The discussion brought objections against thé rather
Vague term “modern theatre”. Various authors in various
countries consider the most varying phenomens to represent
the modern theatre. Every peribd, however, considered itaelf
to be modern, and this is the reason why the term should be
made more precise. :

Except for a single voice which spoke up to meintain
that research methods have remained bagicelly stahle - be~
causé in every period the scientiast progresses fromn the
question “what is it" over the question “where ig it" until
he comes to the question "why is it", all the . scientists
disputing the problem were of the common opinion that the
methodology through which the theory of the theatre is rea-
lized in the histograephy of the theatre, is a changeable
matter, <from the historical point of view. The determining

209



viewpoint wsa enswered by pointing out the sciantific
resesarch method which asks the question ‘“"what is =t good
for", that is to say, the internstional viewpoint which is
brought about particularly by phenomenological aesthetics
and philosophy.

But there was particular emphasis on the need to come
to terms with the new development of structuralism iq the
world, because that enables a new methodological progress.
Theatre history must study two factors: the phenomenon of
the theatre itself, which has its own development trend, and
besides this a1l that is associated withk this trend from
without, particularly the sccial development conditions, but
also that which emenates f?om the fact that the theatre has
meny points in common with the other arts, philosophy, etc.
In theatre research it is neceasery, to atudy not only all
those structural lines which participate in the construction
of a certain kind of art, but simulteneously also to analyse
the structure of the basic historical situation.

Several members of the discussions pointed out that
further methodological procedures are being neglected besi-
des those pointed out by the speaker of the main report.
Fon example the need to follow convergences and divergences
in theatre development was expressed, on the one hand
petween domestic and foreign events, but on the other hand
also between the individual currents inside the national
theatre culture, end slsc the need for sociological theatre
research with the help of modern methods of information

heory: other problems mentioned - were those which originate

nen verious arts, in various development atages, appear in
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& single theatrical work.

2ut particular =mphasis was put on the fact that it jg
high time, from the methcdological point of view, to laaye
that method mostly used in theatrology to date, which does
not basically differ from the posivistic method. Even ip
theatre research the anthropologicel viewpoint must be
followed, the question asked: "What is ths theatre and why
do people create it?" Cnly the answer to this question gives
a basis for the general conception of the theatrs. Until
present times the general interpretation of history is based
only on the manufacturing practice of Man, Man to be under-
stocod g2 an animal who manufactures tools. From here we must
proceed further, to the higher spheres of Man's life. After
8ll there is more in life than the utilitarian need for
things 1like production towards the reproduction of Man him-
self, but also the sphere 1in which Man surpasses himself,
the "sphere of the geature".

III) Another group of the disputed problems were those
pertaining to the problematics of the developmant of style
in the theatre. Inhis Remarks on the Tern
EESEtSyE1SeR” in tha History of the
Theatr?re, Adolf Scherl took up the problematics of the
so-called period style, that means the style of & certain de-
velopment epoch in the theatre. He tried to correct the con-
ception of the term "style” in its general meaning as well as
in its special meaning in theatre history. He considers a
period style to be the general validity of a certain system
of mutually pre-conditioned structural peculiarities in the
works of art of a single historical era. And the style is
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no mere result of the efforts to achieve an gesthetically
effective unity, but this intentional organization of all the
elements end components of the artistic structure also has
an sctive, semantic task.

Various instances of proof of the active semantic task
of style were given by the Czech structuralistic school. In
their conception of the so-called semantic gestures, a signi-
ficant tendency even though it is not determined from the
qualitative point of view, the formal basic principle is for-
mulated, as well as the significance constructions of the
work which are proved to be mutually absclutely indivisible.
The semantic gesture is simultaneously a law of artistic
style and forms the final aim of every style ensalysis. In
this sense it is therefore necessary to enrich the concep-
tion of atyle in comparison to that delimination which makes
efforts to separate the style most strictly from the content
of the work.

Tn connection with this critical view of the formalistic
conception of style, 4. Scherl pointed out the mutual rela-
tionship between style and so-called techniques in the wilest
sense of the word, in our case scenic techniques including
the external conditions perteining to the running of the
theatre., The relationship of style and techniques is on the
one hand neither the only nor the most important relation-
ship, and all the leas possible is it to explain style as
a result of peribd techniques. On the other hand, it is
necessery to condemn the opposite extreme, the efforts to
explain the state of the techniques and the conditions of

+he erternel running of the theatre in the historical sense,
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a8 determined by the ideological and artistic demands of
society on theatre art.

In confrontation with the material, however, neither
that conception of artistic style holds ground which has its
origin in the humenisticelly based historiography of litera-
ture and art, which comprehends style as a form of content,
A form which is indivisibly linked to tHe contents and is
causally preconditioned through it.

The analysis of the material bears out that a real unity
of ideological content is not the rule, neither within the
fremework of a single work of art, and still less so within
the framework of one epoch of style. Often the works of
artists that show a very charscteristic style unveil the
controversies of their world opinion. Besides, under the
common roof of a single period style thers are often tanden-
cies that not only differ in ideological content, but are in
fact of opposite classes in some cases.

Style is of course dependent on some elements of world

- opinion, particularly on those.noted as the Bo-called noetic
basis: but it is not pre-conditioned so solely or so firmly
by world opinion that it could not revive in connection with
another world opinion, often even the opposite world opi-
nion. It is evidently this circumstance which enables a re-
lative stability of styles and their general validity. Its
semantic function has the character of an intention that
allows for several singular realizations. In this sense every
period style is simultaneously unified and varied.

In the wide discussions which followed this report, a

single sceptical voice could be heard, whether it ies correct
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to set this question of style at all. Certain general cha-
racteristics of a certain period - and that concerns the
style ss well - usually appear only when a necessary time in-
tervel haa elespsed since tnat epoch. Before that interval
has elapsed, its veriability is the primary factor.: that
sppears on analysis, and only later are those connections
unveiled which lead to general cheracteristies. The epoch is’
+hen nemed end ell subsequent work is based on that de-~
signation. Now the question appears whether in this case -
and particularly in style evaluation - we do not bring what
we created through our study of history back into that his-
tory itself, whether we do not stuéy the whole thing then as
& historical reslity. ‘

Hut moat of the scientists who discussed this peint
stated that . they were definitely in fevour of research work
on the problematics of style. In the course of discussion it
was stated that if we take up the term “siyle" again, the
point does not only lie in f£inding out what style means, and
define it, bu% also in finding out what allows the organiza-
tion of certain facts pertaining to the theatre. The starting
point must lie in an open structure. Conventional signs work
in every art, thal aeaus the antual structure of signa ex-
plicable only through the system chosen in the work studied.
But with the term conventional signs we must not understend
only the'relationahip between what is on the stage and what
the spectator feels, but the system that is created by
education, up-bringing, world opinion as well as the psycho-
1ogicel nature of the perceiver. We must jndubitably in-

rate the euditcrium into the study of the history of the
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theetre. This is a factor which bears conventional signs
within itself, which then come into dispute with the actual
structure of the work of art at a certain moment. If a unity
of the conventional signs and the structure of the work of
art taekes place permanentldy, the great period of style ori-
ginates. However, when a controversy arises between the con-
ventionalized sign, and that weans the whole system which
influences the perception of the spectator, and the structure
of the work of art ~ and that does necessarily always come
&bout in a certain phase - it follows that a period of crisis
originates, from which a new style can be born. There was
a preference for the sementic standpoint in the discussions.
Against this standpoint there arose an opinion that any ene-
lysis of style at all must inevitably be based on knowledge
of the syntactic component, that means the study of the con-
struction rules inside the work of art itself. Those theo-
reticians who bring the semantic standpoint into world
aesthetic research the most systematically, are themselves
more sceptical towards the semantic conception of style. They
consider style to be only a system of probabilities end of '
relationships between the work of art and its consumer, but
in the first place as a certain order of relationships
between the various components of the work of art. But also
atyle, 1like any other reality, can gain various meanings,
and can thus become a semantic pheno&enon. But the semantie
conception does not 1lead to an understanding of.its real
basic rature.

IV) The fourth set of problems debated were questiona

concerning the reconstruction of acting. The introductory re-
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port, called Problems Concerning the
Reconstruction of Czech Acting
of ¢the 19th Century, was read by Ljuba
5103ové. From an snalysis of the problematics in thé research
of 1¢th century ecting, Mrs. Klosovd drew some general con-
clusions on the research of acting as a whole. In the first
place she pointed out the difficulties connectsd with this
research project. In contrast to other branches of art-
science which have a firmly fixed subject for research,
theatrology is in such a position that particularlﬁ in the
earlier periods, when there were none of the necessary aids
for documentation, the actor’s performance can be recon-
structed only on the basis of indirect information. Mrs. Klo-
sové then pointed out several possible and infrequently used
sources of such informetion, particularly on the subjective
viewpoint of the actor ‘s performance: 1) What she considers
of basic significance is information ebout the ector’s na-.
turel. potentialities of physiological and psychological or-
der, sbout his character and personality, his life experien-
ces. 2) Also other information helps towards the understand-
ing of the subjective side of the actor’s performance, in-
Pormation about other artistic sctivities even if in no con-
pection with the theatre, for example. 3) A relatively de-
pendable 1leau can be taken from the texta of the roles
written by authors "to measure”, for a certain actor, or the
general selection of roles given the actor. 4) In the recon-
struction of the actor ‘s personality, a certain role can also
be played by his memoires. Together with an analysis of the

objective component, which includes the social function of
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his work as actor as well as the actor’s identification with
the contemporary artistic styles and the mesthetic taste of
the times, one can this way achieve a relatively precise re-
construction either of the individual performences of the
actor, or his whole work.

In the discussion which followed, many speakers supple-
mented the list of poseible sources of information on sctors
of the past. The acting art of the past is, in a wey, pre-
gerved in the contemporary dramatic texts, not only in the
technical notes, but also directly in the dialogue, from
which the form of declemation fashionable at the time, can
be easily resd. The actors’ performance cannot be recon~
structed without an analysis of the whole inscenation into
which the performance ia set. The knowledge of the social
atmosphere of the whole period is also important, as well
as of the so-called mimic and sound universe from which the
actor derives his means of expreasion.

The discussion then arrived at epproximately the fol-
lowing conclusions on the ways and means of reconstructing
the art of acting: In defiance of the difficult situation of
the theatre historian who is forced to reconstruct the ob-
Jective likeness of the stege work mostly only with the help
of indirect information, one can express certain quite exact
acsessments of the actors’ performances. One can evaluate
the general tendencies of the development of acting with
utter certainty, as well as the development of the various
schools, styles and tendencies, bLecause there is enough in-
formation at our disposal towards this end. But much more

difficult is a cheracterization of the art of a single actor,
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because here the extent of information preserved sometimes
becomes negligible. However, the most difficult of all, and
perhaps practically impossible, is the effort to give a pre-
cise description of e single performance, because there is
very little information at our disposal from early times.
This means that our conclusions on the reconstruction of
former acting performences are all the less precise, the more
concrete the task we give ourselves.

V) The fifth- group of problems taken up in the debate
concerned the problematics of the;tre-hietoricai art sources.
EvZen Turnovsky read the principal end extensive report on
this subject, called Notes on the Inter-
pr e.t ation of t e Image as a
Sourcae for Theatre Historianas.
In the introduction he pointed out that there are two kinds
of pictorial sources on theatre history, because thece are
also two ways in which the representational arts come into
contact with the stage: <first of all they figure as one of
the structural elements of the theatrical work, and then as
its representation. Whilst there are no great problems in
the ussessment of the former, work with the latter sources
presents inceassant obstacles.

Works of representationel art, in whichever way they re-
present works of stage art, hypothetically or demonstrably,
can also be divided into two types. The first group consists
of those works which can be considered an obvious and clear
representation of the theatre or any of its components. Also
with these works, however, we meet with probleas which mainly
stem from the artistic interpretation of reality. 4nd even
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if we give up all hope of 8olving the more delicate and
hidden proceases of artistic creation like the funetion of
the imegination, the problem of the unintentional sub jective
interpretation of things seen - there always remains the
Question of the artist s artistic dexterity and the ability
to present the seen reality faithfully, a1 the more .com-
plicated are the questions asked in connection with the ma-
terial which has only a hypotheticsl relationship towards the
theatre. This latter &roup of materials is limited as to
time, to the art of the Middle Ages. Thig is & group of arte-
facti, which suggest the assumption that it was the theatre
which was the model for their arrangement. In the battle for
the jJjustification of this assumption, which hss lasted a
hundred years, art historians usually take up a poaitive
standpoint towards this assumption, whilst theatrologists
take up a position of reserve or negation on the subject. But
theoretically there must surely have been at least some way
of influencing an inscenation directly by some artistic re-
presentation of the same subject, Besides, Tepreaentational
patterns common jin the art of the Middle Ages can serve the
theatre historian as an example of certain vsychological anpd
ideological patterns or petterns of perception, which could
be used well in the theatre., We must also remember that ipn
the Middle Agas there existed g personal union between the
Painter and the scenographer and that these artists did not
put down any line of demarcation between the means of ex-
pression used in both their spheres of activity., It is in-
dubitable, that painting and the theatre had a strong mutual

nfluence on each other and that is why it is necessary to
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underteke an extensive historical-theoretical regearch pro-
ject concerning these problems, with co-ordinated collabora-
tion between the historians and theoreticiens of the repre-
sentational arts.

In the discussion that followed this subject, there was
one opinion thet thare are great problams with optical me-
teriel derived by technical means not only in the research
of the mediameval theatre, but also in mcdern theatre re-
search. These problems are connected with the purely theore-
ticel question of what the theatre actually is. Because if
we understand the theatré to be an integral unmit, the stege
end the suditorium, then we must state that no depicted do-
cument can ever bear out the concrete and unigue B8ignifi-
cance of a certainI inscenation, a significance which is
realized only in contact with the auditorium.

VI) Finally, in the last part of the negotiations, this
cenference took up the problems cornected with research work
on the musical theestre. In the introduction to the discus-
sions about these problems, Jaromir Paclt gave a Re por t
about the 51ith and 6th Volume of
the Eistory of the Czach Theatre,
which are being prepared. In thisa connection he also men-
tioned the problems presented in the research of the musical
theatre, in tﬁe theoretical as well as the practical spheres.
He pointed out the gaps in the research of the musical
theatre which had come sbout mostly through the one-sided
orientation of the Czech music historians in analysas of the
1solated structure of musical stege works; which had more or

less ignored their scenic likeness. He also pointed out the
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surprisingly smell intesrest the musicologists nave taken in
the heuristic and docunentation #ork in the case of many open
and specific problems: Tor example in the cage of problems
connected with the musicsl theatre sutside Pragua, problems
concerning the operetta or scenic music for dramas, etc. From
all the theoretical problems which Mr. Paclt mentioned anc
whichk were discussed, we make a selection of the followiﬁg:
The prctlematics of the research work connected with the mu-
aical theatre is all the more complicated because this ia
a set of individual kinds of art which in a certain work
which belongs to a conventionalized or individualized style
of music, do not exist ‘“as sueh”, tut are mutually comple-
menting and influencing components of the artistic construc-
tion of the drematic work., Tnis compliicated synthesis of the
elements and components of the musical dramstic work Tequires
special methodological, theoretical and art-scientific stu-
dies on the part of the experts. There is no need to fear
that in the present-day situation the research of the musical
theatre would retain the vulgar sociological methods mogtly
used in music hiatoriograp@y to date and ignore the new dis~
coveries in musicel theory. Bui up till now this theory was
not capable of e successful solution of the problems of re-
lationships and connections between the particular components
of the musical drematic work. Nobody hae es yet dared to stu-
dy the relationships between the artistic component of an
inscenstion and the musical component on historical material,
neither in theory nor in practice. The main practical and
theoretical protlematics of research projects on amusical

theatre history therefore appesr in this critical and scien-
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tific indentification of a complex organism of a musical
theatre performence which is not only “a consciously orgs-
nized sound arrangement"” like music itaelf, but a compliceated

synthesis of many arts.
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ZUSAMMENFASSUNG

METHODOLOGISCHE FRAGEN DER TSCHECHISCHEN THEATERFORSCHUNG

' Diese Publikation bringt eine Auswahl von Referaten und
Diskussionsbeitragen, die an der in den Tagen des 11. und 12.
November 1968 in Gottwaldov in Mahren abgehaltenen Arbeits-
konferenz des Kabinetts fur das Studium des tschechischen
Theaters bei der Tachechoslowakischen Akademie der Wissen-
schaften vorgetragen worden sind. Gegenstand wissenschaftli-
cher Verhandlungen dieser Konferengz waren die bei der Er-
forschung des tschechischen Theaters wie auch bei der thea-
trologischen Forschung uberhaupt entstehenden methodologi-
schen Fragen.

I) Den ersten thematiachen Fragenbereich, mit dem sich
die Xonferenzverhandlungen befsssten, bildeten Fregen indi-
vidueller und kollektiver theatrologischer Arbeit. In a;i-
nem Die theatrologische Teamfor -
schung benanntem Referat pladierte Frantidek Gerny
zugunsten einer kollektiven theatrologischen und besonders
theaterhistorischen Porschung. Seiner Ansicht nach fohrt
allein -die Kompliziertheit der Theaterkunst den Forscher in
einem ensteigendem Masse szum Suchen nach schopferischen Kon-
takten mit anderen Fachleuten. Besonders synthetische histo-
riographische Arbeiten ist ein' noch so grosses hiatorio-
grophisches Telent nicht imstande mit einem Qualitataresultat .
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Zu bewaltigen. Deshelb iat dss leamwork im Vormarsch uegriZ-
fen. In Geisteswissenschaften ist in unseren Léndern seine
Bedeutung nach dem Jshre 1945 voll in den Vordergruné geire-
ten. Ties Griinde eines erhohten Interesses fur koliektive
Arbeit 1iegen nicht aur darin, dess die Gesellschaft an der
Schwell. dar neuen ZXEtappe eine peschleunigte Entstehung
synthetischer historiographischer ierke verlangte. Die Not-~
wendigkeii einer Krafteassozistion ist in der Theatrologie
grosser als ancderswc geresde der Kompliziertheit des gepruften
Gegenstandes wegen gegeben, aber auch deshalh, da es sehr
echwierig und nicht in den Kraften eines Binzelnen ist, sich
Informationen aus einem weiten Zeitabsshnitt, insbesondere
bei dem heutigen 2ustand der Archiv- und iuseenfonds, zu
beschaffen und dieselben auszuwerten. Es sind hier eber auch
subjektive Grunde: Wissenschaftler der modernen Zeit lehnen
es8 b, sich Ziele zu setzen, deren Erreichung unsicher .iast,
quch wenn denselben die Arbeit eines ganzen Lebens geweiht
wird.

Vorstellungen beziiglich der Kollaktivmassigkeit, der
Konzeption des Teamworks und der Teammethode sind ellerdings
unte~schiedlich. Der h3chste Typus einer kollektiven Arbeit
ist des Teamwork, dessen Chrgeiz es ist, ein einen eipheit-
lichen Organismus derstellendes Werk zu schaffen. Von 8o
einem Werk erwartet men, dase es alle Vorteile eines hervor-
ragenden individuell vorbereiteten Uerkes - vor allem eine
esinheitliche Konzeption = haben wird. Deshelb muss bereits
beim Beginn der Arbeit eine klare Vorstellung tiber die Kon-
zaption, Methodologie wie such Periodeneinteilung de sein.
Diese Ausgangsvorstellung muss schdpferisch durchgearbeitet
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und im Verlsuf der Arbeit suf Grund von Forschuég einzelnoer

Forscher korrigiert und geandert werden. Erfahrung 1ehrt,.
dess dem Teamwork von Nutzen ist, wenn ein Team aus Leuten,

die sich weltanschaulich und methodologisch nahestehen, zu-

semmengesetzt ist, in der Regel auf einer Generationsbasis.

In diesem Zusemmenhang s0ll auf eine Spannung aufmerksem ge-

macht werden, die jedes Teamwork pene%;iert, namlich die

Spennung zwischen den Redakteuren - die vor allem das Gesamt~

werk im Sinne haben - auf der einen Seite und den Autoren -

die immer vor allem ihre eigene Partie ins Avgenmerk fassen -

auf der enderen Seite. Im Prinzip dlirfen die Redakteure im
Unifizierungsbestreben nicht so ;eit gehen, dass die Autoren-

individualitst - die sich natiirlicherweise in konkreten Fore

schungstendenzen, aber auch in der Methodologie, Komposition
und im Stil bemerkbar macht - verschwindet. Allerdings auf
eigene Art bedeutet die kollektive Arbeit eine Einschrankung
des Autors im Interesse des Ganzen.

Vertreter einer individuellen theatrologischen Arteit
widersetzten sich diesen Anschauungen im Verlauf der Diskus-
sion. Es ist insbesondere ein Zweifel aubgesprochen worden,
dass es in einem kollektiven Werk - in welchem Forschungs-
aufgaben unter mehrere Perscnen in Periodisierungsetappen
aufgeteilt sind - moglich ware, die geprifte Eracheinung in
ihrer Entwicklung festzuhalten. In diesem Zusammenhang wurde
euch daresuf hingewiesen, dass jede, und daher auch eine in-
dividuelle wissenscheftliche Arbeit im Grunde genommen eine
kollektive Arbeit darstellt, denﬁ was sanderes ist eine
wissenschaftliche Behauptung als eine gewisse Replik auf
eine gewiaae-Anzahl anderer wissenschaftlicher Behauptungen,
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welche sauf diese Art auch dﬁnn in jenem Resultat indivi-
dueller Bemihung inkludiert sind. Ausserdem ist es notwendig,
des ganze Problem auch vom historischen Aspekt zu betrachten:
nach der Periode einef standigen Nivellierung der wissen-
schaftlichen Methode lockert in unserem Milieu gerade die in-
dividuelle Forschung manche Hemmungen in dieser Richtung auf.

Jedoch auéh auf Vorteile kollektiver Arbeit ist hin-
gewiesen ﬁorden. Der Einzelne wird bei solcher Arbeit mit der
Arbeit eines weiten Kollektivs konfrontiert. Nur das Sammeln
von Msterial fiir einen bestimmten 4Abschnitt geht Uber die
Moglichkeiten eines Einzelwesens, bei kollektiver Arbeit Jje-
doch wird dieses Limit Gberschritten und ein neuer, mehr
1fickenloser Faktenkomplex gzum Vorteil des Werkes wie auch des
Eingelnen aufgebaut.

Ee kem auch die Ansicht zum Vorschein, dass es aller-
dings gzu einer Vereinigung von Wissenschaftlern gu einem
Teemwork erat dann kommen kann, wenn eine bestimmte Methode,
an der sich diese Wissenschaftler einander gensahert hatten,
d.h. eine bestimmte Schule, gegrindet und ausgearbeitet ist.
Dagegen ist jedoch die Behauptung aufgestellt worden, dass
man sich an einer Methode nicht im voraus einigen kann. Erst
ein Meterialienkomplex und die Aufgabe, seine Analyse und
Eingliederung in Entwicklungszusemmenhange durchzufuhren ge-
ben Voreusaeizunsen dafir, dass dann die Frage der Methode
selbst aufgeworfen wird.

Einer anderen Ansicht nach hangt die Frage einer Team-
kooperation mit der Frage einer einheitlichen Methode uber-
haupt nicht zusemmen. Die Begeichnung "Team® kann nicht fur

eine Gruppe von auffassungsgemass geeinigten und auf Grund
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einer gleichen Methode arbeitenden Menschen vorbehalten wer-
den, Eine Teamkooperstion ist etwas anderes als reine Zusam-
menarbeit eines Gelehrtenkollektivs eines Fachgebietes. Es
handelt eich um einen solchen Typus kollektiver Kooperation,
in welchem sich Wissenschaftler aus verachiedenen Fachge~
bieten, unterschiedlich geschult, gzur Forsghuns eines und
desselben Fhanomens 2usammenschliessen, und d;e eine Kenntnis
unterschiedlichen Materials herbeibringen. Rine derertige
Zueammenarbeit ist sehr produktiv in jener Periode, wo gerede
Grenzprobleme in der Wissenaschaft eine grosse Rolle apielen.
Dem synthetischen Charakter der Theaterkunst gufolge iat in
der Theaterwissenschaft fir eine Teamkooperation mehr Raum
frei als in irgend einer anderen Kunstwissenschaft.

II) Den zweiten Umkreis von Fragen, die im Verlauf der
Konferenz verhandelt worden sind, bildeten die methodolo~
gischen Probleme der Theaterentwicklung. In seinem Referat
Zur methodolo €ischen Forsechu ngs-
Problematik des moderne n The a-
ters ist Milan Obst von einer Feststellung ausgegangen,
dass heutzutage es bei uns zu einem auffalligen Rickgang in
bezug euf Sinn fir Methode und Konzeption wissenachaftlicher
Forschung kommt. Nach einer Analyse der Ursachen dieses Zu~-
standes, versuchte es der Referent, auf einige aktuelle Auf-
gaben methodologiacher Natur, die bei der Erforschung des
modernen Theaters geldst werden sollten, hinzuweisen. In die-
sem Zusammenhang wies er besonders auf das Problem der Be-
ziehung von Methode und Material hin. Insofern es sich um das
moderne Theater handelt, macht sich ewischen Methode und Ma-

terial eine sehr gespennte Belation bemerkbar, denn es ist
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achwierié, ein derart weitschweifendes und innerlich wider-
spriichiges Méterial methodologisch in eine Einh:it 2zu ver-
kmiipfen. Deshalb liegt die Grundvoraussetzung eines Erfolges
in der Fahigkeit des Forschers, dieses Theater im Kontext
des Entwicklungsprogzesses zu sehen. Lediglich dieser esynthe-
tisierender Anblick kenn such zu einer Antwort auf die ele~
mentere Prage methodologischer Natur, auf die Frage der Spe-
¢ifitst dieses Thenters, fihren. Es handelt sich nicht darum,
£ir die Bezeichnung "modernes Theater” einen bestimmten In-
halt ¢u wahlen, sondern darum, dass wir ein neues Modell
theatralischer Ausdruckesweise der letzten Jehrzehnte ent-
decken und nach dem Definieren dieses Modells auch sgeine
sutreffende Bezeichnung festlegen. Der traditionellen struk-
tuyralistischen Interpretation moderner Kunst gegeniber —
gemBss welcher der moderne Kinstler in seinem Werk absicht-
lich innere Widerspriuche zur Geltung bringt, wobei hier der
Widerspruch im semantischen sinn sls ein Grundelement der
Struktur begriffen wird - ist es notwendig besonders jene
Faktoren zu akzentuieren, welche die Bedeutungs- und Stil-
sinheit dee Werkes bilden. Ein modernes Thes-arwerk eracheint
denn such &ls eine dynemische Struktur, in welcher absicht-
1ich Widerspruche im Sinne eines semantischen Kontrapunkts
aufgebaut werden, gleichzeitig aber such als ein geschlos-
senes sementisches Ganzes, &als der Ausdruck einer gewissen
Begiehung 2zur Realiiﬁt, als der Ausdruck einer sich eigen-
miindig und eigenwiichsig &ussernden kinstlerischen Personlich-
keit. Zu einem-bestimmenden schopferischen Subjekt wird dann
in moderner Zeit vor allem der Regisseur.

Die Sondernatur moderner Schopfung modifiziert bei der
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Erforschung des modernen Theeters auf eine bestimmte Art auch
die traditionellen Prinzipe der Forschungsarbeit. In dem Zu-
sammenhang erinnerte der Referent an die Notwendigkeit einer
exakten Analyse sowohl der Form wie auch sozialer Relationen
des erforschten Werkes, denn bei der Erforschung der moder-
nen Theaters besteht mehr als anderwo die Gefahr, dass der
dutor, ein Teilnehmer der beschriebenen Handlungen, seinen
subjektiven Erlebnissen unterliegen wird. Es ist asuch notwen~
dig, den komparatistischen Gesichtapunkt ganz konsequent zur
Geltung zu bringen und bei der Festlegung der Entwicklungs-
faktoren allerdings auch zu sehen, dass zu einem Entwick-
lungsfaktor esuch ein Experiment wird, welches keine neue Mog-
lichkeiten zeigt, und zwar deshalb, weil es dasg Feld, auf dem
es neue Moglichkeiten augenscheinlich gibt, einengt. Die
innere Widersprichigkeit des modernen Theaters macht sich
auch derin bemerkbar, dass sich der historische und geaell-
schaftliche Wert des kiinstlerischen Werkes sbtrennt. Hieraus
resultieren Schwierigkeiten, die bei einer Auswertung des mo-
dernen Theaters zum Vorschein kommen.

Die tschechische Theatrologie kann heute ihre Methodo-
logie vor ellem auf Grund d;uernder Entdeckungen des tsche-
chischen Strukturalismus eérneuern, welcher neue Methoden in
Bezug auf Forschung der inneren Struktur des kinstlerischen
Werkes und seiner semantischen Binheit gebracht hatte. Dabei
8ind die neuen Entdeckungen des Weltstrukturalismus zu be-
rﬁckeichtigen. Es wird auch notwendig sein, anderen methodo-
logiachen, von Husserls PhEnomenologie, Sartre ‘s Existen-
tialismus, der Informationstheorie etc. ausgehenden Systemen

Rechnung zu tragen. Aus allen diesen Systemen kenn die tsche-
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chische Theatrologie einer praktischen und freien Entwicklung
einzelner Methoden und der Konfrontation ihrer Resultate zu-
folge schopfen.

Im Verlsuf der Diskussion traten Einwendungen gegen die
einigermassan vage Bezeichnung "modernes Theater” in den Vor-
dergrund. Verschiedene Autoren in verachiedenen Landern be-
trachten ale ein modernes Theater differente Erscheinungen. -
Uetrigens jede Zeitperiode hat sich ales modern betrachtet,
und deshelb ist es notwendig, diese Bezeichnung irgendwie zu
prazisieren.

Bis auf 2ine vereinzelte Stimme, welche behauptete, dass
der Forschungsvorgang im Grunde genommen immer gleichbleibend
ist - denn in jeder Zeitperiode kommt der Foracher von der
Frage "was ist es" Uber die Frage “wo ist es” achliesslich
sur Frage "weshalb ist es" -~ waren sich die Diskutierenden
derin einig, dase die Methodologie, durch welche sich die
Theatertheorie in der Theeterhistoriographie realisiert, hia~-
torisch genommen eine veranderliche Angelegenheit ist. Dem
. deterministischen Gesichtspunkt gegeniiber ist auf den For-
schungsvorgang hingewiesen worden, der sich die Frage stellt
ngozu dient es", also auf einen internationalen Gesichts-
punkt, welchen gerade die phénomenologische Aesthetik und
Philosophie bringt.

Insbesondere aber ist die Notwendigkeit betont worden,
sich mit der neuen Strukturalismusentwicklung in der Velt
auszugleichen, denn derselbe ermoglicht ein neues methodolo-
giaches Verfehren. Die Theatergeschichte muss zwei Faktoren
untersuchen: das eigentliche Theaterphanomen, welches seine

nicene Entwicklungslinie hat, und daneben alles, wes zu die-
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ser Linie anderswoher hinzukommt, vor allem die gesellaschafi-
lichen Entwicklungsbedingungen, aber auch das, was sus der
Tatsache resultiert, dass das Theater Berthrungsfléchen mit
andéren Kunstarten, der Philosophie etc., hat. Bei der Thea-
terforschung ist es notwendig, nicht nur aamtliche diejeni-
gen strukturalen Reihen zu priifen, welche sich an dem Aufbau
einer bestimmten kiinstlerischen Gattung beteiligen, sondern
gleichzeitig auch die Struktur der historischen Situstion
zu analysieren.

In Verlaufe der Diskussion ist der Hinweis des Referen-
ten auf vernachlassigte methodologische Verfahren durch Ver-
weise auf weitere aktuelle Verfahren erganzt worden, So ist
auf die Notwendigkeit eines Verfolgens der Konvergenz und
Divergenz der Theaterentwicklung hingewissen worden, und zwar
einerseits zwischen einheimischem und auslandischem Geschehen
und andererseits zwischen einzelnen Stromungen inmitten der
nationalen Theaterkultur, und ferner auf die Notwendigkeit
einer Erforschung der Theatersoziologie mit Hilfe von moder- ,
nen Methoden der Informationstheorie, wie auch auf Problenme,
welche entstehen, wenn in einem Blhnenwerk einzelne, sich auf
verschiedenem Entwicklungsgrad etc. befindliche Kinste in Be-
ziehung treten.

Insbesondere jedoch ist darauf hingewiesen worden, dass
es Zeit ist, in methodologischer Hinsicht iber die Methode
herauszutreten, mit der man bisher in der Theatrologie vor-
wiegend arbeitet und die sich grundsatzlich von der poeiti-
vistischen Methode nicht besonders unterscheidet. Auch bei
der Theaterforachung ist es notwendig, ebenfalls den anthro-
pologiachen Gesichtspunkt zur Geltung zu bringen und sich die
Frage zu stellen: "Was ist das Theater und weshalb machen die

231



Menachen das Thester?”

III) Einen weiteren Umkreis von diskutierten Problemen
bildeten Fragen, die die Stilentwicklung des Thesters betref-
fen. Inseinen Bemerkungen 2zu dem Be -
ST RIS TR SEL Bl en in der Theaterge -
8chichte befasste sich Adolf Scherl mit der Proble-
matikbdes sog. zeitgeméssen Stils, d.h. des Stils einer be-
stimmten Entwicklungsepoche des Theaters, und bemuhte sich
eigene Korrekturen in der Konzeption des Begriffes "“Stil® in
seiner allgemeinen wie such in seiner speziellen theater-
historischen Bedeutung durchgufuhren. Als einen zeitgemassen
Stil betrachtet der Referent die Allgemeinheit éines bestimm-
ten Systems von gegenseitig sich bedingenden strukturalen
Besonderheiter bei kimstlerischen Werken eimer historischen
Periode. Dabei ist der Stil nicht ein blosses Bemthungsresul-
tat um eine &sthetisch wirkende Einheit, sondern diese ab-
tichtliche Organisierung aller Komponenten der kinstlerischen
Struktur hat auch eine aktive semantische Aufgabe.

Eine ganze Reihe von Beweisen bezlglich der aktiven se-
mantischen Aufgabe des Stils erbrachte die tachechische
strukturalistische Schule. Ir ihrer Konzeption der sog. se-
mantischen Geste, welche eine semantisc:'=, wenn auch nicht
qualitativ bestimmte Tendenz darstellt, ist das'Grundprinzip
des sowohl formellen wie auch. semantischen Aufbaus eines
Werkes - woruber man Beweise erbringt, dass dieselben gegen-
seitig absclut untrennbar sind - formuliert. Die semantische
Qeste ist gleichzeitig eine Gesetzmassigkeit des kiinstle-
rischen Stiles und bildet das Endziel einer jeden Stilanalyse.

In diesem Sinne ist es daher notwendig, die Stilkongzeption
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im Vergleich mit Jener Delimitation, die sich bemiiht den
Stil vom Werkinhalt strikt abzusondern, zu bereichern.

Im Zusammenheng mit dieser Kritik einer formelistischen
Stilkonzeption hatte A. Scherl auf die gegenseitige Bezje-
hung des Stils und der 80g. Technik im breitesten Sinne - in
unserem Falle der szenischen Technik inklusive der &usseren
Bedingungen eines Theaterbetriebs ~ aufmerksam gemacht. Die
Stil- und Technikrelation ist auf der einen Seite .weder die
einzige noch eine wesentliche Beziehung, um so weniger ist
es moglich, den Stil durch zeitgemisse Technik restlos zu er-
kléren. Auf der anderen Seite ist es notwendig auch das ent-
gegengesetzte Extrenm abzulehnen, d.h. das Bestreben, im hia-
torischen Sinn den Stand der Technik und der Bedingungen des
ausseren Theaterbetriebs als ein eindeutiges Resultat kinst-
lerischer Ideenanspruche der Gesellschaft der Theaterkunst
gegentber zu erklaren.

Allerdings bei einer Konfrontation mit dem Material halt
auch jene Konzeption des kinstlerischen Stils nicht stand,
welche ihren Uraprung in der geisteswissenschaftlich orien-
tierten Literatur- und Kunsthistoriographie hat, die den Stil
als eine Inheltsform, als eine Form, die mit dem Inhalt un-~
trennber verkniipft und durch ihn kausal bedingt ist, bve-
greift. Die Materialanalyse beweist, dass eine wirkliche Bin-
heit des Ideeninhelts regelmassig nicht einma]l im Rahmen
eines Kunstwerkes vorkommt, um so weniger allerdings ist dies
der Fall im Rehmen einer Stilepoche. Nicht selten kann man
gerade in Kinstlerwerken mit stilmassig sehr expressiver
Handachrift Widerspruche ihrer Weltanschauung entdecken.

Ausserdem fin:at man unter dem Dach eines =zeitgemdssen Stils
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sehr oft Richtungen, welche durch ihren Ideeninhalt nicht
pur unterschiedlich, sondern in dieser Hinsicht in manchen
Fallen sogar auch klassensntagonistisch sind.

Der Stil ist allerdings an manche Elemente der Weltan-
schauung ge~anaen, insbesondere an Jjene, 4die als 80g. noe-
tische Baesis bezeichnet werden, er ist jedoch mit weltan-
achaulichem Inhalt weder ausschliesslich noch derart fest be-
dingt, dase er nicht im Zussmmenheng mit einer endefen, nicht
selten auch antagonistischen Weltanschauung aufleben xonnte.
Wehrscheinlich gerade dieser Umstand ermdglicht soger eine
relative- Stebilitat der Stile wie auch ihre Allgemeinheit.
Seine eemagtiecha Funktion hat den Charakter einer Intention,
die eine mehrfache konkrete Reslisierung zuldsst. In diesem
Sinne ist jeder geitgemasser Stil gleichzeitig einheitlich
wie such mennigfeltig.

In einer reichheltigen Diskussion, die zu diesem Referat
in Fluss gekommen ist, erklang eine skeptische Stimme, ob
tiberhaupt die Frage des Stils gestellt werden soll. Bestimmte
allgemeine\nisse irgendeiner Periode - und dies betrifft auch
den Stil - kommen gewohnlich erst denn zum Vorschein, bis
eine sausreichende Zeitdistanz von dieser Epocha entstanden
jst. Solange diese Distensz nicht existiert, solange eracheint
bei der Analyse dieser Periode ihre innere Mannigfaltigkeit
als primer, erst espater werden jene Bindungen,die zu irgend-
einer | Allgemeinheit fihren, deatilliert. Eine bestimmte
Epoche wird dann benannt und von dieser Benennung wird ausge-
gengen und jene geprifte Periode ruckanalyaiert. Es entsteht
also die Frage, oOb wir dabc. - und gerade bei der Stilaus-
wertung - nicht des hereinbringen, und zwar gurick in die
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Geschichte, was von uns beim Studium der Geschichte geschaf-
fen worden ist, indem wir es dann als eine historische Reali-~
tat studieren.

Die Mehrheit der -iskutierenden hat sich jedoch positiv
gugunsten der Forschung in bezug auf Stilproblematik Ige-
aussert. Mitunter ist gesagt worden, dass es sich - wenn wir
zu dem Begriff "Stil® zuriuckkormen - nicht nur um die Feet-
stellung handelt, was der Stil sei, und auch nicht um seine
Definition, sondern um die Ermittlung, wie er die Organi-
sierung bestimmter Theaterkomponenten ermoglicht. Zum Aus-
gengspunkt muss eine offene Struktur werden. In jeder Kunst
wirken konventionelle Symbole mit, dsher auch selbst jene
Struktur von Symbolen, die lediglich aus jenem System, wel-
ches das Werk gewahlt hat, zu erklaren sind. Dabei ist aller-
dings unter jenen konventionellen Symbolen nich 1lediglich
die Beziehung gwischen dem, was auf der Buhne 3ist und den,
was der Zuschauer fihlt zu verstehen, sondern ein Syatem,
welches durch Erziehung, Bildung, Weltanschauwung wie such
durch psychische Veranlagung der Wehrnehmer gebildet wird.
Zweifellos mussen wir den Zuscheuerraum in eine Forschung
der Theatergeschichte integrieren. Es ist dies ein Faktor,
der konventionelle Symbole innehat, die in einem gewigsen
Entwicklungsaugenblick dann in Widerspruch mit eigentlicher
Struktur des kinstlerischen Werkes geraten. Venn ea dauernd
zu einer Einheit des konventionellen Symbols und der Struk-
tur des kiinstlerischen Werkes kommt, entsteht eine grosse
Stilperiode. Sobald aicﬂ.Jedoeh der Widerspruch zwischen dem
konventionelisierten Symbol - und das bedeutet zwischen dem

ganzen System, welches das Zuachauerwehrnehmen beeinflusst -
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und der Struktur des kinstlerischen Werkes - und dazu kommt
es notwendigevweise in einer bestimmten Phase - auswolbt,
dann entsteht ein: Krisenperiode, aus welcher ein neuer Stil
zur Welt kommen kann.

In der Diskussion ist der semantische Gesiéhtspunkt pre~
feriert worden. Dem entgegen ist eine Ansicht erklungen, dass
jedwede Stilenalyse unbedingt sus einer Erkenntnis der syn-
taktischen Komponente ausgehen muss, d.h. eus’einer Prifung
der Bindungsregel inmitten dea eigentlichen Kunstwerkes. Die-
jenigen.Theoretiker, die in der Welt gerade den semantischen
Gesichtspunkt in eine Gathetiache Forschung mehr systema-
tisch hereinbringen, sind selbst der semantischen Stilkon-
zeption gegeniiber mehr skeptisch. Sie begreifen den Stil le-
diglich als ein System von wahrscheinlichkeitsbesziehungen,
von Begziechungen 2wischen dem Werk und seinen Konsumenten,
vor allem Jjedoch els eine gewisse Ordnung von Beziehungen
zwischen den Komponenten des kunstlerischen Werkes. Aller-
dings auch der Stil kann wie jede Realitat en bestimmten
Bedeutungen gewinnern, kann zu einer semantischen Erscheinung
werden. Aber eine semantische Konzeption fihrt nicht zum Be-
greifen seines tatsachlichen Wesens;

IV) Den vierten Bereich der durchgesprochenen Probleme
bildeten Fragen der Rekonsiruktion des Schauspielerwesens.
Das Binleitungsreferat betitelt Zu Rekonstruk-
tionsproblemen tschechischer
schauspielerischer Schopfung
des 19. Jahrhunderts hatte Ljuba Klosovéd
vorgetragen. Auf Grund einer Analyse der Forschungsproblema-
+ik in Bezug suf schauspielerische Schopfung des 19, Jahr-
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hunderte hatte L. Klosové einige allgemeinere. Schilfisse be-
zliglich der Forschung {ber schauspielerische Sch3pfung Gber-
haupt gezogen. Vor allem machte sie auf die Schwierigkeit
einer solchen Forschung aufmerksam. Zum Unterschied von an-
deren kunstwissenschaftlichen Fachgebieten, welche ihr For-
schungsobjekt fest fixiert haben, befindet sich die Theatro-
logie in einer Situation, dass vor sllem in den &lteren Pe-
rioden - da die notwendigen Dokumentationshilfamittel nicht
existierten - die Schauspielerleistung nur auf Grund von in-
direkten Informationen rekonstruiert werden kann. Die Refe-
rentin hat denn auf einige, moglicherweise auch wenig aus-
genlitzte Quellen solcher Informationen Autmarkaam gemacht
vor allem was die subjektive Seite der Schauepielerleistung
anbelangt: 1) Fir den elementaren Ausgangspunkt halt sie die
Information Uber angeborene Voraussetzungen des Schauapie-~
lerg, physiologischer und psychologiacher Natur, udber Cha~
rakterztge seiner Personlichkeit, &ber Lebenserlebnisse und
Erfahrungen. 2) Weiter ist beim Begreifen der sub jektiven
Seite der Schauspielerleistung behilflich auch die Informa-
tion bezliglich einer anderen, wenn auch nicht gerade thea-
tralischen kinstlerischen Tatigkeit des betreffenden Kinst-
lers. 3) Ein verhéltnismaesig verlasslicher Anhaltspunkt kann
auch der Text von Rollen sein, die der Autor dem Schauspieler
sozusagen direkt "auf den Leib" geschrieben hat, oder die Ge-
samtauswahl der dem Schauspieler zugewiesenen Rollen. 4) Bine
gewisec Rolle konnen bei der Rekonstruktion auch Schauspie-
lermemoiren spielen. In Verbindung mit einer Analyse der ob~
Jektiven Komponente, in welche sowohl die gesellschaftliche

Funktion schauspielerischer Schépfung wie auch die Zugemmen-
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gehdrigkeit des Scheuspielers zu zeitgendssischen Stilen und
gum zeitgemdssen asthetischen Geschmack hereingehdren, ist
es moglich, auf diese Art und Weise zu einer relativ exakien
Rekonstruktion entweder einer einzelnen scheauspielerischen
Ieistung, oder einer ganzen Schopfung.

Im Verlauf der Diskussion haben zehlreiche Redner die
Aufzshlung moglicher Informationsquellen beziglich des ver-
schwundenen Schauspielerwesans erganzt. Das verschwundene
Schauspielerwesen beinhalten auf eigene Art zeitgenoseische
dramatische Texte, und zwar nicht nur in technischen Bemer-
kungen, sondern direkt im Dialcg, sus welchem die Art und
Weise des zeitgem@ssen kunstgerechten Vortrags herausgelesen
werden kann. Es ist euch nicht moglich, die schauspielerische
Leistung ohne eine Analyse der Gesamtinsgenierung, in welche
die Leistung eingesetzt ist, zu rekonstruieren. Eine wichtige
Information bieten auch die Quellen in Bezug auf soziale
Atmosphére der geseamten Pericde wie asuch beziglich des Mime-
und Tonuniverses, aus dem der Schauspieler seine Ausdrucks-—
mittel ableitet.

Die Diskussion gelangte sodenn ungeféhr zur folgenden
Konklusion in Bezug esuf FRekonstruktionsmoglichkeiten schaun-
spielerischer Schdopfung: Trotz der schwierigen Situation
eines Theaterhistorikers, der gezwungen ist, die objektive
Gestalt eines Theaterwerkes grosstenteils lediglich auf Grund
von indirekten Informationen gzu rekonstruieren, ist es z.B.
moglich, auch beziiglich der schauspielerischen Schopfung
einige ziemlich exaxte Schlisse auszuesprechen. Ganz bestimmt
ist/es mdglich, Urteile Gber Gesamttendenzen der Schauspie-
1erkunstentwicklung, uber Schulen, Stille und Richtungen zu
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fallen, denn hierzu steht eine gentigende Anzahl von Informa-
tionen zur Verfigung. Komplizierter ist es8, die Schauspieler-
kunst eines einzigen Schauspielers zu charakterxsieren, denn
hier wird der Informationsbereich wesentlich aingeengt., Am
schwierigsten und vielleicht sogar unmoglich ist es, eine
einzige Leistung gzu beschreiben, denn hier gibt es in alte-
Ten Zeitabschnitten nur sehr wenige Informationen zur Verfi-
ging. Unsere Konklusionen bei der verschwundenen Schauspie-
lerkunst und der diesbeziiglichen Rekonstruktion kdnnen um so
weniger exakt sein, je mehr konkrete Aufgsben wir uns atel-
len.

V) Der finfte Umkreis in der Debatte beurteilter Fragen
hatte gich auf die Problematik theaterhlstorlscher Bildquel-~
len bezogen. Zu diesem Problemr hatte ein prinzipielles und
umfangreiches Referat, betitelt Beme r kungen zur
Interpretation des Bildwerkes
als einer theaterhistorisech en
Quelle, EvZen Turnovsky vorgetragen. Einleitend wies
der Referent darauf hin, dass zwei Arten theaterhistorischer
Bildquellen existieren, denn es gibt auch eine doppelte Art
und Weise, auf welche die bildende Kunst mit dem Theaterwerk
in Bertihrung tritt: vor allem fungiert asie als eine der
strukturalen Komponenten des Theaterwerkes, und dann als
dessen Versinnbildner. Wahrend bei der Quellenbeurteilung
erster art keine grésseren Schwierigkeiten entatehen, kommt
der Forscher bei seiner Arbeit mit Quellen zweiten Typs aus
Schwierigkeiten iberhaupt nicht heraus.

Bildende Kunetwerke, welche ~ sei €8 nachweislich oder

nur hypothetisch - die Theaterkunst darstellen, sind eben-
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falls doppelten Charakters. Die erste Gruppe bilden Werke,
die sls eine evidente und unmittelbsre Darstellung des Thefm=
ters oder einer seiner Komponenten betrachtet werden konneh.
Allerdings such bei diesen Werken stossen wir auf Schwierige
keiten, deren Hauptquelle die kimstleriache Trenskriptiof
der Reslitdt bildet., Und such wern wir auf die Entzifferung
subtiler und verborgener Prozesse einer kunstlerischen Schﬁp-
fung, wie es z.B. die Phan-asiefunktion, die Frage einer tri=
willkirlichen subjektiven Visionsinterpretation sind, resig-
nieren, bleibt hier immer noch die Frage kunstlerischer da~
schickiichkeit und Fahigkeit des Kunstlers, die gesehene
Reslitat getreu darzustellen. Um so kompliziertere Frafien
werden dann im Zusammenhang mit_dégﬂuaterial gestellt, desdeh
Relation zum Tneater lediglich hypothetisch ist. Diese zweits
Materislgruppe betrifft vor allem die Kunst des Mittelalters.
£s handelt sich um verschiedene bildliche Darstellungen, dim
den Anschein erwecken, dass sie eine Theaterszene feathalten,
oder dmss sie im Binklang mit einem zeitgemassen Theatarpus+
druck komponiert sind. In einem hundert Jahre dauernder
Streit nehmen Geechichtsschreiber bildender Kunet vorwiegend
einen positiven Staendpunkt dieser Vermutung gegenuber ein,
wogegen sich Theatrologen meistens auf einen reservierten
oder ablehnenden Standpunkt stellen. Theoretisch genozhen
existiert jpdbch sicher mindestens die Moglichkeit einer di-
rekten Beeinflussung der Inszenierung durch irgendeinen der
bildenden Darstellungen desselben Themas. Ausserdem kxonnen
die in mittelerterlicher Kunst erscheinenden ikonographisclien
cshemen dem Theaterhistoriker als Beispiel gewisser psycholo~
gischer, ideologischer oder perzeptibler Schgspn,-welche auczh
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im Theater zur Geltung kommen kénnten, dienen. Es kann nicht
tibersehen werden, dass im Mittelalter eine Personalunion des
Malers und des Szenographen oft existent war und dess diese
Kiinatler sich keine Grenzen zwischen Ausdrucksmittel, die in
beiden Tétigkeitsbereichen angewandt worden sind, legten. Es
ist unbestreitbar, dass sich Malerei und Theater gegenseitig
sterk beeinflusst hsben, und deshalb ware es notwendig, eine
intensive historischtheoretische Untersuchung dieser Fragen
in einer koordinierten Zusemmenarbeit von Historikern und
Theoretikern bildender Kunst zu unterneimen. i

In einer diesem Thema gewidmeten Diskussion erschien
u.a. die Ansicht, dess nicht nur in der Forschung des mittel-
alterlichen Theaters, sondern auch bei der Erforschung des
modernen Theaters mit optischem, durch technische Mittel
hergestellten Material grosse Probleme sind. Diese Probleme
héngen mit rein theoretischer Frage, was eigentlich das
Theater sei, zusammen. Wenn wir namlich das Theater als eine
integrale Einheit der Bihne und des Zuschauerraums hinnehmen,
dann missen wir feststellen, dass ein bildliches Dokument
niemals die konkrete und einzigartige Bedeutung bestimmter
Inszenierung, eine Bedeutung, die sich erst im Kontakt mit
dem Zuschauerraum realisiert, dokumentieren kann.

VI) Schliesslich der letzte Teil dieser Konferenzverhand~
lungen befasste sich mit Problemen der Musiktheateruntersu-
chung, Einleitend zur Diskussion tber diese Probleme hatte
Jarom{r Paclt einen Bericht fibe r den 1in
Vorbereitun € stehenden vV, u nd VI,
Banad der Geschichte des tsche =~
thischen Theater 8 erstattet. In diesem Zu-

241



sammenhang warf er auch einige bei der Forschung des Musik-
theaters in theoretischer und praktischer Sphare entstehenda
Probleme auf. Er machte suf betrdchtliche Licken in der For-
schung des Musiktheaters aufmerksem, die in hohem Masse durch
die einseitige Orientierung tschechischer Musikhistoriker auf
Analysen einer isolierten Struktur musikalisch szenischer
Werke - die mehr oder weniger ihre szenische Gestelt igno-
rierten - verufsacht worden sind. Er wies auch auf die ver-
bliiffende Interesselosigkeit der Musikologen fir die heuris-
tische und dokumentarische Arbeit bei vielen offenen und spe-
zifischen’ Problemen hin: %.B. bei dem Problem eines Musil-
theaters ausserhelb von Prag, bei dem Problem der Operette
oder szenischer Musik zu Schauspielen etc.

Den theoretischen Problemen, auf die der Referent auf-
merksam gemacht hatte und die auch gzum Diskusseionsgegenstand
geworden sind, entnehmen wir: die Problematik der Musikthea-
terforschung ist deshalb xomplizierter, da es sich um ein
Komplex eingelner Kinste hendelt, welche in einem bestimmten,
in einen konventionelisierten oder individualisierten Musik-
stil eingegliederten Werk nicht "an sich" existieren, sondern
als gegenseitig sich durchdrungende, erganzende und beein-
flussende Komponenten des kinstlerischen Aufbaus eines drama-
tischen Werkes. Dieser synthetische und dynemische Charakter
der Komponenten und Elemente eines musikalisch drematischen
Werkea fordert eine spezielle methodologische, theoretische
und kunatwisseqpchaftliche Vorbereitung der Experten. Man
braucht keine Beflirchtungen dartiber haben, dmss bei der heute
gegebenen Situation die Musiktheaterforschung bei den vulgér

soziologischen Methoden bisheriger muasikalischer Historio-
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grephie verharren und neue Entdeckungen der Musiktheorie
tbergehen wiirde. Aber bia zu diesem Augenblick hat diese
Theorie die Fragen der Beziehungen und Bindungen gzwischen
einzelnen Komponenten des musikelisch drematischen Werkes
nicht mit Erfolg geldat. Einstweilen hat es niemend gewagt -
weder theoretisch noch praktisch - z.B, die Beziehungen
zwischen der bildenden Inszenierungskomponente und der musi-
kalischen Komponente etc. an Hand des historischen Materials
2u untersuchen. Die praktische und theoretische Heauptproble~
metik in Bezug auf Forschung der Musiktheatergeschichte er-
scheint daher in dieger kritischen und wissenschaftlichen
Identifikation des mehrschichtigen Organismus eines musika-
lisch szenischen Werkes, welches nicht lediglich ein "bewusst
organisierter Ton" - wie die Mueik selbst - ist, sondern eine

komplizierte Synthese vieler Kinste.

243



	204
	205
	206
	207
	208
	209
	210
	211
	212
	213
	214
	215
	216
	217
	218
	219
	220
	221
	222
	223
	224
	225
	226
	227
	228
	229
	230
	231
	232
	233
	234
	235
	236
	237
	238
	239
	240
	241
	242
	243
	244
	245
	246

